RIKKINAISISSA FARKUISSA OOPPERALAVALLE?
KLASSISEN LAULUN JA POPULAARILAULUN EROISTA JA
YHTALAISYYKSISTA

Kimmo Riikonen
Pro gradu -tutkielma
Musiikkikasvatus
Helmikuu 2013
Jyvéaskylan yliopisto



JYVASKYLAN YLIOPISTO

Tiedekunta Laitos
Humanistinen tiedekunta Musiikin laitos
Tekija

Riikonen Kimmo Johannes

Tyon nimi

Rikkindisissa farkuissa oopperalavalle?
Klassisen laulun ja populaarilaulun eroista ja iisyyksista

Oppiaine Tyon laji
Musiikkikasvatus Pro gradu -tutkielma
Aika Sivuméaara
Helmikuu 2013 71

Tiivistelma

Laulaminen jaetaan yleisesti klassiseen lauluypofulaarilauluun. Tutkielmani selvittda mitg
eroja ja yhtalaisyyksia tyyleilla on ja ovatko méstensa vastakohdat niin kuin usein oletetagn.
Tutkimuskysymykseni on selvittda, voiko yksi ja salaulaja esittdd kumpaakin tyylia
uskottavasti, yleiset kriteerit tayttaen.

Ensimmaiseksi selvitdn, mitd laulaminen on ja makat sen fysiologiset perusteet. Kuinka
aani syntyy kehomme siséalla ja kuinka siitd muogwsellainen mika se on? Seuraavaksi
paneudun laulamisen historiaan ja sen kehityksi@jea saatossa. Kuinka lauluihanteet oviat
muuttuneet aikojen saatossa ja kuinka eri tyylat@maaneet alkunsa? Vertailen naiden
pohjatietojen valossa populaarilaulun ja klasslaefun tekniikoita ja yleisia kaytantoja.
Lyhyesti pohdin myds sopivia termeja kuvaamaareaeitutyyleja.

Jo varhaisessa vaiheessa tutkielmaani kavi sel\étkaityylien valinen kuilu johtuu
enemmankin asenteista kuin fysiologisista tai teikté syista. Taman johdosta paneuduin
pohtimaan syita vallitseviin ndkemyseroihin ja duksiin, joiden perusteella musiikkia ja
laulamista arvotetaan paremmaksi tai huonommaksi.

Asiasanat
klassinen laulu, populaarilaulu

Sailytyspaikka

Muita tietoja




0 o U =4 o YOO 4
2 LaUlAMINEI ettt sss bbb 7
3 Adnen fysiologia, 44N Ja SEN SYNLY cow.vvvvvveussssuussseeeeeessssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssnesssssssssssssssssssens 9
3.1 Hengityselimisto ja oikeanlainen hengitys.......scsssmssssssssin 10
311 Palle@ uuurrrcsssssnssssssssssssssssssssssssssssssssssss s s 14
3.2 Adnielimistd tai A4NEeNtUOOEIIMISED .uuvvererseeseeressessessssssssessssssssssssssssssssssssssssssssssssee 15
3.3 Artikulaatioelimistd ja artikulaatio ... 16
3.4 Resonanssi ja 1€s0NanSSiONtelOt ......rvvusmnsrssssssnsssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssss 19
I TRC TN 0474 U OO 21
B0 TUKI coosrreettssssnssssssssssss s ssssssss s sssss st sssss s as s sRRSesssRRRR 008 24
3.7 ABNEN TEKISTOTTE . uvvrreevrrrssssssssessssssessessssssssssssssssssssssssssssssssssssssss s sssssssssssssssessssssessees 27
3.8 AAneen VaikuttaVat teKIJAt ... mmmmmrmresmsrsmssseesisssesssssessssssessssss s 28
3.9 ABNIONZEIMAL wtretrrresevressssssessessssssesssssssssssssssss s s sessss s 32
4 LaulamiSen NiStOTia.. st s sssasssssssass 34
4.1 Lansimaisen laulun ja laulutekniikan historiaa ..., 34
4.2 Populaarilaulun hisStoriaa.....ssssn: 40
5 Laulutyylit ja tERNTIKAT. ... ettt ss e s s bbb s 43
5.1 Klassinen Jaulutyyli c.censscssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssss 43
5.2 POPIaUIULY Y1 coueeeeesisiessceesssiess st ssssssssss s sssssss s ssssssss s ssssssss s sssssssssssssssssss 46
5.3 Klassisen ja populaarin laulutyylien erot ja yhtéldisyydet......crsinnnnrseunns 49
6 Termiston epaselvyys - Klassinen vai taidemusiikki, pop- vai rytmimusiikki?.............. 53
7 Musiikin arvottaminen — Kevytta vai vakavaa? ... 58
8 PONAINTA. ..ottt 65

8= <Y 68



1 Johdanto

Laulaminen jaotellaan yleisesti klassiseen lauluun ja populaarilauluun. Tyylit
itsessddn sekd niiden jakaminen erilleen herdttavat voimakkaita tunteita ja
mielipiteitd, usein puhujan tai kirjoittajan itselleen ldheisempdd tyylid
paremmaksi arvostaen. Kuitenkin instrumenttina molemmissa tyyleissa
toimii ihmisen oma lauluidéni. Musiikkikasvatuksen kannalta aihe on tirked,
koska tulevan ja jo tytssd olevan opettajan on hyvd ymmadrtdd molempien
tyylien piirteet ja niiden musiikille tuomat rikkaudet, jotta musiikin
opettamisesta voisi tehdd mahdollisimman monipuolista. Itselleni aihe on
hyvin omakohtainen, koska olen opiskellut laulua useita vuosia niin klassisen
tekniikan kuin poptekniikan kautta. Aihe on my6s jdlleen hyvin

ajankohtainen jo julkisuudessa kdytyjen debattienkin myota.

Pro gradu-tutkielmani tarkoitus on tutkia klassisen ja populaarin laulutaiteen
eroja ja mahdollisia yhtdldisyyksid. Tutkimuskysymyksend on selvittdd, onko
saman laulajan mahdollista esittdd sekd klassista musiikkia, ettd populaaria
musiikkia kunkin tyylilajin ominaiset kriteerit hyvaksytysti tayttden. Kahden
toisistaan poikkeavan tyylin hallitseminen ei ole historiallisessa kontekstissa
aivan uusi. Vastaavanlainen tilanne on ollut laulajilla edessddan jo 1800-
luvulla, kun laulajan tuli toisaalta hallita bel canto -tyylinen kaunis, puhdas
laulullinen tyyli ja sen lisiksi mm. Wagnerin teosten vaatima laulun ja
sanojen jatkuva eldvoittdiminen &dnenpainon ja véritysten kautta. Lisdksi
pohdin termien maailmaa, jolla eri tyylit jaotellaan. Kuvaavatko termit todella
taakseen kidtkemidd aihetta, vai antavatko ne mahdollisesti vaidran kuvan?
Lauluteknisissd asioissa puhutaan eri termeilld samoista asioista ja tdmdn
myotd tapahtuu paljon vadrinkasityksid ja vddrid olettamuksia. Tarkoituksena
on myo6s miettid, onko musiikin lajitteleminen eri lokeroihin tarpeellista, vai
olisiko oikeutetumpaa puhua yksinkertaisesti “vain” musiikista ja

laulamisesta.



Mitdi enemmin asiaa tutkin, sen selvemmin kavi esille laulamisesta
puhumisen ja opettamisen monimuotoisuus. Periaatteessa samankaltaiset
asiat esitettiin hyvinkin eri tavoin. Pddasiallisesti fysiologiset piirteet olivat
linjassa toistensa kanssa, mutta my0s eroavaisuuksia ja erimielisyyksid 16ytyi.
Myo6s samoista asioista saatettiin puhua hyvin erilaisilla termeilld. Tdssa
tyossd esitetty fysiologian osuus on koonti kdyttdmistdni aineistoista, jotta
lukijan olisi mahdollista saada jonkinasteinen peruskasitys siitd milld tavalla

dani syntyy.

Tutkimukseni  pohjautuu kirjallisiin  ldhteisiin, joita yritin 1oytdd
mahdollisimman monipuolisesti. Lahteiden kautta selvitdn ensin laulamisen
fysiologiset ~ominaisuudet, joista etenen laulamisen historialliseen
kehitykseen. Ndiden perusteiden kautta koen mahdolliseksi ymmartaa
paremmin tyylien teknisid piirteitd ja niiden vertailua toisiinsa. Tyoni
loppuosassa pureudun termiston eroavuuksiin ja jaottelun taustoihin sekd

mielekkyyteen.

Léhteitd laulamiseen oli tarjolla useita, mutta asiaa itseni kanssa samalla
tavalla kasittelevid yllattavan vdhan. Huomattavaa oli, ettd klassisesta
laulusta oli vaikea loytdd perusteosta, joka olisi selvittanyt yksiselitteisesti
kdytossd olevan tekniikan tai tekniikat. Tamdn myo6td myos hahmottui
klassisen laulun opetuksessa kdytossd olevien teknisten tapojen
monimuotoisuus, vaikka termi antaakin helposti kuvan yhdestd yhtendisesta
tyylistd. Erittdin mielenkiintoisiksi teoksiksi koin Jeansonin & Raben
kirjoittamat Musiikki kautta aikojen 1 ja 2 vuodelta 1977. Ndissd klassisen
musiikin historia oli kasitelty tarkasti ja monimuotoisesti. Ndiden kirjojen
kautta oli mahdollista saada eldvd kuva laulun roolista ja kehittymisestd
aikojen saatossa. Heliston ja ym. kirjoittamat lukion musiikin oppikirjat
Musiikki eilen ja tindin 1 ja 2 tuottivat myos paljon iloa. Laulaminen ja

musiikin historia oli késitelty teoksissa erittdin hyvin ja monipuolisesti ottaen



huomioon sen, ettd kirjojen pddasiallinen tarkoitus on kuitenkin ollut toimia
yleispdatevind  oppikirjoina, ei ldhtokohtaisesti ldhdekirjallisuutena.

Kirjoitusote oli my®s erittdin tuore, vaikka kirjat ovatkin jo 1970-luvulta.

Aihe herdttdd useissa Kkirjoittajissa voimakkaita mielipiteitd oman asian
puolesta ja toista vastaan, joten tdstd syystd yritin kdyttdd useissa kohdissa
mahdollisimman montaa ldhdettd, saadakseni aikaan enemmaén objektiivisen
kuvan. My6s oman ldhestymiseni yritin pitdd mahdollisimman objektiivisena

ja ei kumpaakaan puolta toistaan paremmaksi arvottavana.



2 Laulaminen

“Laulaminen on syddnten vilistd kommunikaatiota”(Saraste, 2006, 123).
Ihmisaivoissa laulu sijaitsee Sarasteen (2006) mukaan huomattavasti
vanhemmissa aivon osissa kuin puhe. Tamdn johdosta lapsi alkaa laulaa
ennen kuin puhua. Samasta syystd halvauksen jilkitilassa puhumaan
kykenemiton vanhus, pystyy laulamaan nuorena oppimiaan lauluja useiden
sdkeistojen ajan. Sanojen yhdistaminen musiikkiin, eli laulaminen, on ollut ja
on ikivanha tapa saada ihmiset kuuntelemaan tarinaa. (Saraste, 2006, 123;

Helisto, ym., 1973b, 37.)

Tutkielmani kannalta tdrkein yksittdinen asia on ihmisddni - vox humana.
Ihmisen ddnestd ainutlaatuisen tekee se, ettd se on osa eldvdid kokonaisuutta.
“Koneisto”, joka ddnen tuottaa, on rakennettuna jokaisen ihmisen sisélle ja
kulkee ndin ollen mukanamme koko ajan. Instrumenttimme
erikoislaatuisuuden vuoksi lauluddni on my®os erittdin herkka ja vaikutusaltis.
Emme tule ajatelleeksi, kuinka monet eri tekijit voivat vaikuttaa
ddanentuottoon. Terveys, tunnetilat, stressi ja védsymys vaikuttavat
voimakkaasti ddnemme sointiin. Vaikka ddnenkayttotekniikkamme olisi
kuinka harjoitettua, ddneen vaikuttaa fyysinen kipu tai rasitus muuallakin
kehossa kuin vain &dntd tuottavissa elimissd. Harvan muun instrumentin
soittajan tarvitsee miettid, mitd ennen esitystd voi syoda tai juoda, saati sitten
onko esiintymispaikan ilmassa esimerkiksi tupakansavua tai polyd. (Vaalio,

1997, 9 - 16; Kervinen, 1997, 7; Eerola, 1997, 19, 31.)

Jokaisen ihmisen ddnielimistd on erilainen, joten myos jokaisen laulajan
perusddni on erilainen. Tamédn myo6td laulu- ja puheddnemme saavat oman
persoonallisen sointinsa, joka sdilyy tunnistettavana lapi elamén. Aantd on

toki mahdollista muuttaa matkimalla, mutta ndin ihmisen oma persoona ei



ole endd mukana puheessa tai laulussa. (Vaalio, 1997, 9 - 10; Kervinen, 1997,

7; Roivainen, 2004, 121.)

Vaikka &dnentuottaminen tapahtuu samankaltaisesti jokaisella, olemme
kuitenkin ihmisind erilaisia ja siten my0s ddnemme kestdvyys vaihtelee.
Toinen saattaa pystyd laulamaan pitkidkin aikoja rasittavalla tavalla, kun taas
toisen on pakko tarkkailla ddntddn ja kayttomadarad tarkasti. Jokaisen yksilon
on siis hyva loytdd oma tapansa kayttdd dantdan. Aina laulajan ddni ei tarvitse
avukseen tekniikkaa, mutta yleisesti siitd on apua esimerkiksi dédnen vésyessa.
Harjoittelemalla oikein, vahvistuu laulamiseen tarvittavat lihakset ja samalla
opimme hallitsemaan niiden hienomotoriikkaa. Laulaminen on hienovaraista
lihasty6ta ja siksi itsensd kunnossa pitdaminen on laulajalle ensiarvoisen

tarkedd. (Vaalio, 1997, 10, 17 - 18; Annala, 2007, 16; Tasanto, 1997, 40.)

Tekniikka mahdollistaa myos laulajan tunnetilojen ilmaisemisen paremmin.
Laulaakseen iloisen laulun, oman mielentilan ollessa surullinen, laulaja voi
ammentaa tunnetilan tekniikan avulla, ts. kehon, hengityksen ja tukielimiston

hallinnan ja osittain mys mielen hallinnan kautta. (Kervinen, 1997, 7.)

Laulutyylistd tai metodista riippumatta oikeanlainen &dnenkdyttdé on
hengityksen ja kehon tédydellistd ja vapaata hallintaa. Ulkoisesti se on
ndhtdvissad laulajan toimiessa ilman pakkoliikkeitd, irvistelyjd tai muita turhia
eleitdi. Tosin ndmdkin saattavat olla toisinaan tyylin mukaisia
esiintymisrituaaleja tai osa performanssia. Kaikesta huolimatta oikealla
tavalla ulostulevaa ddntd ja ddnestddn nauttivaa laulajaa on nautinnollista
kuunnella, joskin myos katsella. Hyvidnd vertauksena luontaisesti ulos
tulevasta ddnestd toimii esimerkiksi vauva tai eldin, joka voi huutaa tunteja
vasyttamattd dantddan, koska se tulee ulos luonnollisesti. Taméa luonnollisuus
jokaisen laulajan tulisi 16ytdd itsestddn ja pyrkid sitd kohden. (Murtomaki,

2004, 31; Vaalio, 1997, 10.)



3 Ainen fysiologia, ddni ja sen synty
Kuinka laulu syntyy sisédllaimme, vai tuleeko se ulos itsestdan?

Ihmiselld ei ole ainoastaan &dnentuottoon erikoistunutta elintd, kuten
esimerkiksi useilla eri lintulajeilla. Tastd syystd tehtdvdd hoitaa keuhkojen,
kurkunpddn ja nendvdyldn sekd suuvdylin muodostama ”&ddnielimisto”.
Tamén elimiston jokaisella elimelld on my6s oma alkuperdinen tehtdvianss,
joten elinten tehtdvdat muuttuvat ddntd muodostettaessa. Esimerkiksi
kurkunpddn, joka muodostaa ddnen, alkuperdiset tehtdvidt ovat nieleminen,
yskiminen ja oksentaminen. Laulaakseen ihminen siis valjastaa eri
toimintoihin tarkoitetut elimet aivan toisenlaiseen kayttoon. Saraste (2006)
nikee ihmisen ddnielimiston enemmainkin lauluelimistond, koska laulaessa
ihminen kayttdd hyvidkseen elimistonsd koko potentiaalin. (Vaalio, 1997, 9;

Honkanen-Korhonen, 1997, 47; Saraste, 2006, 124.)

”Adni on hengityselimiston, &dnentuottoelimiston  (kurkunpdd) ja
artikulaatioelimiston (kieli, nielu, huulet) yhteistoiminnan tulos...”(Vaalio,
1997, 10). Ihmisen muodostaessa ddntd, ddanihuulet jannittyvat ja ldhestyvat
ndin toisiaan. Vatsanpeitteen, pallean ja rintakehdn lihakset saavat
hengitysilman liikkeelle, jolloin ilma virtaa keuhkoista danihuulten ladpi ja
tyontyva ilmanpaine saa danihuulet vardhtelemddn. Taman myo6td myos ilma
alkaa vardhdelld, joka synnyttdd Honkanen-Korhosen (1997) mukaan nk.
alkuddnen. Normaalin hengityksen aikana tdtd vdrdhtelyd ei tapahdu, koska
danihuulet pysyvit rentoina. Aanihuulten jilkeen d&ni muuttuu ja voimistuu
kulkiessaan resonanssionteloiden ldvitse, purkautuakseen lopulta ulos suun
ja nendn kautta. Ainen syntyminen tapahtuu siis paineen, vardhtelyn ja
resonanssin yhteistoiminnan tuloksena. Ndin saadaan aikaiseksi ddni, jolla ei
ole vield kovin paljon tekemistd itse laulamisen kanssa. Samat lihakset

tuottavat sekd puheen, ettd laulun ja periaate &ddnen tuottamiseen on
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molemmissa sama. Laulaminen itsessddn on erittdin hienovaraista hermoston
sddtelemdd lihasten ja ajatuksen yhteistyotd. (Vaalio, 1997, 10; Annala, 2007,
16, Honkanen-Korhonen, 1997, 48; Rautavaara & Lampila, 1997, 193; Helisto,
ym., 1973b, 37; Jarvinen, ym., 1981, 71.)

Adnen aloittaminen on altis virhetoiminnoille, joita Eerolan (1997) mukaan on
kahdenlaisia: kova aluke ja vuotoinen aluke. Kovan alukkeen tunnistaa, kun
fraasi alkaa kuin paukahtamalla. T&lloin jannitys dénihuulissa on liian kova ja
niihin kohdistuu liikaa painetta. Vuotoisessa alukkeessa danihuulet eivit ole

tarvittavan tiiviit ja ndin aiheutuu déneen vuotoa. (Eerola, 1997, 24.)

Annala (2007) kiteyttdd laulamisen hyvaan hengitykseen, napakkaan tukeen
ja vapaaseen ddntovdyldan. Roivaisen (2004) vastaava pddtelméd on seuraava:
“kun keholta on karsittu kaikki ylim&ardiset tekemiset ja jannitykset ja
kurkunpdan lihaksistoa on harjoitettu laulukuntoon, niin laulaminen
suorituksena sujuu motorisen muistin varassa samaan tapaan kuin

polkupyoralld ajo”. (Annala, 2007, 16; Roivainen, 2004, 14.)

Vaalio (1997) huomauttaa, ettd laulaessa ulospdin ndkyy vain
hengityselimiston ja ddntovdyldn toimintaa. Voimme siis puuttua ryhtiin,
hengitysliikkeisiin, leuan ja kasvojen liikkeisiin, mutta hermoston ja

kurkunpéddn toiminnan arviointi tapahtuu kuulonvaraisesti. (Vaalio, 1997, 10.)

3.1 Hengityselimisto ja oikeanlainen hengitys

“Hengityselimist6 muodostuu luisesta rintakehdstd, lihaksista,
nivelsiteistd, kalvoista, henkitorvesta, keuhkoputkista ja keuhkoista.”
(Vaalio, 1997, 13.)

Hengitys on melkein tdysin automaattinen toiminto, jonka perustarkoitus on

yllda pitdd eldamdd. Hengitystd sddtelee aivojen ydinjatkeessa oleva
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hengityskeskus. Aivot ldhettdvdt hermojen kautta kdskyn elimistolle
hengittdd sisddn tai ulos. Tédlloin pallea painuu kasaan ja keuhkot tayttyvat
ilmasta ilman pakotettua sisddn vetdmistd. Verenkierto siirtdd keuhkojen
sisddnhengityksen kautta saaman hapen aivoihin, lihaksiin ja muualle
kehoon. Vastavuoroisesti uloshengitys vie pois kehon toiminnoissa
muodostuneen hiilidioksidin. (Vaalio, 1997, 13; Roivainen, 2004, 9; Tasanto,

1997, 38-40.)

Laulun kannalta oikeanlainen hengitys on koko keuhkojen kapasiteetin
kayttamistd tehokkaalla ja oikealla tavalla rennon syvahengityksen kautta.
Kontrolloidun hengityksen my6td &dni on tasainen, vapaa ja Kkiinted.
Hengityksen suunta on kohti hdntdluuta ja hengitysliikkeiden tulisi tuntua
eniten keskivartalossa, kyljissd, seldssd ja yldavatsassa. Hartioiden ja niskan ei
tule jannittyd, vaan ne pysyvét rentoina paikoillaan. My®os turhat jannitykset
kasvojen, kaulan ja kasien alueella hdiritsevdt oikeanlaista hengitysta.
Hengityslihaksistossa esiintyva jannitys estdd keuhkojen tdayttymisen rennolla
ja oikealla tavalla. Syvahengityksen, ts. pallea-kylki-selkad-vatsahengityksen,
tai palleahengityksen kautta laulaja “lihoo” oikealla tavalla keskivartalon
alueella ja varsinkin kyljet, selkd ja yldvatsa laajenevat. Roivaisen (2004)
mukaan kaikki hengitys on aina palleahengitystd. Ennen syvdhengityksen
yhdistamistd laulamiseen, laulajan olisi hyva tehdd syvahengityksestd tapa jo
lepohengityksessa. (Tasanto, 1997, 40; Eerola, 1997, 23; Roivainen, 2004, 11, 13;
Rautavaara & Lampila, 1997, 193.)

Jos hengitys ei ulotu keuhkojen yldosaa syvemmaille, laulamisesta tulee
helposti hengastynyttd ja ladhattavad. Erilaisia laulamisen kannalta “vaarid”
hengitystapoja ovat mm. solisluuhengitys, jossa hartiat nousevat ylos
hengityksen yhteydessda ja hengitys keskittyy hartiaseudulle. Toinen
esimerkki on rintahengitys, jossa hengitys keskittyy rintakehdn yldosaan.
Myo6s wvatsahengitys on vddrdnlainen laulamisen kannalta. Tilld tavoin

hengitettdessd pullistetaan alavatsaa ulos, joka johtuu usein liian rennoista
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vatsalihaksista. Hengitysongelmat laulaessa johtuvat usein tilasta, jossa lepo-
ja dantohengityksen eroa ei ole tiedostettu. Laulaja yrittdd ndin laulaa
lepohengitykselld ja hengitys jdd pintapuoliseksi, useimmiten juuri
rintahengitykseksi. Tavoite olisi siirtyd ensin syvdhengitykseen ja tiedostaa
sitten lepo- ja dantohengityksen toiminnallinen ero. Aantohengitys tapahtuu
useimmiten suun kautta, mutta pelkdstddan suun kautta tapahtuva
hengittaminen aiheuttaa herkésti kurkunpdan limakalvojen kuivumista.

Lepohengitys  tapahtuu nendn kautta ja toimii ndin hyvdnd

ilmankostuttimena. (Tasanto, 1997, 40; Eerola, 1997, 23; Vaalio, 1997, 11, 17.)

Laulaessa sisddanhengityslihasten tulisi toimia uloshengityslihasten rinnalla
jarruina estimdssd kehon painautumista kasaan. Tama vastus tapahtuu hyvin
alhaalla kehossa lantionpohjanlihaksissa ja alavatsalihasten kiinnityskohdassa
hapyluuhun. Hengityslihasten aktiivisuuden madrdd laulettavan ddnen
korkeus ja voimakkuus. Kylkien tulisi olla liikkuvat seka elastiset laulettaessa,
jolloin ne eldvdt mukana koko ajan korkeuden ja voimakkuuden mukaan.
“Toiminnan suunta [on] keskustasta ulospdin ikddn kuin nojaisi kylkiin ja
selkddn sisdltd ulospdin” (Eerola, 1997, 23—24). Joskus laulunopetusta
saaneilla toiminnot ylikorostuvat ja kylkien avoimuus tehdddn jaykistamisen
kautta. T&lloin syntyy Eerolan (1997) mukaan helposti “ponnistustila”, joka
sulkee kurkunpddn ja kiristdd danihuulia. (Eerola, 1997, 23 —24; Annala, 2007,
17; Vaalio, 1997, 11.)

Pallea on tarkein sisddnhengityselimemme, mutta karkea jako tdrkeimpiin
sisddn- ja uloshengityslihaksiin on turhaa, koska toimivaa &dnentuottoa
varten  tarvitaan  molempien  lihasten  tasapainoista  toimintaa.
Hengityslihaksia on siis kahdenlaisia: sisdinhengityslihakset, eli pallea ja
ulommat kylkivililihakset, ja uloshengityslihakset. Sisdanhengityslihaksien
tarkoitus on avartaa rintakehdd, kohottaa kylkiluita ja lisdtd keuhkojen
tilavuutta. Uloshengityslihakset, joista tdrkeimpid ovat vatsa- ja sisemmat

kylkivalilihakset, laskevat kylkiluita ja rintalastaa samalla vaikuttaen
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keuhkojen tilavuuteen pienentdmalld sitd. Edelld mainitut ryhmét voidaan
jakaa edelleen varsinaisiin ja avustaviin hengityslihaksiin. Hengityksen
ollessa voimakasta tai laulajan ollessa muussa kuin lepoasennossa tarvitaan
avustavia sisddnhengityslihaksia. Voimakkaasti puhaltaessamme tai muuten
ponnistellessamme tarvitsemme tehostettua uloshengitystd, jolloin kdytamme
uloshengityslihaksia, kun taas normaali uloshengitys on vain passiivinen
tapahtuma, jossa rintakehd palaa lepoasentoon laajentuneesta tilastaan. Jos
uloshengittdessd ilmaa piddtellddan lihaksilla, keuhkot eivdat pddse
tyhjentymédédn ja ndin myos normaali sisddnhengitys estyy. Mitd enemman
keuhkoissa on ilmaa, sitd enemmaéan ne pyrkivét tyhjentyméan pyrkiessadn
kohti lepotilaa. Laulajan yrittdessd sdilod ilmaa keuhkoihinsa, laulaminen
vaikeutuu. Ilman varastoiminen ei luo laulajalle pidempid hengitysvileja eika
kasvata ddnen voimakkuutta. Jo pienikin liikkuminen helpottaa hengittamista
laulamisen aikana ja ilma pddsee kulkemaan vapaammin keuhkoissa. (Vaalio,

1997, 11, 14; Hautakoski, 2005, 57; Roivainen, 2004, 11, 14.)

“Voidaan myds ajatella, ettd hengityslihaksisto muodostaa
lantioon asti ulottuvan suuren kulhon, jonka seindmét ovat
paksut ja elastiset ja ndihin asti dantdmisen juuret tulee ulottua.”
(Eerola, 1997, 23-24.)

Yleisesti saatetaan ajatella, ettd mitd kovemman dédnen laulaja tahtoo tuottaa,
sitdi enemmaén ilmaa tdytyy virrata keuhkoista ulos. Laulajan onkin tadrked
ymmartdd, ettei ddnen suuruus ole suoraan verrannollinen ilman méadrdan
ndhden. "Keuhkojen tilavuus ei ole ensisijainen ilman riittdimiseen vaikuttava
tekija. Toisekseen laulamista varten ei valttamattda tarvita lisdhappea”
(Roivainen, 2004, 12). Jos keuhkojen tilavuus olisi maddrddva tekija
laulamisessa, silloin etulyontiasema olisi fyysisesti suurikokoisemmilla ja
hyvakuntoisilla laulajilla. Hyvdstd kunnosta on etua, mutta se ei ole
kuitenkaan pakollinen edellytys laulajan wuralle. Laulussa ilmankayttod

madrdd ensisijaisesti kurkunpdan lihaksisto, jonka harjaannuttamisen kautta
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laulaja voi kayttaa tarvitsemansa ilman hyodyksi parhaiten. (Annala, 2007, 18;

Roivainen, 2004, 12—-13.)

IIma sellaisenaan ei synnytd ddntd, vaan lihakset, jotka sddtelevat ilman

aaltoliikettd. (Roivainen, 2004, 20.)

3.1.1 Pallea

Pallea on suurin ja tdrkein sisddnhengityslihaksemme. Se on muodoltaan
kupolimainen, ylospdin kaareutuva lihas, joka muodostuu lihas- sekd
janneosista. Rintakehdn pohjan muodostava elin erottaa rintaontelon
vatsaontelosta. Lihassdikeet kiinnittdvat pallean kylkirustoihin, kylkiluihin ja
lannenikamiin. (Vaalio, 1997, 14-15; Roivainen, 2004, 10; Annala, 2007, 17;
Tasanto 1997, 39.)

Sisddnhengityksessd pallean lihassdikeet supistuvat ja aiheuttavat siten
keskijdnteen vetdytymisen alaspdin lisdten rintakehdn pystysuoraa ldpimittaa.
Rintaonteloon muodostuu nédin alipaine, jolloin ilma virtaa sisddn keuhkoihin.
Hengityksen heijasteiden tulisi tuntua alaseldssd, takapuolessa ja kyljissa.
Pallea on vain osittain tahdonalainen elin, joten sen kontrolloiminen
sisddnhengittdessd on turhaa. Pallea toimii tehokkaimmin laulajan ollessa
rentona. (Vaalio, 1997, 15; Roivainen, 2004, 10; Annala, 2007, 17; Tasanto, 1997,
39.)

“Kun keskijanteen alasvetdytyminen on saavuttanut tietyn
pisteen, tulevat mukaan pallean lihassdikeitten ja
kylkivalilihasten supistumisen aiheuttama alimpien kylkiluitten
kohoaminen (levidminen). Tdm&d puolestaan lisdd rintakehdn
vaakasuoraa ldpimittaa. Tédssd vaiheessa myos rintalasta ja
rintakehdn etuyldosa nousevat ja lisddvit rintakehdn tilavuutta
eteen - ylos.” (Vaalio, 1997, 15.)
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Vastaavasti uloshengityksen yhteydessd pallea on passiivinen, kun edelld
mainitut lihakset palautuvat alkuasentoon. Pallea saa aikaan sisddn- ja
uloshengityksen toimien kuin méntd. (Vaalio, 1997, 14-15; Annala, 2007, 17;
Tasanto, 1997, 39.)

3.2 Ainielimisto tai dinentuottoelimisto

Yksinkertaistettuna danentuottoelimist6 tarkoittaa kurkunpéétd ja sen sisdlla
sijaitsevia moninaisia lihaksia. “Kurkunpéa sijaitsee kaularangan etupuolella,
noin kolmannen ja kuudennen kaularangannikaman tasolla. Se muodostuu
rustorakenteista, kieliluusta, nivelsiteistd, sidekalvoista ja lihaksistosta, jotka
yhdessd muodostavat elastisen ja liikkuvan rakennelman” (Vaalio, 1997, 12).
Kilpirusto on kurkunpddn ndkyvin osa ja se tunnetaan myds nimelld
aataminomena, joka on miehilld naisia isompi ja ndin myo6s nakyvampi
(Roivainen, 2004, 62). Kilpirusto vardhtelee keuhkoista tulevan ilman myotd ja
aikaansaa ddnen. Kurkunpddan sisdllda olevassa kilpirustossa sijaitsevat
aanihuulet. Aanihuulet sditelevat ilman médrad sulkemalla kurkunpéita.
Normaalisti hengittdessd ilma kulkee ddnihuulien ldpi esteettd eikd aiheuta
ndin vardhtelyd. Adntd muodostaessa ddnihuulet jannittyvat ja saavat
ilmavirran vardhtelemasn. Adnen aikaansaamisen lisiksi danihuulien
vastuulla on sdvelkorkeuden maééarittdiminen, vokaalien muodostaminen,
sointivirien vaihtelu seki tulkinta. Adnihuulien ominaisuudet, kuten pituus
ja paksuus, mddrittavat ddanen laadun. Aikuisen miehen &ddnihuulet ovat
pitkdt ja paksut ja ndin ddni on matala. Naisten vastaavasti lyhyemmit ja
ohuemmat &dnihuulet tuottavat korkeamman &inen. Aédnihuulien
jannittyessd kireimmadlle ddnen korkeus nousee ja vastaavasti l10ystyessd
laskee. (Annala, 2007, 16, 18 —19; Roivainen, 2004, 13, 62; Rautavaara &
Lampila, 1997, 193; Helisto, ym., 1973b, 37-38.)
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Vaalion (1997) mukaan kurkunpédén lihakset voidaan jakaa ulkopuolisiin ja
sisdpuolisiin lihaksiin. Ulkopuolisten lihasten tarkoitus on pitdd kurkunpadata
oikeassa asennossa liittden sen ympardiviin rakenteisiin. Ne vaikuttavat myos
ddnivdyldan onteloiden kokoon ja muotoon sekd vilillisesti &ddnihuuliin.
Sisdpuoliset lihakset ovat kiinnittyneet molemmista pdistddn kurkunpdian
rustorakenteisiin ja vaikuttavat lihasten supistuessa kudosjannitysten kautta
danivdylan muotoon sekd &ddnihuulten jannityksiin. Tamén lisdksi ne

huolehtivat ddniraon aukeamisesta ja sulkeutumisesta. (Vaalio, 1997, 13.)

Kurkunpéddn lihakset saavat kdskynsd aivoilta liikuttaa eri osia suhteessa
toisiinsa ja muihin rakenteisiin, esim. leukaan tai rintakehddn. Laulamisen
kannalta toiminnan tulee olla oikein koordinoitua, koska osa toiminnoista on
tahdonalaisia ja osa tapahtuu itsestddn, keskushermoston sdddellessa
hienomotoriikkaa. Kaularangan virheasennoista johtuvat hermohdiriot

vaikuttavat suuresti kurkunpdan toimintaan. (Vaalio, 1997, 12, 16.)

Kurkunpédan kayttaminen konkretisoituu parhaiten laulettaessa korudania.
Téllaisten melodiaa koristelevien ja rytmittavien kuvioiden laulaminen tulisi
tapahtua rennolla kurkunpéalld ja leualla ilman jannityksid (Annala, 2007, 20-
21). Moni on varmasti ndhnyt laulajan, joka kurottaa kohti korkeita danid
nostaen leukaansa ylospdin, jolloin kurkunp&dan rentous katoaa. Vastaavasti
liiallinen leuan painaminen alas lukitsee kurkunpdan. Kurkunpddn asentoa
muuttamalla laulaja voi tehdd suuriakin muutoksia omaan ddnenvéariinsa

(Honkanen-Korhonen, 1997, 48).

3.3 Artikulaatioelimisto ja artikulaatio

Vaalion (1997) mukaan artikulaatioelimistoon kuuluivat kieli, huulet ja nielu.
Annala (2007) korvaa nielun leualla ja Honkanen-Korhonen (1997) lisd4d edelld

mainittuihin vield pehmedn suulaen eli kitapurjeen. Néistd péddasiallisesti kieli
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ja huulet tuottavat artikulaation. Hyvad ja selked artikulaatio muodostuu
kielen ja huulien kaytostd ei niinkédédn ilmelihasten véaantelemisestd. (Vaalio,

1997, 10; Annala, 2007, 18 —20; Honkanen-Korhonen, 1997, 49.)

Kieli on voimakas lihas, joka on kiinnittynyt nieluun. Se koostuu erikokoisista
ja eri suuntiin risteilevistd lihaksista ja sidekudoksista. “Se[kieli] on kehon
nopein tahdonalainen lihaskimppu ja tdrkein artikulaatioelin.” (Honkanen-
Korhonen, 1997, 50). Ainteet tuotetaan kielelld, vaikka usein myos leuka
yrittdd tehdd samoin. Leuan ja kielen liikeradat tulisi pyrkid eriyttdamédn, jotta
niiden toiminnasta ei olisi haittaa toisilleen. Leuka ei osallistu artikulaation
muodostamiseen ja sen tulisi seurata kielen liikkeitd vain muuttaakseen
dantovdylan muotoa tai kokoa. Mitd paremmin laulaja kayttdd kieltd
hyodyksi, sitd vahemmadn laulamisesta aiheutuu rasitusta kurkun seudulle.

(Annala, 2007, 19; Honkanen-Korhonen, 1997, 50.)

“Huulet ovat instrumenttimme ulommaisin osa” (Annala, 2007, 20). Aznteet
muodostetaan huulilla ja samalla ne viimeistelevdt puheen. Ilmelihasten
ollessa liian passiiviset teksti ei soi ja se jdd epdselvdksi. Vastavuoroisesti

liiallinen ilmeily ei hyddyta laulamista. (Honkanen-Korhonen, 1997, 48, 51.)

Annalan (2007) mukaan: ”artikulaatiolla tarkoitetaan ddntdmistd ja tapaa
muodostaa &ddnteet”. Artikulaatio tapahtuu muotoilemalla &dantovaylda
artikulaatioelinten  avulla. ~ A#ntovayldlla  tarkoitetaan  puhe-elimis
kurkunpaastd huuliin eli reittid, jonka &éni kulkee. Aantovaylaan kuuluvat
kurkunpdd, danihuulet, nendportti, kitapurje, kieli ja huulet sekd alaleuka.
Adntovaylan muokkaaminen vaikuttaa ddnen ohjautumiseen
resonanssionteloissa. Saraste (2006) kiteyttdd asian ndin: “Hyvén artikulaation
tarkoitus on tuottaa selkedd ja helposti ymmarrettavad tekstid.” Laulaessa
tekstin ddntdminen vaatii enemman tarkkuutta kuin puhuessa. (Annala, 2007,

20; Honkanen-Korhonen, 1997, 49; Saraste, 2006, 162.)
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Adnnettdessd vokaaleja ddnen virdhtely kulkee adntovaylan lapi esteetta.
Konsonanttien kohdalla muodostetaan dadntovayldlle esteitd kielelld ja
huulilla. Esteiden takaa ilma purkautuu k-, t-, g-, d-, p- ja b-ddnteiden
kohdalla dkillisesti. N-, ng- ja m-ddnteiden kohdalla este pysyy paikoillaan ja
ilma virtaa nendn kautta. Ima ohjataan nendontelostoon kitapurjeen avulla.
J-, v- ja f-ddnteissd ilma hankautuu virratessaan ulos. Kielen osallistuminen
artikulaatioon voidaan jakaa karkeasti kolmeen eri kielenosaan.
Kielenkdrjessd muodostetaan konsonantit: ¢, d, I, n, p, s, t ja z. Keskiosassa
konsonantit: j, k, h, x ja vokaalit e, i, y, 6, 4. Kielenkannassa konsonantit: g, ng,
q ja vokaali a. Huulet pysyvdt muulloin rentoina ympardivien lihasten
tehdessd tyon, paitsi muodostettaessa konsonantteja m, v ja b tai vokaaleja o,
u, y ja 0. Roivainen (2004) huomauttaa, ettd laulajan olisi hyva havaita, ettei
kaikilla konsonanteilla voi laulaa, niiden katkaistessa laulajan kannalta
tairkedn vokaalien virtauksen. Vokaalit ovat eri kielissd erilaisia, mutta
esimerkiksi englannin kielessd vokaalit muodostetaan ldhes samassa
kohdassa dantovayldd ja niiden artikulaatio muistuttaa enemmaén toisiaan.
Konsonanttien energian jdddessd vajavaiseksi suhteessa vokaaleihin,
artikulaation resonoituvaan osaan, muodostuu laulamisesta helposti
puuromaista. (Honkanen-Korhonen, 1997, 49-50; Annala, 2007, 19-20;
Roivainen, 2004, 13; Eerola, 1997, 27.)

“Laulaessa artikulaatio tapahtuu ddntovayldn etuosassa, ja ddnen suunta on
ulos- ja eteenpdin” (Annala, 2007, 20). Artikulaation ei pidd tapahtua
kurkussa, silld siten &dnihuuliin kohdistuu ylimé&ardistda rasitusta. Jos
hengityslihakset toimivat puutteellisesti, kompensoidaan sitd
artikulaatioelimilld, jotka jannittyvét liikaa, joten vapaa ja selked artikulaatio
ei ole mahdollista. Artikulaatio kytkeytyy hengitystoimintaan, ja suun
muodostama muotti lopulta m&ardd danteen. (Annala, 2007, 20; Eerola, 1997,

27))
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Aantovaylassd  tapahtuu  my6s eri  ddnensdvyjen  muokkaaminen.
Kaventamalla &antovdyldd 4&ani muuttuu terdvdksi. Vastavuoroisesti
dantovdyldan laajentaminen tekee ddnestd tummemman. Avaamalla
nendporttia ddnestd muodostuu honottava. Kielenkannan nostaminen sekd

dantovayldn litistiminen muokkaa ddnen noita-akkamaiseksi. (Annala, 2007,

18—19.)

Rennon leuan ja avoimen nielun avulla ddni syntyy kuin itsestddan. Hyvasta
hengityksestd, toimivasta tuesta ja aktiivisesta dantovayldstd muodostuu ndin

hyva resonanssi. (Annala, 2007, 20.)

3.4 Resonanssi ja resonanssiontelot

"Resonanssilla tarkoitetaan ddnensointia eli sitd, miten ddni virdhtelee
resonanssionteloissa ja ddntovdyldssd. Resonanssionteloita, kuten
poskiontelot, kallon luut ja otsaontelot, on kaulasta péddlakeen.”
(Annala, 2007, 20.)

Adnen tultua &intovaylda pitkin - danihuulten  ldapi, se saapuu
resonanssionteloihin, joissa &ddniaallot tormdilevit onteloiden seindmiin ja
toisiinsa. T&lloin jotkut taajuudet korostuvat, vaimentuvat tai poistuvat.
Huomattavaa on kuitenkin se, ettd ihmisen jokainen ddnne resonoi. Ilman
resonointia ddni olisi Honkanen-Korhosen (1997) mukaan vain hiljaista
surinaa. Adnen resonoidessa hyvin, se tarvitsee vihemmin voimaa
kuuluakseen. Kuten muukin &ddnen tuottoon osallistuva elimistd, myos
resonanssiontelot ovat jokaisella ihmiselld erilaiset niin kooltaan, kuin
muodoltaan ja tdmad vaikuttaa osaltaan jokaisen oman persoonallisen ddnen

sdavyn syntyyn. (Honkanen-Korhonen, 1997, 48; Annala, 2007, 20.)

“Vapautunut laulaminen on tulosta resonoinnista, jossa tuntemuksena
on vapaa, tilava vardhtely ylhdilld nielussa.” (Rautavaara & Lampila,
1997, 194.)
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Adniaaltojen resonointi onteloissa aiheuttaa laulajalle fyysisia tuntemuksia
varsinkin p#dn ja rintakehdn alueilla. ”Aéniaallot tuntuvat esimerkiksi
vdrindnd tai kutinana otsalla, kitalaessa, poskilla, huulilla, kallonluissa ja
rintakehdssd” (Honkanen-Korhonen, 1997, 48). Parhaassa tapauksessa
resonanssi tuntuu koko kehossa. Tuntemukset saattavat vaihdella hyvinkin
paljon eri laulajien vililla. Laulaja kuvittelee helposti resonoinnin tapahtuvan
eniten nendonteloissa, koska varsinkin korkeiden &dnien vardhtely tuntuu
voimakkaasti silmien ja otsan alueella. Adneen vaikuttaa kuitenkin eniten
danihuulten  ja  huulten  vilissd  sijaitsevat ~ resonanssiontelot.
Resonanssionteloista nielu on kooltaan suurin ja siksi vaikutukseltaan
huomattavin. Roivainen (2004) nostaa tdrkeéksi osaksi nielun rinnalle myds
suuontelon, joka heijastaa nielusta saapuvat ddniaallot kuulijoille. Vastaavasti
Honkanen-Korhosen (1997) mielestd resonanssin kannalta tirkein on ennen
nielua oleva kurkunpé&an eteisontelo. (Honkanen-Korhonen, 1997, 48; Annala,

2007, 20; Eerola, 1997, 26; Roivainen, 2004, 57.)

“Adnen ns. sijoittamiseen  voidaan  parhaiten = vaikuttaa
resonanssionteloiden liikkuvien osien avulla(kurkunpédén vertikaalisen
aseman, kurkunkannen asennon, kielen ja pehmeén suulaen toiminnan

kautta)” (Eerola, 1997, 26.)

Resonanssionteloiden ympadrilld sijaitsee tahdonalaisia lihaksia, joilla laulaja
voi hallita viardhtelyd saadakseen halutunlaisen ddnen tuotetuksi. Néitd ovat
mm. kurkunpés, kieli ja huulet. Kuitenkin resonanssionteloiden ympéaroivien
lihasten liika tai lilan v&dhdinen jannittiminen aiheuttaa &dneen huonon
resonoinnin. Laulajan oman kehon lisdksi resonointiin vaikuttaa tila, missa
lauletaan. Isot tilat kaikuvat paremmin kuin verhoillut huoneet. Varmasti
jokainen enemman laulanut on saattanut huomata oman ddnen resonoivan
tietyissd tiloissa paremmin kuin toisissa. Parhaimmillaan laulaminen tuntuu
tilan myotd soljuvan kuin itsestddan. (Honkanen-Korhonen, 1997, 48; Annala,

2007, 20.)



21

Laulun opetuksessa ldhdetddn usein hakemaan mielikuvaa, jossa ddni
ajatellaan suoraan eteen sijoitettuna nendn juureen, poskipdihin tai otsaan.
Tamé& maskisoinnin etsintéd aiheuttaa helposti kurkunpdan nousemisen ylos ja
koko &dnen toiminta keskittyy liian ylos. Syvd hengitysyhteys katkeaa ja
soinnista tulee hyvin suurajoitteinen. Téllaisesta ddnentuottotavasta kaytetdan
termid paikallissijoittelu. Vastaavasti kurkunpddn painaminen alas ja
resonanssiputken pidentdminen ndin lisdresonanssin toivossa estdd
kurkunpddn vapaan toiminnan. Ndin ddnen soinnista tulee ontto, kolkko ja
keinotekoisen tumma. Tamé& kadottaa ddnen luonnollisen soinnin ja tuottaa

vaikeuksia laulaa korkeita d4nid. (Eerola, 1997, 26-27.)

Suulaen tulee olla pehmed ainoastaan nasaaleissa ddnteissd (m, n, ng). Jos
pehmed suulaki ja nielun takaseind eivit ole kosketuksissa, nenddn padsee
ilmaa myos nasaalittomissa ddnteissd ja soinnista tulee suttuinen ja pehmed
vadralla tavalla. Tastda muodostuu nasaalinen laulutapa, jonka avulla usein

myos virheellisesti yritetdan kehittdd maskisointia. (Eerola, 1997, 26.)

Edelld mainittujen lisdksi kielen asento on resonoinnin kannalta tdrked, ettei
takaosa painu nieluun ja hdiritse oikeanlaista resonoitumista nielussa. Kielen
painuminen muuttaa soinnin nielu- ja kurkkuvoittoiseksi ja takaiseksi.

(Eerola, 1997, 27.)

3.5 Ryhti

Ryhdin vaikutus ddnen toimintaan on merkittdva. Jos ryhti on huono, nakyy
vaikutus ensin hengityksessd, jonka kautta se siirtyy laulutekniikkaan ja
lopulta vaikutus ulottuu my6s lauluddneen. "Hyvailld ryhdilld ei tarkoiteta
staattista jdykkdd patsasta, vaan rentoa olemusta ilman ylimdardisia
jannitteitd tai puristuksia.” (Annala, 2007, 16). Laulajan on hyvd ymmartad,

ettd puhuttaessa laulamisen kohdalla rentoudesta, silld ei tarkoiteta velttoa
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olemusta, vaan niiden kehon osien rentoutta, jotka eivat osallistu aktiivisesti
laulamiseen. Hyvén ryhdin kautta laulaja kokee itsensd pitkdan rangan varassa
vapaaksi ja valmiiksi toimintaan. Painon tulee olla tasaisesti molemmilla
jaloilla, polvien rentoina, lantion vapaana, kylkien pitkingd, rintakehdn
avoinna, ja pddn selkdrangan jatkona. Jalkojen, lantion, seldn ja niskan tulisi
olla keskenddn samassa linjassa. Kuten lihakset ja luusto, siten ryhti ja rentous
toimivat keskenddn vuorovaikutteisesti yhdessa. (Annala, 2007, 16, 30; Eerola,

1997, 22; Rautavaara & Lampila, 1997, 192.)

Adnen kayton kannalta on tirkedd pyrkida ehkdisemasn “polvilukot”.
“Polvilukoilla” tarkoitetaan tilaa, jossa polvet ovat yliojentuneet taaksepdin.
Asento estdd ndin ddnenkdyton kannalta tdrkeiden selkdlihasten tdyden
toiminnan. Polvilukkoihin yhdistyy usein myos notkoselka. Jos laulajalla on
taipumusta notkoselkddn, on tarkedd yrittdd pitdd alaselkd suorassa. Ndin
vatsa- ja selkdlihakset eivit pddse pingottumaan ja hengitys laskeutuu alas
selkddn oikealla tavalla. Polvilukkojen ehkdisemiseksi Eerola (1997) ehdottaa
kehon painon lepddmistd tasaisesti jalkaterien varaan, jakautuen kolmen
pisteen kesken: yhden pisteen ollessa kantapddssd ja muiden pédkidn
paikkeilla. Vastaavasti Rautavaaran & Lampilan (1997) mukaan painon
ollessa edessd, pdkioillda ja koukistamalla hieman polvia, voidaan estdd
polvien lukkiutuminen. Saraste (2006) kuitenkin varoittaa, ettd liikaa polvia
koukistamalla laulaja tulee jannittdneeksi jalkojen lihaksia liikaa ja ndin
lihasten jannitys levidd ympaéri kehoa. (Eerola, 1997, 21-22; Annala, 2007, 30;
Rautavaara & Lampila, 1997, 192; Saraste, 2006, 149.)

“Jos vartalo on kasassa, rintakehd ei paddse liikkumaan alaosiltaan ja
syvdhengitys on vaikeutunut. Ndin ollen ddnenkdyton perusta on
poissa.” (Eerola, 1997, 21.)

Ajattelemalla venyvdd kuminauhaa kallonpohjasta alaspdin aina navan
alapuolelle, keskivartalo pysyy pitkdnd ja rintakehd vapaana sekd avonaisena.

Vapaa ja elastinen rintakehd kykenee toimimaan hengityksen asettamin
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vaatimuksin. Samalla kuminauha-mielikuvalla voi ajatella seldn venyvin
ylospdin ja ndin laulaja aistii sen levednd ja pitkdnd. Saraste (2006) nostaa
erittdin tdrkeddn asemaan sen, ettd laulaja ei nojaa mihinkddn kohtaan
itsessddn. Talloin painon vastaanottava kohta jdnnittyy ja oikeanlainen
toiminta estyy. (Eerola, 1997, 21-22; Vaalio, 1997, 16; Rautavaara & Lampila,
1997, 192; Saraste, 2006, 149.)

”Niskan tulisi olla vapaa, samoin kaikki nivelkohdat ja pdan painopiste
tulisi aistia rangan etupuolella. Pddn kallistuessa liikaa taaksepdin
niska- ja kaulalihakset jannitty vt ja toiminta menee ikdan kuin poikki
kaulan seudulta.” (Eerola, 1997, 21-22.)

Edelld mainittu virhetoiminto voi johtua esimerkiksi populaarimusiikin
puolella mikrofoninkdyton puutteellisesta tekniikasta. Mikrofoni nostetaan
helposti liian korkealle ja pdd kallistuu taaksepdin aiheuttaen kaulan lihasten
jannittymisen. Vastavuoroisesti ryhdin ylikorostaminen johtaa leuan
painamiseen alaspdin, jdykistden ndin myos niskan ja kuten aiemmin
mainittiin, tdlloin kurkunpddn vapaa toiminta estyy. Laulajan olisi hyva
kohdistaa katseensa yleison pdiden yldpuolelle, jolloin pddn asento ei ole liian
ylhddlla eikd vastaavasti liilan alhaalla. Hartiat tulisi pitdd vaakasuorassa
suunnattuna vapaasti alas ja taakse, kdsien pysytellessd rennosti sivulla irti
vartalosta. Hyvéan ryhdin omaksumisesta olisi hyvéa tehdé jokapdivdistd, eikd
vain ddniharjoituksiin tai laulamiseen liittyva vilttamé&ton paha, aivan kuten
syvdhengityksen kohdalla. Ryhdin ollessa epitasapainossa erilaiset
rentoutusmenetelmét ovat turhia. Huonosta ryhdistd aiheutuvat véaarat
asennot aiheuttavat lihasjannityksid ja vaikeuttavat siten laulamista. (Eerola,

1997, 21-22; Rautavaara & Lampila, 1997, 192-193.)

Hyvéa ryhti ja ryhdikkyys tulisi muistaa myos istuessa. Istuen laulettaessa
polvien tulisi olla 90 asteen kulmassa, kuten myos nivustaipeen. Istuma-
asentomme tulisi perustua tukevasti istuinluiden pé&dlld istumiselle.

Useimmat tuolit eivit tue hyvad ryhtid oikealla tavalla, joten olisi hyva oppia
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istumaan selkd pitkdnd ja levednd nojaamatta selkdnojaan, aivan kuten
laulettaessa seisoma-asennossa. Istualtaan laulettaessa, Rautavaara & Lampila
(1997) kehottavat nojaamaan eteenpdin molemmat jalat lattiassa, pitden toisen
jalan hieman toisen edessd. Nuottitelinettd kadytettdessa telineen korkeus tulisi
asettaa siten, ettei niska jannity katseen suunnan takia. Nuottien pitdminen
kddessd aiheuttaa helposti lysdhtamistd ja siten rintakehdn painumista

kasaan. (Eerola, 1997, 22; Rautavaara & Lampila, 1997, 193.)

Eridvid mielipiteitd ryhdin tdrkeydestd 16ytyy myos. Sadolinin (2009, 26)
mukaan: “laulajat kdyttavat kohtuuttoman paljon aikaa ryhtinsd korjailuun”.
Hanen mukaansa ongelmat lauluddnessd harvoin johtuvat ryhdistd, vaan

enemmankin vaarasta tekniikasta.

Ryhdin merkityksestd laulamiseen ja oikeasta ryhdistd 16ytyy useita eri
mielipiteitd riippuen koulukunnasta. Toisten mielestd ryhti on erittdin tarked
ja toisten mielestd aivan toissijaista. Yhteiseksi padmaddraksi voisi kuitenkin
sanoa vapaan laulamisen, jossa keho on aktiivinen, mutta turhista

jannityksistd vapaa ja rento.

3.6 Tuki

“Tuki on foniatri Nadolecznyn mukaan tunne, ”joka syntyy paine- ja
lihasaisteissa uloshengityksen tietoisen hidastamisen aikana. Tama
tukiliike ndkyy myos hengityskdyrissda etenkin crescendon alussa
rintahengityksen hidastumisena” (Hautakoski, 2005, 56.)

Sadolin (2009) maédrittelee tuen, uloshengityksen tietoiseksi ja aktiiviseksi
hallinnaksi. Roivainen (2004) kertoo tuen késitteen levinneen maailmalle
1800-luvulla Italiasta. Laulajan ei tarvitse erikseen hankkia tukea itselleen,
koska se on valmiiksi rakennettuna meiddn sisidmme. Adni ottaa tukea
kehosta, joten tuki tdytyy laulamisen kannalta ainoastaan aktivoida kayttoon.

Tueksi kutsutaan hengityslihasten koordinoitua toimintaa ja sen perusta
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loytyykin oikeanlaisesta hengitystekniikasta. Hengitettdessa sisddn pitkid
vatsalihaksia vasten, tuki asettuu oikeaan paikkaan helposti. Tuki syntyy
tukilihaksissa, joita ovat selkidlihakset, poikittainen vatsalihas ja
lonkankoukistajat. ”Tukilihaksisto on siis sama kuin hengityslihaksisto”
(Tasanto, 1997, 43). Tuen tulisi tuntua hengityksen kanssa samoilla alueilla
alaseldssd, kyljissd, takapuolessa ja alavatsassa. (Roivainen, 2004, 16; Tasanto,

1997, 43; Annala, 2007, 17-18; Eerola, 1997, 23; Saraste, 2006, 152.)

Tuki ei ole lihaksien jannittdmistd, vaan sisddn- ja uloshengityslihaksiston
kokonaisvaltainen reaktio. Jannittdessd voima kohdistuu puristavana
sisddnpdin, kun taas tuen kautta tuleva kannattelu suuntautuu ulos- ja
alaspdin.  Tuella kannatellessa uloshengityksen yhteydessa sisddnpdin
painuvaa vatsaa ikddn kuin vastustetaan ja saadaan aikaan tuki. Tuki ei ole

menetelmd, vaan toiminnan lopputulos. (Eerola, 1997, 23; Tasanto, 1997, 43.)

Laulaja kykenee tuen avulla laajentamaan omaa &édnialaansa, pitden
danihuulten ldpi kulkevan ilmanpaineen tasaisena ja sddnnostellen
ddnenpainetta. N&in suuret intervallihypyt, nyanssit ja vaikeat &ddnet
helpottuvat. Tuen toimiessa oikein, laulaja voi laulaa korkealta ja kovaa
vahingoittamatta ddnihuuliaan tai ilman &dnen kdheytymistd. Sen on
tarkoitus vapauttaa kurkkua jannityksistd ja turhista kiristamisistd, koska
lilan suuri tuen madrad pakottaa kurkun sadnnosteleméddn ilmaa, kun taas liian
vdhéinen tuki siirtdd ddnenmuodostuksen kurkkuun. Tuen avulla laulajan on
mahdollista laulaa tasaisemmin pidempid fraaseja ja nuotteja yhdelld
hengitykselld ts. kontrolloida ilmankulutustaan. Usein laulajat kuitenkin
turvautuvat kurkulla tai vatsalihaksilla puristamiseen, varsinkin tuen kayton
ollessa vield puutteellista. (Annala, 2007, 17-18; Tasanto, 1997, 43; Sadolin,
2009, 27.)

Tuen tarpeen maddrittelee laulettavien &dnien korkeus ja voimakkuus

suhteutettuna hengityspaikkojen tiheyteen ja madrdan. Se ei valttamaitta ole
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tarpeellinen koko ajan, mutta se ei myoskddn koskaan katoa. (Tasanto, 1997,

43.)

Opetettaessa tuen kayttod, olisi parhainta kdyttdd mielikuvia termien tai
analysoinnin sijaan, jotta tukilihasten pitkdaikainen kontrollointi ei

muodostaisi jannityksid tai pakotettuja toimintatapoja (Hautakoski, 2005, 57).

”Silloin kun tuki on koettu yksipuolisesti uloshengityslihaksissa vatsan
puolella, havaitaan vatsan alueella liika jdnnitystd ja usein
tarpeettoman suuria liikkeitd. Tama vatsalihasten ylikorostus lisdd
painetta &ddnihuulia vasten aiheuttaen Kkiristystd niissd toimivien
painereseptorien kautta. Vatsalihakset aktivoituvat joka tapauksessa
laulaessa, koska ne ovat uloshengityslihaksia, mutta niiden toiminnan
tasapainottamiseksi ja paineen suhteuttamiseksi sopivaksi ddnihuulia
vasten laulaja tarvitsee suuressa madrin myos sisddnhengityslihaksia,
kylkid ja selkdd.” (Eerola, 1997, 24.)

Laulettaessa ilman tukea hengitys ei ole tasapainossa, kyljet eivit liiku

tarpeeksi ja ilma loppuu ennen fraasin loppua. (Eerola, 1997, 23.)

Roivainen (2004) esittdd myos ajatuksen siitd, ettd laulamiseen ei varsinaisesti
tarvittaisi tukea hengityksen kautta. Hanen mukaansa kukaan ei ole esittanyt
selvdd syytd, miksi tukea tarvittaisiin. Roivaisen (2004) omien tiedustelujen
kautta hdn ei ole saanut selville mitd todellisuudessa laulajat tekevdt
kayttdessddn tukea. Han kritisoi sitd, ettd tieteellisen aineiston sijaan luotetaan
laulajien ilmoitukseen "Nyt tuen; nyt en”. Hengityselimiston tietoinen ohjailu
on Roivaisen (2004) mukaan osoittautunut suurimmaksi osaksi tapahtuvan

mielikuvituksen tasolla. Tukea opetetaan oikeastaan tietdmattd mitd tuki edes

on. (Roivainen, 2004, 16-19.)

Saadakseen asiasta lisdd tietoa Roivainen (2004) teetti kyselyn, jossa han
halusi selvittdd lauluopettajilta, kuinka he opettavat tukea oppilailleen. Han
lahetti laatimansa kyselyn kaikille Suomen Laulupedagogit ry:n jédsenille ja sai

vastauksia yli 40. Roivaisen (2004) kysyessd vastaajilta milld lihaksilla tuen
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tekemistd opetetaan, vastaukset jakautuivat hyvin laajasti vatsalihaksista
kurkunpdan lihaksiin ja kaikkeen siitd valiltd. Yhteistd vastauksille oli
kuitenkin se, ettd tukea opetettiin hengityslihaksiston manipuloimisen kautta.
Huolestuttavaksi Roivainen (2004) koki sen, ettd 32 vastaajaa vastasi
myontdvasti kysymykseen tuen avusta ddnen volyymin kasvattamisessa.
“"Kun tukea pyritddn tekeméddn hengityslihaksiston tietoisella aktivoinnilla,
lisdamalla keuhkojen ilmamaéérad, niin se lisdd painetta danihuulien tasolla”
(Roivainen, 2004, 18). Roivaisen (2004) mukaan tdama kuitenkin sotii ddnen
tervettd kayttoa vastaan, koska ddnihuulia kohtaan pitdisi kohdistaa
mahdollisimman vdhdn ilmanpainetta. ”"Mikédli ddnessd ei ole kylliksi
volyymia tai hengitys ei riitd pitkiin fraaseihin, niin vikaa on etsittava
erityisesti jadhmettyneistd lihasliikkeistd kurkun tai muun kehon alueelta”
(Roivainen, 2004, 19). Roivainen (2004) esittdd, ettd tuki itsessddn ei ole
merkityksellinen laulamisen kannalta, vaan se ennemminkin estdd rennon ja
vapautuneen laulamisen. Sama apu mikd tuen oletetaan tuovan, on hdnen

mukaansa saavutettavissa muilla tavoin. (Roivainen, 2004, 16-19.)

3.7 Ainen rekisterit

Aéanihuulten kasvaessa ihminen kokee danenmurroksen, jonka my6td pojan
dani madaltuu normaalisti vahintdan oktaavin. Adnenmurros tapahtuu myos
tytoille, mutta se on poikia lievempi. Adnenmurroksen my®été aikuisen
ihmisen ddnessd on erotettavissa eri ddnialueita joita kutsutaan useimmiten
rekistereiksi. Laulunhistorian kannalta hyvin varhaisessa vaiheessa Johannes
Garlandialainen (n.1193 - 1270) erotteli ihmisddnen kolmen erilaisen
muodostustavan mukaan: rintaddneen, kurkkuddneen ja pda-daneen. Hanen
mukaansa rintadédnet olivat hyvid matalille danille, kurkkud&net korkeille
sdvelille ja pda-ddnet erittdin korkeille sévelille. Eerolan (2009) mukaan
tavallisimmat nimitykset matalalle rekisterille ovat: rintarekisteri,

tdysvardhteinen tai raskas mekanismi. Korkealle rekisterille vastaavasti:
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ohenne-, keski- (naisilla) ja padrekisteri, falsetto tai kevyt rekisteri. Helisto
ym. (1973b) erottelevat naisddnen rekisterit matalasta korkeimpaan
seuraavasti: rintadédni, paa-ddni ja pad-daanen ylapuolella falsetti. Miesddnen
vastaavasti: pdd-ddaneen, ohenteeseen, falsettiin ja yldfalsettiin. (Murtomaki,

2004, 31 —32; Helists, ym., 1973b, 38; Eerola, 2009.)

Complete Vocal Technique ei kdytd termid rekisteri, vaan puhuu alueista,
jotka ovat miehelld sekd naisella matalimmasta korkeimpaan seuraavat:

ddriala-alue, ala-alue, keskialue, yldalue seké ddriyldalue. (Sadolin, 2009, 66.)

Rekisterin vaihdoskohta eli break -alue 16ytyy jokaiselta laulajalta. Kyseisessa
kohdassa ddnihuulten vardhtelytapa muuttuu ja katkeaa lyhyeksi hetkeksi.
Rekisterinvaihdoskohdassa laulaja vaihtaa rintarekisteristd ohennerekisteriin
eli matalasta korkeampaan. ”Break”-kohta sijoittuu keskimddrin elin
kohdalle, sopraanoilla ja tenoreilla ylemmds sekd vastaavasti altoilla ja

bassoilla alemmas. (Eerola, 1997, 25—26.)

3.8 Aidneen vaikuttavat tekijit

Eerola (1997) jakaa ddneen vaikuttavat tekijat kuuteen kategoriaan: anatomis-
fysiologisiin tekijoihin, &ddnenkdyttdtapaan ja -mddrddn, terveydellisiin
seikkoihin,  sisdisesti  nautittaviin  aineisiin = sekd  ulkoisiin = ja
ympdristotekijoihin. Kasittelen edelld mainittuja eri kategorioita seuraavaksi
omissa kappaleissaan Eerolan artikkelin pohjalta lisdten paikoitellen sekaan

my0s muista ldhteistd esiin nousseita asioita. (Eerola, 1997, 28-31.)

Adneen vaikuttavista anatomis-fysiologisista tekijoistd Eerola (1997) nostaa
esiin viisi kohtaa: Laulajan rakenteelliset ominaisuudet, septum deviation,
ryhdin, purentavirheet sekd rasituksen sietokyvyn. Rakenteellisilla

ominaisuuksilla tarkoitetaan tassa laulajan kokonaispituutta,
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resonanssionteloiden kokoa sekd &ddnihuulten mittasuhteita. Nama kaikki
vaikuttavat laulajan ddnen perusvdriin, suuruuteen ja ddnialan laajuuteen.
Septum deviatio, nendn viliseindmdn vinoutuma, aiheuttaa laulajan
sieraimiin koko eron, joka tuo ddnen sointiin tukkoisuutta. Ryhti vaikuttaa
laulajan lihasten tasapainoiseen toimintaan ja ndin hengityksen kautta myos
ddnentuottotapaan. Purentavirheiden my6td laulajalle voi aiheutua
ylimédaraisia jannityksid kaulan ja kasvojen alueelle, jotka vaikeuttavat dénen
tuottamista. Jokaisen laulajan ddni kestdd yksilollisen médran rasitusta ja ndin
toisen ddni vdasyy nopeammin kuin toisen, varsinkin jos ddnentuotossa on

virhetoimintoja. (Eerola, 1997, 28.)

Eerola (1997) erittelee ddnen kannalta vaikuttavat ddnenkdyttdtapaa ja -
madrdd kuvaavat tekijit: audiokinesteettiseen matkimiseen, tietoisesti
opittuun malliin, ddnenkdyton mddrddn, &ddnihygieniaan, eri laulutyylien
esittdmiseen sekd vadrdssda ddniluokassa laulamiseen. Audiokinesteettiselld
matkimisella tarkoitetaan laulajan kykya heijastaa kuulemalla opittu toiminta
omaan kayttoon. Talld tavoin laulaja voi oppia tiedostamattaan virheellisia
lihastoimintamalleja. Tietoisesti opitulla mallilla tarkoitetaan virheellisesti
saatua laulunohjausta, jonka poisoppiminen on vaikeampaa kuin matkimalla
opitun audiokinesteettisen. Adnenkdyton masran kasvamisen myotd kasvaa
my0s ddaniongelmien riski. Tyokseen pdivittdin dantddn kayttavan olisi hyva
saada koulutusta &ddnenkdyttoon, jota ddniongelmilta valtyttdisiin.
Adnihygienialla tarkoitetaan seikkoja joita laulajan tulisi vélttaa sdastyidkseen
daniongelmilta, kuten rykimistd ja kurkun jatkuvaa selvittelyd, yskimistd,
kuiskaamista, voimakkaita ddnndhdyksid, huutamista tai voimakkaalla
ddnelld puhumista, meluisia paikkoja ja puheripulia. Eri laulutyylit itsessdan
aiheuttavat jo riskin &dédnelle. Oopperalaulajan ddni joutuu koetukselle niin
korkeuden kuin voimakkuudenkin suhteen. Adrirajat yhdistyvit myos usein
hankaliin lauluasentoihin seka liikkeisiin. Heavy rock- laulajilla laulutyyli voi
vaatia virhetoimintojen toistamista. My0s vadrdssd ddniluokassa laulaminen

rasittaa dantd helpommin. (Eerola, 1997, 28-29.)
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Eerola (1997) erittelee my06s useita laulajan ddneen vaikuttavia terveydellisid

seikkoja.

Yleinen terveydentila ja fyysinen kunto vaikuttavat laulajan ddneen ja sen
toimintaan, kuten myo6s psyykkiset tekijit ja stressi. Lihasjannitykset ja
krampit vaikeuttavat ddnen tuottamista estden kehon normaalia
toimintaa. Tosin ihmisen keholla on ldhes ihmeellinen tapa mukautua
ja alkaa toimia oikein epéterveellisissdkin olosuhteissa. Tama kuitenkin
pidempi kestoisena aiheuttaa vadrid toimintamalleja, joita on vaikea
karsia pois oikean ongelman poistuttua. Aini voi kdheytyd myos
tukahdutettujen tunteiden seurauksena.

Vahdinen unen middri heikentdd &dnen laatua ja sen toiminnan
herkkyyttd. Fyysisesti vdsyneen laulajan &dni vasyy helpommin kuin
hyvin levanneen.

Laulajan suuret painon muutokset vaikuttavat danen kayttoon.

Sairaudet, kuten astma ja allergiat vaikuttavat &dantovaylan
limakalvoihin ja sitd kautta negatiivisesti daneen.

Leikkaukset, kuten narkoosi-intubaatiot, joissa nukutuksen yhteydessa
intubaatioputki pujotetaan danihuulten lavitse, drsyttavat limakalvoja
aiheuttaen ddneen kaheyttd. Nielurisaleikkaus saattaa vaikuttaa danen
toimintaan  kitapurjeen toiminnan muuttumisen kautta tai
hermovaurioiden kautta.

Mahaportin  sulkijalihaksen  toimintahdirio,  reflux-oire,  tuo
mahanesteiden drsyttdavan vaikutuksen ruokatorvea pitkin ylos kurkun
seudulle ja aiheuttaa punoitusta ja drsytystd kurkussa.

Hormonaaliset tekijit, jotka muuttavat elimiston hormonitasapainoa
voivat vaikuttaa &ddnen sointiin. Esimerkiksi kuukautisten aikaan
elimistoon tuleva turvotus vaikuttaa ddnihuulten toimintaan. Sointi
saattaa samentua ja hienomekaniikka lakkaa toimimasta. Raskaus
vaikuttaa edistyessddn hengityksen toimintaan ja sitd kautta d@dneen.

Raskauden loppupuolella laulajan ei tulisi opetella uusia
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danenmuodostuksellisia asioita, koska hengitys ei ole normaalitilassa.
Myos vaihdevuodet ja hormonihoito (e-pillerit) vaikuttavat

ddanentuottoon. (Eerola, 1997, 29 —30; Annala, 2007, 21 —22.)

Sisdisesti nautittavista aineista Eerola (1997) nostaa laulajan ddnen kannalta
vaikuttaviksi: maitotuotteet, voimakkaasti maustetut ruoat, kahvin ja muut
kofeiinipitoiset tuotteet, alkoholi, tupakointi sekd ldadkkeet. Maitotuotteet,
kuten maitosuklaa, maito ja jadtelo lisdavét liman eritystd ja vaikeuttavat ndin
ddnen tuottamista. Voimakkaasti maustetut ruoat voivat drsyttdd limakalvoja
ja ndin pahentaa reflux-laryngiittia. Kahvi ja muut kofeiinituotteet kuivattavat
limakalvoja ja reflux-oireet voivat pahentua. Joillekin ne voivat myos
aiheuttaa suurempaa tarvetta rykid. Alkoholin myo6td laulajan verisuonet
laajenevat ja ndin limakalvoissa tapahtuu muutoksia. Alkoholi myos
kuivattaa kehoa ja siten my6s limakalvoja. Limakalvojen kuivaessa laulaja
tarvitsee enemmdn voimaa soivan ddnen tuottamiseen. Pdihteiden ja
huumaavien aineiden alaisena laulamisesta Annala (2007) nostaa myos esiin
sen, ettd oman kehon rajojaan ei tuolloin tunne ja ddntd kayttdd helposti
vahingollisin seurauksin. Tupakointi, myds passiivinen, lisdd limakalvojen
kuivumista, punoitusta, lievdd turvotusta ja yleisesti ddnivéyld tulehtumista.
Laadkkeilld on useita sivuvaikutuksia, joista useat voivat olla haitallisia, kuten

usein limakalvojen kuivumista. (Eerola, 1997, 30—31; Annala, 2007, 21 —22.)

Ulkoisista ja ymparistotekijoistd Eerola (1997) nostaa esille polyn, kuivuuden
ja ilmastoinnin, jotka edesauttavat limakalvojen kuivumista. Huoneakustiikka
on myo6s laulajan kannalta tdrked. Tilan kautta laulaja kuuntelee omaa
dantddn ja ndin helposti muokkaa sitd painamalla kaiun mukaan, eika
tuntemalla dantd kehossaan. Sahkoiset laitteet kuten mikrofoni vaativat oman
opettelunsa. Virheellisestd tekniikasta seuraa asento- ja kdyttovirheitd, jotka
heijastuvat lauluddneen. My6s matkustaminen rasittaa ddntd. Lentokoneen
kuiva ilma kannattaa huomioida. Varsinkin eri ilmastoon matkustettaessa

laulajan olisi hyvéa saapua paikalle jo aiemmin, ettd elimisto ehtii tottua siihen.
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Vaalio (1997) nostaa esille myos sddtilan muutoksien vaikutukset ddneen.

(Eerola, 1997, 31; Vaalio, 1997, 10.)

3.9 Aidniongelmat

Hairiot ddnessd voidaan jakaa elimellisiin (orgaanisiin) ja toiminnallisiin
(funktionaalisiin). Yleensd hdiriot alkavat toiminnallisesta ja kehittyvat
elimellisiksi, varsinkin jos niihin ei puututa ajoissa. Pienikin toiminnallinen
hdirio yhdistettynd liikarasitukseen voi pitkddn jatkuessaan muuttua
elimelliseksi hdirioksi. Tédllaisia toiminnallisia hdiriditd ovat esim. purentaviat,
lihasjannitykset ja ryhtiongelmat. Toiminnalliset d&nihdiriét voidaan jakaa
vield hdirioihin, jotka johtuvat ylitoiminnasta (hyperfunktio) tai
alitoiminnasta/vajaatoiminnasta (hypofunktio). Ylitoiminnalla tarkoitetaan
ddnen tuottamista lihaksien jannittamiselld kurkunp&ddn, kaulan ja nielun
alueella. Aani muuttuu kiredksi ja hengityselimistd rasittuu enemmén kuin
normaalisti. Vastaavasti alitoiminnassa ddni on energiaton, heikko, vuotoinen
ja voimaton, koska danihuulet eivit sulkeudu kunnolla. (Vaalio, 1997, 15-17;

Eerola, 1997, 20.)

Jokaiselle laulajalle jossain vaiheessa on tullut tutuksi daniongelmista yleisin,
ddnen kdheytyminen, joka johtuu &dnihuulten turpoamisesta. Normaalia
kovemmin rasitettuna &déni kdheytyy, jos laulutekniikassa on puutteita. Tilaa
kutsutaan fonasteriaksi. Huomioitavaa on kuitenkin se, niin kuin aiemmin on
jo mainittu, ettd jokaisen laulajan &d&dnielimist6 on yksilollinen ja toisen
elimistd voi kestdd vddrdnlaista rasitusta huomattavasti pidempddan kuin
toisen. Oikeanlainen laulutekniikka mahdollistaa pitkdaikaisenkin rasituksen
ddnelle, koska ndin ddnihuuliin kohdistuva rasitus pienenee. Kun kurkun
alueen lihaksissa ja niiden kdytossd ei ole ongelmia, ddnihuulet toimivat
automaattisesti oikein. Sadolinin (2009) mukaan &dnen kdheys ei valttamatta

merkitse sitd, ettd ddni olisi rasittunut liiaksi, eikd sitd voisi kdyttdd ollenkaan.
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Kyseessd voi hdanen mukaansa olla uudet kuroutumat, jotka on mahdollista
purkaa. Sadolin (2009) huomauttaa kuitenkin, ettd laulamalla ddni kdhednd,
dani todenndkoisesti kdheytyy entisestddn. (Annala, 2007, 21; Vaalio, 1997, 17;
Eerola, 1997, 20; Sadolin, 2009, 216.)

Varmasti usealle laulutunneilla kdyneelle on tuttua se, ettd juuri flunssasta
tervehtyneend ei tulisi laulaa. Vaalion (1997) mukaan flunssan jdlkitilana voi
kehittyd kurkunp&dantulehdus. Tamad voi muuttua krooniseksi, jos rasitus
jatkuu ja tulehdusta ei hoideta pois. Adni tuntuu voimattomalta ja sitd

vahvistaessa ddnielimistoon kohdistuu ylimddrdistd painetta. (Vaalio, 1997,

17.)

Adniongelmien ilmetessa olisi tarkeinta selvittdd ongelmien syyt. Useimmiten
ongelmien hoitoon riittdd riittdvda lepo. Syyt voivat olla toki
danenmuodostuksessa, mutta yleisimpid syitd ovat kuitenkin allergia tai
kuiva huoneilma. Mikili ongelmat jatkuvat pitkddn, suositeltavaa olisi
selvittdd ongelmat asiantuntijan, foniatrin tai kurkkulddkarin kanssa.
Mahdolliset toiminnalliset hiiriét olisi paras analysoida &ddnifysiologiaan
perehtyneen laulunopettajan tai puheterapeutin kanssa. (Eerola, 1997, 19;

Annala, 2007, 21 —22.)

Pahimmassa tapauksessa &ddnihuuliin on ehtinyt virhetoimintojen takia
muodostua kyhmyjad. Kurkunpéaén limakalvot tai muut ympéaroivat kudokset
ovat turvonneet ja kovan rasituksen seurauksena niihin on muodostunut
kasvannaisia. Adnihuulisulku on tilloin estynyt ja ddnestd tulee vuotoisa.
Tdllaiset elimelliset ddnihdiriot voidaan hoitaa puheterapeutin kanssa
ddniharjoitushoidolla, mutta kyhmyjen hoidossa saatetaan joutua
turvautumaan myos leikkaukseen. (Eerola, 1997, 19—20; Vaalio, 1997, 15—
17.)
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4 Laulamisen historia

Laulu on ollut olemassa niin kauan kuin ihmiset ovat tahtoneet ilmaista
itseddn. Kuten edellisessd kappaleessa todettiin, ihmisilld ei alun perin ollut
elimid, joilla tuottaa ddntd. Charles Darwin on esittanyt teorian, ettd laulu
syntyi ihmisten halusta matkia eldinten &dnid. Puhe on muodostunut
esimerkiksi naurun, itkun tai yskimisen myotd kurkunpéddssa aiheutuneiden
paineenmuutosten kautta syntyneestd ddntelystd. Laulun vihdoin kehityttya
on laulua kaytetty lapi historian hyvin erilaisissa tilanteissa. Aidit ovat
laulaneet lapsilleen, lapset ovat laulaneet leikeissé ja laulu on kaikunut myos
toitd tehdessd ja laulun kautta on haettu ja saatu yhteisollisia kokemuksia.
Monissa kulttuureissa lapsi oppii yhteison historian ja muut tavat laulujen

kautta. (Vaalio, 1997, 9; Uusimaéki, 2005, 3; Rowley, 1977, 18; Ala-K6mi, 1978.)

4.1 Lansimaisen laulun ja laulutekniikan historiaa

Laulaminen ja varsinkin sen opettaminen on koko historiansa ajan perustunut

oikean, terveen laulutyylin etsinnélle ja huonon laulutavan karsimiselle.

Lansimaisen laulun ja musiikin historia aloitetaan melkein poikkeuksetta
antiikin Kreikasta, vaikka antiikin musiikilla itsessddn ei ole ollut suurta
merkitystd ldansimaisen musiikin kehitykselle. Jo antiikista ldhtien laulaminen
taiteena on ollut merkittdvassd osassa yhteiskuntaa ja tuona aikana musiikki
oli ldhes pelkéstdan laulua. Laulun eri kdyttotapojen myota antiikkiin syntyi
erityinen laulajien ammattikunta, aoidet. Musiikin ihanteet olivat alun perin
kasvattavia ja eettisid, kunnes 400-luvulla eKr. tapahtuneiden muutosten
myotd tdrkeiksi tulivat korukuviot, korkeat &ddnialat ja muotojen suuret
vapaudet. (Rowley, 1977, 19-20, 56; Jeanson & Rabe, 1977a, 9, 11-13;
Rautavaara & Lampila, 1997, 175; Hautakoski, 2005, 3, 17; Helists, ym., 1973,
176)
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Antiikin musiikkieldimdn hiivuttua ldansimainen musiikkikulttuuri aloitti
oman kehittymisensd. Aiemman maallisen musiikin tilalle nousi kristillinen
musiikki, kirkonmiesten kieltdessd kokonaan pakanalliseksi katsomansa
musiikin. Ndin musiikista muotoutui uskonnollista kansanomaista
vokaalimusiikkia, jota kehitettiin kirkon piirissd. Kristillinen musiikki oli
yksiddnistd laulua ensimmadisten vuosisatojen aikana, jollaisena se pysyi ja
hallitsi ldnsimaista musiikkia melkein koko ensimmdisen vuosituhannen.
Tatd roomalaista liturgista laulua, yhtd laulun varhaisinta muotoa, kutsutaan
gregoriaaniseksi kirkkolauluksi, joka kehittyi vuosien saatossa psalmodiikan
pohjalta. Nimitys, gregoriaaninen, juontaa juurensa paavi Gregorius Suureen,
joka ei tiettdvasti itse kirjoittanut musiikkia, mutta kokosi eri puolilla
paavikuntaa lauletut kirkolliset melodiat Gregoriuksen antiphonarium-
nimiseksi kokoelmaksi. Tamad kokoelma sdilyi katolisen kirkon virallisena
musiikkina Vatikaanin toiseen kirkolliskokoukseen, 1962, asti. 1000-luvulle
tultaessa gregoriaaninen liturgia oli levinnyt koko Lé&nsi-Eurooppaan
kristinuskon myotd. 800-luvulta ldhtien laulettu musiikki alkoi jakautua
yksinlauluun ja kuorolauluun moniddnisyyden myotd. Varmaa kirjattua
tietoa ei asiasta ole, mutta Otavan ison musiikkisanakirjan (1978) mukaan on
syytd olettaa, ettd &dnenmuodostus on ollut varsin karheaa ja nasaalista. Vasta
1500-luvulta ldhtien gregoriaanisen laulun &&ni-ihanne ldhestyi sitd mita
nykyisin pidetddn kyseiselle tyylille luonteenomaisena. (Helisto, ym., 1973,
176; Gustems, 2006, 50; Jeanson & Rabe, 1977a, 11-13, 17-21, 32, 34-35, 37;
Ala-Komi ym., 1978.)

Ensimmadiset muistiinmerkinndt maallisista yksinlauluista, 16ytyvat 1000- ja
1100-lukujen  paikkeilta Ranskan hovimuusikoiden, trubaduurien ja
truveerien, laulelmista, nk. ritarilauluista. @ Vastaavasti  Saksassa
samankaltaisia runoilija-sdveltdjid kutsuttiin minnelaulajiksi, Minnesanger.
Ensimmadiset merkinndt varsinaisista kansanlauluista loytyvat Saksasta n.

1370-luvulta. 1300-1400-lukujen Ranskalainen laulelmat, Chansonit olivat
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maallisia lauluja, joissa oli piirteitd kansanmusiikista. (Rowley, 1977, 24, 56;

Jeanson & Rabe, 1977a, 45-47, 53, 79; Gustems, 2006, 52.)

Toisen alankomaisen koulukunnan aikaan monidédniset kuoroteokset olivat
kehittyneet niin pitkille, ettd soittimia sdestdvdand elementtind ei tarvittu.
Nédin sai alkunsa kirkkomusiikin parissa a cappella-tyyli. Monidénisten
lauluteosten kehitys jatkui edelleen ja aikaa mydden yld-dgdnen melodia
alettiin kokea tarkeimmaksi. Kehittyi ajatus melodiasta ja sdestédvistd danistd,
joka syrjaytti aiemman a cappella-tyylin. Ensimmdisen kerran historiassa
alettiin tehdd selvd ero laulu- ja soitinmusiikin vélille barokkisdveltdjien
myotd.  1600-luvun  kahden ensimmdisen vuosikymmenen aikana
soololaulajille sdvelletty soitinsdestyksellinen musiikki syrjdytti polyfoniset
teokset. Laulua soittimien kustannuksella suosiva ajattelutavan muutos tulee
esille William Byrdin esipuheesta kokoelmassaan Psalmes, Sonets and Songs

(1588):

“Ei ole olemassa minké&énlaista soitinmusiikkia, jota voitaisiin
verrata ihmisididnten aikaansaamaan sulokkuuteen.”

Ndin sai alkunsa resitatiivinen soololaulu, monodia. Jeanson & Rabe (1977a,
83) kuvaavat tdtd varhaista solistista yksinlaulua karkeaksi ja primitiiviseksi,
koska kysymys oli uuden tuntemattoman tyylin ja tekniikan kehittymisesta.
Vuonna 1602 Caccini esitti ajatuksiaan uudesta laulutyylistd laulukokoelma
“Le nuove musiche”’n esipuheessa. Caccinin mukaan musiikki on ensin
puhetta ja vasta sen jdlkeen rytmejd sekd sdvelid, joiden paamddrand on
musiikki. Tarkedd olisi pyrkid ymmartamaan ja siten jdljittelemddn runoilijan
tekstin merkityksid sanojen takaa. Caccini painotti myos sitd, ettd nuotille
kirjoitettu musiikki oli vain luonnos sille, mitd esitykseltd edellytettiin.

Caccinin ohjeet laulajalle olivat seuraavat:
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“Laulajan ammatissa ensimmadinen ja tdrkein perusta on hyva
intonaatio joka nuotilla. Tehokkain aloitus on [kun] sdvel
aloitetaan  decrescendolla, sitten tehdddn esclamazione
[=huudahdus], joka on kaikista vaikuttavin teho. Trillo [=saman
sdvelen nopea vdarisytys] ja trilli ovat valttaméattomat askeleet
tehoihin, joissa on juuri sitd kauneutta, jota eniten haetaan
hyvaan lauluun.”

Monodian, sdestetyn yksinlaulun, kehittyminen oli vilttdmatontda myos
oopperan kehittymiselle. Ooppera tarvitsi uutta soololaulutyylid, joka
yhdistdisi kiintedsti melodian ja tekstin toisiinsa. Tyylin pohja haettiin
antiikin "kauniista laulusta’ tiedon ja myyttien pohjalta mitd saatavissa oli.
Monodia oli Jeansonin & Raben (1977a, 122) mukaan myos ratkaisevasti
mukana lyyrisen soololaulun muodostumiselle. (Jeanson & Rabe, 1977a, 59,

72-73, 83-85, 122, 126; Murtomdki, 2004, 32; Anderson, 1996, 19, 24, 144, 151.)

Ensimmadisten oopperoiden aikaan tapahtui kehitystd nimenomaan
yksinlaulun  kohdalla, jolloin laulua muovattiin liikkuvammaksi,
selkeammaéksi ja viimeistellymméksi. Emilio de’Cavalierin teoksen
Rappresentatione di Anima et di Corpo (ensiesitys vuonna 1600) esipuheessa

Alessandro Guidotti hahmottelee toivottua laulutyylid ndin:

”Olkoon laulajalla hyvin tuettu, kaunis d&dni ja hyva intonaatio,
ja annettakoon hdnen laulaa ilmeikk&ddsti, pehmedsti ja
voimakkaasti, ja ilman juoksutuksia. Erityisesti hdnen tulisi
ilmaista sanoja huolellisesti, ettd ne tulisivat ymmarretyiksi, ja
sdestdd niitd eleilld ja liikkeilld, ei ainoastaan kasien liikkeilld
vaan myo6s muilla eleilld, jotka ovat tehokkaita apukeinoja
virittdmddn tunteita.”

Eroavaisuudet Guidottin ja Caccinin ihanteissa kuvaavat hyvin kehityksen
alkuvaiheita, jolloin yleisesti hyviksyttyd normia ei ollut vield ehtinyt syntya.
Erdanlaisen kultaisen keskitien 16ytymistd voi aistia de Gaglianon neuvoista

laulajalle erdan oopperansa esipuheesta:
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”... En missddn nimessd aio sanoutua irti ndiden koristeiden
kaytostd, mutta vaadin niitd kdytettivdn oikeaan aikaan ja
oikeassa paikassa ... Yritettdkoon sen sijaan &ddntdd jokainen
tavu selvédsti, jotta sanat ovat ymmarrettdvid ja annettakoon
taman olla tdrkein paamddrd jokaiselle laulajalle milloin han
vain laulaakin... Ja vakuutettakoon hinelle, ettd todellinen
nautinto lisddntyy sanojen ymmartamisen myotd.”

Korukuvioiden kaytto ei ollut vield loytanyt lopullista uomaansa, mutta
sanojen tdrkeydestd ja siten ilmaistavista tunnetiloista oltiin yksimielisia.

(Jeanson & Rabe, 1977a, 85-89, 94, Anderson, 1996, 32, 35.)

Oopperan kehityksen pddpainon siirtyessd Venetsiaan, aloitti soololaulu
lopullisen nousunsa. Laulua alettiin harrastaa teatterin ulkopuolellakin.
Erityisen suosittu muoto oli soolokantaatti, joka saavutti nopeasti
suosituimman aseman maallisen vokaalimusiikin alalla, oopperan rinnalla.
Jeanson & Rabe (1977a, 123) vertaavat soolokantaatin suosiota liedin
myohemmin saavuttamaan suosioon. Pietro Della Valle kuvasi soololaulun

suosiota ndin teoksessaan Della musica dell’eta nostra vuodelta 1640:

”...ihmiset kuuntelevat mieluummin vapaata, syddmestd
kumpuavaa soitinsdestyksellistd laulua kuin katselevat neljda tai
viittd kumppanusta kirjat kédsissddn laulamassa poyddn ddressa
kuin koulupojat.”

(Jeanson & Rabe, 1977a, 95, 97, 122-123; Anderson, 1996, 101, 107-108.)

Ennen  barokin aikakautta laulutekniikka keskittyi hyvaan
danenmuodostukseen ja kuvioiden kuten trillien tai juoksutusten hallintaan,
mutta ddnensdvyjd ei vield tunnettu, tai ainakaan niitd ei kaytetty siind
mittakaavassa mitd myohemmin. Barokin my6td mukaan tulivat erilaiset
laulutavat voimakkuuden kannalta kuten piano, forte, crescendo ja
diminuendo. Barokki toi mukanaan uuden soololaulukulttuurin, joka
synnytti uuden lauluihanteen perustuen kontrasteille ja taidokkaalle

virtuoottisuudelle. Aikakausi oli bel canton kulta-aikaa. Tyylin, joka korosti
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kaunista ja tasaista ddnenmuodostusta teknisen taituruuden ohella, tosin
termi “bel canto”, ei tuolloin vield ollut kdytossd. Barokin myoté sai alkunsa
myos solistien palvontakulttuuri, joka on jatkunut nykypdivddn asti. Laulajat
nauttivat oman ddnenséd laajuuden ja teknisten kykyjen esittdmisestd ja yleiso
palvoi heidédn virtuoottisuuttaan. (Murtomadki, 2004, 31-32; Rowley, 1977, 31-
32; Rautavaara & Lampila, 1997, 176.)

Oopperan kehittymisen myotd, 1600-luvun lopulta, elettiin koloratuurilaulun
kukoistuskautta. Koloratuurilaulun mestareita olivat yleensd oopperan
miespddosaa esittdvat kastraatit tai naispddosaa esittdvdt primadonnat. Jo
varhaisessa oopperassa kdytettiin kastraattilaulajia, joita Jeanson & Rabe
(1977a, 95) kuvaavat seuraavalla tavalla: “kastraattilaulajat olivat
taysikasvuisia miehid, joiden ddni lapsuudessa tehdyn leikkauksen takia
véalttyi danenmurrokselta ja pysyi sopraano- tai altto-alaisena.” Naiihin
aikoihin virtuoosimaisten suoritusten kehittaminen oopperassa alkoi ldhentya
jo luonnottomuutta. Laulajat esittivdat ndytteitd taidoistaan valittamatta
sdveltdjan tarkoituksista. Jotkut kastraatit olivat niin arvostetussa asemassa,
ettd sdvellyksid muutettiin vastaamaan heiddn ddnensd parhaita
ulottuvuuksia. Samankaltaista ylikehittymistd tapahtui my6s aiemmin
mainitulle soolokantaatille. Liiallisen taituruuden vastapainoksi kehittyikin
Galantti tyyli, jossa ihailtiin yksinkertaista laulullisuutta. (Jeanson & Rabe,
1977a, 95, 106, 109-110, 124; Jarvinen ym., 1981, 105; Rautavaara & Lampila,
1997, 176; Rowley, 1977, 60.)

Aiemmin mainitun Italiassa kehittyneen soolokantaatin kanssa samaan
aikaan Saksassa sai alkunsa yksi merkittavimmistd soololaulun muodoista:
saksalainen lauluy, lied. Liedin alkuperd ja edellytys oli monodinen tyyli aivan
kuten kantaatillakin, tosin tarkoituksena oli jalostaa yhd kansanomaisempi
laulutyyli. Lied nousi 1800-luvun alkupuolella huippuunsa mm. Franz
Schubertin toimesta. Romantiikka tyylisuuntana oli yksinlaulun ja oopperan

kultaista aikaa, koska saveltdjat pyrkivat vilittdméddan syddmensd tuntoja
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teostensa kautta. Ainekset kappaleille haettiin kansanlauluista, mutta
sdveltdjan tuli muokata niistd ‘oikeaa taidetta’. Romantiikan laulajalta
edellytettiin ddnen vérityksellisten keinojen laajaa kdyttod sekd rohkeita
dynaamisia vaihteluja. (Jeanson & Rabe, 1977a, 250-252, 254; Helisto, ym.,
1973b, 110-111, 206; Rautavaara & Lampila, 1997, 180; Jeanson & Rabe, 1977b,
125; Ala-K6mi ym., 1978.)

Yksinlaulu kehittyi edelleen 1850-luvun jdlkeen saaden vaikutteita niin
kansallisromantiikasta kuin impressionismista. Yleisesti kansallisromantiikan
aikakaudella laulu oli tdrked ilmaisumuoto henkiselle ilmapiirille,
isinmaallisuudelle ja kansallistunteelle. Gustav Mahler vei liedid eteenpdin
siirtden sdestyksen pianolta orkesterille, pyrkien ndin luomaan sinfonisen
laulun, konserton orkesterille ja lauluddnelle. (Helists, ym., 1973b, 125;
Rautavaara & Lampila, 1997, 182; Rowley, 1977, 47; Jeanson & Rabe, 1977b,
193.)

1900-luvulla alettiin etsid ihmisddnen erilaisia mahdollisuuksia. Esimerkiksi
Arnold Schonbergin Pierrot Lunairessa esiintyi ensi kertaa puhelaulua, jonka
rytmi oli merkitty tarkasti, mutta sdveltaso vain viitteellisesti. Heliston ym.
(1973b) mukaan Claude Debussy loi saksalaista liedid vastaavan ranskalaisen
taidelaulun, jossa hdn 10ysi uuden tavan kisitelld lauluddntd. Tyylissd
melodialinjan kauneus ei ollut vilttdimattomyys. 1950-luvulla klassisissa
teoksissa ihmisddanta késitteli sahkoisesti esimerkiksi Luciano Berio. (Rowley,

1977, 53-54, 58; Helisto, ym., 1973b, 176, 184.)

4.2 Populaarilaulun historiaa

Nykyisin populaarimusiikiksi miellettdavan musiikin historiaa on kirjattu
vasta 1800-luvun lopulta. Téllaista massojen musiikkia ei pddssyt syntymaan

ennen kuin oli muodostunut suureen kulutukseen suuntautunut
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levityskoneisto. Rowley (1977) ndkee populaarimusiikin alkaneen 1800- ja
1900-luvun vaihteen tanssimusiikista. Tamé tanssikulttuuri sai mychemmin
vaikutteita jazzista ja afroamerikkalaisista suuntauksista, joiden myotd se
kehittyi useiden vaiheiden kautta nykyiseen muotoonsa. (Rowley, 1977, 76;

Helisto, ym., 1973b, 236.)

Asian voi my6s ndhdd toisin kuin Rowley, jolloin populaarin,
afroamerikkalaisen laulun traditio on saanut alkunsa Afrikasta Amerikkaan
laivattujen orjien tyossd kdyttamistd lauluista. Té&lloin puhutaan
afroamerikkalaisesta musiikista, joka ei ldhtokohtaisesti syntynyt taiteeksi tai
taiteellisista ldhtokohdista, vaan se oli tapa ilmaista itseddn ja kuluttaa vapaa-
aikaa. Amerikan maaperéalld muodostui afrikkalaisiin rytmeihin pohjautuva
tyyli, joka otti vaikutteita my6s Euroopasta tulleista perinteista.
Eurooppalaisten uskonnollisen kddnnytystyon seurauksena hengelliset
vaikutteet siirtyivdat musiikkiin, josta tuloksena olivat negrospirituaalit.
Amerikan mantereella vallalla ollut brittildinen musiikki sekoittui
afrikkalaiseen traditioon ja symbioosina syntyi mm. 12-tahtinen blues.

(Annala, 2007, 9; Uusimaki, 2005, 3—4.)

Helist6 ym.(1973b) ndkee populaarimusiikin ja -laulun historian alkaneen jo

huomattavasti ailemmin:

“Buffacopperan italialaisesta bel canto-traditiosta on
vedettdvissd suora linja nykypdivan siirappilaulajien
lauluihin...”

Helistd ym.(1973b) my6s huomauttavat, ettd chanson aikanaan oli iskelméaa
vastaavaa kdyttomusiikkia. Populaarimusiikin lyhyiden yksittdisten
kappaleiden tradition juuret Helistd ym. ndkee syntyneen operetti-perinteen
pohjalta muovautuneen amerikkalaisen musikaalin kautta. Musikaali kehittyi
1800-luvun puolessa vilissd Yhdysvalloissa operetin ja brittildisen music hall

-perinteen pohjalta. Tamdn nykyisin yleisen teatterimuodon pddpaino on
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usein juuri yksittdisissd tarttuvissa laulunumeroissa. (Helisto, ym., 1973b, 33;

Rautavaara & Lampila, 1997, 187-189.)

Ei-klassisen musiikin pirstaloituneisuuden ndkee hyvin itse tyylin historiasta.
Nékemyksid asiaan on useita, koska itse tyylin voi ndhda késittavan niin eri
kokonaisuuksia. Omalta osaltaan kaikki edelld esitetyt eri ndkemykset ovat

populaarimusiikin historiaa.
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5 Laulutyylit ja tekniikat

Tassda kappaleessa kdyn ldpi tarkemmin sekd klassisen, ettd populaarin
laulutyylin  tekniikkaa. Rajaan pois muiden eri kulttuurialueiden
ddanenkdyttotavat ja keskityn tutkielmani kannalta keskeisimpiin kahteen

tekniikkaan.

Jo hyvin varhaisessa vaiheessa historiaa tiedostettiin lauluddnen hyvit ja
huonot ominaisuudet puhtaasti empiirisen tietimyksen perusteella, vaikka
fysiologisesti asioita ei vield tdysin ymmaérrettykdan. Vuonna 1474 muusikko,
musiikinteoreetikko ja teologi Conrad von Zaben, teoksessaan De modo bene
cantandi choralem cantum, kehotti laulajia valttimdan nendn kautta
laulamista, vokaalien epédselvéd lausumista, sdvelten tason huojumista, danen
puristamista, korkeiden sdvelten laulamista tdydelld voimalla sekd laulamista
ilman tunnetta. Laulajan tuli von Zabenin mukaan olla tarkkaavainen ja
tutkia omaa &ddntddan sekd itseddn. Ndilld tavoin laulaja pystyy valttdimaan
epdkauniit asiat. Ndiden epédkauniiden asioiden vilttimiselle on perustunut
klassinen laulutyyli ja osittain myds sen jatkumona syntynyt poplaulutyyli.

(Murtomaki, 2004, 31 —32.)

5.1 Klassinen laulutyyli

Klassinen laulutyyli pitdd itse sisdllddn useita erilaisia painotuksia riippuen
kyseessd olevasta koulukunnasta. Ihanteet ovat vaihdelleet aikakaudesta
riippuen, mutta nykyisin yleisend ihanteena pidetddn italialaista bel cantoa,
kaunista laulua, jonka perustana on hallita ddntdan hengitystekniikan ja tuen
kautta muodostaen ehjdn ja tasaisen ddnen. Murtomédki (2004) kuvaa bel

canton alkuperdisid tavoitteita seuraavasti:
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“Ihanteena oli korkea, sensuaalinen &anityyppi, jossa oli
ylimaallinen, taivaallinen ja taiturillinen kvaliteetti, jonka avulla
saavutettiin vokaalinen hurmio.”

Klassisessa laulussa haetaan vapaata ja soivaa luonnollista ddntd tasaisen
vibraton kautta. Tavoitteena on legatovoittoinen linja. Kaytdannossa
tarkoittaen sitd, ettd uusi ddni alkaa vanhan ddnen vield soidessa, eikd niin
danten vdlille padse syntymddn “luukkua”, vaan ddnenvoimakkuus pysyy
samana. Pddsointi on hallitsevassa asemassa verrattuna rintaresonanssiin, jota
kdytetddn myo6s, mutta vahemmin kuin poplaulun puolella. Verrattuna
poplauluun klassinen d&anenmuodostus aikaansaa herkemman ja pidemmalle
viedymmaén sointivdrin, &ddnen massan jdddessd suhteellisen pieneksi.
Rekisterien véliset eroavaisuudet pyritddn poistamaan, jotta péddstdisiin
yksirekisterisyyteen, jossa ddnen sointi pysyy tasaisena eri korkeuksilla. Tama
ei kuitenkaan tarkoita sitd, ettd laulaja laulaisi vain yhdelld rekisterilla.
(Helisto, ym., 1973b, 39; Murtomdki, 2004, 32-33; Uusimaki, 2005, 4;
Hautakoski, 2005, 11, 55; Rautavaara & Lampila, 1997, 194.)

Klassisessa laulussa oikeanlaiseen laululliseen linjaan pddseminen vokaalien
laulamisen kautta nousee helposti tekstin selkeyden ohitse. Vokaalit pyritdan
saamaan soimaan tasaisesti, kun taas konsonantit artikuloidaan
mahdollisimman helposti, nopeasti ja selkedsti, jotta vokaalien linja
héiriintyisi mahdollisimman vahan. Sidilyttddkseen tekstin selkeyden, taytyy
klassisen laulajan harjoitella vokaalien ja konsonanttien lisdksi myos
soinnittomat konsonantit ja konsonanttikasaumat kokonaislinjaan sopiviksi.
Vokaalien venyessd soinnittomien konsonanttien ddntdminen selkedsti ja
terdvédsti nousee suureen rooliin. Tdstd esimerkki on oopperan resitatiivit.
Resitatiivien tarkoitus on viedd juonta eteenpdin ja ndin laulajan on
painotettava tekstin selkeyttd ja aksentoida oleellisimmat kohdat selkeammin.
Klassiselle laulajalle laulun valmis rytmitys on suuressa osassa. Pitamalld

kiinni rytmityksestd laulaja pystyy sdilyttdimddn legatolinjan ja tekstin rytmi
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pysyy puheenomaisena. (Rautavaara & Lampila, 1997, 195; Hautakoski, 2005,
11, 55—56.)

Klassiseen laulutyyliin kuuluu yleisesti olennaisena osana se, ettd laulaja itse
toimii oman ddnensd vahvistimena kulloisenkin akustiikan myotd. Taméa on
my0s historian kuluessa saanut aikaan oman &dni-ihanteensa, joka pystyy
kilpailemaan voimakkuudellaan kokonaisen orkesterin kanssa. (Helisto, ym.,

1973, 38.)

Klassisen musiikin esittdimiskdytannot ovat usein melko konservatiivisia.
Musiikin akustisuus asettaa jo jonkinlaiset rajat, missd ja miten klassista
musiikkia esitetddn. Yleiso tulee konsertteihin nimenomaan kuuntelemaan,
joten esiintyjin ei tarvitse taistella &é&nitilasta kuulijoiden kanssa.

Konservatiivinen etiketti ulottuu myos pukeutumiseen. (Uusiméki, 2005, 5.)

varjoon. Sibelius-laulukilpailun voittaja Annastiina Tahkola kritisoi asiaa
Kuusisaaren (2007) haastattelussa seuraavasti: “Totta kai tekniikan taytyy olla
kunnossa, mutta usein tuntuu, ettd jaddddn narsistiseen ddnen esittelyyn:
laulu ei kosketa”. Nurmentauksen (2004) haastattelussa Tomi Metsdketo
nostaa esiin samankaltaisen esimerkin oopperan puolelta:
“Oopperalaulaminen on lilan usein pelkkdd holvaamista; siitd puuttuu
ajatus”. Klassisessa laulussa kappaleiden tulkinta perustuu enemmaénkin
erilaisten teknisten tulkintakeinojen kaytolle kuten: staccato, portamento ja
non legato. (Hautakoski, 2005, 55—56; Kuusisaari, 2007, 10; Nurmentaus,
2004, 45.)
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5.2 Poplaulutyyli

Poplaulussa ei voida yleistdd yhtd ddni-ihannetta, koska jo termi ”poplaulu”
pitdd sisdllian hyvin monia toisistaan eroavia genreji. Uusimden (2005)
mukaan poplaulussa ei mydskddn ole yhtendiseksi muodostuneita
koulukuntia. Perussointi saattaa vaihdella tyylien vilillda hyvinkin paljon.
Rautavaara & Lampila (1997) huomauttavat, ettd poplaulussa ddnid ei jaeta
klassisiin  kategorioihin  bassosta  sopraanoon. Poplaulutyylin alle
niputettavista genreistd esim. jazz-laulajat laulavat Helisto ym. (1973) mukaan
usein jdnnittden, kdhedsti, mutta silti kauniisti. Rock-musiikin puolella ei
véalttamattd edes tavoitella kauneutta, vaan ddntd saatetaan kayttdada kurkkua
rasittavalla huutamisella, ulvomisella tai kirkumisella, jotta kuulijoille
saataisiin vdlitettyd haluttu tunnetila. Yleisid piirteitd ovat kuitenkin
laulaminen rytmid korostaen ja tekstid selkedsti artikuloiden sekd aksentoiden
tyylin mukaisesti. Perustoimintatapaa poplaulun puolella kutsutaan
puhelauluksi. Rintaresonanssin osuus on huomattavasi suuremmassa osassa
poplaulussa kuin klassisessa, vastaavasti legaton osuus on pienempi.
Muutokset soinnissa tehdddn usein muuttamalla itse toimintatapaa ja joskus
jopa muokkaamalla itse ddntd. Vibrato on my0s yleensd vdhdistd ja varsinkin
nopeissa tempoissa se puuttuu ldhes kokonaan. Populaarilaulussa ei usein
tavoitella yksirekisterisyyttd kuten klassisessa laulussa, vaan &ddnen vdiri
vaihtelee rekisterin mukaan laulajan tulkinnasta riippuen. (Hautakoski, 2005,
51—56; Eerola, 2008, 10—11; Uusimdki, 2005, 4; Helisto, ym., 1973b, 3§;
Rautavaara & Lampila, 1997, 194.)

Eerola (2008) tuo artikkelissaan “klassisen ja ei-klassisen laulutekniikan
eroavuuksia” esille Jo Estillin erottelemat poplaulun neljd eri toimintatapaa.
Speech mode eli puhelaulu, rockissa ja gospelissa kdytettdva belting,
countryssa ja rockissa kadytettdvd twang sekd kolmeen eri tapaan(hiljainen,
voimakas ja jodlaus) jaottuva falsetto. Populaarilaulun perustoimintatapa on

puhelaulu, johon lisdtddn mukaan erilaisia efektejd. Belting tai belttaus
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saatetaan usein kdsittdd koko populaarilaulua vastaavana termind, vaikka
kyse on vain yhdestd efektistd, joka tarkoittaa Eerolan (2008, 10) mukaan
“voimakasta, huutomaista ddntd”. Beltatessa ddnivdyldd supistetaan ja kehon

lihakset ovat voimakkaasti aktiivisia. Twangid Eerola (2008, 15) kuvaa lasten

taaksepdin. (Eerola, 2008, 10-11, 14.)

Christine Sadolin (2009) vastaavasti luokittelee &ddnet itse luomansa
moodiluokituksen myotd ei-metalliseen neutral -moodiin, puolimetalliseen
curbing -moodiin sekéd tdysmetallisiin overdrive- ja edge -moodeihin. Sadolin
ndkee, ettd kaikki laulu, niin klassinen kuin populaarikin tuotetaan ndiden
neljain moodin kautta. Neutral-moodi on pehmed ja hiljainen sekd laaja ja
monipuolinen ddnenvdrien ja ddnien puolesta. Moodissa kaytettdavit ddanet
ovat pehmedmpid kuin metallisissa moodeissa ja Sadolinin mukaan neutral -
moodista onkin aikoinaan virheellisesti kadytetty nimitystd klassinen
danenmuodostus. Neutral -moodia kdytetddn kevyen musiikin hiljaisissa
kohdissa ja hyvin harvoin klassisessa laulussa tehosteena. Curbing -moodi on
metallisista moodeista lempein ja kuulostaa valittavalta tai pidattelevalta.
Moodi on neutral -moodia selkedsti voimakkaampi, mutta pidatellyn
kuuloinen. Moodia kédytetdaan kohtuullista voimakkuutta vaativassa kevyessd
musiikissa, kuten pehmedssd soulissa tai R&B:ssd. Klassisen laulun puolella
moodi on kdytossd miehilld koko &dnialalla kohtuullisella voimakkuudella
laulettaessa ja naisilla keskialueella sekd joskus aladdnissda kovalla
voimakkuudella laulettaessa. Overdrive -moodi on &dnekds ja suora,
huutomainen. Moodia kdytetddn laulettaessa kovalla voimakkuudella keski-
ja aladgédnid. Kevyen musiikin puolella moodia kédytetdan esimerkiksi rockissa
ja klassisessa musiikissa miesten laulaessa kovaa. Kaikki ihmiset kayttavat
kyseistd moodia huutaessaan. Kyseinen moodi on ainoa, jossa Sadolinin
mukaan on rajallinen &idniala. Edge -moodi on aggressiivinen, terdva ja
kirkuva. Moodia kdytetddn heavy rockissa ja gospelissa. Klassisen puolella

miehet kdyttavat moodia laulaessaan erittdin voimakkaasti korkeimpia ddnid,
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vastaavasti naiset eivit kdytd kyseistd moodia ollenkaan. (Sadolin, 2009, 16-
17, 82, 87, 96.) Saadakseen paremman kisityksen Sadolinin luomasta
jarjestelmdstd, kehotan tutustumaan Sadolinin Kkirjoittamaan teokseen

”Kokonaisvaltaisen dd@nenkdyton tekniikka”.

Poplauluun kuuluu olennaisena osana kappaleiden fraseeraaminen. Talld
tarkoitetaan laulun rytmin ja melodian muokkaamista esittdjan tulkinnan
kannalta sopivimmiksi, kuitenkin tyylin ominaispiirteet huomioiden. Laulu ei
ole nuottikuvaan sidottua kuten klassisessa musiikissa. (Annala, 2007, 21;

Rautavaara & Lampila, 1997, 195.)

Kuten aiemmin mainittiin, poplaulutyylin alle voidaan niputtaa useita
toisistaan suuresti poikkeavia kokonaisuuksia. Esimerkiksi rocklaulussa
ddnenkdytto on usein voimakasta ja tarpeeton ddnen rasittaminen sallittua.
Rytmi on korostetussa asemassa ja tekstin aksentoiminen voimakasta.
Aittomden ym. (1997) mukaan heavylaulajat kadyttavat kuitenkin tukea ja
resonansseja samaan tapaan kuin klassiset laulajat. Vastaavasti saman
poplaulu-nimikkeen alle voidaan niputtaa iskelmad ja esimerkiksi valssi, jonka
laulutapa on Aittomden ym. (1997) mukaan legatomaista ja pitkissd dédnissa
vibratolla véritettyd. Rytmin painotus tapahtuu laulettavan tekstin mukaan.
Kaikkia laulunammattilaisia populaarilaulajien monimuotoisuus ei miellytd,
kuten voi tulkita Roivaisen (2004, 126) tekstista: “Nykypdivan viihdelaulajien
ddnen sointivdrien rikkautta tuskin moni ryhtyisi puolustamaan. Sellaista
karjumista ja kdhindd en olisi voinut lapsuudessani kuvitella koskaan

kuulevani...” (Aittomdki ym., 1997, 58, 63; Roivainen, 2004, 126.)

Poplaulu on usein sdhkoisesti vahvistettua. T&lloin ddnen ei itsessddn tarvitse
kantaa suuren orkesterin tai yleison ylitse, vaan mikrofoni ja ddnenvahvistus
huolehtivat siitd. Tamdn myo6td hyvan laulutekniikan lisdksi laulajan on
hallittava myos hyva mikrofonitekniikka. Aznentoiston ja -vahvistuksen

kehittymisen kautta dénen ilmaisumahdollisuudet kasvoivat huomattavasti ja
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sen myotd laulajan on ollut mahdollista laulaa yhd hiljempaa ja erilaisia

ddnensdvyja kadyttden. (Annala, 2007, 9; Uusimaki, 2005, 4—5.)

5.3 Klassisen ja populaarin laulutyylien erot ja yhtdldisyydet

"Kdytdammepd mitd laulutyylid tahansa, kansanlaulua, oopperaa,
liedid, iskelm&da tai rockia, &ddnentuottokoneisto on aina sama.
Perusddni syntyy samalla tavoin kaikissa tapauksissa.” (Vaalio, 1997,
9.)

Aiemmin ty9sséni esittelin kuinka laulamiseen tarvittava elimistd on tyylistd
riippumatta laulajilla sama jokaisen henkilokohtaisilla eroavaisuuksilla
muutettuna. Mikd sitten tekee mahdottomaksi tai mahdolliseksi seka

klassisen ettd populaarin musiikin laulamisen samalla “kalustolla”.

Laulajien perussoinnit klassisessa ja populaarissa laulussa ovat erilaisia.
Klassinen &ddnenmuodostus on takainen, legatovoittoinen ja soinniltaan
ddnihuulitasolla ohuempi, kun taas pop-puolella &ddnihuulimassa on
lyhyempi ja paksumpi. Populaarilaulussa rintarekisteri, varsinkin
naislaulajilla, on suuremmassa osassa kuin klassisessa laulussa. Klassisessa
laulussa rintarekisterin jdlkeen siirrytddn ohennerekisterin kayttoon, kun taas
popissa rintarekisterid saatetaan kdyttdd ohennerekisterin alueella hyvinkin
korkealle asti. Kuitenkin molemmissa laulutyyleissd Eerolan (2008) mukaan:
”...kehon lihasten tasapainon loytdminen on perusta ddntobalanssille eli
ilmanpaineen sddtelylle suhteessa danihuulten lihastoimintaan.” Molempia
tyyleja yhdistdda hengityslihasten ja kehon lihasten kédyton tarkeys.
(Kuusisaari, 2004, 46; Eerola, 2008, 10-11, 13.)

Break-alueeseen suhtaudutaan eri tavalla klassisen ja populaarin musiikin
saralla. Eerola (2008) huomauttaa, ettd rekisterinvaihdoskohta on

populaarilaulussa usein korkeammalla kuin klassisessa. Kuten aiemmassa
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kappaleessa mainittiin, klassisessa laulussa pyritddan yksirekisterisyyteen,
jolloin break-alue pyritdédn hiomaan mahdollisimman huomaamattomaksi.
Populaarilaulun saralla alue saatetaan ylittdd tarkoituksella rintarekisterista
laulamalla, jolloin puhutaan massalla laulamisesta. Laulettaessa
ohennerekisterilld break-alueen alapuolelle, ddnestd puuttuu pohja ja siita

tulee vuotoinen. (Eerola, 1997, 25-26; Eerola, 2008, 13.)

Klassisen- tai populaarilaulun koulutuksen saaneilla laulajilla voi itselle
vieraampaa musiikkityylid laulettaessa esiintyd erilaisia ongelmia.
Kuusisaaren (2004) artikkelissa Reijo Karvonen nostaa esille sen, ettd “he
[klassiset laulajat] eivét pysty niin irtonaiseen rytminkaésittelyyn ja selkeddn
tekstin ddntdamykseen kuin mitd kevyelld puolella vaadittaisiin”. Laulajan voi
olla klassisen koulutuksensa pohjalta vaikea arvioida omaa &ddntdamystddn,
koska oma ddni on totuttu kuulemaan akustisesti eikd vahvistettuna.
Populaarilaulu vaatii myo6s laulajalta enemmién kieliluun yldpuolella
sijaitsevien lihasten kadyttod mitd klassinen. Vastaavasti poplaulajan voi olla
vaikea irtautua artikuloidummasta laulutyylistd esittdessddan enemmdin
vokaaleilla laulamiseen perustuvaa klassista musiikkia. (Kuusisaari, 2004, 46;

Eerola, 2008, 10).

Eerola (2008) kertoo Jo Estilin (1988) esittaneen, ettd kevyen musiikin laulajan
on helpompi siirtyd klassiselle puolelle, mitd klassisen populaarille puolelle.
Poplaulajan kehon lihakset ovat jo valmiiksi aktivoitu paremmin kuin
klassisessa laulussa, koska kehon kdytt6 on voimakkaampaa. Poplaulussa
laulajalla on kehossaan ja kurkussa suurempi jannite kuin klassisessa
laulussa. Molempien tyylien pohjalla on kehon vastakkaisjannitykset: alas-
ylos, taakse-eteen ja sivuille. Populaarilaulussa painotus ja suuremmat
jannitteet keskittyvat kehon etupuolelle, kun taas klassisessa laulussa

painopiste on seldnpuolella. (Eerola, 2008, 10, 13; Kuusisaari, 2004, 46.)
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Eerolan (2008) mukaan populaarimusiikin laulutekniikan opiskelu voi viedd
huomattavasti  enemmédn  aikaa  kuin  klassisen  laulutekniikan.
Lihastoimintojen ja lihasmuistin harjoittaminen ei nopeudu siitd, ettd
musiikki on ldhtokohtaisesti “kevyempdd”. Populaarimusiikissa muutokset
ddnen sointiin tehdddan muuttamalla toimintatapaa, kun taas klassisen
muutokset liittyvidt dynamiikan ja ilmaisun vaihteluihin toiminnallisen tavan
pysyessd melkein samana tyylilajista riippumatta. Eerolan (2008) mukaan
klassisten laulajien kommentit popmusiikin laulamisen helppoudesta ovat
yleisid: “Klassisen laulun ammattilaisilta saattaa kuulla kommentteja, ettd

rytmimusiikin laulaminen on vain kevyempadd kuin klassinen.” (Eerola, 2008,

10-11.)

Tyylien eroista huolimatta yleisempé&a on ndhdé klassisen koulutuksen saanut
laulaja esittdmédssd kevyttd ohjelmistoa, kuin kevyen puolen laulaja
esittamassd klassista musiikkia (Kuusisaari, 2004, 46). Nurmentauksen (2004)
haastattelussa klassinen ammattilaulaja Mari Palo tuo esille mielenkiintoisen
huomautuksen: “Jos olisin todella hyvéd, haluaisin olla jazz-laulajatar.
Klassinenkin on jazziin verrattuna helpompaa”. Ehkd juuri nuoremman
polven laulajilla musiikin eri arvoisuus on katoamassa ja tyylien keskindinen
arvostaminen on nostamassa pddtddn. Samaa henked 1oytyy myo0s
Kuusisaaren (2004) artikkelista, jonka mukaan ammattimaisen laulajan on
pystyttdvd nostamaan oikeat vilineet eri tyyleihin ja ilmaisuihin
musiikkityylin omaa erilaisuutta kunnioittaen. Jotta usean eri tyylin valilla
vaihteleminen onnistuisi, tdytyy laulajalla olla tarkka tyylitaju ja tieto
kuhunkin tyylilajiin kuuluvista peruselementeista. Eri laulutyylien osaamista
vaativat esimerkiksi musikaalit ja muut musiikkiteatterin muodot. Laulajan
tdytyy osata useamman eri ddnenkdyttotyylin hallintaa, kuten Kuusisaari
(2004) toteaa: "Siind ei riitd bel canto eikd riitd rock-kdhind, vaan taytyy
ilmaista kokonaisvaltaisesti koulutetulla ddnelld ja kropalla.” (Kuusisaari,

2004, 46; Nurmentaus, 2004, 45.)
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Yksi merkittdvd ero tyylien vililld on itse kappaleen késittelyssa. Kevyelld
puolella laulaja voi muokata kappaleen fraasitusta tyylipiirteiden sallimissa
rajoissa, mutta klassisella puolella laulaja toteuttaa tarkoin sdveltdjan
nuotintamia fraaseja ja nyansseja. Orjallisesti nuottien seuraaminen ei
valttamattd tee oikeutta musiikille, kuten Mika Pohjonen toteaa Kuusisaaren
(2004) artikkelissa “Ei nuottien mukaan laulaminen riitd oopperassakaan - on
uskallettava heittdytyd melodioiden vietdvaksi”. Useat kevyenmusiikin
edustajat kritisoivatkin lilan tarkkaa nuottien “palvontaa” luovuuden
kahlitsemisena. Toisaalta improvisointikeinojen ollessa rajoitetut tai
puuttuessa kokonaan, muodostuvat pienimmatkin nyanssit ja tulkinnat

erittdin tarkeiksi. (Hautakoski, 2005, 11, 56; Kuusisaari, 2004, 51.)

Tavallisesti yhtend merkittdvimpand erona tyylien wvilille tuodaan
poplaulussa apuna kédytettdva sahkoinen ddnentoisto ja varsinkin mikrofoni.
Mikrofoniin laulettaessa laulajan on kyettdvd kontrolloimaan tuottamaansa
danenpainetta. Tama voi osoittautua hankalaksi varsinkin klassisilla laulajilla,
kun kontrolloinnille ei ole yleensé tarvetta. Adnentoiston myotd tarkedksi
muodostuu my6s oman &ddnensd kontrolloiminen ulkoisen ldhteen kautta.

(Kuusisaari, 2004, 46.)

Melkeinpd isoimmat erot klassisen ja populaarin laulun vililta loytyvat
kuitenkin itse musiikin ulkopuolelta. Yleistien voisi ndhdd siten, ettd
klassisella puolella d&ni on suuremmassa arvossa mitd ulkondks. Vastaavasti
populaarimusiikin saralla laulajan imago voi nousta ja useissa tapauksissa
nouseekin tdarkedammaksi kuin itse esittdjan ddni tai laulutaito. Poplaulu on
yleisesti myods vahvasti sidottu esittdjaan. Vastaavasti klassisen laulun
puolella sdveltdja koetaan hyvinkin tdrkedksi ja esiin tuotavaksi asiaksi.
Nurmentauksen (2004) haastattelussa Pentti Hietanen nidkee popmusiikin
tekemisen vaativammaksi, koska kappale tarvitsee lisdkseen visuaalisia
tekijoita eikd pelkkd teoksen kiinnostavuus riitd kuten klassisessa musiikissa

(Nurmentaus, 2004, 46).
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6 Termiston epidselvyys - Klassinen vai taidemusiikki, pop- vai

rytmimusiikki?

”...taide, viihde, vakava, kevyt, klassinen, uusi, helppo, vaikea, arvokas,
pyhd, kaupallinen, historiallinen, nykypdivd, oikea, vddrd...” listaa Tapani
Lansio (2007) eri termejd mitkd ovat varmasti usealle musiikista
keskustelleelle tuttuja. Kolumnissaan Ladnsié nostaa ongelmaksi késitteiden
syvenevdn sekamelskan. Samaan sekamelskaan tormédsin kootessani
aineistoa. Selvdd oli se, ettd laulaminen ja musiikki jaetaan nykyaikana
yleisimmin kahteen, mutta milld nimilld nditd eri puolia tulisi kuvata, jotta

kuvaus olisi mahdollisimman osuva ja oikea.

Laulaminen jaetaan yleisimmin laulutekniikan mukaan kahteen paaryhmaén;
klassiseen ja ei-klassiseen. Oikeanalaisten termien 16ytaminen kuvaamaan eri
ryhmid on kuitenkin haastavaa. Jo edelld mainituista termeistd voi saada
erddnlaisen oikea ja vddrd asetelman, koska toinen termeistd on toisen
negatiivinen vastakohta. Lisdksi ongelmaksi muodostuu molempien eri
puolien tyylillinen kirjo, joka on vedettdvd yhden yldotsikon alle. Klassisen
musiikin sisdlld on useita jo itsessddn isoja tyylikokonaisuuksia kuten lied ja
ooppera, aivan kuten ei-klassisen termin alle luettavien genrejen madrd on
valtava. Onko sitten tarpeellista niputtaa ldhes kaikkea musiikkia kahden
toisistaan erilld pidettdvdn yldotsikon alle, vai olisiko selkeampdd puhua
yksittdisistd tyyleistd aivan omissa kategorioissaan. Taméa pohdinta voisi olla
kokonaisen pro gradu-tutkielman aihe, joten rajaan alueeni ja ajatukseni

pohtimaan kahden padryhman vaihtoehtoisten termiehdotusten osuvuutta.

Pureudutaan ensin termiin klassinen. Sanana klassinen merkitsee
Suomalaisen sivistyssanakirjan (2001) mukaan vakiintuneen aseman
saavuttanutta, ajatonta, mestarillista ja arvoltaan kestdvdd. Termin osuvuutta
heikentdd sen samankaltaisuus yksittdisen tyylisuuntauksen, klassismin,

kanssa, joka usealle vihemman musiikin kanssa toimivalle tuottaa helposti
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hahmottamisongelmia. Tavallisimmin klassisella musiikilla tarkoitetaan
esteettisessd mielessd vanhempaa taidemusiikkia, kuin itse historiallista
tyylisuuntaa. Jeanson & Raben (1977a) mukaan klassiset teokset ovat sellaisia,
jotka ovat olleet muodostamassa ja mddrddmassd uusia normeja
taidekasitykselle. He kuitenkin nostavat esiin myos sen, ettd téllaiset taiteilijat
ovat usein omana aikanaan olleet kiistanalaisia mestareita. Toinen usein
kaytetty vaihtoehto tamédn pddryhméan termiksi on juuri taidemusiikki.
Taidemusiikki termind on hyvin rajoittava. Sen voi kokea sijoittavan valmiiksi
kaiken tyylin alle kuulumattoman musiikin ei-taiteelliseksi. Tormétdan siis
rajaan, jossa pitdisi mddritelld mikd on taidetta ja mikd ei. T&lloin termin
merkitys muuttaa muotoaan subjektiivisen taidekdsityksen myota.
Musiikintutkija John Richardson kertoo Juha Torvisen haastattelussa (2007),
ettd taidemusiikki liittyy termind historialliseen ajattelutapaan, joka erottaa
taiteen eldmadstd. Kyseinen termi ei hdnen mielestddn kuitenkaan ole endd
relevantti, koska kaikki musiikinlajit voivat olla taiteellisesti arvokkaita.
Puhutaan myo6s termistd vakava musiikki. Onko vakava edes vakavan
musiikin tekijan mielestd hyva méaadre musiikille? Mielikuva termistd on hyvin
tumma ja jopa ahdistava. “Vakava musiikki”-termi on ongelmallinen myds
kuvaamaan klassisen eli tdssd tapauksessa vakavan musiikin piiriin kuuluvia
ei-vakavia tyylejd, kuten Bel cantoa tai operettia, joiden tarkoitus oli ja on olla
puhtaasti viihteellisid. (Nurmi, Rekiaro & Rekiaro, 2001, 111; Jeanson & Rabe,
1977a, 255; Torvinen, 2007, 40.)

Tamén suppean pohdinnan myotd parhaiten kuvaavaksi termiksi muotoutuu
ensimmadisend mainittu ja ehkd eniten kaytetty: klassinen. Termiin ei sisally
selkeitd arvottavia seikkoja termin alle kuulumatonta muuta musiikkia
kohtaan, vaan termin voi ndhdd kuvaavan piiriinsd kuuluvaa musiikkia

ylistdvin ja osuvin sanoin.

Seuraavaksi pohdin kuvaavinta termid ei-klassiselle musiikille. Termi ei-

klassinen, on lataukseltaan negatiivinen, kuten jo aiemmin mainittiin. Se rajaa
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hyvin laajan eri musiikkityylien kirjon yhdeksi suureksi massaksi kuten termi
klassinen, jos mahdollista, vieldkin suuremmassa mittakaavassa. Termi ei-
klassinen ei mddrittele itse musiikkia muuten kuin rajaamalla sen pois
klassisen musiikin termin alta. Toinen wusein kdytetty termi on
populaarimusiikki, josta laulun kohdalla kédytetddan muotoja populaarilaulu
tai poplaulu. Se rajaa nimensa puolesta aluetta selvasti tiiviimmaksi kuin ei-
klassinen, mutta termilld populaari voi olla itsensd vakavasti ottavan
sdveltdjan korvissa negatiivinen kaiku. Suomalaisen sivistyssanakirjan (2001)
mukaan termi populaari tarkoittaa helppotajuista, yleistajuista, kysyttyd,
kansaan menevaid ja suosittua. Kysytty, suosittu tai kansaan meneva voisivat
olla usean sdveltdjan toiveita omien sdvellystensd suhteen. Harva sadveltdja
sdveltdd musiikkiaan aivan tdysin itseddn varten ja vain itsensd kuultavaksi.
Kayttdessd termid popmusiikki saatetaan erehtyd ajattelemaan vain
pelkédstddan nuorison suosimaa musiikkia, vaikka termi kuvaa kaikkea suuren

yleison suosimaa ja kuluttamaa musiikkia (Helisto, ym., 1973b, 28).

Rowley (1977, 76) ndkee, ettd populaarimusiikki muodostaa vastakohdan
vakavalle tai klassiselle musiikille, kuitenkin erottuen  selvisti
kansanmusiikista ja jazzista. Tosin useat eri ldhteet nikevét
populaarimusiikin juuri kansanmusiikin jatkumona. Kevyt musiikki on myos
yksi vaihtoehto, mutta nimensd perusteella se voi antaa musiikista kevyen,
ehkd jopa tarkoituksettoman vaikutelman. Termind kevyt musiikki on huono
kuvaamaan koko ei-klassista puolta, juuri arvottavan nimensa kautta. Termid
"kevyt” kdytetddn myos klassisen musiikin puolella kuvaamaan eri tyylejd,
kuten esimerkiksi kevyttd eli koomista buffa-oopperaa. Sen sijaan termid voisi
kayttdd kuvaamaan sekd klassisen, ettd ei-klassisen tyylin kepedmpid teoksia,
jolloin musiikki jaettaisiin vield klassisen ja ei-klassisen lisdksi vakavaan ja
kevyeen. Ndin voisi asian ndhdd olevankin historiallisessa kontekstissa.
Nykyisen ei-klassisen, populaarin, musiikin voisi ndhdd olevan jatkumo
aiemmin ajatellusta musiikin kevyestd puolesta. Tuskin kukaan nykyisin

luokittelisi Straussien romantiikan aikaisia valsseja ei-klassiselle kevyelle
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puolelle, vaan kuvaisi kappaleita juurikin klassisena musiikkina. 1930-luvulla
yritettiin lanseerata termid kayttomusiikki, kuitenkaan siind onnistumatta.
Samaa kaikua l6ytyy termistd viihdemusiikki, joka periaatteessa kuvaa
suurinta osaa musiikista ei-klassiselta puolelta. Termin yleisilme ja ongelmat
ovat hyvin samankaltaisia kevyen musiikin kanssa. (Nurmi, Rekiaro &
Rekiaro, 2001, 189; Helistd, ym., 1973a, 14; Helisto, ym., 1973b, 28-29;
Hautakoski, 2005, 6.)

Eerolan (2008) mukaan virallisesti kdyttoon otettu termi on rytmimusiikki.
Termin nimi kuvastaa rytmin korostunutta osaa ei-klassisessa musiikissa.
Tosin termid kdyttdessd voisi ajatella rytmin olevan toisarvoista klassisessa
musiikissa, miké taas ei pidd paikkaansa. Eerola myos huomauttaa, ettd termi
antaa ei-klassisesta laulutavasta helposti sisdlloltdan kapean kuvan.
Afroamerikkalainen musiikki taasen kattaa terminéd alleen hyvin suuren osan
nykypdivan medioissa esiintyvastda musiikista tai ainakin usean nykyisen
tyylin esiasteesta. Termilld tarkoitetaan musiikkia, jonka juuret ovat alun
perin afrikkalaisissa musiikkikdytannoissd, jotka tormdsivdt muiden
musiikkityylien kanssa Amerikan mantereella. Termi kattaa amerikkalaiset ja
amerikkalaisldhtoiset musiikkityylit, joissa on vivahteita afrikkalaisista
piirteistd ts. suuren osan nykyisestd populaarimusiikista. Rajaako se
kuitenkin pois sellaisen populaarin musiikin, jossa vaikutteita on haettu
vaikka eurooppalaisen kansanmusiikin puolelta? Jo edelliset lauseet
oikeastaan paljastavat sen, ettd ehkd patevin termi on populaarimusiikki ja
tutkielmani kannalta juuri poplaulu. Tietylld tapaa se on ymmaérrettavissa
rajoittamatta toisaalta liikkaa. Muuttamalla méaé&ritelmdn muotoon pop/jazz-
laulu, jota nykyisin usein kédytetddn, saadaan mukaan myos populaarin ja
klassisen musiikin ulkopuolelle rajattu jazz. Ndin termi kattaa suurimman
osan klassisen musiikin ulkopuolelle jddvastd musiikista, vaikka
marginaalisemmat musiikkigenret ja tyylilajien sekoitukset tdmén
ulkopuolelle jdavat. Hyvénd vaihtoehtona nden kuitenkin  myos

rytmimusiikin. N&din suppean pohdinnan myoétd tdsmaéllisempien termien
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loytdiminen ei tunnu mahdolliselta, eikd tutkielmani kannalta
véalttamattomiltd. (Nurmi, Rekiaro & Rekiaro, 2001, 189; Helists, ym., 1973a,
14; Helisto, ym., 1973b, 28-29; Hautakoski, 2005, 6; Eerola, 2008, 10.)

Jo vuonna 1973 Helisto ym. (1973, 14) totesivat: ”...tdmédn pdivan musiikin
yhteistd nimittdjada on vaikea, suorastaan mahdotonkin loytdd.” Nyt
neljdkymmentd vuotta myShemmin musiikin kenttd on pirstaloitunut
entisestddn ja musiikin jakaminen eri ryhmiin tuntuu mahdottomalta ja
turhalta. Kuinka esimerkiksi tulisi luokitella rock-ooppera, jossa rocklaulu on
viety klassiseen sédvellysmuotoon tai sitten meille suomalaisille hyvin tuttu
ooppera-hevi, jossa klassinen laulu 16ytdd paikkansa raskaasta

popsdvellyksesta?

Huomattavaa termien pohtimisessa oli myds se, ettd termi klassinen laulu on
historiallisesti selvdsti vanhempi kuin poplaulu ja siten myos vakiintuneempi.
Aikojen myotd eri vaihtoehdot klassiselle laululle ovat vahentyneet tai
pudonneet kokonaan pois. Vastaavasti poplaululle vaihtoehtoja tuntui

16ytyvan koko ajan lisdd mitd useampaa ldhdetta tutki.
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7 Musiikin arvottaminen - kevyttd vai vakavaa?

“Se[klassinen musiikki] sisdltdd éalyllisia arvoja, ja sitd
tulkitsevat “virtuoosit”. Populaarimusiikin tyyli ja taso ovat
yksinkertaisempia.” (Gustems, 2006, 9.)

Mistd 16ytyy syy ja tarve erotella musiikkia toisistaan. Eiko viihde voi olla
taidetta tai taide viihdettd? Mitd edes oikeastaan on taide? Filosofit ja
esteetikot ovat pohtineet asiaa jo vuosisatoja pddtymadttda kuitenkaan
lopulliseen vastaukseen. Jo ajatus siitd, ettd musiikin tdytyy olla joko taidetta
tai viihdettd, paljastaa musiikin alistetun aseman. Musiikki on vain viline,
jolla saavutetaan jotain muuta. Musiikki ei voi olla vain musiikkia. Antiikin
kreikassa sana 'musiké” oli yleisnimitys henkiselle kulttuurille. Musiikki
itsessddn liittyi aina runouteen tai ndyttimotaiteeseen. Musiikin asema
antiikissa oli keskeinen, koska musiikilla uskottiin voivan puhutella suoraan
sielua. Tosin musiikkia ei ndhty taiteena, kuten nykyisin ajatellaan, vaan
konkreettisena kykyné tuoda esiin mielentiloja ja tunteita. Jeansonin & Raben
(1977a) mukaan ratkaiseva ero antiikin ja lansimaisen taiteen valilld on se, ettd
antiikissa taide oli kansanomaista ja ldnsimaissa sen harrastaminen on
historiallisesti ollut enemmaén yldluokan piirissa. (Talvitie, 2004, 95; Torvinen,

2004, 41; Jeanson & Rabe, 1977a, 10-11, 88.)

1800-luvulle asti raja kevyen ja vakavan musiikin valilld oli horjuva, mutta oli
melko yleistd ajatella musiikkia historiallisesti jatkuvana janana, jonka huippu
on ldnsimainen taidemusiikki. Talvitie (2004) esittdd seuraavanlaisen
huomautuksen “Jos musiikki kuitenkin rajattaisiin pelkéksi taiteeksi tai sen
ainoaksi ldhtokohdaksi hyvéksyttdisiin vain ldnsimaisen taidemusiikin
perinne, silloin kaikki muut musiikinlajit.. jdisivdat musiikin ulkopuolelle.”
Talvitien (2004) mukaan musiikki on termind riittdiméton, eikd yhden
kattokdsitteen alle voida sijoittaa kaikkia musiikintyylejd. Kai Amberla (2007)
kuvaa musiikki-termid nykyaikana laajaksi ja ristiriitaiseksi. Laulaminen

itsessddn on jo musiikkia suppeampi kidsite, mutta sekddn ei ole riittdvan
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yksityiskohtainen. Laulamisen kohdalla ero tehdddn &ddnentuottotekniikan
perusteella. Teknisen erottelun lisdksi laulamista arvotetaan kevyeksi ja
vakavaksi, tarpeettomasti. Mistd on sitten saanut alkunsa toisen tyylin
arvottaminen paremmaksi suhteessa toiseen? Heliston ym. (1973) mukaan
vasta 1900-luku kérjisti kevyen ja vakavan musiikin ddrimmilleen ja usein
juuri musiikin kannalta vahingollisesti. Nurmentauksen (2004) mukaan viela
viime vuosisadan alkupuolella suurin osa taiteilijoista ei ndhnyt rajaa kevyen
ja vakavan vélilla. Ensimmdisen maailmansodan jdlkeen oli hyvin tavallista
Eurooppalaisten taidemusiikinsdveltdjien piirissd kokeilla jazzin ja muiden
kevyiden kappaleiden tekemistd ja yhdistamistd taidemusiikkiin. (Talvitie,
2004, 95; Nurmentaus, 2004, 44, Amberla, 2007, 67; Rowley, 1977, 18; Helisto,
ym., 1973b, 236-237; Hayrynen, 2007, 40-43.)

Kuitenkin jonkinlaista jaottelua on ollut olemassa ldhes koko musiikin
historian ajan. Musiikki jaettiin varhaisessa vaiheessa hengelliseksi ja
maalliseksi musiikiksi. Hengellisen musiikin arvostus oli korkeampaa kuin
maallisen, mutta vastavuoroisesti maallinen musiikki oli suositumpaa kansan
keskuudessa. Huvittavana yksityiskohtana voitaneen pitdd sitd, ettd alun
alkaen 300-luvun jdlkeen ldntiseen Eurooppaan levinneen kristillisen
musiikin juuret olivat kiinni vahvasti kansamusiikissa ts. maallisessa
musiikissa. Alkuperdinen jaottelu hengellisen/kirkollisen ja maallisen
musiikin valilld on kehittynyt useiden vaiheiden myotd nykyiseen jaotteluun
klassisen ja populaarin vilille. Alun nykyiselle klassisen ja populaarin erolle
voi ndhdd alkaneen 1600-luvun keskivaiheilta, jolloin muu kuin hengellinen
musiikki alettiin jakaa edelleen maalliseen ts. viihteelliseen ja vakavaan
musiikkiin. Jako ei kuitenkaan ollut vield tdysin vakiintunut, koska samoihin
aikoihin Marco Scacchi (1643) jakoi musiikin kolmeen eri tyyliluokkaan:
kirkolliseen kayttoon tarkoitettuun musiikkiin, hengelliseen ja maalliseen
kamarimusiikkiin ja ndyttamoproduktioita varten savellettyyn musiikkiin.
Huomattavaa on kuitenkin ennen vidhemmain arvokkaaksi koetun maallisen

musiikin nousu tunnustetuksi vakavasti otettavaksi taidemuodoksi. Taustalla
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on pitkd kehityskaari, jonka juuret johtavat keskiajalle asti. Valistusfilosofian
myotd hengellinen musiikki menetti hallitsevan asemansa, jota se oli pitdanyt
vuosituhannen ajan, ja sen arvovalta vdheni. Tdmd suuntaus on jatkunut
tdhan pdivdaan saakka. Jdljelle jdivdat nyt jo arvostetun, mutta aiemmin
maalliseksi koetun musiikin, nykyisin klassiseksi musiikiksi kutsutun, kaksi
eri puolta: viihteellinen ja vakava. Mychemmin klassisen musiikin vakavan ja
viihteellisen puolen rinnalle kehittyi vithdemusiikki, jota nykyisin kutsutaan
usein populaarimusiikiksi. Tdmén jaottelun yhdeksi syyksi on esitetty 1900-
luvun korkeakulttuurin tarvetta kritisoida viihteellisempdd maailmaa.
(Torvinen, 2004, 42; Jeanson & Rabe, 1977a, 19, 51, 156, 241; Anderson, 1996,
61; Helisto, ym., 1973b, 236.)

Yhteenvetona tdstd termien historian sekamelskasta voidaan vetdd se, ettd
ennen alempi arvoiseksi koettu musiikki on noussut nykyisin
arvostetuimmaksi musiikiksi, vaikka sen alkuperd on samainen mihin
tarkoitukseen nykyinen pienempédd arvostusta nauttiva musiikki tdhtaa.
Historian voi my0s katsoa toistavan itseddn, koska samainen musiikin
arvottaminen tapahtuu myos populaarin musiikin sisdlld. Populaari-termin
alle kuuluvista musiikkityyleistd on jo muotoutunut vakavasti otettavat ja
vahemmain arvostettavat lajikkeensa. Kevyelld musiikilla kun on ollut

historiassa taipumus vakavoitua vuosikymmenten ja -satojen varrella.

Torvisen (2004) artikkelissa Juhani Nuorvala toteaa osuvasti ”Erotteluhan
tapahtuu siind, miten musiikkia kdytetdan: musiikin kategorian méa&drdd sen
kaytto”, kun taas musiikkia vastaanottaessa erottelu taiteen ja viihteen valilla
katoaa. Kaupallisuus tuntuu usein nousevan yhdeksi mittariksi, jolla tehddan
pesderoa kevyen ja vakavan musiikin vilille. Esa Lilja huomauttaa Torvisen
(2004) artikkelissa seuraavaa “Yleensd kaupallisesti menestynyt saa ei-
vakavan leima... Eik6 vakava voi olla myos sellaista, josta ihmiset tykkaa”.
Lansio (2007) kuvaa samaa asiaa seuraavalla tavalla “Taiteen vastarannalla

todetaan usein kaupallisuuden lymyileva uhka. Siis: taide ei ole kaupallista,
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joku on, joku védhdn taidetta muistuttava, mutta sen arvokkuutta hapertaa
kaupallisuus”. Osuvasti Lansio (2007) kyselee kolumnissaan ”puheensorinaa”
niiden tekijoiden perddn, jotka tunnustavat tekevénsd tdtd kaupallista, ei
arvokasta musiikkia. Usea klassisen musiikin edustaja on ollut aikanaan
kaupallisesti menestynyt tai tdhdn verrattavissa olevassa asemassa, mutta silti
heiddn asemansa arvostettuina sadveltdjind on pysynyt. Historiallisesti
musiikin kédytossda tapahtui selked murros 1700-luvun kuluessa. Musiikin
esittdminen siirtyi hoveista maksavan yleison eteen. Yleiso koostui
pddasiallisesti ylemmadstd porvaristosta, jonka kuuntelutottumukset myos
maddrittelivat esitettivan musiikin. Ooppera ei noudattanut suuremman
yleison musiikkitoiveita, vaan pysyi enemmaén ylhdison ja hovien makuun
suunnattuna musiikkina. Tamén johdosta sen arvovalta vidheni ja suuremman
yleison mieleinen musiikki nousi johtavammaksi musiikkimuodoksi.
Vastaavaa voisi ndhdd tapahtuneen Kklassiselle musiikille nykyaikana
verrattaessa populaariin musiikkiin. Rowley (1977) nostaa yhdeksi klassisen
musiikin “alavireen” syyksi sdveltdjien kamppailun kehityksellisten
ongelmien parissa. Helist6 ym. (1973b) ndkee syyn olevan vuosisadan
“ismeissd”, jotka vieraannuttivat kuluttajan klassisen musiikin parista.
(Torvinen, 2004, 41; Jeanson & Rabe, 1977a, 213-214; Rowley, 1977, 50;
Helisto, ym., 1973b, 200; Lansio, 2007, 75.)

Eroa taiteen ja viihteen vilille voidaan myos tehdd sdveltdmistapojen eroilla.
Sinfonian sdveltdiminen vaatii enemman aikaa ja koulutusta kuin esim. rock-
kappaleen sdveltiminen, mutta onko teosten vertaileminen suoraan edes
jarkevdd (Torvinen, 2004, 41). Sinfonia voi olla kestoltaan usean kymmenen
rock-kappaleen mittainen. Tosin romantiikan aikakaudella, klassisessa
musiikissa, sdvellettiin paljon pienid kappaleita, “salonkirihkamaa”. Nama
voisi ndhdd samankaltaisina kuin populaarimusiikin teokset, koska niiden
tarkoitusperdkin  oli  hyvin samainen kuin nykypopkappaleilla.
Populaarimusiikin traditiossa on my®0s totuttu siihen, ettei nuotteihin tarvitse

kirjoittaa kaikkea ylos. Soittajalle jatetddn ndin vapaus tulkintaan kappaleesta.
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Yksi syy tdhdan on myos se, ettd useat asiat ovat soittajilla tiedossa
tottumusten ja yleisten sddntjen kautta. Samankaltaista ldhestymistapaa on
pidetty yllda myo6s klassisen musiikin puolella esimerkiksi basso continuon
kautta, sekd 1900-luvun aleatorisessa musiikissa. Ldnsimaisen musiikin
historiassa kappaleiden sadveltiminen korvasi improvisaation 1000-luvun
aikana. Ideologiset erot eldvdt vahvana ja yleistd on, ettd taidemusiikkia
sdveltava vaikenee visusti pop-taustastaan, jos sellainen sattuu l6ytymaan

4

kuten Torvisen (2004) artikkelissa Vesa Kurkeala toteaa ”...popparit ovat
katsoneet paremmaksi vaieta taustoistaan. Niiden esilld pidosta ei ole ollut
mitddn hyotyd uralla - pikemminkin pdinvastoin”. Musiikintutkija Esa Lilja
vertaa eri tyylejd konkreettisella tasolla seuraavasti: ” Samat sointurakenteet
soivat yhtd hyvin viuluilla kuin sdhkokitarallakin.  Esimerkiksi
Shostakovitshin teoksissa on asioita, jollaisia tapahtuu myos hevirockissa.
Hevimusiikissa riittdd sarotetty kitara, ja Shostakovitsh tarvitsee koko
orkesterin, mutta lopputulokset eivdt ole kovin kaukana toisistaan”.
(Torvinen, 2004, 41; Jarvinen ym., 1981, 115; Helists, ym., 1973b, 111;
Hautakoski, 2005, 20.)

Musiikin tulisi olla musiikkia riippumatta siitd millaisia ulkoisia asioita siihen
liittyy tai liitetddn. ”"Vain sulkemalla pois musiikin kokemuksesta kaikki
tiedolliset ja sisdllolliset merkitykset, voidaan loytdd musiikin ydin ja
pystytddn nauttimaan siitd sellaisenaan ilman lisukkeita”(Talvitie, 2004, 95).
Populaarimusiikin ~ puolella  varsinkin rock on saanut kritiikkid
kaavamaisuudestaan. Usein puhutaan rock-musiikista musiikkimaailman
konservatiivisimpana genrend. Erddnd klassisen ja populaarin raja-aitana
pidetddn juuri populaarin kaavamaisuutta ja klassisen pyrkimystd
edistykseen ja uudistumiseen. Asioilla on kuitenkin aina kddntdpuolensa ja
usean klassiseen musiikkiin tottumattoman kuulijan korvaan juuri klassinen
musiikki voi tuntua kaavamaiselta. Torvisen (2004) artikkelissa Tommi
Karkkédinen ndkee asian ndin: “Taidemusiikissa tehddan konkreettisesti jotain

uutta musiikille”. Asia tuskin on kuitenkaan aivan ndin yksiselitteinen.
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Esimerkiksi nykyisten konemusiikin tekijoiden voisi ndhda luovan koko ajan
uutta musiikkia, jollaista ei ole ennen kuultu ja vastaavaa voi ndhda

tapahtuvan usealla muullakin saralla. (Torvinen, 2004, 41-43.)

Eroa on myos klassisen ja populaarin musiikin vastaanottamistavoissa.
Klassisen musiikin puolella on totuttu vastaanottamaan musiikki hillitysti ja
passiivisesti romantiikan ajan sdveltdjakultin ja teoksen autonomian
muodostaman kulttuurin mukaisesti. Esimerkiksi Beethoven vaati yleisoltdan
ehdotonta hiljaisuutta. Populaarin musiikin puolella normaaliksi kdytokseksi
on ndhty mukana tanssiminen ja laulaminen. Torvisen (2004) haastattelussa
Olli Virtaperko toteaa “kirjistdien voi sanoa, ettd rock-musiikki on
stimulaatiota ruumiille ja klassinen musiikki mielelle.” Tosin sinfonia-
sdvellysmuodon alkuvaiheissa oopperaa sdestdvdn orkesterin tarkoitus oli
vaimentaa yleison puheensorina, joten menemadlld tarpeeksi pitkille
historiassa, myo6s musiikin vastaanottamisessa 1oytyy samoja piirteitd
populaarin ja klassisen musiikin valilld. Kuten Mozart kirjoitti Taikahuilun
ensiesityksen jdlkeen “Eniten minua kuitenkin ilahduttaa musiikkini
synnyttama harras hiljaisuus.” Yhtymédkohtia klassisen ja populaarimusiikin
konserteista voi my6s ndhda Skrjabinin edellytyksestd esittdd sdveltamaansa
musiikkia yhtd aikaa musiikkiin liittyvien valojen kanssa. Aivan kuten
populaarimusiikin konserteissa on tapana eldvoittdd esiintymistd varivaloin.
(Torvinen, 2004, 41; Jeanson & Rabe, 1977a, 261; Jeanson & Rabe, 1977b, 45;
Rowley, 1977, 50.)

Yhdistettdessd toisistaan eroavia musiikkityyleja puhutaan termistd
“crossover”. Myos Suomessa on useita esimerkkejd klassisen ja populaarin
musiikin edustajien yhteisistd projekteista. Huomattavaa tdssékin termissa on
sen vaatimat kaksi rajalla erotettua puolta, jotta voidaan “loikata” hetkeksi
toiselle puolelle. Laulajien kohdalla on huomattavasti yleisempdd ndhda
klassisen laulajan laulamassa populaarimusiikkia, kuin pop-laulajan

laulamassa klassista. Kuvastaako tdmékin jo osittain laulajien ajatuksiin
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opetettua arvomaailmaa, jossa populaarimusiikkiin on helpompi hypata. Vai
voiko taustalla olla my0s se, ettd useimmissa tapauksissa klassiset laulajat
ovat enemmadn laulamiseen koulutettuja, kuin populaarimusiikin puolella.
Téalloin uskallus hypétd aidan toiselle puolelle voi madaltua omien taitojen

tiedostamisen kautta. (Torvinen, 2004, 42-43.)

Talvitien (2004) mielestd ongelma on ennemminkin terminologinen kuin
ideologinen, koska osapuolet ovat yhteisymmarryksessa siitd, ettd musiikki
itsessddn pitdd sisdllddn erilaisia musiikkikulttuureja, jotka konkretisoituvat
eri tyylilajeissa. Vastaavasti Torvinen (2004) pitdd institutionaalisia ja
ideologisia eroja niind, joiden takia kuilu tyylien vililldi on yhd olemassa.
Vaikka termit olisivat mitd tahansa ja normit niiden mukaisia, silti useat
kuuntelijat kuuntelevat samoilla korvilla niin vakavaa kuin kevyttdkin

musiikkia. (Talvitie, 2004, 95; Torvinen, 2004, 42.)

Helisto ym. (1973b, 39) huomauttaakin osuvasti: “Meiddn pdiviemme ihmisen
on hyvéd silloin tdlloin ravistautua hereille tottumuksistaan ja kuunnella
ihmisddnen rikasta ilmaisuvoimaa musiikin eri lajien raja-aidoista
piittaamatta”. Vaikka lainaus on neljinkymmenen vuoden takaa, on se silti

hyvin osuva tandkin padivana.
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8 Pohdinta

Alun perin ldhdin hakemaan vastausta kysymykseen, voiko yksi ja sama
laulaja esittdd klassista sekd populaaria musiikkia uskottavasti. Vastaus
kysymykseeni 16ytyi jo suhteellisen aikaisessa vaiheessa ja mitd syvemmaille

aiheeseeni uppouduin, sitd selkeimmin vastaus hahmottui.

Ihmisen oma koneisto, elimisto, ei rajoita eri tyylien valilld liikkumista, vaan
antaa samanlaiset puitteet ddanenkédytolle, oli sitten kyseessd mikd tahansa
laulutekniikka. Niin klassiset laulajat kuin poplaulajatkin tuottavat danensa
samanlaisella, joskin yksilollisesti rakentuneella ddnielimistolld. Eroja voi olla
ddnen kestdvyydessd ja elinten tai onteloiden koossa, mutta peruspaketti
kaikilla laulajilla on sama. Jokaisella laulajalla on oma persoonallinen
ddnensd, joka muodostuu jokaisen henkilokohtaisen &ddnielimiston myota.
Adnen sidvy ja muoto muokkautuvat myos laulajan &ddnenkdyton ja
kouluttautumisen myotd, mutta alkujaan mahdollisuudet d&dnentuottamiseen

ovat lahes yhtaldiset kaikilla.

Rajoitusta eri tyylien esittimiseen ei myoskdan tuo laulajan koulutus. Vaikka
laulajalla olisi pitkd klassinen laulukoulutus takanaan, se ei estd hantd
oppimasta poplaulua, eikd vastaavasti koulutetulla poplaulajalla ole esteitd
oppia klassista tekniikkaa. Tekniikat ovat keskenddn erilaisia, keskittyen
painottamaan eri ddnentuottotapoja, mutta eivét tee sitd sulkien toistaan pois.
Opettelemalla molempien tyylien perusteet ja tyylipiirteet, laulajan on
mahdollista sukkuloida tyylien vililld, muistaen kuitenkin kuhunkin tyyliin
kuuluvat ominaispiirteet. Tamdn tapaista ldhestymistd kayttdd nykyisin

paljon suosiota saanut Complete Vocal Technique.

Historiallisesti ddnenkédytossd on pyritty ldhes aina kauniiseen ja puhtaaseen
danentuottoon. Klassisen laulun tyyli on pysynyt hyvin samankaltaisena

vuosisatojen ajan, joskin painottaen aikakauden musiikkiin ja kulttuuriseen
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ympéristoon sopivia yksityiskohtia. Ajatellen musiikkia historiallisesti yhtena
jatkumona, voisi nykyisen populaarimusiikin ja sen useat eri muodot nahda
yhtend musiikin aikakautena siind missd esimerkiksi klassismin ja
romantiikankin. T&lloin uudet erilaiset &dadnenkdyttotyylit sulautuisivat
ympdroivdan kulttuuriin ja ne voisi ndhdd ajankuvana aivan kuin
aiemminkin historiassa on tehty. Vaikka useat poplaulutyylit, kuten karhea
rock-laulu tai huutamista ldahenevit heavy-tyylit, eivit sulaudukaan klassisen
laulun kauneusihanteisiin, on niiden taustalle kehitetty tekniikoita, joilla
laulusta saadaan omien erityispiirteidensd myotd puhdasta ja laulajan danta
vahingoittamatonta. Voisi kuvitella, ettd myos klassisen laulun osalta monet
laulutyylit ovat ensin kehittyneet ja vasta sen jdlkeen niille on kehitetty
tekniikka, johon pohjata. Kirjallista vahvistusta en asialle 16ytdanyt, mutta

muun materiaalin myo6td ndin voisi asian olettaa olevan.

Suurin oivallus itselleni oli huomata laulutyylien vélisen kuilun johtuvan
enemmankin arvokysymyksista kuin todellisista teknisistd
mahdottomuuksista. Tamédn oivalluksen myotd pureuduin alkuperdistd
suunnitelmaa voimakkaammin termiston epdselvyyteen ja arvottamisen
taustoihin. Koin tarpeelliseksi selvittdd, mistd pohjimmiltaan l6ytyvat syyt

fysiologia eivét rajoitteita aseta.

Historiaan paneutumisen myotd selvisi, ettd musiikki, ja sitd myoten myos
laulu, on ldhes koko historiansa ajan ollut jaoteltua. Alun perin jaottelu on
tapahtunut kirkollisen ja maallisen musiikin vélilld ja sitd myoten kehittynyt
nykyiseen klassiseen ja populaariin jaotteluun. Ihmiselld on selvésti musiikin
osalta tarve arvottaa toinen toistaan tarkeimmaéksi musiikiksi, johtuen sitten
sanomasta tai taiteellisista tavoitteista. Tarkastellen asiaa pitkédssd historian
kaaressa, tuntuu asioiden painottaminen jopa mielivaltaiselta. Yhtd selkedd
linjaa ei ole vedettadvissa siitda mikd oikeasti on arvokasta musiikkia. Alkujaan

kansanmusiikkiin pohjautuva kirkollinen musiikki oli arvokasta sanomansa
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takia, ei niinkddn taiteellisessa mielessd. Vastaavasti klassinen musiikki on
useina aikakausina ollut arvokasta juuri taiteellisen kehityksensd vuoksi,
mutta palannut jdlleen kansanomaisemmaksi, kansan hyldtessd liiallisen
taiteellisuuden. Arvoa musiikille on ldhes poikkeuksetta haettu kolmen
kategorian kautta: sanoma, kehittyvyys, kuulijaystdvillisyys. Useassa kohdin
kehittyvyys ja kuulijaystdvallisyys koetaan kuitenkin toisensa poissulkeviksi.
Asenteissa tuntuu tiukasti eldvan ajatus siitd, ettd oikeasti arvokas taide ei
kestd kaupallista menestystd ilman, ettd sen arvo taiteellisessa mielessd
laskisi. Taiteellisesti arvokkainta taidetta ei siis olekaan se, joka miellyttdisi
tietoisuuteen. Wagner halusi aikanaan vieraannuttaa musiikin kullasta,
ylhédisostd, ja ndhdé taiteen kasvavan kansasta. Tamén ajatusmallin myota
”oikeinta” taidetta on kansaan vetoavin tai kansasta ldhtevin taide. Kuitenkin
nykyisin Wagnerin kulta, eli raha, on vaihtanut omistajaa ja rahaa tuova

kuluttaja onkin kansa, ei ylhdiso.

Tutkielmani vahvistaa késitystd, ettd laulaja on tdysin kykeneva fysiologisesti
ja teknisesti laulamaan uskottavasti molempia tyylilajeja, klassista ja
populaaria, kunhan hdn on perilldi molempien tyylien ddnen tuottamisen
erityispiirteistd ja tyylillisistd painotuksista, ja kykenee ottamaan ne

laulaessaan huomioon.
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