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NELJA MOZARTIN OOPPERAA —
KUUSI TENORIROOLIA

Opinnaytetydssa tarkasteltiin kuutta W. A. Mozartin neljan oopperan tenoriroolia. Tavoitteena ol
etsia taustoja ja syita siihen, miksi tenoreille on savelletty naihin oopperoihin juuri tietyntyyppista
musiikkia. Opinnaytety6ssa on vertailtu naita Mozartin tenorirooleja keskenaéan seka tarkasteltu
valittujen tenoriroolien yhtalaisyyksid ja eroja olemassa oleviin karikatyyreihin ja muihin
vastaavanlaisiin rooleihin. Taltd osin opinnaytety® on myods katsaus oopperan historiaan.
Opinnaytetydssa etsitdan syita sille, miksi tenorilaulajat saattavat kokea Mozartin ohjelmiston
nykyaan haastavana.

Tutkimusmenetelmé@na on kirjallisuuskatsaus. Lahdemateriaalina on kaytetty alan kirjallisuutta,
oopperoiden pianopartituureja seka aani- ja videotallenteita. Suurin osa lahdemateriaalista on
englanninkielista.

Opinnaytety6sta syntyi lyhyt historiallinen katsaus oopperaan ja laulutaiteeseen. Kirjoittajan omat
musiikilliset kokemukset ryydittdvat nykylaulajan nékodkulmaa. Ohjelmiston mahdollisiksi
haasteiksi tunnistettiin korkea tessituura, melodian laajat hypyt, pitkat musiikilliset fraasit seka
melodian runsas ornamentointi. Laulullisten haasteiden ratkaisemiseksi on mahdollista kayttaa
1700-luvun lopun laulupedagogisia teoksia, sekd soveltuvin osin yleisesti nykyadan kaytdossa
olevaa oppimateriaalia. Aarioita ja niiden soveltuvia osia voidaan myos kayttaa pedagogisina
valineind. Vanhan nayttamomusiikin toteutus nykyaikana edellyttdd syvaa ymmarrysta teoksen
alkuperaisestd kokemusmaailmasta. Oopperarooliin valmistautuessa tulee esiintyjan myos
tuntea draaman ja roolin taustat.

Opinnaytetydsta voivat inspiroitua laulunopiskelijat, laulun ammattilaiset ja laulunopettajat. Opin-

naytety® on suunnattu niille, jotka ovat kiinnostuneita oopperasta ja taidemusiikin laulamisesta —
erityisesti mydhaisen 1700-luvun laulutaiteesta.
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FOUR MOZART OPERAS - SIX TENOR ROLES

In this written bachelor’s thesis a study was done of six tenor roles which are included in four
operas of W. A. Mozart. The objective was to look for the backgrounds and reasons for why a
certain type of music has been composed for the tenors in these operas. In this thesis, a
comparative study is conducted between these tenor roles of Mozart. Furthermore, the
likenesses and differences of chosen tenor roles are compared with existing caricatures and
with other similar roles. In this regard this thesis is a survey of the history of opera. In this thesis,
reasons are looked for to why the tenors might nowadays experience the music of Mozart as
challenging.

The chosen research method was a review of literature. As source material has been literature
of the field, piano scores of the chosen operas and audio records and video recordings. Most of
the source material is in English.

The results of this thesis are a short historical survey of opera and of the vocal art. The author’s
own musical experiences spice up the contemporary singer’s perspective. High tessiture,
extensive jumps in the melody, the long musical phrases and abundant ornamentation of the
melody were identified as potential challenges for the repertoire in this written thesis. In order to
prevail over some of these challenges, it is possible to get acquainted with the vocal
pedagogical works of the late 18" century, as well as using commonly used contemporary
teaching material, where applicable. Arias and their suitable parts can also be used as
pedagogical tools. In modern times performances of older stage music requires a deeper
understanding about the original context of musical works. When preparing for an opera role,
the performer must also be familiar with backgrounds about the drama and their role.

The thesis can inspire vocal students, vocal professionals and vocal teachers. This thesis is
aimed for those who are interested in opera and singing of art music — especially from the vocal
art of the late 1700's.
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KAYTETYT TERMIT

aria di bravura

aria di parlante

commedia per musica

dramma giocoso

dramma per musica

mezzo carattere

opera semiseria

taidokas tai loistelias aaria, jolla esitetdén virtuuoottisia laula-
jantaitoja (Kennedy et al. 2013)

deklamoiva eli puheenomainen aaria (Kennedy et al. 2013)

yleisesti 1700-1800-luvuilla Napolin alueella kaytetty termi
koomiselle oopperalle (Oxford music online 2001b)

italiankielinen termi, jolla tarkoitetaan ensisijaisesti koomista
librettoa (Oxford music online 2001c)

italiankielinen termi, jolla tarkoitetaan vakavaa oopperaa;
yleensa kaytssa vain libretoissa (Oxford music online
2001d)

osittain koominen, osittain vakava hahmo oopperassa (Ox-
ford music online 2001e)

puolivakava ooppera, jossa on seka koomisia etta paatoksel-
lisia elementteja (Budden 2001)



1 JOHDANTO

Tassa kirjallisessa opinnaytetydssa tarkoitukseni oli tutkia W. A. Mozartin neljan eri oop-
peran tenorirooleja. Kyseiset oopperat ovat La finta giardiniera, Le nozze di Figaro, Don
Giovanni seka Cosi fan tutte. Selvitén roolihahmojen taustoja, seka sita, millaisista teno-
rihahmoista on kyse ja mika on tenorin asema Mozartin aikakauden oopperamiehityk-
sessd. Tutkin mita yhteisia tekijoita ja mita eroja rooleilla on. Roolit edustavat eri yhteis-
kuntaluokkia ja eri hahmotyyppeja dramaturgisessa mielessa. Naista syista on oletetta-
vaa, ettd ne ovat erilaisia my6s laulullisesti, ainakin dramaturgisen dialogin eli tekstin
kannalta. Kasitykseni on, ettd oopperoiden musiikki on savelletty ottaen huomioon teok-
sen tilaajan resurssit. Nama resurssit koskevat tilojen ja maksukyvyn lisdksi myos kay-
tettdvissa olevaa henkilokuntaa.

Roolien aanellinen soveltuvuus itselleni on myds oleellinen kysymys, minka lisaksi tutkin,
miten roolit on luokiteltu kayttden saksalaista fach-jarjestelmaa. Selvitan myds roolien
aani-ihannetta seka klassismin ajan esitystraditiota. Tarkoitukseni on tutkia myds syita
Mozartin aikakauden ihanteisiin. Teen taman opinnaytety6n osittain siksi, etta kuulen
usein yksityisissa keskusteluissa, etta Mozartin laulaminen koetaan vaikeana.

Mozartin oopperat ovat edelleen lahes kaikkien oopperatalojen perusohjelmistoa. Ha-
luan selvittdad lyhyesti, miten Mozartin oopperoita on toteutettu historiallisesti ja miten
niité toteutetaan nykyaikana. Tavoitteeni on vahvistaa edellytyksiani tehda tulevaisuu-
dessa jokin naista rooleista. Pyrin tuomaan esille myds nakemyksiani siitd, kenelle ja
missa opintojen tai uran vaiheessa naiden roolien musiikki voisi sopia laulettavaksi. Tar-
koitukseni on kerata tietoa, josta itseni lisdksi myos laulunopiskelija, laulunopettaja tai

muu musiikin ammattia harjoittava tai oopperarooleista kiinnostunut henkil6 voi hyétya.

Tutkimukseni lahdemateriaalina kaytan aanitteita, oopperoiden pianopartituureja seka
Mozartia etta oopperaa yleisesti kasittelevaa kirjallisuutta. Aikomukseni oli esittaa oop-
peroiden tenoriaarioita opinndytetytkonsertissa, mutta poikkeusolojen takia kevaalla

2020 tama ei valitettavasti ollut mahdollista.
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2 NAYTTAMOMUSIIKKI 1700-LUVULLA

Nykyaan oopperaksi kutsuttu taidemuoto on nayttamédraamaa, jonka juuret ovat nykyi-
sessd ltaliassa ja Ranskassa. Nayttamomusiikin suosio kasvoi valtavasti koko 1700-lu-
vun ajan, osittain johtuen sen nousevasta statuksesta kulttuurielamén sek& Euroopan
hovien parissa (Howard et al. 2001). 1700-luvun lopulla suosittuja nayttamémusiikin
muotoja Itévallassa olivat esimerkiksi opera buffa, opera seria sekd saksankielisilla alu-
eilla singspiel. Todellisuudessa jako ei ole néin yksinkertainen, silla eri draaman muotoja
ja perinteita sekoitettiin keskendan 1700-luvun loppupuolella (Bacon 1995, 198). 1700-
luvun nayttamomusiikissa mainitaan usein myds sellaisia termeja kuin dramma giocoso,
dramma per musica, commedia per musica seka opera semiseria. Nayttamomusiikille
I0ytyy useita eri nimityksia télté aikakaudelta, mutta tamé&n opinnaytetydn kannalta oleel-
lisimmat italiankieliset muodot ovat koominen ooppera seka vakava ooppera.

Oopperatuotanto oli 1700-luvulla toki monella tavalla erilaista kuin nykyaikana. Laht6-
kohtaisesti oopperatuotantoon tarvittiin ja tarvitaan edelleen runsaasti henkilokuntaa.
1700-luvulla oopperatalon tai oopperaseurueen arkea ja kaytannon jarjestelyjd ohjasi
impressaari. Ta&ma& ammatti periytyi usein isalta pojalle. Kyseessa saattoi olla koulutettu
tanssija, laulaja tai koreografi. Impressaarin tehtavana oli yllapitaa kannattavaa liiketoi-
mintaa. Tama ei aina ollut kovin helppoa, silla laulajiin kaytettiin varoja valilla turhan avo-
katisesti. Nykyaikaisista ammattikuvauksista tuottaja sopii ehka parhaiten kuvaamaan
impressaarin tyonkuvaa. (Bacon 1995, 304-311.)

2.1 Koominen ooppera

Opera buffa eli italialainen koominen ooppera syntyi 1700-luvun alkupuolella Napolin
alueella, josta oopperamuoto levisi pohjoiseen. Koominen ooppera ei tietenkaan ole
pelkkda opera buffaa. Kansallisia komediaperinteitéa olivat Ranskassa opera comique,
seka nykyisen Saksan alueella singspiel. Kummassakin tyylilajissa on musiikkinumeroi-
den vélilla puhuttua dialogia, eika resitatiiveja eli deklamoitua laulua, kuten italialaisessa
oopperassa. Komedian tarkoitus on ainakin jossain mielessa ollut saattaa auktoriteetit
naurunalaisiksi, olkoon auktoriteetti sitten kirkko, hallitsija tai perinne (Weiss & Budden
2001). Parhaimmillaan opera buffa on nopeatempoista viihdetta, jossa yhdistyy yhteis-

kuntakritiikki ja realismi.
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Opera buffan esikuvina pidetaan yleisesti ottaen osin commedia dell’artea-teatteria seka
1600-luvulla elaneen ranskalaiskirjailija Moliéren naytelmia. Tyypillistd opera buffalle oli,
ettd hahmoilla pyrittiin kuvaamaan omaa aikakautta ja ettd draamalla kuvattiin mahdolli-
sia tapahtumia. Lisdksi tunnusomaista ainakin varhaiselle opera buffalle 1740-luvulla oli
hyvin voimakas yhteiskuntakritiikki (Weiss & Budden 2001). Suursuosion opera buffa
saavutti oikeastaan libretisti Carlo Goldonin (1707-1793) ansiosta, joka elaménsa ai-
kana kirjoitti 80 librettoa, joista suurin osa koomisia draamoja. Goldonin libretot levisivét
ympaéri Eurooppaa, jolloin useat saveltgjat paasivat naihin kasiksi ja vakiinnuttivat italia-
laisen koomisen oopperan aseman koko mantereella. (Bacon 1995, 150-155.)

Lyhyesti voidaan todeta, ettd koominen ooppera pyrki kohti realistista kuvausta ihmis-
elamasta. Tahan pyrittiin kayttamalla nayttamaokieltd, jota tavallinen kansa ymmarsi. Ko-
ettiin tarkeana, ettd laulajat tuottivat selke&a tekstia. Hahmot pyrittiin pitamaan realisti-
sina, ja tarkeimmissa rooleissa voi olla myds hahmoja, jotka edustavat tavallista kansaa.
Roolihahmot kuvattiin monesti niin, ettéa kyse oli tavallisista elaman eri tilanteista ja tata
toteutettiin esimerkiksi kuvaamalla perhe-elamaa. Kun kyse on komediasta, niin tarkoi-
tuksena on kuvata koomisia tilanteita, jotka ovat uskottavia (Weiss & Budden 2001).

Commedia dell’'artesta lainattiin joitakin tiettyja perushahmoja koomiseen oopperaan.
Hahmot olivat karikatyyreja, joilla oli tietynlaiset luonteenpiirteet ja samantyyppiset hah-
mot esiintyivat usein kaikessa komediassa. Commedia dell’arteen liittyy vahvasti tietyn-
laiset liikkuminen, puhetapa, mimiikka, puvut seka erityisesti naamiot (MacNeil 2001).
Aivan kaikkia hahmojen ominaisuuksia ei luonnollisesti voida siirtaa laulettuun naytel-

maan.

Commedia dell’'arten sosiaalinen hierarkia on melko jaykka. Yleensa hahmot jaetaan
kolmeen eri kategoriaan, jotka ovat vanhat miehet, nuoret rakastavaiset seka palvelijat.
Yhteiskunnan parempiosaiset ovat naytelméssa yleensa huijauksen ja pilanteon koh-
teena. Yhteiskunnan huippua edustava Pantalone on vanha kauppias ja h&nté on helppo
huijata. Hanen kilpakumppaninsa Dottore puhuu paljon ja on turhantarkea. Joskus néh-
den kahden joukkoon liitetdan myos Capitano, joka on kerskuri ja mahdollisesti valehte-
lja. Rakastavaiset ovat hierarkian valimaastossa, silla heidan vanhempansa kuuluvat
ylimpaan luokkaan. Commedia dell’arten juonet keskittyvéat usein seuraamaan kahden
rakastavaisen rakkautta. Rakastavaisilla on yleensa kauniita nimid, kuten; Lelio, Silvio,
Isabella ja Flaminia. Hahmoina he ovat melko avuttomia, joten neuvokkaita palvelijoita
tarvitaan avuksi, jotta rakastavaiset voisivat olla onnellisesti yhdessa. (Ryan-Scheutz &
Marini-Maio 2008, 60; Malarcher et al. 2008, 11; Szakolczai 2012, 204-206.)
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Zanni on yleisnimitys koomiselle palvelijahahmolle ja samalla oma hahmonsa. Palvelija-
hahmoja on useita, joista osa on saanut jopa omat nimensa ja tarkemmin maaritellyt
luonteet, kuten; Pulcinella, joka on ulkoisesti typeran nédkdinen mutta sukkelasanainen
miespalvelija; Arlecchino on akrobaatti ja yleensa lojaali palvelija, joka tuntee vetoa Co-
lombinaan. Tama on puolestaan vietteleva ja juonitteleva palvelija. Palvelijoista voidaan
mainita viela Brighella, joka on juonitteleva ja itsekés, seka Pedrolino, mydhemmin Pier-

rot, joka on ujo hahmo ja yleensa vain seuraa muita. (Szakolczai 2012, 204, 206—209.)

Opera buffa mahdollisti musiikillisen toteutuksen eri tavoin kuin opera seria. Yhtyekoh-
taukset olivat yleisempid, jopa duetot, koska naytelmissa esiintyi useita eri aanityyppeja.
Aarioiden suhteen voitiin kokeilla erilaisia muotoja, esimerkiksi cavatiinaa (lyhyempia
kaksiosaisia aarioita), kaksiosaisia (A-B) aarioita, joka tarkoittaa sitd, etta aariassa on
kaksi eri tempoa ilmaisemassa rajakohtaa tai jopa sakeistdlaulua. Opera buffan suurim-
pia musiikillisia ansioita on moniosainen naytoksen paattava finaali. Finaalissa tuli mah-
dolliseksi toteuttaa musiikillis-draamallista jatkumoa ja nayttamélle saatiin useampi roo-
lihahmo kehittamaan koomista tilannetta, joka kiihtyy kohtauksen edetessa. Musiikilli-
sesti opera buffa onkin yleisesti ottaen monipuolisempi kokemus kuin vakava ooppera.
(Bacon 1995, 149; Rushton 1992, 44-46.)

2.2 Vakava ooppera

Italialainen vakava ooppera eli opera seria on nayttamoémusiikin muoto, joka on oleelli-
sesti opera buffaa jaykempi, silla tavoitteena oli tuottaa esitys, josta rahvaanomaisuus
on poistettu. Opera seria on nimenomaan italialaista oopperaa, joiden tarinat sisaltavat
kannanottoja seka aforismeja. Libretot saattoivat siséltaa suorastaan mytologisia hah-
moja, mutta yliluonnollisia tapahtumia ei pidetty sopivana taman taidemuodon arvolle.
Usein opera serian tarinat kasittelivat historiallista henkil6a tai tapahtumaa. Samalla hah-
mot edustivat yhteiskunnan ylaluokkia. Rahvasta ei voitu kuvata opera seriassa, koska
tavallinen kansa ei voinut kayttad aforismeja sisaltavaa runollista kieltd. (Bacon 1995,
127-129; McClymnod & Heartz, 2001.)

1700-luvun alkupuolella oli jossain maarin sovittu, mitk& kaytannét olisivat toivottuja
opera seriassa (McClymonds & Heartz, 2001). Hahmoja ei tulisi olla enempé&é kuin kah-
deksan, tarinan tulisi keskittya kasittelemaan yhta ydinkysymysté ja tapahtumien tulisi
sijoittua vuorokauden sisalle. Opera seria loppuu harvoin onnettomasti, silla ajateltiin,

ettd tragedian hirveydet herattéisivat katsojassa vastenmielisyytta. Toisaalta 1700-luvun
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alussa elettiin aikakautta, jossa haluttiin jaljitella antiikin ihanteita, varsinkin Aristoteleen
ajatusta, etta tragedian piti johdattaa yleisd katharsikseen eli puhdistumiseen (Bacon
1995, 129).

Opera serian estetiikkaan kuului oleellisesti taidokas koloratuurein kuvioitu melodia.
Oopperassa vuorottelivat resitatiivit ja eri tavoin luokitellut aariat, joista yleisimpina tyyp-
peind ovat aria cantabile eli laulava aaria, aria parlante eli deklamoiva aaria ja aria di
bravura eli loistelias aaria, jossa laulajat saivat esittdé parhaita taitojaan. Tavallisin aa-
riamuoto oli da capo -aaria, jossa siis alun jakso toistettiin aarian lopuksi, yleensa niin
etta toistettava jakso siséltdda enemman ornamentointia ja improvisointia. Harmonialtaan
musiikki ei ollut kovin monimutkaista ja orkesterit olivat viela pienid. Voitaisiinkin sanoa,
ettd opera serian musiikillinen ajatus on, etta teksti saataisiin elamaan, jolloin laulajan
taidot tai puutteet taas korostuvat. Vaikka opera seria oli jossain maarin reaktio barokki-
oopperaan, sisaltyi siihen oleellisesti affektioppi, ja affektien katsottiin jollain lailla liittyvan
kaikkiin musiikin elementteihin. (Bacon 1995, 137.)

Rytmiltdan kovin hankalaa melodiaa ei kuitenkaan kirjoitettu, vaikka laulajat koristelivat
melodioita viimeistaan esityksissd melko vapaasti. Silti esiintyjien ja saveltdjien taytyi
ymmartaa affektien viestit. Oma kokemukseni on, ettd Mozart ymmarsi savellajeihin liit-
tyvat karaktaarit ja kaytti savellajeja todella harkitusti koko uransa ajan. Nykyisessa ta-
savireisessa viritysjarjestelmassa eri savellajit eivat tietenkaan omaa tunnistettavia
eroja. Ennen kuin tasavireisyydesta tehtiin standardi, lienevét eri séavellajit kuulostaneet
erilaisilta ja osittain taman takia saveltdjien ja muusikkojen on taytynyt ymmartaa tietyt
affektit, jotka nykyaikana eivéat tunnu kovin ajankohtaisilta. Mielestani laulaja voi saada
taman aikakauden musiikista enemman irti, kun han perehtyy aarioiden ja resitatiivien

teksteihin samalla kun analysoi sévellajien karaktaareja.

Opera seriaan vakiintui jo 1710-luvulla kaytanto, jossa kohtaus paattyi aina niin sanot-
tuun poistumisaariaan. Aarioiden valeissa oli resitatiivipatkia, joita saestettiin yleensa
cembalolla. Naytoksia oopperassa oli yleensa kolme, vaikka nayttkset saattoivat olla
pitkidkin, ja ooppera paattyi vimeisen naytdksen yhteisnumeroon, siis finaaliin. Muutoin
laulajat esittivat aarioita ilman sen kummempaa ohjausta, silla ohjaajia ei ollut tand maa-
iimanaikana. Puvut ja nayttdmat olivat loisteliaita ja puvuilla pyrittiin nayttdmaan henkilo-
hahmojen vélinen hierarkia. (Bacon 1995, 139-140.)

Laulaja, eikad niinkaan kapellimestari tai teoksen saveltdja, oli todella oopperan kuningas

ja tama koski myds opera buffaa. Taitavalla laulajalla tarkoitetaan sité paitsi yleensa
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kastraattilaulajaa, joka liitetdan nimenomaan téhan taidemuotoon. Henry Bacon (1995,
144) toteaa opera seriasta jopa hieman synkasti: "Useimmiten itse oopperaesitykset
muotoutuivat varsin pitkalti laulajien taitojen ja oikkujen mukaan.” Freya Jarman (Purvis
et al. 2013, 93) muotoilee asian hieman toisin, silla hanen mukaansa oopperayleisd oli
kiinnostuneempi laulutaidosta kuin musiikista. Joidenkin mielesté laulutaide kehittyi sel-
laiseen huipentumaan, ettei aikaisemmin ole vastaavaa nahty eiké tulla koskaan nake-

maan.

Tunnetuin opera serian libretisti oli Pietro Trapassi (1698—-1782) eli Metastasio. Laulun-
opiskelijoille Metastasion tekstit tulevat tutuiksi Nicola Vaccain vokaliisiharjoituksissa.
Metastasio kirjotti uransa aikana vain 27 librettoa, mutta ne olivat valtavan suosittuja
(Bacon 1995, 130). Niista suosituin, Artaserse, savellettiin yli 80 kertaa. Mozart savelsi
uransa aikana Metastasion librettoon muutaman opera serian, joista tunnetuin lienee La
Clemenza di Tito, suomeksi Tituksen lempeys (1791). Kyseinen ooppera on saanut jal-
kipolvilta vaihtelevia arvioita (Tessing Schneider 2018, 56-59). Wolfgang Hildesheimerin
(1984, 314-320) Mozart-elamakerrasta lukija saa mielestani valitettavan negatiivisen ku-
van "Tituksesta”, ja Bacon (1995, 218) kasittelee asiaa hyvin lyhyesti. Mielestani Tituk-
sen lempeys on siind mielessa vanhanaikainen, etta se noudattaa opera serian konven-
tioita, muun muassa siten, etta Seston rooli on kirjoitettu kastraattilaulajalle ja hahmot
eivat ainakaan edusta tavallisia ihmisia, vaan ovat puoliksi mytologisia kuvauksia histo-
riallisista henkildista. Lisdksi Mozart savelsi opera serian konventioita noudattaen Tituk-
sen eli hallitsijan roolin tenorille. Mybhemmassé oopperakirjallisuudessa hallitsija on
usein matalampi miesaani kuin tenori, esimerkiksi Giuseppe Verdin oopperoissa Don
Carlos (1867) ja Aida (1871) hallitsija on basso, samoin Richard Wagnerin oopperoissa
Lohengrin (1850) ja Tristan ja Isolde (1865). Sadassa vuodessa paastaan jo melko

kauas opera serian traditiosta, jossa matalin &anityyppi on tenori.

Nykyaan opera seria saattaa tuntua jaykalta ja vanhanaikaiselta, silla siina ei musiikilli-
sesti ole kovinkaan paljon vaihtelua, mutta samalla se oli 1700-luvun puolenvalin merkit-
tavinta viihdetta, jota mentiin katsomaan pukuloiston ja ihmeellisen laulutaidon takia. Esi-
tyksiin saatiin toisaalta vaihtelua lisdamalla naytésten véleihin esimerkiksi koominen in-
termezzo eli erdénlainen opera buffan esiaste, balettia tai jokin muu lyhyt musiikkindy-
telm& (Bacon 1995, 131). Parhaimmillaan opera seria oli ilmaisukykyista, hyvin tunnepi-
toista ja koskettavaa, tosin ei aina kovin uskottavaa, draamaa. Opera serialla on kuiten-
kin yksi etu, silla siinéd on tarkkojen konventioiden takia musiikilla aina tarkoitus (Rushton
1992, 38).
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2.3 Klassinen ooppera

1700-luvun puoleenvidliin tultaessa valistuksena tunnettu aateliike oli saavuttanut myoés
musiikin parissa joitakin ajatuksia taidemuodon uudistamisesta. Vaikka valistuksen aat-
teet ilmenevat hieman eri lailla musiikissa, voidaan yleisesti sanoa, ettd oopperassa py-
ritdan ilmaisuun, joka koskettaisi ja herattaisi myoétatuntoa kuulijassa. Yhtend merkkipaa-
luna oopperakirjallisuudessa voidaan pitaa Niccolo Piccinnin (1728—-1800) koomista oop-
peraa La buona figliuola vuodelta 1760. Henry Baconin (1995, 299) mukaan La buona
figliuola on yksi ensimmaisista opera semiserioista. Kyseisen oopperan libretto perustui
saman aikakauden romaaniin. Oopperan paattyminen rakkausavioliittoon on myds inno-
vaatio, silla talla paatésosuudella pystyttiin ilmaisemaan ja kuvaamaan porvariston ar-
voja. Komedia ei ollut enda pelkka farssi, vaan sille syntyi myés mahdollisuus antaa sy-
vallisempi viesti. (Taruskin et al. 2011, 446-447.)

Christoph Willibald Gluck (1714-87) on saanut lahes kaiken kunnian oopperan uudista-
jana 1700-luvulla. Tama saksalainen saveltdja tyoskenteli ympari Eurooppaa, vuodesta
1750 lahtien Wienissa ja useita jaksoja Pariisissa vuosina 1773-1779. Hanella oli mah-
dollisuus tutustua useisiin kansallisiin tyyleihin ja vaikuttaa mantereen kahdessa tarkeim-
massa paakaupungissa. Gluck ei ollut musiikillisesti kovin radikaali, mutta han oli ilmei-
sesti pohtinut tarkoin oopperan peruskysymyksia. Yhdessa samanmielisten libretistien,
Giacomo Durazzon (1717-94) sekd Raniero de Calzabigin (1714-95) kanssa Gluck kir-
joitti oopperoita, jotka jalkipolvet tuntevat nimella uudistusoopperat. Hanen toisen refor-
mioopperansa Alcesten (1767) esipuhessa Gluck tuo esille oopperaan liittyvat ideaa-
linsa. Esimerkiksi da capo -aarioita tuli valtta&, melodioiden tulee olla yksinkertaisia, sa-
nojen tavujen tulee sopia paremmin melodiaan ja resitatiivien tulee olla orkesterisaes-
tyksellisia. Koomisesta oopperasta tuttu nopea finaali 16ytyy yh& useammin vakavasta
oopperasta. Uudeksi ideaaliksi tuli sovittaa musiikki draamaan eiké seurata pelkastaan
konventioita. Tama tarkoitti myos eri oopperan tyylilajien lahentymista. Kauaskantoisin
seuraus Gluckin reformeista lienee se, etté jokaista oopperaa kohdellaan yksil6llisend
taideteoksena, jonka kuulee myés alkusoitoista, joiden tarkoitukseksi tuli antaa kuvaus
oopperan tunnelmasta tai tapahtumista. (Bacon 1995, 181-198; Rushton 1992, 48-59;
Purvis et al. 2013, 30.)

Wienilaisklassiseen oopperaan omaksuttiin elementteja Gluckin reformeista, mutta van-

hempaa opera serian ja opera buffan konventioita kunnioitettiin. Kayttaakseni Mozartia
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esimerkkina voidaan todeta, etta jokainen hdnen oopperansa noudattaa Gluckin refor-
mistisia ajatuksia siind mielessa, etta ne ovat yksildityja musiikillisia teoksia. Sen sijaan
Mozart kayttdd useammin recitativo seccoa, eika orkesterisdestyksellisia resitatiiveja ku-
ten Gluck (Bacon 1995, 223). Joseph Haydn (1732—-1809) sen sijaan ei juurikaan omak-
sunut oopperoihinsa Gluckin reformistisia ajatuksia (Bacon 1995, 203), kun taas toinen
wienilaissaveltaja Antonio Salieri (1750-1832) omaksui vaikutteita Gluckin, Mozartin ja
Haydnin musiikista (Bacon 1995, 201-202). Liséksi voidaan todeta, etta musiikillinen il-
maisu 1700-luvun lopun oopperoissa on yleisesti ottaen dramaattisempaa ja voimak-
kaampaa kuin vuosisadan alussa. Tahan vaikuttaa tietysti muuttuvat ideaalit, soittimien
kehitys sekd oopperassa erityisesti laulullisen ilmaisun monipuolistuminen, osittain siksi,
ettd useampi aanityppi oli tervetullut nayttamalle. Lopuksi voidaan todeta, ettd 1700-lu-
vun talousjarjestelma ei oikein mahdollistanut vapaan saveltdjan ammattia (Rushton
1992, 76). Oopperan savellysty0 oli yleensa kiireista ja epaséaanndllista tyota, mutta ta-
loudellisesti palkitsevaa. Vakaampi tulonlahde oli saatavilla opetustéista, niin kuin tana-

kin paivana.
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3 LAULUTAIDE 1700-LUVUN LOPULLA

Tassa luvussa kasittelen laulutaiteen kehitysta 1700-luvulla Mozartin aikakaudelle asti.
Paasaantoisina lahteina ovat John Potterin teokset "Tenor History of a voice” (2009)

seka John Potterin & Neil Sorrellin "A History of singing” (2012).

Yksinkertaisesti sanottuna voidaan laulamisen historiaa kuvailla 1600-luvulta 1800-lu-
vulle lisdantyvana pyrkimyksena kohti virtuoottista aanenkayttda, siten etta seka laulajat
ettd saveltgjat kokeilivat hyvan maun ja aanen notkeuden rajoja. Olikin tavallista aina
1800-luvun alkuun asti, etta laulajat yrittivat tehda saveltajien kirjoittamia aarioita parem-
miksi improvisoimalla kadensseja ja lisddmalla melodioihin kuvioita ja koloratuureja. Vir-
tuoottisessa laulutaidossa suosittiin adnen korkeampaa rekisteria, ja samalla kun soitin-
ten aanenvoimakkuus voimistui ja esiintymissaleja rakennettiin suuremmiksi, oli kehitys
aanenkaytossa ylipaataan senlaatuista, etta matalampaa rekisteria omaavia laulajia pi-
dettiin epakaytannéllisind. Lahes kaikissa dénifakeissa suosittiin tessituuran siirtamista
korkeammaksi, vaikka kehitys ei valttamatta kaikissa fakeissa ollut samanaikaista. (Pot-
ter 2009, 22-24.)

Eras tarked huomio oopperan savellystyosta on se, ettd ne ovat lahes poikkeuksetta
tilaustoita eri teatteriseurueille. Tama tarkoittaa taloudellisten nakoékulmien lisaksi myos
sitd, etta sdveltajan on taytynyt sovittaa musiikki kunkin laulajan kykyjen mukaan. Lahei-
sen yhteistydn etuna voidaan ndhda se, etta laulaja on pyritty saamaan esiintymaan

edukseen.

3.1 Kastraattilaulajat ihmeellisind d&nenkayttdjina

Kun keskustellaan laulutaiteesta barokin ja klassisimin aikana, on mahdotonta ohittaa
kastraattilaulajia ja heidan merkitystdan aikakautensa laulutaiteessa ja laulunopetuk-
sessa. Kastraattilaulajien ddnenvarista ei nykyaikana ole kovin tarkkaa kasitysta. Yleinen
kasitys on, etté kastraattilaulajat kasvoivat isokokoisemmiksi kuin muut aikakautensa
miehet ja heidén rintakehansa ja keuhkonsa olivat suuremmat. Nama ominaisuudet yh-
distettyna pienempaan ja joustavaan kurkunpaahan seka pieniin danihuuliin tarkoitti sita,
ettd nama laulajat pystyivat laulamaan erittdin pitkia kuvioita tai kannattelemaan pitkia

aania pidempaan kuin tenori tai sopraano. (Potter & Sorell 2012, 87.)
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Osasyy kastraattilaulajien korkeaan ammattitaitoon johtui myds aanenmurroksen puut-
teesta sekd maaratietoisesta laulukoulutuksesta, jota voitiin kaytanndssa harjoittaa vailla
suurempia keskeytyksia koko lapsuuden ja teini-ian. Koko operaation tarkoitus oli tuottaa
ammattilaulaja aluksi 1500-luvulla kirkon palvelukseen, ja myéhemmin kaikista taitavim-
mat olivat jumaloituja taitureita oopperan parissa. (Bacon 1995, 142-143; Potter & Sor-
rell 2012, 87; Crispin et al 2012, 44-45; Rosselli 2001a.)

1800-luvulle tultaessa kastraattilaulajia esiintyy vahenevin maarin laulajina ja opettajina.
Syita tdhan on useita, mutta lyhyesti sanottuna kastraatit edustivat Ranskan vallanku-
mousta edeltavan maailmanajan dekadenssia (Purvis et al. 2013, 53-56). Yleisesti ot-
taen trendi 1800-luvulla oli sellainen, etta laulajien kastroimista pidettiin niin paheksutta-
vana, etta tapa yritettiin todella lopettaa. Italiassa kiellettiin kastrointi lailla vuonna 1870,
mutta Vatikaanissa kastraattilaulajat lauloivat viela 1900-luvun alussa. Viimeinen paavin
kastraattilaulaja Alessandro Moreschi (1858—1922) ehti jopa aanittdmaan lauluaan (Ros-
selli 2001b; Purvis et al 2013, 51).

Kastraattilaulajat liitetaan oleellisesti italialaiseen oopperaan ja jopa ainoastaan opera
seriaan. Koomisessa oopperassa ei kastrattilaulajia oikeastaan kaytetty, eika oikein
muissa eurooppalaisissa nayttamomusiikin muodoissa. Kastraattien kayttd oopperassa
ei siis ollut aivan itsestaanselvaa ja alueellisia vaihteluita oli runsaasti. Kun 1700-luvun
alkupuoliskon oopperassa virtuoottinen aanenkaytto oli oleellinen osa oopperan estetiik-
kaa, oli kuitenkin aina olemassa kysyntaa taitaville laulajille. Kastraattilaulajia voitiin hy6-
dyntaa androgyyneina hahmoina ja he esittivat seka miehia etta naisia. Tavallisempaa ol
kuitenkin kayttaa kastraattilaulajaa primo uomon roolissa ja naislaulajaa prima donnan
roolissa. Opera serian estetiikka puoliksi mytologisine tarinoineen, hallitsijoineen ja so-
tapaallikkéineen oli otollinen ymparistd kastraateille, joiden &énet eivat aina olleet kui-
tenkaan kovin luonnollisia, eiké esitettavia roolihahmoja pidetty aina edes oikeina ihmi-
sind. (Bacon 1995, 143-144; Crispin et al. 2012, 45-46; Purvis et al. 2013, 51-53)

Nykyaan kastraattilaulajat korvataan joko kontratenorilla, mezzosopraanolla tai sopraa-
nolla. Miessopraanoja on toki myds mahdollista kayttad. Mielesténi oleellista kiinnitysky-
symyksissa on se, miten esitettdvasta hahmosta saadaan uskottava. Voitaisiin kysya,
millainen rooli on alun perin ollut kyseessa ja miten se nykydan voitaisiin toteuttaa us-
kottavasti ja jopa oopperalle uskollisesti. Oopperatuotannossa on useita tekijoitd, jotka

vaikuttavat roolikiinnityksiin, enka siita syysta kasittele asiaa tassa yhteydessa.
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3.2 Laulunopetus 1700-luvulla

Nykyisen Italian alueella perustettiin 1700-luvun aikana useita musiikkikouluja, eraanlai-
sia konservatorioita, usein luostarien yhteyteen, silla katolisen kirkon liturgian hallinta
edellytti jonkinlaista musiikillista koulutusta. Sen ajan konservatorioissa opiskeltiin kaik-
kia taitoja, joita muusikon uskottiin tarvitsevan, ei pelkkaa laulua ja opetus aloitettiin nuo-
rena. Opetuksesta sanotaan, etté se oli ankaraa ja vaativaa. Esimerkiksi Napolissa oli
kouluja, joissa opetettiin 8—20-vuotiaita poikia ahtaissa tiloissa valtavan kakofonian kes-

kella aamuvarhaisesta iltamyodh&én (Potter & Sorrell 2012, 89).

Tunnetuimmat laulajat saattoivat perustaa oman koulun ja opettaa yksityisesti, aivan niin
kuin nykyaan. Fokus oli perinteisessa mestari—oppipoika-mallissa, jossa kokenut laulaja
opetti nuorempaa laulajaa. Kaytannossa taitavimmat oppilaat tulivat asumaan opetta-
jiensa luona. Ensimmainen melko tunnettu esimerkki yksityisesta koulusta on, kun Anto-
nio Pistocchi perusti Bolognaan vuonna 1706 oman laulukoulunsa, josta valmistui aika-
kauden parhaita laulajia, Iahinna kastraatteja ja tenoreita (Potter & Sorrell 2012, 90-91).
Kastraattien laulutaidon ja maineen levitesséd ympéari Eurooppaa jarjestyi opetusta 1700-
luvun kuluessa jo maantieteelliesti hyvin laajalla alueella. Opetuksen etuna oli myds se,
ettd nuoren pojan ja kastraatin aanet olivat korkeudeltaan hyvin vastaavat, eli poikalap-
set pystyivat imitoimalla oppimaan paljon laulutekniikasta. Oppilaan saavuttaessa aa-
nenmurros oli myds melko helppoa jatkaa laulunopetusta melko samoilla periaatteilla,

kun uusi dani kehittyi soiden oktaavia matalammalta. (Potter 2009, 32—-33.)

Tyypillinen urakehitys nuorelle laulajalle saattoikin olla, ettéd tdma esitti ennen aikuisikéé
oopperoiden naisrooleja. Nain kavi esimerkiksi irlantilaiselle Michael Kellylle, joka nuo-
ruudessaan lauloi Dublinissa oopperoiden naisrooleja, kunnes 17-vuotiaana paatyi Na-
polin kautta Sisiliaan kastraattilaulaja Giuseppe Aprilen oppilaaksi. Hanen aanensa las-
keutui tAna aikana tenoriksi ja pelkastaan se tosiasia, ettd han oli Aprilen oppilas, avasi
ovet Palermon parhaimpiin koteihin ja sosiaalisen elaméan pariin. Onnistuneiden opinto-
jen jalkeen Kelly esiintyi Italiassa ja Itavallassa kunnes palasi Englantiin. Kellyn koke-
muksista julkaistiin elaménkerta Reminiscences vuonna 1826, jossa han kertoo esimer-
kiksi tydstaan Mozartin kanssa Figaron haiden ensimmaisessa tuotannossa Wienissa
vuonna 1786. Kellyn muistelmiin tulisi suhtautua hieman varauksellisesti. (Potter 2009,
33-34.)
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Michael Kellyn tarina ei todellakaan ole ainutlaatuinen, silla olihan 1700-luvun aikana
italialainen ooppera levinnyt ympari Eurooppa. Héanet |6ytdnyt Venanzio Rauzzini oli
kastraattilaulaja, joka syntyi Roomassa ja teki uraa ltaliassa ja Baijerissa, kunnes tyds-
kenteli suuren osan aikuiselamastdaan Englannissa opettajana ja saveltajana. 1700-lu-
vun mahdollisesti arvostetuin laulunopettaja oli italialainen, Napolin konservatorioissa
vaikuttanut Nicola Porpora (1686—1768), joka ei ollut kastraattilaulaja vaan tenori (Potter
2009, 32). Porporan tunnetuimmat oppilaat lienevat Carlo Broschi (1705-1782), joka
tunnetaan paremmin nimella Farinelli, seka saveltaja Joseph Haydn (1732-1809), jonka
ilImeisesti Metastasio esitti Porporalle (Markstrom & Robinson, 2001).

Ensimmainen tuntemamme laajamittainen tutkielma laulutaiteesta on kastraattilaulaja ja
saveltaja Pier Franscesco Tosin (1654—1732) Opinioni de cantori antiche e moderni vuo-
delta 1723 (Potter & Sorrell 2012, 91; Potter 2009, 39; Boyd, M. & Rosselli, J. 2001).
Tosi ei ollut varsinaisesti Farinelliin verrattavissa oleva mestarilaulaja, mutta hanen kir-
jallinen tydnsa antaa ainakin kasityksen siitd, miten laulua mahdollisesti opetettiin 1700-
luvulla. Opinioni de cantori oli kuitenkin niin laaja teos, etta se kaannettiin englanniksi
(1743) ja saksaksi (1757) ja se oli kaytanngssa laulutaiteen suurimpia auktoriteetteja
1700-luvulla. Muita merkittavia 1700-luvulla vaikuttaneita opettajia, jotka myds kirjoittivat
laulutaiteesta, olivat kastraattilaulaja Giovanni Mancini (1714-1800), jo aikaisemmin
mainittu Venanzio Rauzzini (1746—1810) seka Leipzigissa elaméantydnsa tehnyt Johann
Adam Hiller (1728-1804). (Potter & Sorrell 2012, 98-99; Potter 2009, 39.)

1700-luvun laulunopetuksessa on runsaasti samankaltaisuuksia nykyajan laulunopetuk-
sen kanssa. Tosi kuvailee kahden rekisterin, voce di petton (rintaadnen) ja voce di testan
(pda-aanen) yhdenmukaistamista. Oikeanlainen hengitys, ddnen oikeanlainen sijoittami-
sesta ja hyva artikulaatio ovat asioita, jotka nykyajan laulaja tunnistaa tutuiksi kasitteiksi.
Oppilaat tosin harjoittelivat vokaliiseja huomattavasti enemmaén kuin nykyaan. Oleelli-
simmat erot meidan aikamme laulunopetukseen ovat fokus kuviolaulamisessa tai melo-
dian koristelussa ja messa di voce -harjoitukset. Messa di voce on tehokas harjoitus
hengityksen hallinnan kehittamiseksi. Myds Venanzio Rauzzinin julkaisemassa Solfeggi-
teoksessa (1808) on runsaasti messa di voce -harjoituksia. (Potter & Sorrell 2012, 91—
96; Potter 2009, 39-41.)
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3.3 Lauluihanteen muutos

1800-luvulle tultaessa yha harvempi ammattilaulaja oli saanut ensi kédden opetusta kast-
raattilaulajalta. Tasta huolimatta 1700-luvun lauluperinne pysyi elinvoimaisena muuta-
man sukupolven ajan. Naisaanten kayttdé monipuolistui uuden vuosisadan lahestyessa
(Potter & Sorrell 2012, 110-112). Mieséaanille avautui eniten uusia mahdollisuuksia esiin-
tya nayttamolla tarkedmmissa rooleissa. Bassojen ja baritonien jaottelu tulee selkeam-
maksi 1800-luvun alussa, ja baritonit esittavat yleenséd nuorempia ja hienostuneempia
hahmoja (Potter & Sorrell 2012, 115-116). Tenorit hyOtyivat muutoksesta eniten, silla
maskuliniteetin ihanteen muuttuminen seka kastraattilaulajien haviaminen nayttamolta
antoi mahdollisuuden esiintyd yha useammin primo uomon roolissa (Potter & Sorrell
2012, 116-117; Harris 2001). 1700-luvulla laulavalla tenorilla olisi ollut falsettipainottei-
nen tekniikka, silla rekisterien yhdenmukaistaminen ajoi tenorit laulamaan jopa sop-
raanorekisterissa (Potter & Sorrell 2012, 117; Potter 2009, 23—-24; Fallows et al. 2001).
Esimerkiksi tenori Giovanni Battista Rubini (1794—1854) tuli tunnetuksi laulajana, jonka
korkeus oli aivan omaa luokkaansa (Potter 2009, 42—43).

Tenoreiden suhteen tapahtui suuria muutoksia &ani-ihanteessa 1800-luvun aikana. Bel
canto -oopperoiden aikakautena oli silti runsaasti samankaltaista lauluihannetta kuin
1700-luvulla. Suurin mullistus tenoreiden lauluihanteessa oli se, etta rintadéntéa venytet-
tiin yh& korkeammalle, korkea C tuli 1830-luvulta l&htien yh& useammin rinnasta (Purvis
et al. 2013, 58-59; Potter 2009, 50-56; Potter & Sorrell 2012, 117-127). Aikaisemmin
falsetin kayttd konserttitilanteissa olisi ollut hyvaksyttavaa, mutta Gilber-Louis Duprez’'n
kuuluisan esiintymiseen jalkeen Pariisin oopperassa v. 1837 falsetin kayttd havisi lahes
kaikkialta (Potter & Sorrell 2012, 117; Bacon 1995, 299-300). Dramaattisempi aani oli
uusi muoti-ihanne. Taman liséksi talla aikakaudella lisdéntyi vaatimus toteuttaa taidetta
realistisesti, eli mieshahmojen tuli jatkossa kuulostaa miehiltd (Purvis et al. 2013, 58).
Aikaisemmasta lauluihanteesta jai jaljelle nuoruuden palvonta, tasta esimerkkina kolora-
tuurisopraanot, jotka 1800-luvun alussa aloittivat laulujanuransa hyvinkin nuorina (Potter
& Sorrell 2012, 119-120). Myéhemmin 1800-luvulla sopraanot ja tenorit, eli korkeat &&-
nityypit, edustavat nuoruutta ja jossain maarin viattomuutta, kun taas matalammat aanet
edustavat vanhempaa ikda, auktoriteettia ja jopa pahuutta (Bacon 1995, 295). Laulutai-
teessa 1800-luvun ensi puoliskoa kutsutaan valilla bel canto -aikakaudeksi. Bel canto

viittaa tietysti aikakauden laulutyyliin ja laulutekniikkaan (Bacon 1995, 300).
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Laulupedagogiikan muuttumisesta todettakoon lyhyesti, ettd Manuel Garcia ja hdnen sa-
manniminen poikansa saivat laulupedagogisilla teoksillaan ja opetuksellaan huomatta-
van vaikutusvallan 1800-luvun alun laulunopetuksessa. Manuel Garcia nuorempi tunne-
taan 1800-luvun yhtena tarkeimpéana laulupedagogina. (Potter & Sorrell 2012, 121-128;
Potter 2009, 44-49.)

Oopperamelodioissa ryhdyttiin suosimaan Gluckin viitoittamalla tiella vahemman orna-
mentointia. Saveltaja Giacchino Rossini (1792—-1868) oli ensimmaisia, joka ryhtyi vaati-
maan, etta laulajat laulaisivat vain nuotteihin merkityt koristelut (Potter & Sorrell 2012,
106-108). Laulajan rooli virtuoottisena danenkayttajana sailyi, mutta improvisointi vaheni
ja esityksista vastaavien kapellimestarien ja saveltdjien roolit vahvistuivat (Potter & Sor-
rell 2012, 109). Italialaisessa oopperataiteessa syntyi Bellinin, Donizettin, Meyerbeerin
ja Rossinin oopperoiden my6téa uusi kultakausi (Potter & Sorrell 2012, 120). Monet oop-
perat talta aikakaudelta ovat edelleen hyvin suosittuja, esimerkiksi Donizettin L’elisir
d’amore (1832) ja Rossinin Il barbiere di Siviglia (1816).
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4 MOZARTIN TENORIROOLIT

Yleisesti ottaen voidaan todeta, ettd Mozart noudatti pitkalti perinteisia kaytantéja oop-
peroiden roolituksissa. Opera serian nuori sankari oli kastraattilaulaja ja hallitsija tai so-
tapaallikko oli tenori. Mozartin roolivalinnat noudattavat tata konventiota niin Mitridatessa
(1770), Idomeneossa (1781), kuin La clemenza di Titossa (1791). Singspielissa nuoret
rakastavaiset ovat tenori ja sopraano, kun taas kypsien koomisten oopperoiden tarkeim-
mat miesroolit ovat baritoneja tai bassoja (Don Giovanni, kreivi Almaviva, Figaro) ja te-
nori joko koominen hahmo (Basilio) tai sivurooli (Don Ottavio). Cosi fan tuttén (1790)
Ferrando vaikuttaa ensisilmaykseltad poikkeustapaukselta, mutta kun koko ooppera pe-
rustuu valepuvussa huijaamiseen, on Ferrandon esikuvana ehké& pikemmin opera buffan
koomiset tenorit. Yhteista koomisille oopperoille on se, etté ne alkavat tapahtumien kes-
kelta, ilman sen erityisempaa prologia. La finta Giardiniera alkaa juhlavalmisteluilla, Fi-
garon haat mittaamaalla hdavuoteen paikkaa, Don Giovanni kesken Donna Annan ha-
paisyn ja Cosi fan tutte miesten vélisella riidalla.

Mozartin tuntemat ja kayttdmat tenorit olivat pitkalti kastraattilaulajien opettamia. Aikai-
semmin mainittu Michael Kelly (1762-1826) oli ensimmé&inen Figaron haiden Basilio
(Potter 2009, 33). Vanhempaa sukupolvea edustava Anton Raaff (1714—-1797) oli saanut
koulutuksensa Bolognassa ja Napolissa. Raaff esitti vuonna 1781 Idomenoa samanni-
misen oopperan ensituotannossa Minchenissa ja hén oli aikakaudelleen tyypillinen lau-
laja siind mielessa, ettd han kieltaytyi laulamasta mitdéan, mika ei sopinut hdnen aanel-
leen taydellisesti (Potter 2009, 28-30). Valentin Adambergerin (1743-1804) tunnetuin
opettaja oli sen sijaan tenori. Adamberger oli saavuttanut jonkin verran kansainvalista
menestysta, kun hén esitti Belmonten roolin oopperassa Ryostd Seraljista vuonna 1782

ja ystavystyi Mozartin kanssa (Potter 2009, 30-31).

Esittelen seuraavaksi lyhyesti oopperat seka tenoriroolien mahdollisen fakin ensisijai-

sesti siten kuin ne mainitaan Handbuch der Oper -teoksessa (Kloiber et al. 2002).
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4.1 La finta giardiniera — Valepuutarhuri

La finta giardiniera (salattu puutarhuri tai valepuutarhuri) on ainoa Mozartin ooppe-
roista, josta on olemassa kaksi virallista versiota: italiankielinen opera buffa seka sak-
sankielinen singspiel nimella Die verstallte Gartnerin. Italiankielinen versio sai ensi-il-
tansa Mlnchenissa 13.1.1775 saveltgjan ollessa 18-vuotias, kun saksankielien versio
sai todennakoisen ensi-iltansa Augsburgissa 1.5.1780 (Barenreiter 2018, 1X). Italiankie-
linen opera buffa oli tilausteos Miinchenin hovilta, jonne oli saapunut tieto toisesta Pas-
quale Anfossin (1727-1797) vuotta aiemmin saveltamasta Finta giardinierasta. Naytel-
man libretistiksi on jaljitetty Giuseppe Petrosellini (1727—-n.1799), jonka librettoja kaytet-
tiin 1700-luvun aikana runsaasti. La finta giardiniera saavutti Miinchenissa suuren me-
nestyksen ja sitd esitettiin muutaman kerran esityskaudella 1774—75. Taman jalkeen
sitd ei enda Mozartin elinaikana esitetty missaan, eika teosta edes pystytty esittamaan
alkuperaisena opera buffona kuin vasta 1979, silla osia siitd havisi, ja kokonaisuudes-
saan teos julkaistiin vasta Neue Mozart Ausgaben yhteydessa vuonna 1978. My6s sak-
sankielinen singspiel unohdettiin, silla sité ei esitetty missaéan valilla 1797-1891. (Rush-
ton 2002b; Béarenreiter 2018, 1X-XIII.)

Ooppera ei ole kovinkaan suosittu oopperatalojen ohjelmistossa, silla sen draama koe-
taan hankalana ja libretto kehnona, vaikka musiikki on antoisaa (Rushton 1992, 75; Ba-
con 1995, 206—207). Mielestani erityisen hienoja numeroita ovat ensimmaisen ja toisen
naytoksen finaalit, seka jotkut aariat, esimerkiksi Sandrinan/Violanten aariat nro 11
Geme la tortorella ja nro 21 Crudeli, fermate, crudeli sekd Ramiron aaria nro 26 Va

pure ad’ altri in braccio.

La finta giardiniera on melko tuntematon ooppera, ja hieman erikoinen tai vanhanaikai-
sempi koominen ooppera, silla siina on todella vahén yhteisnumeroita naytoksien finaa-
lien liséksi. Koko oopperassa on kaksi duettoa ja laskentatavasta riippuen joko 22 tai
24 aariaa. Mozartin kypsemmissa koomisissa oopperoissa yhteisnumeroita, esimer-
kiksi duettoja seka tertsettoja, on huomattavasti enemman kuin tdssa oopperassa.
Opera serian perinne ndkyy tassé oopperassa siten, etté lahes kaikki aariat ovat pois-

tumisaarioita.
Roolihahmoja La finta giardinierassa on 7 (Barenreiter 2018). Ne ovat seuraavat:

Ramiro — ritari — sopraano, housurooli, alun perin miessopraano

Don Anchise — Lagoneron Podesta (pormestari) — tenori
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Markiisitar Violante Onesti — valepuvussa Sandrina-nimisena puutarhurina Po-
destan puutarhassa — sopraano

Roberto — edellisen palvelija, valepuvussa Nardo-nimisené puutarhurina — baritoni
Serpetta — Podestan taloudenhoitaja — sopraano

Arminda — milanolainen neiti, Podestan sukulainen — sopraano

Kreivi Belfiore — tenori

Hahmoista varsinkin Ramiro, Arminda ja Sandrina tuntuvat olevan kotoisin enemman
opera seriasta. Muut roolit ovat sen sijaan selkedmmin koomisesta oopperaperinteesta
eli karikatyyreja. Serpetta on kylméa tyrannimainen palvelija, kun taas Roberton/Nardon
esikuvana on commedia dell’arten Pulcinella. Ramiro on epéatoivoinen rakastaja ja sa-
malla kunniallinen, Arminda on haikaileméaton ja kylma. Sandrina kdy koko oopperan
ajan kamppailua tunteidensa kanssa Belfiorea kohtaan samalla torjuen Podestan la-
hentelyt ja joutuessaan Serpettan kiukun uhriksi. Koska kyseesséa on komedia, on oop-

peralla onnellinen loppu ja lyhyesti tiivistettyn& koko ooppera kasittelee anteeksiantoa.

Mozart ei ole kirjoittanut tahan oopperaan kuoroa, mutta ajatus siitd, ettei aatelisko-
dissa olisi runsaasti palvelusvaked, on hyvin kummallinen. Toisaalta tarina etenee jo
kolmen palvelijan voimin, olkoonkin niin, ettd kaksi heista ovat valepuvussa. Draaman
kannalta suurempia joukkokohtauksia voisivat olla esimerkiksi oopperan alku (kohtaus
1), seka toisen ja kolmannen nayttksen finaalit. Drottningholmin linnateatterissa toteu-
tettu La finta giardiniera vuodelta 1988 (Arthaus Musik, 2006) on yksi esimerkki, jossa
kaytetdan pientéa kuoroa esittimassa palvelusvakea. Mielestani suurempi joukko néayt-

tamoesiintyjia lisda naytelman uskottavuutta 1700-luvun pukudraamana.

4.1.1 Don Anchise — Podesta

Hahmona Podesta muistuttaa commedia dell’arten tyyppikaraktaareista kovasti Dottorea
ja Pantalonea. Han on jokatapauksessa karikatyyri vanhasta hieman holmésta mahti-
miehestd, joka rakastuu itsedan nuorempiin naisiin. Don Anchise tai Podesta luokitellaan
Handbuch der Operissa (Kloiber et al. 2002) joko tenori buffoksi tai karaktaaritenoriksi.
Kyseinen fakkirajaus tarkoittanee Podestan tapauksessa sitd, ettéa hanelta edellytetaan
runsaasti ilmaisullista kykya. Aanellisesti Podestan rooli ei ole kovin korkea, mutta kun
hahmo on kotoisin buffa-perinteestd, tulee esittgjalla olla edellytyksid monipuoliseen aa-

nelliseen ilmaisuun.
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Podesta on taman oopperan vanhin hahmo, joka myo6s tukee kasitysta siita, etta iak-
kaampi laulaja voisi hyvin esittda kyseisen roolin, eika haneltad vaadita samanlaista kor-
keutta tai kykya laulaa kuvioita kuin oopperan toiselta tenorilta Belfiorelta. My6s nuo-
rempi laulaja selvinnee Podestan roolista melko vaivatta, tosin mahdollisesti roolin us-

kottavuuden kustannuksella.

Podestan aariat muistuttavat enemman deklamoivaa tyylia, siten ettd jokaista laulettua
tavua vastaa periaattessa vain yksi nuotti. Hinen ensimmainen aariansa (nro 3) Dentro
il mio petto (kuva 1) on kaksiosainen aaria, muotoa ABAB’CD. Kaksiosaisuus tarkoittaa
tassé tapauksessa sita, ettd tempon vaihtuminen toimii selkeédné rajakohtana. Alkuosa
on elegantti ja melodiaa on hieman koristeltu. Loppu on kiihkea luettelo, jossa vuorotel-
len esitellaan orkesterin kokoonpano. Tassa laulaja tarvitsee lapaisyvoimaa, vaikka kor-
keus on melko maltillinen, silla orkesteri on (klassiseksi orkesteriksi) aika suuri. Tamé on
mielestani Podestan aarioista lyyrisin, ja laulajan on mahdollista esittaa taitojaan, vaikka

aani ei taipuisi vaikeampiin rooleihin. Aarian lopuksi Podesta poistuu nayttamolta.

30 IL PODESTA "
. l 1
Pod. = ‘F_*Jn""aﬁ_ =P ——
1§ 1 1 w 4 !
Den - troil mio pet - - - to io sen - to, io
In mei - ner Brust__________ er - schal - let, er -

-

* 1 II 1 ) 8 l ) - | I — !
.g sen - to un suo - no,u - na___ dol - cez - za,
- schal - let ein lieb - li - ches Er - tH - nen,

Kuva 1. Dentro il mio petto, tahdit 30—35, Barenreiter 2018, 54.

Seuraava aaria (nro 17) Una damina, una nipote (kuva 2) on kiihke& kaksiosainen aaria.
Tempo on nopea, melodian koristelua ei ole juuri yhtaan ja orkesterilla on suuri merkitys
kilhkeyden kuvaamisessa. Podesta kertaa tdssa ajatuksiaan, harkitsee ongelmaansa ja
lopulta toteaa, ettd haat on pakko perua. Muodoltaan tdma on melko yksinkertainen
ABA'B’, silla tekstia seka musiikillisia ajatuksia toistetaan ilman suurempia muutoksia.
Aarian sanat voidaan toki osoittaa eri suuntiin tai toiselle hahmolle, silla oopperapartituu-
rin mukaan samaan aikaan nayttamolla ovat ainakin Ramiro sek& Arminda. Lopuksi Po-

desta poistuu nayttdmolta, silla seuraava resitatiivi on Ramiron ja Armindan dialogi.
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- trat - to, que-sto far de-ve-si, que-sto con - vien,
nich - Hg, ja, ja, so muss es sein, nun dann es  sei,

Kuva 2. Una damina, una nipote, tahdit 102-112, Barenreiter 2018, 318.

Mio padrone, io dir volevo (nro 25) on mielestani aarioista se, joka eniten tarvitsee tuek-
seen nayttamotoimintaa. Tama aaria on musiikilliselta muodoltaan ABA'B’C. Ensimmai-
set jaksot A ja B ovat puheenomaisia jaksoja, joissa repliikkeja osoitetaan vuoroin Ar-
mindalla ja Ramirolle. Lopun C-jaksossa, presto, on kiivas osa, jossa Podesta ilmaisee
kiukkuisena, ettd hanelle on samantekevad, kuinka asioiden kdy. Sindnsa tassa on hel-
pohkoa laulettavaa korkeuden puolesta, mutta sen tulkitseminen edellyttaa laulajalta hy-
vaa ilmaisullista taitoa repliikkien kohdistuessa kahdelle eri hahmolle. Tam& on myos

poistumisaaria.

Kuulisin mielelléani Podestan aarioita nuorempien laulajien kurssitutkinnoissa ja konser-
teissa yleeensa. Ne eivat ole tenorille liian korkeita, fraasit ovat usein sopivan lyhyita,
vaikka laulettavaa on paljon. Dentro il mio petton tessituura on paikoitellen korkea ja
jotkin hypyt Una daminassa sekd Mio padronessa ovat toki lauluteknisesti haastavia.
Laulajalta ei kuitenkaan edellytetd samanlaista pitkaa vokaalilinjaa, korkeaa tessituuraa
tai pitkia kuvioita, toisin sanoen lyyrisyyttd, kuin monessa muussa tenoriaariassa. Haas-
teena voi hengityskontrollin liséksi olla laulettavan materiaalin matalimmat &énet. Pitéisin
etuna myds sitd, ettd naissa aarioissa on ehkad Una daminaa lukuunottamatta vaihtele-
vuutta ja sen takia ne ovat mielenkiintoisia kokonaisuuksia niin esittgjalle kuin kuulijalle.
Podesta on lasna oopperan jokaisessa suuremmassa kohtauksessa, joten talla hah-
molla melko paljon potentiaalista ensemblemateriaalia. Koen, ettd pedagogisessa mie-
lessa Podestan roolissa on hyvaa aariamateriaalia vAhemman kokeneille laulajille, mutta
oopperatuotannossa olisi hahmon uskottavuuden kannaltaa tarke&aa, ettd hahmoa esit-

taa vanhempi laulaja.
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4.1.2 Contino Belfiore

Belfiore luokitellaan lyyriseksi tenoriksi (Kloiber et al. 2002), ja hénen laulettava materi-
aalinsa on osittain deklamoivaa tyylid. Osa materiaalista edustaa selvasti virtuoottisem-
paa ihannetta. Hahmona hén on epavakaa. On epaselvaa, mita han haluaa. Han vaikut-
taa olevan hieman sekaisin ja ehka vahan typerékin, vaikka han on sentédén kreivi ja
jalosta suvusta. Belfiore ei ole selkeasti koominen hahmo eika oikein traaginenkaan. lta-
liankielinen termi tamantyyppiselle hahmolle olisi mezza carattere. Lauluosuuksien pe-

rusteella han on kuitenkin tdméan oopperan téarkein miesrooli.

Kyseisen roolin esittdaneena koen, etté duuriasteikkoa pitkin nouseva triolikulku on eraan-
lainen johtoaihe Belfiorelle ja hanen vastaparilleen Sandrinalle. Belfiorelta edellytetaan
toisen naytoksen lopussa seka kolmannessa naytoksessa hyvaa kykya laulaa kuvioita.
Mielestani tama muistuttaa enemman opera seriasta tutumpaa virtuuoottista lauluilmai-
sua. Belfiorella on virtuoottisuudesta huolimatta koomisia hetkia ja yksinkertaisempaa
melodiaa yleensa oopperan miesten seurassa. Hahmo on mielestani kyseisen oopperan
ainoa hahmo, joka kokee selke&n kasvun tai kehityksen draaman edetessa. Belfioren
viesti oopperan lopussa on nimittdin hyvin selv, silla han luopuu epavarmuudestaan ja

toteaa, ettei voi elaa ilman rakasta Violanteaan.

Belfioren ensimmaisessa aariassa (nro 6) Che belta, che leggiadria (kuva 3) han julistaa
suurtaa ihailuaan Armindaa kohtaan hyvin laulullisesti. Lopulta Belfiore laulaa pitkén
triolimelisman, jonka teho voisi olla juhlallinen, mutta kyseisessa oopperassa se on la-
hinnd koominen. Koomista tehoa korostetaan yleensa nayttdmotoiminnalla esittamalla,
ettd Belfiorea huimaa tai ettéd han jopa erehtyy morsiamestaan. Periaatteessa kyseessa

on kuitenkin hyvin elegantti ja laulullinen aaria. Muodoltaan tdma aaria on ABA'B’.

0
Con. b5t I £ o=
= S
v Dio! par- mi, oh Dio! di_ va-ci - lar
Herz, das mein Herz zu_  A-sche brennt

; par-mi,oh Dio! di_ va - cl -
7 das mein Herz zu_ A - sche

Kuva 3. Che belta, che leggiadria, tahdit 31-36, Barenreiter 2018, 135.
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Toinen aaria (nro 8) Da scirocco a tramontana (kuva 4) on kaksiosainen koominen aaria.
Se on luettelo Belfioren esi-isista aina antiikin Rooman valtiomiehiin asti. Lauluilmaisu
on vuoroin juhlallista alun andante maestoson aikana ja lopulla koomisempaa nopeaa
iimaisua. Ambitukseltaan tdma aaria on laaja, seka korkea etta matala, mutta jos laulaja
osaa laulaa hyvin rintarekisterissa, niin tassa ei ole kovinkaan paljon teknisia haasteita.
Libreton sekavuuden vuoksi on mahdollista, etta tdmé& on Podestan aaria, ainakin Ba-
renreiterin partituurin mukaan. Tassa aariassa ei esiinny runsaasti kuviointia, joten tyy-
lillisesti tam& on aria parlanosete. Samalla tamé& on poistumisaaria, silla esittava hahmo,
oli se sitten Podesta tai kreivi, poistuu nayttamolta aarian lopuksi. Taménkaltainen luet-
teloaaria muistuttaa temaattisesti kovasti myohaisempaa Leporellon luetteloaaria nro 4

Madamina, il catalogue e questo oopperassa Don Giovanni.

N¢ 8 Aria
Andante maestoso
ILCONTINO £ : . * ' e
ossia: A 93 = : ;’, o1 —1 ) — r Y
IL PODESTA » : Y t
Da Sci- roc-coa Tra-mon - ta - na, da Le-
Hier vom Os-ten bis zum Wes - ten, dort von
5
lo) . A A N
Con. = = = b
(Pod.) ——F—F } P gy oy
? ) T T y o s -
-van-tea mez-zo gior - no e pa - le - sein - tor - no,in -
Sil - den bis zum Nor - den ist schon  lingst be - kannt ge -
9
0 1
Con. N I = 1 + 1 — v
(Pw.) b g M - 3L 5 X | é 1]7 {' .
I Y v k4
- tor-no la miaan-ti - ca no-bil - 8,
- wor-~den mein hoch - a - de - li - ges  Haus,

Kuva 4. Da scirocco a Tramontana, tahdit 1-12, Barenreiter 2018, 135.

Care pupille (nro 15) on kaksiosainen aaria, joista ensimmainen osa on hidas, elegantti
rakkaudenijulistus, ja toinen osa on nopea ja ilmaisultaan karumpi. Tarkempi kuvaus
muodosta voisi olla ABA'B’C. Toinen osa on hatdantynytta tai kiivasta ilmaisua, silla siina
draaman tilanne kaantyy farssiksi. Rakkaudenijulistus tarkoittaa tasséa tapauksessa sitéa,
ettd fraasit ovat huokauksenomaisia. Oopperan alun aarioihin verrattuna tassé aariassa
on tessituura jo hieman korkeammalla, eik& Belfiore vaikuta en&é niin itserakkaalta osoit-
taessaan hellempié tunteita viela valeasussa olevalle Sandrinalle. Sen sijaan jalkimmai-
nen hatddntynyt osa on osoitettu seka Belfiorelle itselleen ettd Podestalle, joka saapuu

tilanteeseen epaotolliseen aikaan. Lopuksi Belfiore poistuu nayttdmolta.

Mielestani Belfioren vaikein aaria on viimeinen, joka on samalla hanen oma kohtauk-

sensa eli resitatiivi seka aaria (nro 19) Ah non partir — Gia divento freddo (Kuva 5). Tassa
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Belfiore joutuu kasittelemaan omia tunteitaan kuolemanpelon kautta ja riemuitsee lopulta
kun ei menehtynytkaéan. Tamakin aaria on paéjaksoiltaan kaksiosainen ja paattyy juhlal-
liseen menuettiin. Aarian loppuosan tessituura on myds korkeampi kuin alkuosan. Mah-
dollisesti tama on tehokeino, jolla korostetaan Belfioren riemua. llmaisun kannalta koko
kohtaus on monipuolinen. Tama muistuttaa aariatyyppina Belfioren aarioista eniten
opera serian aria di bravuraa, silla laulutaitoa ja danialaa taytyy tdassa omata monipuoli-

sesti. Tamankin aarian lopuksi Belfiore poistuu nayttamolta.

Con.

giu bi - lar
- gnig o ter Tag.

Kuva 5. Ah non partir — Gia di vento freddo, tahdit 138-150, Barenreiter 2018, 359.

Belfiorella on aarioiden lisdksi kaksi duettoa Sandrinan kanssa, ja héan on lasna jokaisen
naytoksen finaalissa. Olen esittanyt koko roolin kevaalla 2019 Turun ammattikorkeakou-
lussa. Mielestani taman roolin haasteita ovat korkea tessituura seka pitkien fraasien
edellyttdmé& hengityskontrolli. Varsinkin monessa oopperan osassa oleva nouseva trioli-
kuvio, joka esiintyy aariassa nro 6, toisen nayttksen finaalissa seka duetossa nro 27, on
laulajalle haastava. Mozart kirjoittaa harvoin korkeaa bb:ta tenorille, mutta Belfiorella
esiintyy tallainen poikkeus. Erona uudempiin ooppera-aarioihin on se, ettéa lakisavel ei
taman aikakauden musiikissa yleensa ole pitka nuotti, jolla pyrittaisiin dramaattisempaan
lauluilmaisuun. Belfioren roolia laulaessa avainsana voisikin olla tyylikkyys tai elegant-
tius. Voitaisiin sanoa, ettad tamén roolin materiaali edustaa mahdollisesti yhtéa kehitysvai-
hetta bel canto -aikakauden oopperoiden tenore di grazia -rooleihin, jotka edellyttavat
korkeutta ja hyvaa kuviontitekniikkaa. Hahmona Belfiore ei mielesténi ole kovin sympaat-

tinen, mutta samalla h&nen hirvittavd menneisyytensa tekee hahmosta mielenkiintoisen.
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4.2 Figaron haat

Figaron haat vuodelta 1786 lienee jalkipolville tunnetuin Mozartin komedia. Se on oop-
perana neljanaytoksinen opera buffa (Barenreiter 2005b). Pierre Beaumarchais'n (1732—
1799) naytelmasta tuli Ranskassa vuosisadan suosituin, mutta samalla sen saksankieli-
nen versio sai esityskiellon Wienissa vuonna 1785 (Bacon 1995, 212). Sopivaksi ooppe-
ralibretoksi sen muokkasi Lorenzo da Ponte (1749-1838), joka karsi naytelmastéa pahim-
man yhteiskuntakritiikin ja satiirin. Figaron haat menestyi silti Wienissa kehnommin kuin
esimerkiksi Ryosto Seraljista, kun taas Prahassa Figaron haat ja myéhemmin Don Gio-
vanni olivat hyvin suosittuja. Wolfgang Hildesheimer vaittaad Mozart-elamékerrassaan,
ettd Figaron kehnoon menestykseen olisi ollut seuraava syy: yhteiskunnan ylhdisemmat
piirit eivat pitdneet siitd, ettd heidan yhteiskuntaluokkaansa pilkattiin oopperassa. Olihan
komedia hyvin kaukana opera serian lempeista, ihannoiduista ylaluokkien hahmoista.
Samasta syysta myos porvaristo alkoi myéhemmin vierastaa Mozartia, ja musiikkia tilat-
tiin jatkossa henkildilta, jotka noudattivat totuttuja kaytantoja (Hildesheimer 1984, 193—
197). Todellisuudessa Mozartin tilanne ei ollut viela kovin huono vuonna 1786. Kyseisella
oopperalla oli samaan aikaan myos runsaasti kilpailijoita Wienissa, eikd se nain ollen
menestynyt niin hyvin (Bacon 1995, 215).

Figaron haat kuuluu nykypaivana esitetyimpien oopperoiden joukkoon, samoin kuin Tai-
kahuilu, Don Giovanni seké Cosi fan tutte. Tarinaan ei valttdmatta ole nykyaikana niin
helppo samaistua kuin hahmoihin. Kyseinen ooppera on farssi, joka paattyy anteeksian-
toon. Mielestani Figaron haat on ooppera, joka kestda huonommin temaattisen moder-
nisoinnin nykypaivaan kuin esimerkiksi Cosi fan tutte. Syyna pidan sita, etta kreivin en-
siyon oikeus, joka tdssd oopperassa on juonen todella tarkea osatekija, ei mitenkéan ole
sovitettavissa nykypaivan oloihin. Kreivin kotitalouden sosiaaliselle hierarkialle ei myods-
kaan loydy oikein vastinetta nykymaailmasta. Modernista nakdkulmasta kreivin seksu-
aalinen hairintd on kieltamatta teemana edelleen ajankohtainen. Sen sijaan lopun an-
teeksianto, hahmojen toilailut ja upea musiikki ovat mielestani ne tekijat, jotka kestavat

tdssé oopperassa parhaiten ajan hampaan.
Roolihahmoja Figaron haissé on 11 (Barenreiter 2005b). Ne ovat seuraavat:

Kreivi Almaviva — baritoni
Kreivitar Rosina Almaviva — sopraano

Figaro — kreivin palvelija ja Susannan sulhanen — basso tai bassobaritoni
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Susanna — kreivittdren kamarineito ja Figaron morsian — sopraano
Cherubino — paasipoika — sopraano ja ns. housurooli

Bartolo — laakari — basso

Marcellina — edellisen taloudenhoitaja — sopraano

Basilio — musiikinopettaja — tenori

Don Curzio — tuomari — tenori

Antonio — kreivin puutarhuri ja Susannan setéd — basso

Barbarina — edellisen tytdr — sopraano

Liséksi oopperassa on kuoro, joka esittaa kylalaisia, palvelusvékea ja talonpoikia. Hah-
mot muistuttavat yleisesti ottaen jo aikaisemmin kasiteltyja tuttuja koomisia karikatyy-
reja. Luonnollisesti kaikki palvelijahahmot ovat commedia dell’arten perinteesta. Kreivi-

tar sen sijaan vaikuttaisi olevan enemman opera seriasta.

4.2.1 Don Basilio

Basilio on oopperan Figaron haat suurin tenorirooli, joka esittdd musiikinopettajaa ja Su-
sannan laulunopettajaa. Basilio on kreivi Aimavivan palkollinen, mutta herraa tarkoittava
etuliite "Don” tarkoittaisi, ettd han on sosiaalisella asteikolla korkeammalla kuin Figaro ja
Susanna. Hahmon fakiksi méaaritellaan tenore buffo, vaikka Handbuch der Oper (Kloiber
et al. 2002) antaa myo6s vaihtoehdoksi lyyrisen tenorin. Commedia dell’arte — esikuva-
naan Basiliolla tuntuisi olevan Brighella-hahmo, silla Basilio on hyvin juonitteleva ja kiero.
Han ilmeisesti nauttii aiheuttaessaan hAmminkia ja toimiessaan kreivin tahdon mukai-
sesti. Hahmon ik&a ei varsinaisesti selitetd, mutta usein hanta esittdd vanhempi laulaja,
joka puoltaisi enemman ajatusta siitd, etté Basilion esikuvana olisi jokin commedia dell’

arten vanhoista miehistd, mahdollisesti Dottore tai Capitano.

Basilion rooli on sivurooli eik& néin ollen ole nayttdmalla edes kaikissa oopperan naytok-
sissa. Neljannessa nayttksessa oleva Basilion aaria In quegli anni leikataan usein pois,
kun oopperasta Figaron haat valmistetaan tuotanto. Figaron haissa on kuitenkin ole-
massa useita tarkeita sivurooleja. En vaita, etta Basilio olisi tim&an oopperan tarkein si-
vurooli, mutta pidan perusteltuna, ettd draaman kannalta niin tdrke& hahmo voisi tuoda
julki oman mielipiteensa tapahtumien kulusta. Basilio mainitaan nimittdin jo oopperan
ensimmaisesséa kohtauksessa koko draaman kannalta oleellisen juorun alullepanijana ja

kreivin oikeana katena.
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Basilion aaria In quegli anni (kuva 6) on vertauskuvallinen tarina likaiseen aasinnahkaan
piiloutuvasta henkilostd, joka nain valttdd pedon kitaan joutumisen. Tarinan yksi opetus
on, ettd kantamalla naamioita selvidamme elaman karikoista. Toisaalta tarina on vertaus-
kuva noyrtymisesta ylempien edessé. Laulullisesti aaria on melko yksinkertainen ja nou-
dattaa selkeésti deklamoivaa tyylia vailla yhtd&n korukuviota. Melismoinnin puuttuminen
kertoo mielestani kaksi asiaa: kyseisella laululla tehdéén pilkkaa Basilion ammattitai-
dosta laulunopettajana ja koska hahmo on kotoisin opera buffa-perinteestd, on laululli-
nen ilmaisu riisutumpaa. Musiikillisesti aaria on leikkisa, ja orkesteroinnilla varitetdan Ba-
silion kuvaamaa myrskya ja petoa, laulullisen ilmaisun ollessa melko yksinkertaisen me-

lodian varassa. Aarian lopuksi Basilio ja Bartolo poistuvat nayttamalta.
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Kuva 6. In quegli anni, tahdit 5-11, Barenreiter 2005b, 426.

Kuten jo aikaisemmin totesin, niin In quegli anni jaa monesti pois, jotta tapahtumien kulku
joutuisi nopeammin oopperan neljdnnessa nayttksessa. Varsinkin Hurwitz (2005, 80—
81) pahoittelee tAmankaltaista ratkaisua, silla Marcellinan, Basilion ja Figaron aariat nel-
jannessa naytoksessa muodostavat hanen mielestadn jatkumon. Naméa kolme hahmoa
kommentoivat Hurwitzin mukaan (2005, 81) varsin katkeraan sévyyn ihmiskunnan tilaa

ja sitd, miten kaltoin ihmiset kohtelevat toisiaan.

Aarian lisaksi Basilio laulaa ensimmaisen nayttksen kohtauksissa nro 6, 7 ja 8, jossa on
resitatiivien lisdksi Susannan, Basilion ja kreivin tertsetto nro 7 Cosa sento! tosto an-
dante. Seuraavan kerran Basilio saapuu nayttamoélle toisen néytdksen finaalin lopussa
kohtaukseen 11, ja finaalin loppu on seitseman laulajan yhteisnumero. Basilio on mu-
kana myds kolmannen naytoksen finaalissa, mutta seuraavan kerran hanella on vuoro-
sanoja vasta neljannessa nayttksessa kohtauksissa 5—7, jonka yhteydessa hanella on
aariansa. Basilio on myds lasné neljannen ndytoksen finaalissa. Ainakin edella mainittu
tertsetto on mainiota ensemblemateriaalia laulunopiskelijoille. Roolina Basilio ei ole ehka

se kaikista toivotuin rooli esitettavaksi, mutta siitd huolimatta varmasti opettavainen.
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4.2.2 Don Curzio

Don Curzio esiintyy Figaron haissa ainoastaan kolmannen nayttksen viidennessa koh-
tauksessa. Roolilla ei ole aariaa, vaan Don Curzio laulaa ainoastaan resitatiivissa seka
sekstetissa (kuva 7). Don Curzion fakki on spieltenor (tenor buffo) tai vaihtoehtoisesti
my0s karaktaaritenori (Kloiber et al. 2002). Itse draamassa Don Curzion rooli on toimia
tuomarina, mutta hahmosta pyritdan tekemaan koominen, suorastaan naurettava. Esi-
tysohje viidennen kohtauksen alkaessa Don Curzion repliikilla on italiaksi tartagliando,
eli suomeksi ankyttéden (Barenreiter 2005b, 329). Hahmolla pyritaén lyhyesti sanottuna
tekemaan pilkkaa auktoriteeteista eli tassa tapauksessa tuomarin ammatista sekd myos
kreivista. Itse sekstetissa Don Curzio on pitkalti kreivi AlImavivan pari. Heidan tekstinsa
ovat kdytannossa identtiset ja he laulavat padasiallisesti yhdessa.
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Kuva 7. Sekstetto nro 19, Riconosci in questo amplesso, tahdit 61-66, vain Don Curzion
ja Kreivi Almavivan stemmat, Barenreiter 2005b, 342.

Periaattessa taméan roolin voisi esittda sama henkild kuin Basilion; ainakin 23-vuotias
Michael Kelly esitti kummatkin Figaron haiden ensimmaisessa tuotannossa (Hil-
desheimer 1986, 201; Potter 2009, 33). Mielestani tdménkaltainen pienehké rooli olisi
kuitenkin sellainen, johon voisi kiinnittda nuorempia, uraansa aloittavia laulajia. Adnen ei
tassé roolissa tarvitse toimia yhta varmasti ja olla yhta kantava kuin isommassa roolissa,
mutta hahmon koomisen puolen toteuttaminen vaatii hyvaa nayttelijankykya. On tietysti
eri asia, onko nuori laulaja uskottava tuomari Don Curziona. Samalla heraa kysymys,

olisiko nuori laulaja uskottava Don Basiliona.
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4.3 Don Giovanni

Don Giovanni, toiselta nimeltdan hulttion rangaistus, on kaksinaytéksinen dramma gio-
c0so, jossa sekoittuu komedia ja yliluonnolliset ilmidt. Ooppera oli tilausteos Prahaan ja
se sai kantaesityksensa lokakuussa 1787. Teos ei ollut valittémasti suuri menestys, ehka
Prahaa lukuunottamatta, mutta se vakiinnutti asemansa suosituimpien oopperoiden jou-
kossa ja on kiehtonut filosofeja ja muusikoita jo reilut pari sataa vuotta (Fisher 2007,
158-160; Taruskin 2011, 486—487). Oopperasta Don Giovanni on olemassa yksi viralli-
nen versio ja toinen niin sanottu Wienin versio. Jalkimmainen syntyi vuonna 1788, kun
oopperaa esitettiin Wienissa ja esiintyjien vaihtuessa taytyi tehda joitakin muutoksia niin
sovituksiin, resitatiiveihin kuin aarioihin. Naiden versioiden eroja kasitellaan lyhyesti oop-
peran pianopartituurin esipuheessa (Barenreiter 2005c). Wienilainen yleiso ei innostunut
oopperasta kuitenkaan niin paljon kuin Prahan yleisd. Ymmartaakseni tama on konkreet-
tinen esimerkki siitd, miten ooppera-esityksia yksildidaan aina kunkin tilanteen mukaan.
Mozart on ilmeisesti tehnyt muutoksia oopperoihinsa muutenkin kuin vain tassa tapauk-
sessa (Hildesheimer 1984, 245).

Yleensd Don Giovanni esitetdan kahden version fuusiona (Barenreiter 2005c¢). Olen itse
nahnyt New Yorkin Metropolitan Oopperassa tallaisen version lokakuussa 2011. Kay-
tantd on ilmeisesti yleinen sen takia, ettéa jokaiselle solistille halutaan yleensa antaa use-
ampi aaria. Donna Elviran ja Don Ottavion esittajat saavat néin ollen useamman aarian,
kun taas ainoastaan Wienin versioon kirjoitettu Zerlinan ja Leporellon duetto Mi tradi (nro

21b) jaa yleensa pois esityksista (Hurwitz 2005, 83).
Rooleja Don Giovannissa on seuraavat 8 (Barenreiter 2005c):

Don Giovanni — nuori ja hillitén aatelismies — baritoni

Leporello — tdméan palvelija — basso

Komtuuri — basso

Donna Anna — edellisen tytar, Don Ottavion kihlattu — sopraano

Don Ottavio — tenori

Donna Elvira — burgosilainen aatelisnainen, Don Giovannin hylkddma — sopraano
Masetto — talonpoika, Zerlinan sulhanen — basso

Zerlina — sopraano
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Liséksi oopperassa on kuoro, joka esittaa palvelijoita, talonpoikia, muusikoita ja paholai-
sia. Nayttamolla esiintyy myos pieni orkesteri ensimmaisen ja toisen naytoksen finaa-

leissa.

Leporello, Masetto seka Zerlina ovat tyypillisid opera buffan karikatyyreja. Leporellon
hahmo on hieno sekoitus komediaa, nokkeluutta ja vakavuutta (Fisher 2007, 156—157).
Donna Anna ja Don Ottavio tuntuisivat olevan enemman kotoisin opera seriasta (Bacon
1995, 215-216). Donna Elvira on esimerkkitapaus mezza carattere -hahmosta, silla han
ei ole kovin vakava eika toisaalta kovin koominen. Don Giovanni, oopperan pddhahmo,
edustaa pahuutta, mutta han kohtaa loppunsa sankarillisesti. Komtuuri on hankalin si-
joittaa yhdenkaan tyyppikarikatyyrin mukaan, silla han edustaa tassa oopperassa ran-
kaisijaa ja yliluonnollisia voimia. Koomista tdssa oopperassa on joidenkin hahmojen li-
saksi se, ettda Don Giovanni epaonnistuu oikeastaan kaikessa, mihin hén ryhtyy ooppe-
ran aikana. Ooppera on sekoitus vakavuutta ja komediaa, siksi siitd iimeisesti kaytetaan
nimitysta dramma giocoso, eik& esimerkiksi opera buffa tai opera semiseria. Hahmot
edustavat eri oopperaperinteitd, ja tarinassa sekoitetaan yliluonnollisia elementteja
opera buffan perinteeseen, jonka ihanteena on tyypillisesti ollut realismi tai vahintaan

uskottavuus.

Don Ottavio

Don Ottaviota pidetddn yleisesti ottaen hankalana hahmona. Draama, jonka keskella
han on tdynna intohimoisia ja kostonhimoisia hahmoja, eik&d Don Ottavio ole erityisen
intohimoinen, vaan pikemminkin rationaalinen ja kunniallinen, byrokraatti ja rauhallinen.
Kun oopperan muut hahmot ovat kaoottisia ja intohimoisia, Don Ottavio edustaa lakia ja
jarjestysta. Valitettavasti han nayttaa heikolta, silla samalla Don Ottavio on mies, joka on
vaarassa paikassa vaaraan aikaan; han saapuu lian myohaan estadkseen Commenda-
toren kuoleman ja samalla rakastettunsa hapdisyn, seka aivan oopperan lopussa héan
saapuu lilan mydhaan toteuttaaksen maallista oikeutta Don Giovannille. (Crispin et al.
2012, 31-44.)

Don Ottavio vaikuttaisi olevan taysin Donna Annasta riippuvainen ja osa oopperasta ka-
sittelee heidén valejaan. Katsoja ei valttamatta vakuutu siité, ettd ndma kaksi sopisivat
yhteen kovin hyvin, kun Donna Anna dominoi tulevaa miestaan niin runsaasti (Hil-
desheimer 1984, 237-238; Fisher 2007, 156). Katsojalle paljastuu oopperan aikana esi-

merkiksi, ettd Donna Anna on siirtdnyt heidan haitd&n jo aikaisemmin.
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David Hurwitz (2005, 93—-94) antaa hieman toisenlaisen kuvan Don Ottaviosta kuvaillen,
ettd tama olisi aivan yhta narsistinen kuin muut oopperan hahmot ollessaan niin tavatto-
man rakastunut. Don Ottavion aariat ovat kuitenkin Hurwitzin mukaan hyvin kauniita:
Dalla sua pace (nro 10a, ensimmaisessa naytoksessa, Wienin versiossa), joka on huo-
kaileva sisdinen monologi, seka Il mio tesoro intanto (nro 21, toisessa nayttksessa), jota
voidaan parhaiten kuvailla osoituksena Don Ottavion aristokraattisesta miehekkyydesta.
Jalkimmaisessa aariassa tama ilmenee melodian pitkissa aanissa, suurissa intervalliny-
pyissa seka virtuoottisina melismoina. Ainakin Il mio tesoro intanto muistuttaa néailté osin
suuresti vanhempaa opera serian virtuoottista laulutapaa. Aanifakiltaan Don Ottavion tu-
lisi olla lyyrinen tenori (Kloiber et al. 2002).

Kummatkin aariat ovat mielestani haastavia. Dalla sua pace (kuva 8) on laulumuotoinen
(ABA) aaria, jossa Don Ottavio reflektoi rakkauttaan Donna Annaa kohtaan. Tdma aaria
muistuttaa opera serian herkkia ja sisaanpain kaéntyneita aarioita. Samalla tima on rak-
kaudentunnustus. Tyypiltd&dn tahan sopisi parhaiten kuvaus aria cantabile eli laulullinen
aaria. Tama aaria edellyttda laulajalta korkean tessituuran hallintaa, hillittya aanenkéyt-
t64 ja joustavuutta aaneen. Opera serian perinne ilmenee tassé aariassa viela siten, etta

Don Ottavio poistuu nayttamaolta aarian lopuksi.

Andantino sostenuto
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Kuva 8. Dalla sua pace, tahdit 1-13, Barenreiter 2005a, 444.

[l mio tesoro intanto (kuva 9) on bravuuriaaria, jonka mahdollisia haasteita olen jo luetel-
lut ylla. Oma kokemukseni aariasta on, ettd haasteita ovat suuret hypyt rekisterista toi-
seen, melismat seka korkea tessituura. Yhdeksi haasteeksi voisi myds mainita hengitys-
kontrollin. Aariatyyppind tdma on selvasti aria di bravura, silla aarian B-osa on virtuootti-
nen. Pa&jaksoja on selkeasti kaksi, ensimmainen on rakkaudenjulistus, jossa Don Otta-
vio haluaa lohduttaa tulevaa morsiantaan, ja toinen jakso on jamakka ja paattavainen,

silla tassa Don Ottavio vannoo korjaavansa vaaryydet. Tama jakso on samanaikaisesti
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Don Ottavion paattavaisin tai maaratietoisin lauluilmaisullinen osuus koko oopperan ai-
kana. Tama on poistumisaaria, joka oikeastaan vahvistaa kasityksen, ettd hahmo ja aa-

ria ovat saaneet inspiraationsa opera seriasta. Koko muodoltaan voitaisiin sanoa etta

tama aaria on ABAB’+coda.
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Kuva 9. Il mio tesoro intanto, tahdit 80—-87, Barenreiter 2005a. 348—349.

Kumpikaan aaria ei ole juonen kannalta kovin oleellinen. Draaman keskittyessa koske-
maan Don Giovannin edesottamuksia, herdd samalla kysymys, kuinka tarked hahmo
Don Ottavio oikeastaan on tdssa oopperassa. Mielenkiintoinen kysymys on, olisiko Don
Ottaviosta oikeasti haastamaan elamaniloista ja rohkeaa Don Giovannia. Kaikesta huo-
limatta Don Ottavio nayttaytyy taman opinnaytetyon tenorirooleista kaikkein kunniallisim-

malta ja hyveellisimmalta.

4.4 Cosi fan tutte

Cosi fan tutte on kaksinaytdksinen koominen ooppera, tassa tapauksessa dramma gio-
coso, joka sai ensi-iltansa Wienissd tammikuussa 1790. Oopperalla on kaksiosainen
nimi Cosi fan tutte ossia la scuola degli amanti eli suomeksi niin tekevat kaikki tai rakas-
tavaisten koulu. Tarina kasittelee uskollisuutta ja on erdénlainen valistuksen hengessa
toteutettu ihmiskoe (Bacon 1995, 217). Sindnsa oopperan aihe ei ole kovin uusi, silla

useat naytelmakirjailijat ovat kasitelleet vastaanvanlaisia teemoja (Fisher 2006, 251).
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Ooppera pysyi vain viiden esityksen ajan teatterissa, silla teatterit suljettiin Wienissa kei-
sari Joosef Il:n kuoltua tammikuussa 1790. Esityksia jatkettiin seuraavana vuonna Pra-

hassa, Leipzigissa ja Dresdenissa. (Rushton 2002a.)

Tata oopperaa ryhdyttiin arvostamaan vasta 1900-luvulla. Lorenzo da Ponten libretto
herétti vastenmielisyytta jo 1790-luvulla, ja viimeistaan 1800-luvulla ooppera tuomittiin
moraalittomana farssina (Fisher 2006, 251). Syyna pidetaan aikakauden sukupuoliroo-
leja seka siveyskasitysta, ja on totta, etta samalla kun Cosi fan tutte on satiiri uskollisuu-
desta, on taméan oopperan tavoitteena tarkastella, kuinka pyha asia rakkaus on (Fisher
2006, 252-253). Musiikillisesti tamé& ooppera on mita ilmeisemmin parhaita, mitéd Mozart
on saveltanyt (Fisher 2006, 258; Rushton 2002a).

Oopperassa on 6 hahmoa (Barenreiter 2005a). Ne ovat seuraavat:

Fiordiligi — ferraralainen nuori nainen, asuu Napolissa — sopraano
Dorabella — edellisen sisar — sopraano

Ferrando — Dorabellan sulhanen — tenori

Guglielmo — Fiordiligin sulhanen — baritoni

Despina — sisarusten kamarineito — sopraano

Don Alfonso — vanhempi filosofi — basso

Oopperassa on myo6s kuoro, joka kostuu palvelijoista, sotilaista seka merimiesta. Hah-
moista Guglielmo on pinnallisin ja muistuttaa commedia dell’arten karikatyyreista kap-
teenia, silld han on ylpea ja itsekds (Hurwitz 2005, 118-120; Bacon 1995, 217). Despina
on nokkela palvelija, hyvin tyypillinen karikatyyri Mozartin oopperoissa. Don Alfonso taas
on tyypillinen basso buffo, joskin tarkkaa esikuvaa on hieman vaikea maaritella. Vaikka
Don Alfonso edustaa yhteiskunnan korkeampaa luokkaa, on hdn hahmona mielesténi
lAhempéana juonittelevia palvelijahahmoja ja sopii ndin ollen hyvin Despinan pariksi. Do-
rabella taas antautuu enemman muiden vietavaksi, mutta ilmeisesti oppii oopperan ai-
kana ymmartamaan paremmin omia heikkouksiaan (Rushton 2002a). Fiordiligi taas hah-
mottuu opera seriamaisena moniulotteisena ja sympatiaa herattavana hahmona (Bacon
1995, 217; Hurwitz 2005, 113-116; Rushton 2002a).

Tassa oopperassa on myos runsaasti yhteisnumeroita. Duettoja on kuusi, tertsettoja
viisi, tai jos alkukohtauksen laskee vain yhdeksi isoksi tertsetoksi, niin niitd on kolme ja

naiden lisaksi musiikilliset numerot 6, 8, 9, 13, 18 ja 31 ovat isompia yhtyenumeroita
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(Barenreiter 2005a). Aarioita on sen sijaan vain 12 kappaletta, joista useimmat ovat kah-

den tarkeimman parin aarioita.

Cosi fan tutte on kestanyt ajan hampaan ehka parhaiten Mozartin komedioista. Hah-
moista nelja on samasta sosiaalisesta luokasta ja muut kaksi hahmoa manipuloivat heita
(Hurwitz 2005, 109). Nykyisten tuotantojen ei tarvitse yrittdd kasitella ymparistoa ja so-
siaalista hierarkiaa tédssa oopperassa samalla tavalla kuin esimerkiksi Figaron haissa tai
Don Giovannissa. Useat tasta oopperasta tehdyt modernisoinnit kertovat myds, miten

ajaton aihe tassa oopperassa on.
Ferrando

Ferrando tuntuu ensisilmayksella nykyaikasimmalta tenorihahmolta, jonka Mozart on
oopperaan saveltanyt. Tarkoitan nykyaikaisuudella sitd, ettd Ferrandossa on paljon sel-
laisia ominaisuuksia, joita tunnistaisimme esimerkiksi Verdin oopperoiden tenoreissa.
Hurwitz (2005, 120) kuvailee Ferrandoa todelliseksi romanttiseksi tenoriksi. Ferrandoa
on hieman vaikea sijoittaa hahmona, silla koko oopperassa sekoittuvat kesken&én opera
buffan ja opera serian perinteet. Ferrando edustaa periaatteessa nousevaa nuoren san-
karin tyyppia tai commedia dell’arten nuori rakastaja -hahmoa, ja &anellisesti hanen tulee
olla lyyrinen tenori (Kloiber et al. 2002). Samantyyppisia hahmoja Mozartilla on toki
singspieleissdan: Belmonte oopperassa Rydstd Seraljista (1782) seka Taikahuilussa
(1791) Tamino. Ferrando ei kuitenkaan ole aivan niin viaton ja sympaattinen, silla koko
oopperan perustuessa huijaukseen, han ei yhtakkia nayttaydykaan kovin suotuisana
hahmona, vaikka hén on La finta giardinieran Belfiore-hahmoon verrattuna paljon sym-

paattisempi mies.

Ferrandon aarioista ensimmainen Un aura amorosa (nro 17) edellyttaa laulajalta korkean
tessituuran hallintaa sekd aanen joustavuutta (kuva 10). Lahes koko aarian ajan melodia
likkuu laulajan ylimenoalueella tai sen lahella. Hidas tempo tai helpota toistuvat ylospain
menevat fraasit eivat helpota laulajan tehtavaa. Toisaalta tama aaria on mita taydellisin
harjoitus kehittaa hengitystekniikkaa ja korkean tessituuran hallintaa. Muodoltaan tama
aaria on ABA’+coda. Don Ottavion Dalla sua pacen tavoin tama aaria tuntuisi sopivan
paremmin opera seriaan, silla Ferrando kay tassa sisdista monologia ja teksti on hyvin
runollinen. Kyseessa on kommentti oopperan tapahtumille, eika sisélla juonen kannalta
kovin oleellista toimintaa. Toiminta tdman aarian aikana riippuu ohjauksesta, mutta aa-

rian lopuksi sekd Ferrando ettd Guglielmo poistuvat nayttamalta.
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Kuva 10. Un aura amorosa, tahdit 1-14, Barenreiter 2005c, 160

Ah lo veggio (nro 24) on edellista aaria viela korkeampi tessituuraltaan (kuva 11). Mo-
zartin tenoriaarioissa suhteellisen harvinainen korkea bb esiintyy tédssa jopa 13 kertaa.
Aariassa toistuu pitkalti samat musiikilliset fraasit ja Ferrandon esittdja saa tassd mah-
dollisuuden esittda virtuoottista laulutaitoaan. Tassé aariassa on myo6s laajoja hyppyja,
ja siksi saumaton rekisterinvaihto on edellytys tdman aarian laulamiseksi. Muodoltaan
tama aaria on ABA’B’'C. C-osa tempo on allegro ja tasta syysta voitaisiin sanoa, etta
tama aaria on kaksiosainen, jos tempoa pitaa tarkeana rajakohtana. Aarian lopuksi Fer-
rando poistuu lavalta ja siitéa syysta tama voisi olla opera seriasta tuttu poistumisaaria.
Oopperatuotannoista tdma aaria jaa yleensa pois, silla se ei ole juonen kannalta kovin

tarked, ja se on laulullisesti haastava. Ferrandon esittdjalla on jo paljon laulettavaa tassa

oopperassa.
Allegretto
(lietissimo/ sehr frohlich)
~ N =~
FERRANDO SiISSIEESS =t tﬁ:ﬁ%
R 4 I o
Ah lo veg- gio,quell’a- ni-ma bel- la al mio pian-to re - si- sternon
Oh,ich se - he, die e - del-ste See-le kanndem Kla-gen nicht mehr wi-der -
s SN

FE. + 5 : +—t V. .‘"l—_-'_—-*_'-’--——'- A
sa; non é fat - ta per es - ser ru- bel - la 4 a-gliaf- fet - tidia-mi - ca pie-
stehn: sie er - barmt sichdes ziirt - li-chen Freun-des ,vol - ler Mit- leid er-hSrt sie sein
y : 2, z. T
FE. % + : ) ~—— 7 S P S0 § 4 11‘.41 : ¥
' fe; nom 2 fat - faperes- ser ra=bel - la, - ru-bel - la a-gliaf-
Flehn__, sie er - barmt sich des zirt - [i-chen Freun-des, des Freun-des, vol - ler

Kuva 11. Ah lo veggio, quell anima bella, tahdit 1-11, Barenreiter 2005c, 298.
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Tradito, schnernito (nro 27) on cavatina eli lyhyt aaria, muodoltaan ABA'B’ (kuva 12).
Loppupuoliskon A- ja B-osat ovat muunnelmia alun A- ja B-osista.Tunneilmaisu tassa
aarian A-osassa on kiihkea ja vihainen, mutta sitéa tasapainottaa myos toivonpilkahduk-
set aarian B-osassa. Aariana tama on jonkinlainen valimuoto aria cantabilesta ja aria
parlantesta, silla kuviointi on melko vahaista ja tunneilmaisu on tamén aarian paaasialli-
nen tehtava. Aria parlantessa orkesterilla on suuri vastuu hahmon mielentilan varittami-
sessd ja tama toteutuu tassa aariassa. Ferrandon rooli on yleisesti ottaen korkea ja niin
on tdmakin aaria. Kiihkeydesta huolimatta tassa on pitkid, kauniita ja melodisia linjoja.
Mielestani tamé aaria ei edusta niin voimakkaasti opera serian perinnetta, silla tunneil-
maisu ja teksti on voimakas ja kiihked, ja aarian lopuksi Ferando jaa nayttamolle kohda-
takseen Don Alfonson ja Guglielmon.

. 3 = bl @ > Loamn — —
FE. w =
. = e H— =
do - ra io sen - to__ per.. es - sa e vo - c da -
eh - re, noch hdr ich__ die_ Stm - me der Lie - be in
19
] P Prannry P -
s X = =  d P f e I~ 1 ] = —]
FE. : g B} S —
mor, Iw .'sen - to  per :93 - sa le vo - ¢i da-
mir, noch hor'___  ich die Sim - me der Lie - be in
23
- AN . e
£ Lf_“—m_ P e ar
FE. [ 1 =T =
mor, vo - ci da - mor, le vo - - -
mir. der Lie - be in mir, der Lie - - -
27
o = s
ci da - mor.
be “in mir.

Kuva 12. Tradito, schernito, tahdit 15-28, Barenreiter 2005c, 333

Ferrandon rooliin kuuluu naiden aarioiden liséksi alkukohtauksen tertsetto seka kaksi
duettoa, toinen Guglielmon kanssa (nro 7 Al fato dan legge) ja toinen Fiordiligin kanssa
(nro 29 Fra gli amplessi in pochi istanti). Rooli on iso ja tarkea ja palkitseva toteuttaa.
Aarioiden perusteella voisi myos vattaa, ettd Ferrando on hahmona kotoisin enemman
opera seriasta samoin kuin Fiordiligi. Cosi fan tuttesta on olemassa useita erilaisia oh-
jauksia, ja katsojan ndktkulmasta lienee miellyttdvampééd nahda samantyyppiset hah-
mot yhdessa oopperan lopussa. Tama tarkoittaisi sitd, etta Fiordiligi ja Ferrando, seka
Guglielmo ja Dorabella olisivat toisilleen sopivammat parit. Epavarmuus siitd, ovatko ra-
kastavaiset |l0yténeet toisilleen sopivimmat kumppanit, tekee tastéd oopperasta mielen-
kiintoisen.
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5 REFLEKTIO

Mozartin musiikista keskustellessa tulee esille usein adjektiiviit elegantti ja hillitty. Usein
nuoria laulajia kannustetaan laulamaan Mozartia. On totta, ettd Mozartin laulaminen on
turvallisempaa tai helpompaa kuin raskaamman veristisen ohjelmiston laulaminen. Ky-
seessa on henkilokohtainen kokemus, silla personaalliset mieltymykset ja jonkin musiikin
helpoksi mieltdminen riippuvat osittain laulajan taitotasosta ja osittain hanen aanityypis-
taan. Raskaampi, vahemman notkea aani ei taivu yhta helposti lyyrisempiin rooleihin tai
lauluihin. Siina mielessa fakkijarjestelma on hyva apuvaline, kun laulajan fakki voidaan
maaritella. Toisaalta fakkia ei tulisi maaritella kovin aikaisessa vaiheessa, eika aina edes
haluta fakittaa laulajaa. Ainakin laulupedagogi Richard Miller (1993, 13) kirjoittaa teok-
sessaan Training tenor voices, ettei yhdenkdan nuoren, mahdollisesti ammatiuraa har-
kitsevan laulajan tulisi laulaa raskaampia tenore spinto- tai robusto-rooleja. Laulunope-
tuksessa oleellista olisikin saada oppilaan &&ni soimaan vapaasti. Periaatteessa nakisin,
etta edelld kuvaamani roolit ja aariat eivat ole hankalia haasteita jo edistyneelle lyyriselle
tenorille, mutta kokemattomampaa laulajaa neuvoisin aloittamaan Mozartin koomisista

tenorirooleista, kuten esim. Don Basiliosta tai Podestasta.

Jos Mozart koetaan edelleen vaikeaksi laulaa, voi syy olla laulunopetuksen muuttumi-
sessa. Kuten olen edella kuvaillut, on suuri osa tenoreille savelletystd musiikista saanut
inspiraatiota vanhemmasta virtuoottisesta lauluperinteesta, jonka peruselementteja on
koloratuura. Mozartin &énellisessa hallinnassa tulisikin keskittya niihin haasteisiin, joita
lauluissa on. Yksi haasteista on koloratuurin tai 4anen notkeuden hallinta. Ammattiin
tahtdavassa laulunopetuksessa tulisi mielestani tahdata &anelliseen monipuolisuuteen,
silla sitéa vaaditaan kurssitutkintojen lisédksi myds ammattiuralla. Toki laulunopetuksessa
kaytetaan vokaliseeja ja aaniharjoituksia myo6s koloratuuratekniikan kehittdmiseen.
1700-lukuun verrattuna vokaliisit ja messa di voce -harjoitukset ovat vahaisessa kay-
tossa. Siitd huolimatta yleisesti kaytdssa olevista vokaliisikirjoista seka Nicola Vaccain
Metodo Praticossa etta Salvatore Marchesin 20 vokaliisissa op. 15 on olemassa harjoi-
tuksia kuvioinnin ja koristelun kehittamiseen. Vaccain harjoituksissa yli puolessa, nume-
rosta 7 kirjan loppuun asti, keskitytdan jollain lailla kuviointiin tai melodian koristeluun.
Marchesin numerosta 4 eteenpéin olevia harjoituksia voidaan myos soveltaa samankal-
taisten teknisten haasteiden ratkaisemisessa. En nae toisaalta mitaan syyta siihen, miksi
laulunopiskelija ei tutustuisi vaikka Pier Francesco Tosin tai Venanzio Rauzzinin harjoi-

tuksiin.
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Mozartin aarioiden korkealle tessituuralle emme mahda juuri mitaén, ja laulajan on har-
joiteltava runsaasti, jotta aani pysyisi hyvin soivana myds ylimenoalueella. Tenorille so-
pivia harjoituksia on esimerkiksi Richard Millerin (1993, 107-117) teoksessa Training
tenor voices. lhmiset ovat keskiméaarin isokokoisempia nykyaan kuin 1700-luvun lo-
pussa, joten tdama voi olla yksi syy, miksi Mozartin aariat ja oopperaroolit eivat ehka ny-
kyisin istu laulajan soittimeen niin hyvin kuin niiden syntyaikoina. Lisaksi standardiviritys
(A = 440 Hz) on korkeampi kuin 1700-luvulla. Tasta huolimatta monen nuoren laulun-

opiskelijan ensikosketus ooppera-aarioihin on yleensa Mozartin kautta.

Kokemukseni Mozartin laulamisesta on ollut l[&hinna positiivinen. Olen esittdnyt konser-
tissa resitatiivikohtauksen Don Basilion roolista. Olen laulanut Il mio tesoro intanton sekéa
Un aura amorosan useassa koelaulussa. Jalkimmainen oli muistaakseni eraan ooppe-
rakuoron pakollinen koelauluaaria vuosina 2018 ja 2019. Kokonaisista rooleista olen
esittanyt ainoastaan Belfioren roolin kevaalla 2019, jolloin oopperaa oli muokattu sopi-
maan paremmin Turun AMK:n oopperaluokan tarpeisiin. Tasté syysta esimerkiksi lahes
koko kolmas naytos leikattiin pois. Laulullisesti Belfiore on haastava rooli, vaikka aarioita
(nro 15) Care pupille seka (nro 19) Ah non partir — Gia divento freddo oli hieman lyhen-
netty ja (nro 8) Da Scirocco a Tramontana jai kokonaan pois. Belfioren rooli oli kaytan-
nossa yksildity vastaamaan paremmin omaa osaamistani. La finta giardinieran tapauk-
sessa tdma on ymmarrettavaa myos siksi, ettéd kolmannen naytéksen hulluuskohtaus on
todella outo nykyihmisen silmin. Dramaturgisesti ajatus siita, etté kaksi paarooleista yht-

akkia vajoaa mielipuolisuuteen ja kokee inmeparantumisen, ei ole kovin uskottava.

Edella kuvattujen roolien valinen dramaturginen vertailu voi olla mielekastéa, mutta dra-
maturgisesti katsoen yhtalaisyyksia ei ole kovin paljon. Podesta on sivurooli oopperassa
La finta giardiniera ja edustaa parhaiten vanhaa huijatuksi tulevaa miestd, toisin sanoen
Pantalonen tai Dottoren hahmoa. Belfiore on mezzo carattere, vaikka ei ole ihan vaarin
nahda hanessa myos nuori rakastaja tai opera seriasta tutumpi omantunnontuskainen
hahmo. Don Basilion hahmo on suoraan commedia dell’artesta ja opera buffasta, samoin
kuin Don Curzio. Kummatkin ovat pienid sivurooleja ja heidan tarkoituksenaan on nau-
rattaa. Sen sijaan Don Ottavio on hahmoista se, jonka alkuperd on selkeimmin opera
seriasta. Ferrandon hahmo ei ole niin selkeasti opera seriasta kuin Don Ottavio, mutta
han on samalla vakavampi hahmo kuin Belfiore tai Podesta. Mielestani Mozartin sings-

pielista tutut Tamino ja Belmonte voivat ihan yhta hyvin olla esikuvia Ferrandolle.

Miten tietty hahmo karaktérisoituu draaman kannalta, riippuu myos siitd, millaisia muita

hahmoja naytelméassa on. Hahmojen kontrastit ovat olennainen osa tarinankerrontaa.
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Kuten olen edellda maininnut, niin Don Ottavio nayttaa todella heikolta verrattuna muihin
oopperan Don Giovanni hahmoihin. Ferrando taas nayttda sympaattiselta miehelta ver-
rattuna ystavaansa Guglielmoon. La finta giardinierassa sen sijaan kunniallisin mies on
housurooli eli ritari Ramiro, eikd Podesta tai Belfiore. Belfiorea syytetdaan oopperan ai-
kana jopa rikoksesta, jolloin hahmon kunniallisuus on hyvin kyseenalainen. Koomisia
hahmoja eli Podestaa, Don Basiliota ja Don Curziota yhdistdd oikeastaan kaksi asiaa.
Ensinnakin he ovat selkeasti commedia dell’arten hahmoja. Toiseksi heille kirjoitettu mu-
siikki on helpompaa mahdollisesti siitd syysta, etta ndiden hahmojen ensiesittajat eivat
olleet teatteriseurueensa taitavimpia laulajia. Mainittakoon viela kerran, ettd hahmolle
kirjoitettu musiikki on raéataloity tietylle laulajalle ensimmaéiseen oopperatuotantoon. Esi-
merkiksi Ferrandon roolin ensiesittgja Vincenzo Calvesi (1771-1811) on mita todennéa-

kdisimmin ollut erittéin taitava esittdmaan juuri kyseisen roolin musiikin.

Jos laulaja haluaa esittdd Mozartin aarioita tyylinmukaisesti, tulee hanen myos perehtya
melodian ornamentoinnin periaatteisiin. Savellystyén periaate viela 1800-luvun alussa
oli toimittaa esiintyjille tietyt raamit, joista poikettiin esityiskohtaisesti. Melodian koristelu
oli taysin hyvaksyttavaa, vaikka esiintyjan tuli toimia aina musiikin sanoman ehtojen mu-
kaisesti (Brown 2002, 416). Sitoutuminen vain ja ainoastaan nuottikuvaan on suhteelli-
sen moderni vaatimus. Oopperataiteessa esimerkiksi Giacchino Rossini kirjoitti melodi-
oita, jossa koristelu on tehty valmiiksi ja laulajalle annetaan vdhemman tilaa improvisoin-
tiin (Potter & Sorrell 2012, 106 ja 131). Esityskaytantdon vaikuttavat myos tempomer-
kinnat, jotka Mozartin tapauksessa on ilmaistu selkeasti, vaikka meilla ei ole tarkkaa k&-

sitystd metronomilukemista (Brown 2002, 296—-297).

Olen valttanyt kasittelemastd oopperan modernisoinnin lavastuksellista puolta. Lahto-
kohtaisesti olen itse sitd mieltd, ettd lavastuksen ja pukujen pitda palvella draamaa.
Tama voi nykyaikana tarkoittaa sita, etta aateliskartano muuttuu pilvenpiirtéjaksi tai mil-
jardoorin huvilaksi. Asia ei ole kovin yksinkertainen, silla 1700-luvun sosiaalista hierar-
kiaa ei ole olemassa meidan aikanamme. Suhtaudun samanaikaisesti mielenkiinnolla
erilaisiin kokeiluihin, esimerkiksi Don Giovannin tuotantoon Salzburgissa vuonna 2008,
jossa Don Giovanni seké Leporello esittivat huumeidenkayttajia (Woolfe 2012). Moder-
nisoinnin yhteydessa minulla herad myoés kysymys siitd, pitaisikd kieliasua moderni-
soida. Riittaisikd k&&nnodksen modernisointi? 1700-luvun oopperan kieliasu ei vastaa
modernia kielenkaytttad, eivatka tilanteet nayttdydy aina kovin uskottavina nykykatso-
jalle. Yhteiskunta on muuttunut hyvin paljon reilussa 200 vuodessa. Siitd huolimatta on

mielestani hammastyttavad, miten suosittuja Mozartin oopperat ovat edelleen.
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6 LOPUKSI

Olen talla opinnaytetyoélla pyrkinyt valaisemaan aihealuetta, jota suomenkielisessa kirjal-
lisuudessa ei ole tietddkseni koottu yksiin kansiin nain laajasti. Meidan ei tulisi tehda
sellaista virhettd, etta yritamme sovittaa laulamamme musiikin huomioiden ainoastaan
oman aikakautemme ilmiét ja ihanteet. Koen itse, etta kun laulaja ymmartdd musiikin
taustoja, han samalla ymmartad myds sanomansa ilmaisullisen voiman paremmin.Taus-
tojen tutkiminen voi mielestani tarkoittaa sita, etta laulaja perehtyy esittdmansa musiikin
savellysajankohdan kulttuuriin ja yhteiskunnalliseen ilmapiiriin. Mozartin tapauksessa
taustojen selvittdminen on aika helppo toteuttaa, silla saveltajasté ja taman aikakaudesta
on kirjoitettu runsaasti. On tietysti eri asia, onko lahteité sailynyt kovin hyvin tietylta aika-
kaudelta. Mitd kauemmas menemme ajassa taaksepain, sitd véhemman tieddmme ta-
vallisten ihmisten arjesta, kun taas suurmiehista (ja joistakin naisista) on melko hyvét
tiedot.

Olen pyrkinyt kasittelemaan syita siihen, miksi 1700-luvulla savelletyt musiikkidramaatti-
set teokset tuntuvat nykyisin mahdollisesti hankalilta ymmart&a ja toteuttaa. Oma aika-
kautemme on hyvin erilainen kuin esimerkiksi Mozartin aikana, ja laulajan ndkékulmasta
moni asia on muuttunut reilussa 200 vuodessa. Sekéa aani-ideaali, laulunopetus etta sa-
veltaminen ovat kokeneet muutoksia. Erityisesti tenorien kohdalla on tapahtunut jopa
dramaattisia muutoksia esitettdvien hahmojen seka laulutavan suhteen. Silti vanhempaa

musiikkia pidetdan laulajien kantaohjelmistossa edelleen.

Opinnaytetyd mahdollisti minulle syvéllisen perehtymisen musiikin taustoihin ja viritteli
ohjelmistovinkkeja. Uskon mydgs, etté kokonaisen roolin tekeminen Mozartin oopperassa
tulee olemaan tulevaisuudessa taman opinnaytetyon kirjoitettuani entistéa helpompaa it-
selleni. Ooppera-aarioita esittdessdan tulee samalla muistaneeksi, etta laulajan tulee
ymmartaa, kuka hanen hahmonsa on, mista tama tulee ja mitd hahmolle tapahtuu tassa

oopperassa. Musiikin ammattilaisille nama asiat lienevat itsestaanselvyyksia.

Laulajan olisi syyta muistaa, ettd omasta laulamisesta nauttimisen lisdksi on lopulta rat-
kaisevaa se, ettd myos hanen yleisonsa nauttii esityksesta. Oopperatuotannossa tahan
samaan paamaaraan pyrkii koko tuotantokoneisto. Laulaminen on lahtdkohtaisesti hyvin
henkilokohtainen kokemus. Parhaimmillaan laulaminen on koskettavaa kommunikointia

laulajan ja yleison valilla.
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