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1 JOHDANTO

Istuessani elokuussa 2008 Olavinlinnan katsomossaraamassa Savonlinnan
Oopperajuhlien sisilialaisten vierailijoiden esiysvincenzo Bellininl Puritanista en
voinut valttyd toistuvalta déja vu —tunteelta: "®laahnyt ja kuullut tdiméan ennenkin —
mutta aivan eri saveltdjan oopperassa!” Ooppepama donna menetti jarkensa
onnettoman rakkauden takia ja muut oopperan hdnkadihistelivat ja surkuttelivat
taman kohtaloa. Hullu nainen valkoisessa mekossamsgiteli ympari lavaa laulaen
valtavat maarat aarimmaisen nopeita ja korkeitaorabliureja. En voinut olla
vertaamatta kohtausta pdaaéllisin puolin ldhes ideedh skenaarioon Oopperajuhlien
omassa tuotannossa, Gaetano Donizétticia di Lammermoorissgonka kuorossa olin
laulanut useampana kesana perakkain. Tama abig#ytd tuntunut samankaltaisuus
kahden oopperan vélilla heratti kiinnostukseni stiia lahemmin Puritaniin sek& koko

hullun naisen esittamisen traditioon, joka ei tajgelkkdan oopperamaailmaan.

Hulluja nuoria naisia esiintyy oopperoiden lisaksinsaasti myods kuvataiteissa ja
kirjallisuudessa. Erityisen suosittu aihe oli 18Q@wlla romantiikan taiteilijoiden
keskuudessa, joiden teoksissa hurja tunteellidmeni usein muillakin tavoilla. Taidetta
tehdessddn nama “luovat nerot” rinnastivat itsensaknielellddn jarjettdmiin
mielipuoliin, jotka taiteellisen herkkyytensa arsp ylittivat tavallisten kuolevaisten
kasitemaailman (ks. esim. McClary 1991, 102). Heidéoksissaan hulluus kuvataan

kuitenkin l&ahes poikkeuksetta feminiinisena.

Tama tutkielma pyrkii pureutumaan hullun naisenre@spntaation historiaan ja sen
yhteen musiikilliseen ilmenemismuotoon Bellinin pepassa. [Imié kiinnostaa minua
ensinndkin ammatillisessa mielessa, silla kolonasopraanona niin Elviran kuin
Luciankin roolit saattaisivat joskus tulevaisuudeskuulua omaan repertuaariini.
Toisaalta aihe kiehtoo minua myds naisena, fensaista nékdkulmasta, koska

sopraanon kuvaaminen hysteerisend mielipuolenanasiisten mieshahmojen keskella



on kaikessa klisheisyydessaankin silmiinpistavésemsalistinen asetelma sukupuolien

valisesta erosta.

Tutkielma on uushermeneuttinen yhdistelmé& repres¢iotutkimusta ja semioottista
musiikkianalyysia. Feminististen musiikintutkijowleTaru Leppasen ja Sanna Rojolan
(2004, 88) mukaan musiikin sukupuolittavien ja Sukolittuneiden merkitysten

analysoiminen vaatii sen historiallisen ja kultisen kontekstin sek& niiden sosiaalisten
projektien tarkastelua, joiden kautta musiikkityit ympardivaan todellisuuteensa. Tasta
syysta laajennan tutkielmassani nakokulmaa pelkést&analyysistd holistisempaan,
kulttuurisen musiikintutkimuksen suuntaan — unoldaden kuitenkaan varsinaista
musiikin analysoimista. Puhuessani raportissa bdkm representaatioista, tarkoitan
lAnsimaisissa taiteissa esiintyvid stereotyyppiki@hmoja, joihin liitetdan tiettyja

vakiintuneita merkityksia.

Oopperoiden naisten hulluutta on tutkittu melko saesti, erityisesti anglo-
amerikkalaisten feminististen musiikintutkijoidenrigsa. Varsinkin DonizettirLucia di

Lammermooron kiehtonut useita tutkijoita jo parinkymmenenoden ajan. Tama
tutkielma tuo Lucian rinnalle hieman vahemmalle miale jaédneen Elviran, jonka
hahmosta muodostan oman, suomalaisen tulkintarin Bglvittamaan minkalainen hullu
nainenl Puritanissaesiintyy, ja mista musiikillisista ja kerronnalta elementeista tama
representaatio rakentuu. Yhtaaltd jatkan jo olemasi®van tutkimuksen perinteita,
toisaalta tuon analyysiini uuden, musiikkisemiaitk toposteoriaan nojaavan
nakokulman, jota feministisessa oopperatutkimuksess juurikaan ole kaytetty.
Synteesind  muodostuu uushermeneuttista  oopperatugka  feministisesta
nakokulmasta, joka on Suomessa melko harvinaistdhdékirjallisuuteen on

tutkimuskirjallisuuden liséksi hyvaksytty myds paoopperaopasta, vaikka opukset
saattavatkin herattdd kysymyksia |&hdekritiikin llpgta. Hermeneuttisen tulkinnan
muodostamisessa on mielestani kuitenkin hyva sllanamyés muiden ihmisten

nakemyksid, vaikka ne eivat aina olisikaan muodustt tieteellisen tutkimuksen

perusteella.



Tutkielman rakenne koostuu tutkimuksen hermenegtss luonteesta johtuen erilaisista
fragmenteista. Aloitan raportin  esittelemalld Puritanin  savellysajankohdan
kulttuuriymparistéa: luvussa 2 perehdytddel canto -oopperoiden traditioon ja
analysoitavan teoksen musiikillishistorialliseen ntekstiin. Téatd seuraavat luvut
hyodyntavat enemman naistutkimuksen traditiotagenpia tutkimuksia: luvussa 3 avaan
representaation kasitetta seka esittelen hullujexisten representaatioita, niiden
historiallista kehitystéa ja merkitysta lansimassidaiteissa; luku 4 tarkastelee lahemmin
naisen roolia juuri oopperassa, musiikin sukuptwigisuutta yleisesti sekd oopperoiden
hulluja naisia 1800-luvulla. Luvussa 5 esitelladarsinaisen analyysin apuvélineet:
Lawrence Kramerin hermeneuttisen ikkunan idea $egasteoria Raymond Monellen
mukaan. Luku 6 kuvaal Puritanista loytdmiani hullun naisen musiikillisen

representaation elementteja, joiden merkitysta {gtdeten tarkemmin paatantdluvussa 7.



2 BEL CANTO -OOPPERATRADITIO

1800—luvun ltaliasséel canto(suom. kaunis laulaminen) hallitsi oopperaa vuakasa
puoleenvdliin saakka. Nimitys tyylille keksittindlkeenpain, kun haluttiin kuvailla
“vanhanajan italialaista tyylia”, jossa taiturilén laulaminen ja orkesterin sille alisteinen
asema olivat oopperasaveltamisen keskiossa. Tagen k. orenzo Bianconikin (1992,
846) toteaa, italialaisessa oopperassa lauludakaikina vuosisatoina ollut esteettisen

hierarkian ylimmalla tasolla muihin oopperan eletteshin verrattuna.

Bel canton aikakautena oopperataiteen ytimeksi muodostui shémi, joka valitti
kuulijalle tarinan draamalliset elementit. Vaihtede laulumelodian kautta ilmaistiin
juoneen asiankuuluva dramatiikka kiihkeine tunnaibuineen, ja kdéanteiden luomisessa
laulajan tekninen virtuositeetti oli ratkaisevamk&gfssa osassa. (Fisher 2003, 128; ks.
my6s Bianconi 1992, 846.) John D. Drummondin (198@MQkaan musiikin harmoniat
yksinkertaistuivat aiempaan barokki-ilmaisuun vimaa, jotta laulumelodia
kromaattisine modulointeineen paasi nousemaan .eS@amoin rytmiikka, erityisesti
orkesterisdestyksissa, pidettin vaatimattomandta jdaulajalle jai tilaa toteuttaa
yksilollistéa ilmaisuaan. (emt. 226-227.) Lauludanggateltin olevan pyha lahja, ja
laulamista pidettiin yhtd aikaa seka taiteena &tteena. Burton D. Fisherin (2003)
mukaan tama johti siihen, ettd suurin ds& canto-oopperoista savellettiin solistien
henkilokohtaisiksi  esittelyiksi, joissa juoni lalkdia olemasta dramaturgisesti
merkityksellinen ja tarjosi pikemminkin raamit koikenkin tahden taituruudelle (ks.
my6s Drummond 1980, 240). Taman vuoksi useat oojgem libretot olivat Fisherin
mukaan hataisesti kokoon kyhéattyja, jokseenkin skdttiavia tarinoita — vaikka
aikakauden oopperoista I6ytyy juonellisesti taidaikdkin teoksia. (Fisher 2003, 128; ks.
myo6s Rosen 1995, 604.) Drummond (1980) korosta#& kel canto -teosten
yksinkertainen rakenne yhdistettyna intensiiviseemneilmaisuun jattaa helposti
kuulijalle tunteen pinnallisesta musiikin kokemises eika niinkdadn draamallisesti
merkittavasta kokemuksesta. Niinpd monet pitaviiakaiuden oopperoita usein vain

"kauniina” tai jopa "nokkelana’” musiikkina. Drummadn lisaa, ettabel canton



savellystyyli on sangen helppo tapa tehda ooppergdt kenties juuri siksi saveltajat

pystyivat saveltamaan teoksiaan niin nopealla tehdDrummond 1980, 239-240.)

Lauluaanen ylivoimaisuuden ihanne periytiel cantoon aiempien vuosisatojen
kastraattilaulajaperinteesta. Muinaiset kastramditviat mm. barokkioopperan supertahtia,
jotka hurmasivat yleisonsa teknisella taituruudeilga “yli-inhimillisella” aanellaan.
Agnus Heriotin (1956) mukaan kastraatit hallitsivetlialaista oopperaa 1700-luvun
lopulle saakka — osittain siitd syysta, etta laidavaisia pidettiin lahes prostituoituina,
eivatkd he juurikaan péaasseet oopperalavalle enb®@0-luvun alkua, joitakin
poikkeuksia lukuun ottamatta. Kastraatteja taiwitsiis laulamaan useimmiten myds
oopperoiden naisroolit. (Heriot 1956, 17; 23-24aid ei myoskadan pidetty yhta
taitavina muusikkoina kuin kastraattilaulajia. Kaslaulajan improvisointitaito oli eras
laulumusiikin oleellisimmista asioista pitkdlle XBuvulle asti, vaadittiin solisteilta
tarkkaa korvaa seka tyylin tuntemusta oikeaoppistanvioiden ja kadenssien
tuottamiseksi. Juuri talla saralla kastraattejaettich naisia taitavampina. (emt. 30.)
Tuntuu vaikealta uskoa, ettd tdma olisi johtunutislaalajien synnynnaisesta
epamusikaalisuudesta; asiaan todennakoisemminttiasiey ettd kastraatteja koulutettiin
tavoitteellisesti muusikoiksi lapsesta saakka @dssm. Giles 1982, 76), kun taas naisilta

samanlainen muodollinen musiikkikoulutus oli useiitem tavoittamattomissa.

Kastraattilauluperinteen aikana “normaaleja” miesé@&i juurikaan arvostettu, silla niita
pidettiin Angus Heriotin (1956, 31) mukaan liiannkaina ja karheina. Vastsel canton
aikakautena tenorit alkoivat nousta sankareiksitr&a#tilaulajien jaddessa lahinna
kirkkomusiikin esittajiksi (Giles 1982, 77). AndréBatta (2001) vaittdad, etta juuri
Bellinin | Puritani oli osaltaan nostamassa tenoriddnen roolia kobmnantiikan
sankaritenoritraditiota. Bellinin varhaisimmissapperoissa miesrooleja on Kkirjoitettu
viela sopraano- ja mezzosopraanodanille, mutRuritanissa paaroolin sankari on jo
“tosimies”. Battan mukaan italialaisen tyylin al&asvava draamallinen uskottavuus ja
Bellinin viimeisen oopperan kantaesityspaikka Rarivahvistivat tenorin tehtavaa
herooisena mutta rakastavgmamo uomona(Batta 2001, 33.) Arturon rooli onkin erés

italialaisen oopperan vaativimmista tenorirooleistaikd vahiten siitéa syysta, etta Bellini



kirjoitti talle laulettavaksi jopa kolmiviivaisenrf, jonka onnistunut tuottaminen aiheuttaa
yleis6ssa yleensd hurmoshenkiset suosionosoitukbet. korkeaa aénta tenorille ei liene
kirjoitettu koskaan muulloin oopperan historiasBa.siis ihmek&an, etta rooli on ollut
vaikuttamassa tahtitenorikultin kehittymiseen. (Kg/0s Kobbé 1969, 386.)

1800—luvun puolen vélin jalkeen oopperan kehitys.rivierdin ja Wagnerin myoéta ajoi
bel canto-tyylin ohi ja vuosisadan loppuun mennessa yleisinenettanyt lopullisenkin
kiinnostuksensa vanhoja teoksia kohtadBel canto -oopperat jaivat unholaan
kymmeniksi vuosiksi ennen tyylin uutta renessansE®®0-luvun puolessa valissa.
Talléin mm. tahtisopraanot Maria Callas ja Joarh8dand tekivat uusissa produktioissa
taiturillisilla tulkintoja esimerkiksi juuril Puritanin Elvirasta, ja toivat ndin tamankin
unohdetun teoksen jalleen suuren yleison tietoerut(Ks. Maguire, Forbes & Budden
1992, 1183; Lippmann 1992, 395.)

2.1 Vincenzo Bellinibel canto -saveltdjana

Vincenzo Bellini (1801-1835) syntyi sisilialaiseenuusikkoperheeseen. Seka hanen
isansa ettd myos isoisdnsa olivat molemmat ammaitsikoita, joten oli luonnollista,
ettd myoOs pojasta kasvatettiin muusikko. Nuorerekapn kyvyt olivat jo varhaisessa
vaiheessa hyvin vakuuttavia. Han soitti taiturds pianoa hieman yli viisivuotiaana ja
teki ensimmaisen savellyksensd kuuden vanhanainBelljarjestettiin opiskelupaikka
Napolin konservatoriossa vuonna 1819, jossa hanehpgr oopperamusiikkiin.
Alkuaikojen kirkkomusiikki- ja instrumentaaliteoksi jalkeen Bellini keskittyikin lahes
yksinomaan vokaalimusiikin saveltdmiseen. Ensimerdiskokonaisen oopperansa,
Adelson e Salvininh&n savelsi oppilastybna vuonna 1825, ja sen shgksen myota
hanen loistokas uransa oopperasaveltgjana alkaelléh edetéa. (Lippmann 1992, 389.).

Bellini saavutti jo elinaikanaan suuren yleison san niin kotimaassaan Italiassa kuin
ulkomailla, ja han oli tasta Friedrich Lippmannitf92) mukaan itsekin hyvin tietoinen.
Bellinid ei voida pitda vaistonvaraisena taitegigduna, joksi hanet usein kuvataan, vaan

han tiesi hyvin mita halusi ja toimi tavoitteidensaikaisesti. Luonteeltaan saveltgja ol



kaksijakoinen: monet aikalaiset kuvasivat hantéetega ylevaksi ja hyvaksi ihmiseksi,
mutta hanella oli synkempikin puolensa. Kaikesthjdkkuudestaan huolimatta han
suhtautui saveltajakollegoihinsa usein epéluuloiseihamielisesti ja kadehtien.
(Lippmann 1992, 390.) William Ashbrookin (1982, 9®yukaan Bellinin suhde
esimerkiksi Donizettiin sai valilla vainoharhaisairteitd, vaikka han tdman kanssa
yhteisty6ta tekikin. Myos naissuhteissaan Bellisitteli luonteensa negatiivisempia

puolia ja suhtautui rakastettuihinsa jopa kylmé&kémoivasti (Lippmann 1992, 390).

| Puritani jai nuorena kuolleen Bellinin viimeiseksi ooppesakHan oli kohtalaisen
tuottelias saveltgja: vuosina 1825-1835 ensi-idasai kymmenen dramaattistpera
seriag joista osa on jaanyt elaméan meidan paivimme gsfoita esitetaan edelleen
saannodllisesti maailman eri oopperataloissa (th@apuleti e i Montecch{1830),La
sonnambula(1831) ja Norma (1831)). Toisin kuin muut aikalaisensa, esimerkiks
Gioachino Rossini (1792-1868) ja Gaetano DoniZ@{f97-1848), Bellini ei missaan
vaiheessa uraansa edes kokeillut kevyempégra buffaa vaan pitaytyi loppuun asti
valitsemassaan melodramaattisessa tyylissa.

Bellinia pidettiin aikanaan jollakin tapaa filosséina saveltdjana, silla toisin kulorel
canto -tyylin oopperoissa yleensd, hanen teoksissaaniikkusja teksti ovat
poikkeuksellisen vahvassa yhteydessa keskendane€lrosen kirjoittaa, etta aikalaiset
jopa moittivat hanta tasta: esimerkiksi Rossininré&an vaikuttuneen Piratasta,
vaikka Bellini sortuikin hanen mielestaan valilléalliseen filosofisuuteen loistokkuuden
kustannuksella (Rosen 1995, 616—617). Lippmanm®®Z) mukaan tama ominaispiirre
vakuutti myéhemmin mm. Richard Wagnerin, joka ihBellinin tapaa tuottaa musiikkia
“suoraan sydamesta” ja sitoa se tiiviisti tekstBellini halusi omien sanojensa mukaan
tuottaa musiikkia, joka laulun kautta saa kuulfjiemaan, varisemaan ja kuolemaan”.
Taman vuoksi Bellini kelpuutti libretoikseen ainteen draamallisesti intensiivisia
kertomuksia, jotka oli suunniteltu nimenomaan tkuwhujen kuvaamiseen
mahdollisimman elavasti. (Lippmann 1992, 391.) Mybsummondin (1980, 240)
mukaan Bellini oli saveltgja, joka huolellisestirbysaveltamaan dramaattista musiikkia

termin parhaassa merkityksessa.



Bellinia kutsuttiin “melodian mestariksi”, silla hén savellyksensa ovat poikkeuksetta
paatoksellisen romanttisia teoksia, joissa nerak&fodialinja nousee vahvasti esiin.
Andras Batta (2001, 22) nimittdd naitda melodioitylh&isen arvokkaiksi ja
kasinkosketeltavan herkiksi”. Charles Rosen (19884) puolestaan kuvaa naita
adjektiivilla "aristokraattinen”. Robert Doningtani (1990, 82) mukaan Bellini ol
"naiivi’ ja "luonnollinen”, ja juuri siita syysta im hyva. Toisaalta saveltdjan melodisuus
on koettu myds jollakin tapaa kitschiksi, ja esikiesi John D. Drummond (1980, 240)
syyttéa Bellinin sortuvan ilmaisussaan Kklisheisjm jopa sensationalismiin. Joka
tapauksessa Bellinin omaleimainen tyyli vaikutti day myoéhempiin saveltajiin,
tarkeimpina oopperamusiikin puolelta Verdi ja Wagnmutta myos soitinmusiikin
suuriin nimiin, kuten esimerkiksi Chopiniin (Ros&895, 639). Rosenin (1995) mukaan
Bellinilla oli merkittdva vaikutus myo6s laulajiensigyskaytantdinin. Han ei suosinut
tyylissdan Rossinin  kuuluisaksi tekemaa, briljeeaaa koloratuurikdytantéa, vaan
koristeli melodiansa yksinkertaisemmin vaatien dgilih nopeuden sijasta intensiteettia.
Rosen epaéilee, ettd Bellini pyrki tietoisesti ut@isaan ajan laulutapaan tavoitellessaan
musiikin ja tekstin valistd saumatonta yhteytt@&sst lopulta onnistuenkin, silla aikansa
tahtilaulajat, esimerkiksi kuuluisa tenori Rubinhukautuivat saveltdjan tahtoon ja
vahensivat usein liioiteltuja koristelujaan Belflingarioita laulaessaan. (Rosen 1995,
610-615.)

2.2 Ranskalaisen oopperan vaikutus Puritanin tyyliin

| Puritani on teoksena tyyliltdadn jokseenkin ristiriitainemaikka ooppera edustaa
perinteistd italialaistébel canto -oopperaa, siitd valittyy vahvasti myos ranskalais
grande opéranvaikutteita. Syyna tdhan saveltajan uudistuneesimaisuun oli
todennakoisesti se, ettd ooppera oli tilausteosspaiselle Théatre-Italienille ja Bellini
savelsikin teoksensa asuessaan Pariisissa vuoBdaHf® Maguire ym. 1185; Lippmann
1992, 390).



Ranska oli 1800-luvun alussa yksi oopperamaailmeskiksista. Tama johtui David
Charltonin (1992) mukaan siitd, ettd maahan olilamkiumouksen ja monarkian
romahduksen myo6ta kehittynyt erddnlainen pluraksti oopperakasitys: kaikentyyliset
oopperat hyvaksyttiin ja erilaisia teattereita [s¢ettiin innokkaasti joka puolelle maata.
Vaikka Napoleon valtaan astuttuaan rajoittikin tex@én lukumaaraa, oli ranskalainen
oopperaelama romantiikan alkuaikoina hyvin vilkasExityisesti Pariisi houkutteli
taitelijoita eri puolilta Eurooppaa: mm. Rossinigallini, sekd myéhemmin nuoret Verdi
ja Wagner, asuivat kaupungissa pitkia aikoja. (€barl992, 274; ks. myds Donington
1990, 82.) Pariisilla oli muutenkin suuri merkitg®pperan kehitykseen. 1830-luvulle
tultaessa uudenlaisen lava- ja valaistustekniikalké smusiikkiajattelun synteesina oli
kehittynyt uusi oopperan muota@rand opéra Talle massiiviselle teosmuodolle oli
tyypillista, ettd oopperassa ei ollut puhuttuja msanoja, kuten kevyemmasspéra-
comiguessavaan se oli lapilaulettu. Yleengfiand opérassali viisi naytosta; juonet
kasittelivat keskiaikaisia tai sen ajan modernegg@ahtumia (erotuksena aiempaan
vientymykseen klassisia mytologioita kohtaan); gdis kaytettin  hyodyksi
melodramaattisia, jopa vakivaltaisia juonenkaaateipddhenkilét saattoivat olla
sankarillisia alempien yhteiskuntaluokkien edustagivat kuninkaita tai jumalia, kuten
vanhemmissa oopperoissa usein tapana oli. Roolibghmwli usein runsaasti, suurta
kuoroa tarvittiin monenlaisiin tehtaviin, balettii anerkittavassa roolissa, orkesteri oli
ailempaa suurempi ja monipuolisempi, lavatoteutusnayttava. (Charlton 1992, 274;
Elizabeth & Bartlet 1992, 51 Drummondin (1980, 232) mukaamand opérangenre
oli lapeensa kaupallinen, ja maksavan yleison htiakaminen katsomoihin
kiinnostavalla ja teatraalisesti hyvin toimivallaopella oli tarkedd. Kaikkiaagrand
opéra oli nimensd mukaisesti suuri taideteos, ja sekutas myés muiden Euroopan

maiden oopperaperinteeseen oli merkittava.

Simon Maguire, Elizabeth Forbes ja Julian BuddeA921 1185) pohtivat, mihin
musiikilliseen ilmaisuun Bellini olisi voinut kelty&, mikali olisi elanyt kauemmin. Mies
karsi saman kohtalon kuin niin moni muukin ammatérinsa ja kuoli sairasteltuaan
vain 34-vuotiaana, muutama kuukausPuritanin kantaesityksen jalkeen (Lippmann

1992, 390).1 Puritanissa Bellini kehitti tyyliddn ennennakemaéattomaan suanta
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ottamalla paljon vaikutteita ranskalaisesta tyjlisjossa orkesterilla oli italialaiseen
oopperaperinteeseen verrattuna huomattavasti tagke@oli. Batta (2001, 32) kirjoittaa,
etta Bellini tiesi hyvin, mista ranskalaisyleisdipjoten han savelsi oopperaansa aiempaa
rikkaamman soitinnuksen avulla paitsi sankarillistnelmaa myds luontokuvauksia
(kuten auringonnousu ja ukkosmyrsky) sekd aivanenlaista tanssillisuutta, joka
iimenee lapi oopperan mm. eri henkilbhahmojen @& Kolmijakoiset tanssirytmit
ovat kuultavissa niin  Elviran  ensimmaisen naytoksepolaccaaariassa,
hulluuskohtauksessa kuin Giorgionkin soolonumerassariedrich Lippmannin (1992,
393-394) mukaan Bellinin tyyliin kuului myds haitdd rajaa resitatiivin ja aarian valilta
eri tavalla kuin monilla muilla maanmiehillaan,tfma “suljetun” ja “avoimen” muodon
yhdistaminen kuululi Puritanissaentistakin selvemmin: kuulijan on usein hyvin \eak
erottaa missa laulullinen resitatiivi vaihtuu vaesseksi aariaksi, koska musiikki soljuu
eteenpdin ehednd kudoksenk. Puritani ottaakin reilusti etaisyytta perinteiseen
italialaiseen numero-oopperaan ja muistuttaa muadol jopa hieman wagneriaanista
“kokonaistaideteosta”. Tallainen perinteisen s&selluodon rikkominen ei ehka
nykyperspektiivistd tunnu kovin radikaalilta, muttaten Bianconi (1992, 846) toteaa,
italialaiseen tyyliin kuului musiikillisen muodonukka noudattaminen, usein draaman
kustannuksella, koska kuulijan muotoon ja tyyliittyvia ennakko-odotuksia ja niiden

tayttamista pidettiin tarkeana asiana.

Mary Ann Smartin (2011) mukaan myos kuoro loRuritanissasuuremmassa roolissa
kuin mitd italialaisesshel canto-perinteessa tyypillisesti — olkoonkin, ettd Blloli
osoittanut kilnnostusta kansainvalisempaa tyyliit&an jo ennen muuttoaan Pariisiin, ja
kayttdnyt kuoroa samaan tapdaRuritanin edeltdjassd.a Sonnambulassa. | Puritanin
suurimpia oivalluksia oli Smartin mukaan esiintylaian kaytto, joka ilmenee erityisesti
lavatapahtumien ja offstage-tapahtumien musiikiliseasa dialogissa. Smartin mukaan
tama on Bellinin omaleimainen kasitgsand opérannayttamollisesta painotuksesta, ja
tyyli olisi saattanut kehittya pidemmallekin ilmadveltdjan traagista kuolemaa. (Smart
2011.) Kiinnostavaa kylla, Bellini savels$i Puritanista myos toisen version Napolin
oopperaa varten, mutta tama teos ei paassyt tootaassti saveltdjan aikatauluongelmien
johdosta (Maguire ym. 1992, 1181).
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1800-luvun alun italialaissaveltajat olivat kovimastuneita brittildisiin aiheisiin ja
lukuisat oopperoiden libretot pohjautuivatkin siralfér Scottin romaaneihin. Battan
(2001) mukaan myo6sl Puritanin librettoa on erheellisesti pidetty Scottin
alkuperaiskertomuksena, vaikka teos todellisuudgsggautuu ranskalaisten Francois
Ancelotin ja Joseph-Xavier Bonifacen naytelmagétes rondes et cavaliersuodelta
1833. Taman pohjalta Carlo Pepoli laati italialaisdbreton Bellinin oopperaa varten.
(Batta 2001, 32; Maguire ym. 1992, 1181.)

Andras Batta (2001, 32) kutsuidPuritania “kyynelten kostuttamaksi sotilasoopperaksi.”
Nimitys on oivallinen kuvaus teoksen luonteested@&ivun puoleen valiin, Englannin
sisdllissotaan sijoittuva tarina pursuaa sankamilltta ja miehekasta uhrautumista
isanmaan puolesta, mutta myods pakahduttavia tangeiérityisesti miesten vuodattamia
kyynelid. Vaikka suomalaisesta nykykuulijasta nsetikyyneleet saattavat (edelleenkin)
tuntua jokseenkin epamaskuliinisilta, taytyy muastattd Bellinin aikoihin nama olivat
osoitus miehen ihailtavasta herkkyydesta ja valsisuudesta (ks. Showalter 1985, 10).
Tietty maskuliininen perusvire valittyyl Puritaniin  myds musiikissa esiintyvan
armeijatyylin myo6ta. Bellini on saveltanyt oopperasotilaallisia rytmeja seka kayttanyt
orkesterissa puhaltimia ja rumpuja, jotka kuuluiv@atnerin (1980, 18) mukaan
saveltgjien armeija- ja metsastystyylin kuvaamisgenklassismin aikoihin. Nailla
musiikillisilla keinoilla Bellini maalailee taitavsi oopperan tapahtumapaikkana toimivan

linnoituksen tunnelmagVrt. Maguire ym. 1992, 1185.)

Nykykatsojan on ehk& hieman vaikea samaistua ralltojen reagointitapoihin ja
kieltamatta epauskottaviin juonenkaanteisiin, olsedta yllatyslopusta puhumattakaan.
Myos tietty henkildohahmojen psykologinen yksitoikkaus voi tuntua hairitsevalta.
Lippmannin (1992) mukaan Bellini ei juurikaan aligannut hahmojensa luonnetta
musiikillisesti, vaan kauniit melodiat kuuluivat ikkien henkildhahmojen

tunneilmaisuun, riippumatta siitd olivatko namé dteeltaan hyvia tai pahoja.
Monipuolisempi musiikillinen karakterisointi ilmaan oopperaan vasta Verdin myo6ta

1800—luvun puolivélin jalkeen. (Lippmann, 1992, 39Kaikesta huolimatta tdman
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paivan yleisé on osoittanut kiinnostugt®uritania kohtaan, kuten se on tehnyt monen
muunkin bel canto -oopperan kohdalla. Oma vaikutuksensa asiaan omasiikin
nykyajan huippulaulajilla ja naiden levytyksillapmperoiden mestarilliset aariatulkinnat
ovat levinneet kuulijoiden Kkotistereoihin ja tekeviieoksia — tai ainakin aarioita
kontekstistaan irrotettuina eri hittikavalkadeissttuksi aivan eri tavalla kuipel canton

syntyaikoihin.
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3 NAISREPRESENTAATIOT LANSIMAISISSA TAITEISSA

Lansimaiset taidemuodot, kuten maalaustaide, ksyals, kuvanveisto ja musiikki, ovat
kautta historiansa olleet tulvillaan erilaisia narsrepresentaatioita. Naisia on kuvattu eri
aikoina eri tavoilla, mutta aina 1900—luvulle gsfidasiassa miestaiteilijoiden toimesta.
Koska miehet ovat tehneet taidetta lahinna toisiiehille, puhutaan feministisessa
taiteidentutkimuksessa yleensa miehisestda subjekti|a miehisestd katseesta
tarkoitettaessa prosessia, jossa (mies)katsojaelkats(mies)taiteiljan nékemysta
naisobjektista. Katse (englazg kasitetdan mita suurimmassa maarin siis vallatikéy
muodoksi (ks. esim. Elovirta 1998, 87). Mm. Naomio¥w (1991, 58) mukaan
lansimaiseen kulttuuriin onkin kehittynyt kasitysnka mukaan miehet katsovat naisia ja
naiset katsovat itseaan katseen kohteena. On mgtedt@ etta katsojat samaistuvat
miehiseen subjektiin omasta sukupuolestaan riippizn{&lovirta 1998, 88), joten myos
naiset, jotka katsovat naisia, tekevat sen tietighoin maskuliinisin silmin. Subjektin
kasite on peraisin lacanilaisesta psykoanalyysRemskalaisen Jaques Lacanin (1900—
1981) mukaan yksilo kehittyy subjektiksi irtautuems aidistddn ja siirtyessaan
"symbolisen jarjestyksen” maailmaan puhumaan olestehan. Lacanin subjektiutta
leimaa feministitutkijoiden mukaan ilmiselva miegfisuus, silla  yksilén
itsendistymisprosessissa aidistd tulee ’toinenstgoyksild ottaa etdisyytta ja jonka
suhteen han maarittelee oman subjektiutensa. dpgéh tapauksessa hanen olisi ikaan
kuin tultava ’toiseksi’ itselleen subjektiutta &th peilatessaan. Tasta johtuen
naissubjektius on koettu lacanilaisessa ajatteljgsseenkin ongelmalliseksi. (ks. esim.
Palin 1998, 138-139).

Tyypillistd lansimaalaisen taiteen naisrepreserdgdiat on se, ettd kuvatut naiset ovat
nuoria ja kauniita. Naomi Wolfin (1991) mukaan mrem kulttuuri on 1300—-luvulta
saakka kayttanyt naisten kauneutta heidan hiljeisgmsd valineend: jo
trubaduuriperinteen ylistyslaulujen naisten hyvaidaettelossa hiljaisuus ja kauneus
littyvat saumattomasti yhteen. Wolf jatkaa, ettdisten kulttuuristen stereotyyppien

my6tad muotoutui myds kasitys siitd, ettd kauneusilykkyys eivat mahdu samaan
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naiseen. (Wolf 1991, 59.) 1700-luvulla puolestaamkimtui mydhempiinkin
vuosisatoihin vaikuttanut naiseuden ideologia, jékaosti naisen luonnollista paikkaa
yksityisen kodin piirissa ja yhdisti naiseuden waisin ja tunteellisuuteen
miessukupuolen edustaessa jarkeé ja rationaabs(kgt esim. Jones 1990, 5-6). Naméa
naisihanteet vaikuttivat tietenkin myds naisistahtyin representaatioihin, jotka
korostivat aikansa hyveita: kauneutta, passiivisyusiveyttd ja kuuliaisuutta miehia

kohtaan.

3.1 Representaatio

Representaation kasite on moniulotteinen ja silltataan niihin prosesseihin, joissa
kulttuuriset merkitykset muodostuvat (Sihvonen 20089). Susanna Paasonen (2010)
maarittelee representaation uudelleen esittamis@ksgl. representatioly aktiiviseksi
prosessiksi, jossa tiettyyn kuvaan tai muuhun dbfekyhdistetdan tietynlaisia
merkityksid, ja samanaikaisesti luodaan merkityksiy0s objektia ympardivalle
sosiaaliselle maailmalle. Representaatio ei JuhakrhEnin (2007) mukaan kuvaa
maailmaa suoraan sellaisena kuin se on, vaan némmokaisesti tuottaa maailmaansa
yha uudelleen. Se on “valikoitu esitys todellisustd® eli siind on tehty valintoja siita,
mita objektista kerrotaan ja milla tavalla. (Herkm2007, 81.) Paasonen tarkoittaa samaa
asiaa Kirjoittaessaan, etta representaatiot eiwétaan heijasta yhteiskunnan arvoja tai
kasityksia, vaan ne osallistuvat seka niiden mutahoiseen etta kierrattamiseen. Tahan
prosessiin viitataan, kun puhutaan representaatiositavuudesta. Representaatiot
uusintavat kasityksia mm. sukupuolesta ja valittégta eteenpéin. (Paasonen 2010, 40—
41.) Tanja Sihvosen mukaan representaatiot rajagvamuokkaavat, mutta myds
maarittavat niita objekteja, joihin ne viittaaviaikki merkityksellistaminen kielessa ja
kielella, (myds kaikissa kulttuurisissa ilmaisumo@$a) tapahtuu representaatioiden
kautta. (Sihvonen 2006, 135.)

Juha Herkman (2007, 81) Kkirjoittaa, ettd erityisessityskaytdnnot tuottavat
representaatiota ymparoivastd todellisuudestaaksi Sinkin perusteltua tarkastella

representaatioita  myds  oopperatutkimuksen  piiriss&erkmanin @ mukaan
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kulttuurintutkijat uskovat esityskaytantdjen pdigeen merkitykseen, silla viihteen ja
median esitykset liittyvat aina jollakin tavoin gigkunnallisiin kaytantoihin.
Representaatioiden avulla vahvistetaan usein jonadsa olevia ennakkoluuloja ja
pidetaan ylla vallitsevaa jarjestysta. (emt. 82gpRsentaatioanalyysia tehdaan paljon
jalkistrukturalistisessa kulttuurintutkimuksessallgin tarkkailun kohteena on usein
representaatioiden valtasuhteet ja vallan ulottdetiuKeskeisimpind representaatioita
jasentavina vallan ulottuvuuksina on usein pidefifkupuolen lisdksi myds luokkaa,
kansallisuutta ja "rotua” tai etnisyytta. (Sihvor2006, 129-130.)

Stereotyypit liittyvat kiinteasti representaatioihi Leena-Maija Rossin (2003, 182)
mukaan stereotyypit ovat hierarkkisoinnin ja "haliavan toiseuttamisen” valineita.
Herkman (2007) maarittelee stereotyypin toistuvalssiman kaavan mukaiseksi
esittdmiseksi, jossa jokin ihmisryhma pelkistetdatettyinin  karjistettyihin
luonteenpiirteisiin, huomioimatta ryhman edustajigksilollisia eroja. Stereotyyppi
pyrkii esittamaan nama piirteet jollakin tapaa Iooltisina ja pysyvind jahmettamalla
objektinsa vaille muutoksen mahdollisuutta. Stergmpeja rakennetaan ja vahvistetaan
kielessa, mutta myds visuaalisesti toistamalla gnphimista stereotyyppisia kuvastoja.
Niilla voidaan esimerkiksi vetaa rajoja hyvaksytayja paheksuttavan valille. (Herkman
2007, 83; Rossi 2003, 182.)

Lawrence Kramer (1992) on tutkinut musiikillisiapresentaatioita. Hdnen mukaansa
representaatiot saavat usein merkityksensa tietymittajan” valitykselld, joka viittaa
tiettyyn merkitykseen ja ikaan kuin kertoo tarkéigte, mita representaatiolla esitetaan.
Nimittdjand voi toimia mik& tahansa representaatidottyvd elementti, suorasta
otsikosta vaikeasti havaittavaan yksityiskohtaaakka. Musiikissa nimittjat koostuvat
yleisimmin Kirjoitetuista teksteista, kuten otsigt@ ja kasiohjelmista, tai musiikillisista
viittauksista tiettyihin sonoriteetteihin, tyylerhitai yksittaisiin teoksiin. Nimittaja
herattdd kuulijan I6ytdmaan yhtenevaisyyksia ykskiyhdista, rakenteista ja prosesseista
musiikin ja representaatiota nimittavan objektitill& Kramerin mukaan musiikillinen

representaatio toimii prosessina, jossa musiikistalee representationaalista
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(uudelleenesittavad) erilaisia metaforia valittéavieboppien myoéta. (Kramer 1992, 140—
141; 161.)

Tassa tutkielmassa puhuessani hullun naisen repeedmista tarkoitan romantiikan
taiteessa muodostunutta stereotyyppista naishahotua) liitetdan tiettyja vakiintuneita
piirteitd ja merkityksia. Nama elementit ilmene\giityisesti sekd hahmon ulkoisessa
olemuksessa, taman kaytoksessd ettd ymparistorawsuhtisessa téahan. Hulluuden
musiikillisissa representaatioissa esiintyvia y$itei piirteita selvitetddn tarkemmin
myohemmissa luvuissa. Hullun naisen representaatiotunnistettavissa lukuisissa
nykyajan oopperaproduktioissa, mutta se esiintyy dsnymuualla kulttuurisessa
kuvastossa, kuten elokuvissa, kirjallisuudessaujaataiteissa: yksindinen, sekava, usein
arvaamaton tai jopa vakivaltainen nainen, hiuksgtoimenaan, puettuna valkoiseen
kaapuun on tuttu asetelma monesta yhteydesta. Teémnéo esittdd naisen hulluutta,
mutta samalla se myds edustaa feminiinistd, Mc@laf$991) sanoin hirvibmaista
emotionaalisuutta ja on yhta aikaa uusintamasda naiseuteen ja hulluuteen johtavaan
heikkomielisyyteen seka niiden valiseen yhteytetiyuia merkityksia. Kuten Lawrence
Kramer (1990, 17) toteaa, musiikki kulttuurisenamiotana on omalta osaltaan
tuottamassa diskursseja ja representaatioita, jptkalestaan vaikuttavat tuotettavaan

musiikkiin.

3.2 Hullun naisen representaatioita romantiikan tateissa

Hulluuden kuvaamisessa tapahtui romantiikan aikaekkea muutos, kun aiemmat
miespuoliset representaatiot vaihtuivat 1800-lvatkhishahmoiksi kaikilla taiteen aloilla.
Elaine Showalterin (1985) mukaan 1700-luvun lopmigile saakka stereotyyppinen
kasitys mielipuolesta oli jarkensd menettanyt magsho: lahes eldimellinen ja fyysisesti
voimakas, pelottava raivohullu. Vaihtoehtoisestihina saattoi olla myos vaaraton,
“melankolinen hullu”, joka ei ollut yhta uhkaavaikwbrutaalimpi versionsa. Esimerkiksi
Englannissa tunnetuimmat representaatiot naistéldsth erityyppisesta hullusta olivat
pitkdan Caius Gabriel Cibberin alastomat miespatBaaing Madnesga Melancholy

Madnessvuodelta 1677 Bethlehem Hospitalin porteilla, potkerkitsivat mielisairaalan
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sisdaankaynnin ikdan kuin portiksi mielipuolten wlilintaan. (Showalter 1985, 8.)
Samalla ne toimivat todennékdisesti myds oivaltisinavainnollistamisen valineina
opetettaessa “normaaleille” ihmisille miltd hulluk@n naytti. 1800-luvulle tultaessa
maskuliiniset hulluuden representaatiot alkoivatitdakin vaistya naisellisemman

hahmon saadessa yha enemman nakyvyytta.

Romantiikan aikana hullun naisen kuva nousi |&hedttikahmoksi taiteilijoiden
keskuudessa. Elaine Showalterin (1985) mukaan j@htéi osaltaan 1700-luvun lopulla
julkisuuteen tulleista mielisairaaloiden naisasu#t&a hyvéaksikayttotapauksista ja jopa
murhista. Naméa ihmisia jarkyttaneet tapaukset blesaltaan muodostamassa yleista
kasitysta “hauraiden” naisten alisteisesta asemgatapuolustuskyvyttomyydesta
hallitsevien miesten armoilla, jonka nahtiin pahiitean johtavan naisten herkan mielen
jarkkymiseen. Taiteissa alkoi esiintya yha enemikdrauksia hulluista naisista miesten
ja hullujenhuoneiden yllapitgjien vélisten sal&tijen uhreina, joilla hankalaista tyttarista
tai vaimoista pdaastiin katevasti eroon. (Showalt®®85, 9-10.) Jopa eréaat
naisvihamieliset taiteilijat omaksuivat taman nakksen. Esimerkiksi saksalainen
runoilija Eduard Mdrike (1804-1875) oli kaikista sogynisistd naiskuvauksistaan
huolimatta sita mieltd, ettd naiset olivat miesherille langettaman tietdméattomyytensa
vankeja — yleensa kaikkien kannalta tuhoisin sekgiau(Youens 2000, 60). Tallaisen
kasityksen ja ihanteen leviamista kuvastavat hywittien k&ytannon toimet: vuoteen
1819 mennessa Cibberin alastomat mielipuolet dloteitu verhojen taakse ja tilalle
ilmestyi runollisen teatraalisia kuvia nuoresta,utkigsta, feminiinisestd hulluudesta
(Showalter 1985, 10).

1800-luvun alkupuolella mielen sairaudet olivatpgitaankin esilla yhteiskunnallisesti
mm. alati kehittyvan psykiatrian johdosta. Showa(tE985) kirjoittaa, ettd 1830-luvun

alussa eurooppalaiset ja amerikkalaiset psykiatnat aktiivisesti yhteydessa toisiinsa
vaihtaen mielipiteitd, vieraillen toistensa laitdsa ja lukien innokkaasti toistensa
julkaisuja. Samoihin aikoihin asenteet feminiiniggyja sukupuolten valista eroa kohtaan
alkoivat saada tiettyja yhteisia merkityksia eritgibkunnissa. (Showalter 1985, 6.)
Mielisairauksien luokituksiin lisattiin vuosisadaussa hysteria ja luulotauti. Michel
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Foucault'n (1973) mukaan naiden hermosairauksigetfyjen tilojen katsottiin johtuvan
ruumiin sisdisesta kuumuudesta, joka yhdistettileeysa juuri rakkaudenkaipuisiin
tyttoihin tai leskeksi jdaneisiin naisiin. Jo 160Qulla Jaques Ferrandin julistama kasitys
siitd, ettda naiset olivat miehid taipuvaisempiarasiumaan "rakkauden tautiin”, ei
juurikaan muuttunut myéhempina vuosisatoina. Vamisila esiintyneen hysterian
pahimpana aiheuttajana pidettiin my6s kohdun hi@imgintaa. (Foucault 1973, 138-140;
142.) Foucault (1998) kirjoittaa "naisen ruumiinskgrisoinnista” yhtena vallankayton
valineend, joka alkoi kehittyd 1700-luvulla. Tam&re prosessina, jossa naisruumista
alettiin pitdd lapikotaisin seksuaalisena, jopaolpgisena organismina, johon oli
kohdistettava erilaisia ladketieteellisia toimeap@é yleisen “biologis-moraalisen
vastuun” nimissa. (Foucault 1998, 77.) Hysteriartsé#@in siis aiheuttavan mita
erilaisimpia, muita sairauksia muistuttavia fyy&8igireita. Aikalaistensa mukaan naiset
sairastuivat hermosairauksiin miehid helpommin, kkoshe olivat “"rakenteeltaan
hauraampia ja koska heidan elamanséa on pehmeampgaéka he ovat tottuneet elamén
ylellisyyksiin ja tavaroihin eivatka karsimykseer(Foucault 1973, 148-149.) Taytyy
muistaa, etta 1800-luvulla miehi& ja naisia pidettnuutoinkin biologisesti [ahestulkoon

eri lajien edustajina (ks. esim. Faderman 1981;-158).

Romantiikan aikana naiseus ja heikkomielisyys al&bsiis vahitellen olla Iahestulkoon
toistensa synonyymeja. Tama kasitys eli voimakkammaavalle vuosisadalle saakka ja
maaritti niin naisten kuin miestenkin psyykeen juohtaisen” kaytoksen rajoja.
Hulluutta alettiin pitéda lapeensa naisellisena @isnutena, jopa silloin kun sitéd esiintyi
miehissa. Showalter (1985) kuvaa, kuinka ensimméisaailmansodan jalkeen psykiatrit
olivat hAmmennyksissaan huomattuaan rintamalla ditameiden sotilaiden karsivan
“vain naisille tyypillisistd” hysteriaoireista, kem pakonomaisesta itkemisesta tai
hallitsemattomista pelkotiloista, joiden ei katsotblevan miehille biologisesti edes
mabhdollisia. Mielisairauksien sukupuolittuminennhasi siis molempia sukupuolia ja
aiheutti henkisia kriiseja erityisesti niille ykaille, jotka eivat sopineet asiantuntijoiden
tekemiin essentialistisiin maaritelmiin miestennaisten psyykeista. (Showalter 1985,
167-171.)



19

3.3 Romantiikan kolme hullua naista

Elaine Showalterin (1985) mukaan romantiikan aikaasten hulluus kuvattiin taiteissa
kolmena eri naistyypping, jotka kaikki vahvistivedsitysta siita, etta tama “naisellinen
sairaus” kumpusi naisen seksuaalisuudesta ja lastate mutta jotka pintapuolisesti
hullun naisen representaatioina poikkesivat tasist ja asettuivat eri positioihin
suhteessa mieheen. Nama tyypit olivat itsetuhoi@éalia, herkkatunteinen Crazy Jane

seka vakivaltainen Lucia. (Showalter 1985, 10.)

Ofelia

William Shakespearen Ofelia ilmestyi taiteisiin jgamlet-naytelman myodta 1500-
luvulla, mutta hahmon representaatiot kokivat nt&ikid muutoksia romantiikan aikana.
Jane E. Kromm (1994) kertoo Ofelian nousseen uwgaesioon 1700-luvun lopussa, kun
kuvataiteissa ja kirjallisuudessa muutenkin alethiivata nuoria, rakkaudenraatelemia ja
melankolisia naisia. Shakespearen tekstistd johtOé&lia ei kuitenkaan noin vain
kaantynyt taysin passiiviseksi ja muita myotailesiddhriksi, vaan han esiintyi seka
fyysisesti ettéd verbaalisesti jopa tungettelevaalaniona, joka ei suoranaisesti vastannut
kasitystd naisellisesta mielipuolisuudesta. Kromaitt&akin, ettd tasta johtuen Ofeliaa
alettiin esittdd selkeasti entistd eroottisemmassl@ssa: jarkensd menettanyt tytto
harhailee raskaat hiussuortuvat vapaana roikkuealirhattomasti kukkiin, heiniin ja
korsiin "pukeutuneena”, tavoiteltavissa olevan gakfisuuden ilmentymand, sosiaalisen
etiketin ja havelidisyyden hyljanneena. (Kromm 19%40-513.) Elaine Showalter
(1985) kiinnittad huomionsa samaan asiaan. Haoiktagp, etta klassismin aikana Ofelian
eroottisuus koettiin jopa siind maarin hairitsevyaet#a hahmon vuorosanoja sensuroitiin
ja rooliin kiinnitettin usein nayttelijan sijastdaulaja’ MyShemmaét romantikot
puolestaan hullaantuivat hahmon seksuaalisuudadtanjeellisuudesta, jolloin Ofeliasta
tulikin varsinainen taiteilijoiden pakkomielle, #jiisesti maalaustaiteessa. Showalter

huomauttaa myos, etta kaikki Ofelian lavaolemuksdn sitd myotd kuvalliseen

! Laulavat naiset rinnastuivat viela 1700-luvunuligp monissa piireissa prostituoituihin (ks. Heriot

1956, 23-24).
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ilmaisuun) liittyvat konventiot kumpuavat renessansajan ikonografiasta, ja ne kaikki
kantavat kaksoismerkityksid koskien naisellisuydahulluutta: avoimena hulmuavat
hiukset viittaavat saadyttomaan aistillisuuteerkatwiittaavat naisen seksuaalisuuteen,
ja niiden jakaminen symboloi neitsyyden menetténisjopa Ofelian kuolema
hukkumalla assosioituu Showalterin mukaan naiseltisen, silla vesi symboloi paitsi
naisen epavakautta myos tdman ruumiinnesteitda,varaitoa ja kyynelia. (Showalter
1985, 11.)

Crazy Jane

Crazy Jane puolestaan ilmestyi vuonna 1793 gonéilja Matthew “Monk” Lewisin
kynastad ja nousi Showalterin (1985, 11) mukaan Kerk suosituimmaksi hahmoksi
romanttisista hulluista naisista. Tama koyha paisiittd (joskus myos Crazy Kateksi tai
Crazy Anneksi kutsuttu) tulee hulluksi menetettydékkaansa, joko miehen jattaessa
taman tai kuollessa traagisesti. Alkuperdinen Hballayton viettelemisesta ja
hylkdamisesta poiki nopeasti jatko-osia ja uusigioga eri kirjoittajien toimesta. Crazy
Jane oli saysea ja harmiton hullu, joka intomislisemistautui muistelemaan menetettya
rakastaan. Ulkoisesti hahmo muistutti kovasti @feli Showalterin mukaan Sarah
Wilkinson kuvaa vuonna 1813 ilmestyneessa kirjass@aazy Janea yksinaiseksi
vaeltelijaksi, joka keskusteli vain niiden ihmistéanssa, jotka suostuivat puhumaan
hadnen menetetysta rakastetustaan, ja joka lautailisia, valittavia lauluja ja koristeli
padnsa pajunoksilla ja luonnonkukilla (emt. 13).i98a seksuaalisuutta symboloivat

kukkaset ovat siis Crazy Janenkin hulluudessa lapo lasna.

Elaine Showalterin mukaan Crazy Janen hahmo orostlpmmarrettavissa: mikd muu
kaytés olisikaan naisellisempaa tai kunnioitettapaen eikd uhkaisi dominoivia
vanhempia tai petollisia miehia? Romantiikan ajajakijoille Crazy Jane oli koskettava
kuvaus naisellisesta haavoittuvaisuudesta ja ineademuistutus naisten riippuvuudesta
miesten kiintymysta kohtaan. (Showalter 1985, 1Iage E. Kromm (1994, 501) on
samaa mielta Kirjoittaessaan, kuinka seka Ofelitd €razy Janen hahmot loivat
emotionaalisesti epavakaan objektin, jonka kauttaieg)katsoja pystyi saamaan
itsetehostavan ja emotionaalisen kokemuksen heddsti. Showalterin (1985, 10)
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mukaan tdman kaltainen herkkyyden tunteminen huhagparkaa kohtaan koettiin

osoituksena miehen valistuneisuudesta.

Kiinnostava osoitus kulttuuristen kuvien ja psyksgn ideologian valisesta
vaihtokaupasta on se, ettd Crazy Janen hahmo yimestos aikansa psykiatrisiin

oppikirjoihin. Esimerkiksi tohtori Alexander Moristn opuksessd@he Physiognomy of

Mental Diseases/uodelta 1843 mielisairaalan naispuoliset asukitkoivattu sievilla

piirroksilla, joissa maanisiksi sanotut kaunisgiset naiset hymyilevat suloisesti
muodikkaissa hilkoissa ja myssyissdan. (Showal@851 14.) My6s Susan McClary
(1991) kommentoi psykiatrian ja julkisen taiteersi@an ruokkivaa suhdetta. Han vaittaa,
ettd mitda enemman tiedemaailma julisti naisten vane hulluiksi seksuaalisuuden
vaikutuksesta sitd enemman taiteilijat heijastitétt kasitysta tuotoksissaan, ja mita
enemman taidemaailma tuotti lennokkaita kuvauksiessaalisesti kiihkeista hulluista
naisista sitd enemman yhteiskunta, tiedemiehet eruklukien, piti naiseuden ja

mielisairauksien valista yhteytta itsestaan selvéidaClary 1991, 84.)

Lucia

Hullun naisen sentimentaalisuus sai lopulta yh&egman ja uhkaavamman muodon
Lucyn (ital. Lucia) muodossa. Sir Walter Scottironna 1819 ilmestyneessa romaanissa
The Bride of Lammermoasankaritar Lucy Ashton menettaa jarkensa pakkdidoio
myota ja viiltelee hadyona puolisonsa henkihieme@howalterin (1985) mukaan Scottin
naishahmo inspiroi lukuisia 1800-luvun taiteiligit ja erityisesti oopperan parissa
Lucystd tuli suosittu symboli naisten vékivaltaiselvapautumiselle ymparéivan
yhteiskunnan (miehisestd) ikeestd, joka vetosi nail@isuudellaan myds naiskatsojiin
(emt. 14). Jane E. Kromm (1994) esittaa asiastemtaisen tulkinnan. Hanen mukaansa
naisen hulluuden representaatiot muuttuivat yha ivedtkisemmiksi 1800-luvulla
alkaneen naisten emansipaation johdosta: pelkdemak@svavia oikeuksia kohtaan johti
siihen, etta miestaiteilijat alkoivat poliittisistyista johtuen kuvata naisia negatiivisessa
valossa, aggressiivisina, vaarallisina mielipuglikan taas miesten hulluus ilmeni

pikemminkin huvittavan eksentrikon hahmossa. (Krod®84, 507; 521.) Olivatpa syyt
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sitten mitk& tahansa, Luciasta tuli samaistumisgrdk useille oopperoiden naiskatsojille
— tai ainakin miestaiteilijoiden kasityksille nagst tarvitsemista samaistumiskohteista.
Tata ilmiota on kuvannut esimerkiksi Gustav FlatibemaanissaaRouva Bovaryjossa

kirjan sankaritar istuu oopperan katsomossa jdgbaalaa sopraanon rohkeutta toivoen,

ettad olisi itse kykeneva samanlaiseen aktiivisuutéiés. esim. Showalter 1985, 15-17.)

Romantiikan kolmen hullun naisen tyypitys voidaaréhd& seuraavanlaisena
merkityksenmuodostusprosessina: Crazy Jane esiink@an kuin hullun naisen
neutraalina arkkityyppind: hiljaisena, passiivisgaavaarattomana. Lisdamalla tahan
hahmoon itsetuhoisuutta, saadaan muodostettuaaQéelgressiivisuus ja vakivaltaisuus
muita kohtaan luovat puolestaan Lucian. Ulkoisdstikki kolme representaatiota
muistuttavat toisiaan. Valkoinen pukusotkuiset, vapaana roikkuvat hiukset ja niihin
asetellut kukat ja korret loytyvat lahes kaikistdel@an, Crazy Janen tai Lucian
visuaalisista representaatioista (ks. myds Smaf2,1925). Kenties juuriLucia di
Lammermoorin massasuosion Vvaikutuksesta erityisesti vakivaitaisiwullun naisen
representaatio on tadna paivanad yleisin kasitysej@# menettdneesta naishahmosta.
EsimerkiksiCollins English Dictionary(2003, s.vmadwomahmaarittelee hullun naisen

"naiseksi, joka on jarjiltaan, erityisesti vakivaikesti kayttaytyvaksi; mielipuoleksi.”

2 Mary Ann Smartin (1992) mukaan nayttelijatar Harr@gmithsonin 1820-luvulla kuuluisaksi

tekema traditio esittdd Ofeliaa valkoisiin pukewatena, sotkuiset hiukset korsin koristeltuna lewigios
kuvalliseen ilmaisuun. Teattereissa traditio hulh&isen pukemisesta valkoiseen oli kuitenkin valiioit
jo 1700—luvun lopulla. (Smart 1992, 125.)
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4 NAISEN PAIKKA OOPPERASSA

Tyylikaudesta riippumatta naiset esiintyvat ooppg=a yleensa merkittdvassa roolissa.
Naisten osana tarinoissa on olla aiteja, tyttarékastettuja, muusia, viettelijattaria,
vihollisia, uhreja, sankarittaria... Kuten Catheride&ment (1988, 5) toteaa, iimanima
donnaaei ole oopperaa. Koska ooppera on kuitenkin vastan viime vuosikymmeniin
saakka ollut pitkalti vain miesten kehittama taideto, ovat oopperoissa esiintyvat
naishahmot l&apikotaisin miehisesta nakokulmastaujao Clémentin mukaan oopperan
naisnakokulmaa ei yksinkertaisesti ole ollut olesaagCléement 1988, 11). Oopperan
maailma voidaan nahda tietylla tapaa yhtena viiisi@smaskuliinisuuden linnakkeista”,
jossa paaasiassa miehista koostuva organisaakia ifpoiodostuu esimerkiksi ohjaajasta,
kapellimestarista, lavastajasta, puvustajasta jalosuannittelijasta) toteuttaa
nakemyksensa vuosisatoja vanhoista "naisten aigstoseista’, joita, kuten Anne
Sivuoja-Gunaratnam (1994, 279) kirjoittaa, misoggen kulttuurimme pitaa edelleen
hengissa ja jopa suosii. Vaikka oopperan pariséakgntelee nykyddn yha enemman
naisia erilaisissa tyttehtavissd, ovat naiset edell vahemmistossd esimerkiksi

tuotantoportaassa tai kapellimestareina (ks. eSlément 1988, 5-6).

Catherine Clément (1988) vertaa oopperan naisizkijain: he ovat valttamattomia
koristuksia, kauniita objekteja, joiden rooli ei itamkaan lopulta ole kovinkaan
ratkaiseva, silla he eivat ole aktiivisia toimigittoisin kuin miehet. Clémentin mukaan
lavalla oopperan naiset laulavat yleensa ainaisest@ettomuudestaan, silla heidan
osansa on karsid, itked ja kuolla. Oopperoiden guoovat usein tarinoita hyvin
onnettomista naisista, jotka kulkevat kohti tuhogéeensa rakkauden vuoksi. Clément
korostaa, ettd saveltdjien tarkoituksenmukaisemditiona on tehda tasta karsimyksesta
kaunista: kirkkaiden sopraanodanien laulamat seflomelodiat kuoleman ja tuskan
hetkelld antavat kuulijalle emotionaalisesti tyydy&in tilaisuuden samaistua
naiselliseen, "pikku karsimykseen” ilman todelligipua.(emt. 5; 11; 22.)
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Voidaan ajatella, ettd naisten karsimystarinoilla allut myo6s tietynlainen yleisoa,
erityisesti katsomon naisia, kasvattava funktioimeskiksi John Gregory ilmaisee
vuonna 1774 ilmestyneessa Kkirjoitukses8a Father's Legacy to his Daughters
mielipiteensd, jonka mukaan tyttarien on jopa detiavaa kayda katsomassa tragedioita,
koska niiden aiheuttama suru pehmentaa ja yle@itiisten sydamia (Gregory 1990,
49). Tarinoiden onnettomasti paattyvat rakkaudetat okenties toimineet myos
varoittavina esimerkkeina yleisolle, jonka ajanmaissa kéasityksissa avioliitto oli
pitkalti taloudellisiin syihin perustuva jarjestelgika rakkaudesta solmittava liitto; mm.
Gregoryn mukaan naisen oli hyva suostua avioliitt@dkasta Kkiitollisuudesta, mikali
mies osoitti hanelle suosiotaan kosinnan muodgss$t tdmé& saavuttaisivat turvatun
aseman yhteiskunnassa. Varsinainen rakkaus ei hém#kaansa tulisi kuitenkaan
kestdmaan, vaan johtaisi havaistykseen. (Gregoi§0,1%0-52.) Myds Catherine
Clemént (1988, 57) kirjoittaa, ettd oopperoidentdeéind vaikuttaisi usein olevan sen

osoittaminen, etta todellinen rakkaus on kuoletiava

Oopperan nainen voi olla viaton tyttérukka, jokatyd olosuhteiden uhriksi, mutta usein
prima donna edustaa ‘'toiseutta’ jollakin tapaa miehisen suinjekdkdkulmasta
uhkaavammalla tavalla. Naispaahenkilé voi olla pregitu (Violetta Verdin La
Traviatassy, muukalainen (Cio-Cio-San PucciniMadama Butterfly'sgatai muuten
yhteiskunnallisesti hyljeksityssa asemassa (CarBiezet'n Carmenissp Anne Sivuoja-
Gunaratnam (1994) kirjoittaakin, etta miesvoittssse oopperassa nainen on 'toinen’ juuri
siitd syysta, ettei han ole mies. Korostaakseea ¢fiba saveltjat ja libretistit ovat
varustaneet hanet ominaisuuksilla, jotka edustavatunkinlaista kuin pelkastaan
sukupuoleen perustuvaa toiseutta. (Sivuoja-Gunanatt994, 280.)

Toki miehetkin karsivat ja kuolevat oopperoissa; tepahtuu vain eri tavalla ja
karsimyksella on tarinankerronnallisesti erilaifanktio kuin naisten kohdalla. Clemént
vaittaa, ettd oopperan karsivilla miehilla olisilgrid feminiinisia ominaisuuksia tai he
muuten edustavat 'toiseutta’: he kukistuvat sagaydhdosta tai ovat vanhoja ja nain
ollen voimattomia; he ovat fyysisesti epamuodostan¢ai ulkomaalaisia, "vieraan

rodun” edustajia (Clemént 1988, 22). Anne Sivuojm&atnam Kkritisoi tatd nakemysta



25

huomauttaen, etta erityisesti suomalaisen ooppenashahmot edustavat yleensa
perinteisen maskuliinista miestyyppia, ja tuhoutusidi tarinan lopussa. Han pitaakin
oopperoiden miesten karsimystarinoita mieskulttuugelkojen toteuttajina naisten
karsimysten rinnastuessa pikemminkin miesten faitas. (Sivuoja-Gunaratnam 1994,
283.)

4.1 Musiikki sukupuolittuneena ilmiona

Oopperan lisaksi myods koko lansimaalainen taideikkisnstituutio itsessddn on
nayttaytynyt perinteisesti pddasiassa miesten kaitana. Sen lisaksi, ettd aiemmin
yleensa vain miehilla oli mahdollisuus toimia esnréana muusikkona ja saveltajana,
myos itse musiikkikasitys on rakentunut osittairkigauolien vélista eroa korostavien
mies/nais-dikotomioiden varaan. Klassisessa mumsékiriassa on vuosisatojen ajan
kuvattu musiikkia sukupuolittavilla termeilld. EvVRieger (1985) nostaa esimerkiksi
klassismin lopulla vakiintuneen sonaattimuodon, sgososien teemat on nimetty
sukupuolisia stereotypioita vahvistaen. Viela 1880in painos johtavasta saksalaisesta
musiikkisanakirjasta  kuvaili  sonaattimuodon paatejem edustavan kahta
perusperiaatetta: ensimmainen teema on aktiiviebrmaskuliininen prinsiippi, toinen
teema on passiivinen, eli feminiininen. Toista taammyo6s kutsuttiin “toisarvoiseksi” ja
“vdhemman taydelliseksi”. (Rieger 1985, 139.) Samsakupuolittuneet kasitykset
musiikista ovat perinteisesti kuuluneet myds suamsakn musiikinteorian opetukseen;
esimerkiksi Anne Sivuoja-Gunaratnam (1994) muistebenia musiikkiopistoaikojaan,
jolloin lopukkeet ja teemat tyypitettiin maskuligiksi ja feminiinisiksi. 1970- ja 1980-
lukujen suomalaisissa musiikinteorian oppikirjoiss&upuolittuneet kasitteet elivat viela
vahvoina. (Sivuoja-Gunaratnam 1994, 285.) Riegemmkaan kunkin aikakauden
musiikkikriitikot ovat omalta osaltaan vélittdneetdelleen assosiaatioitaan, jotka
yhdistyivat luonnolliseksi ajateltuun naisen pasasuuteen ja kaskynalaisuuteen myos
musiikissa. (Rieger 1985, 139.)

Musiikillisia elementteja on muutoinkin kuvattu suyduoleen liittyvin kasittein. Eva

Riegerin (1985) mukaan “maskuliinista” teemaa ilst@&n suurilla intervalleilla,
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nousevilla arpeggioilla, volyymilla, sfortzandoillaktaavijuoksutuksilla, fuugalla, koko
orkesteria hyodyntavalla orkestraatiolla sekd dutsaittimien rajahdysmaisella
kasvulla. “Feminiiniseksi” tulkittua musiikkia ilmstaan puolestaan lyyrisilla
melodioilla, legato-fraaseilla, kayttamalla huilaaharppua, kamarimusiikilla tai herkalla
instrumentaatiolla, vaimennetulla soitolla, meladigirosti nousevilla tai laskevilla

sekuntikuluilla seka saanndllisella rytmilla. (erh4.0.)

Susan McClary (1991) vaittda, etta alkuajoista igthtmyds oopperasaveltgjat ovat
tyoskennelleet ahkerasti luodakseen musiikin suglif@itua semiotiikkaa, eli eri
musiikillisia konventioita kuvaamaan "maskuliinisfa "feminiinistd”. Nama konventiot
ovat muodostuneet oman aikansa asenteista, muntallaane ovat osallistuneet naiden
asenteiden yllapitamiseen. Koodit ovat muuttunakobjen saatossa; feminiinisyyden
"merkitys" ei ollut sama 1700-luvulla kuin 1800-luv lopulla. Se, etté jotkin koodien
osat pysyvat muuttumattomina ei McClaryn mukaandiotsiitéa, ettd musiikki olisi
"universaali kieli", vaan siita, etta tietyt sukgha koskevat sosiaaliset asenteet ovat
pysyneet muuttumattomina lapi historian. (McCla®@1, 7-8.) Tatd ndkemysta on myos
kritisoitu: esimerkiksi Eero Tarastin (2002) migtestamankaltainen ruumiillisten
merkityksien representaatio musiikissa on teorsesti hataralla pohjalla, koska ei ole
olemassa teoriaa siita, kuinka ruumis kuvastuwsaimmerkeissa joita se luo (Tarasti 2002,
132).

4.2 Oopperan hullut naiset 1800-luvulla

Hulluus on ollut suosittu aihe kaikissa lansimaaitaiteissa, mutta erityisesti oopperassa
erilaiset hulluuden representaatiot ovat esiintynexgtyisen tiheasti. Ellen Rosandin
(1992, 241) mukaan hulluutta voidaan pitda nimeraymaoopperaan sopivana
teatraalisena tilana genren irrationaalisuuden getad puheteatterissa roolihahmon
laulamista on yleisesti kaytetty hulluuden yhtenérkking, mutta oopperassa kaikki
hahmot laulavat mielentilastaan riippumatta. Rosamuittaakin oopperaa itsessaan
hulluksi taiteenlajiksi, koska sen lauluun perustudiskurssi haivyttda teoksista

todellisuudentuntua (emt. 287).
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1800-luvulla alkanut hullujen naisten representadtin massasuosio herattdd McClaryn
(1991, 80) mukaan musiikkitieteilijoiden ja teolkeiden keskuudessa jopa
kiusaantuneisuutta aiheen mauttomuuden ja lukuistaiteellisesti epéatasaisten
versioidensa vuoksi. Oopperayleisd onkin saanutarekn todistaa raivoisien
sopraanojen hulluuskohtauksia toisensa jalkedd,esimerkiksi Lucy Ashtonin tarina sir
Walter ScottinThe Bride of Lammermoaeromaanin pohjalta savellettiin kahdeksaksi eri
oopperaksi, mukaan Ilukien Gaetano Donizettin supsinestariteos Lucia di
Lammermoor(Showalter 1985, 14). Muita kuuluisia mielipuoligiella leikittelevidbel
canto -oopperoita ovat mm. DonizettiAnna Bolena(1830) seka Bellininll Pirata
(1827) jaLa Sonnambul#1831) (ks. esim. Fisher 2003, 13ba Sonnambuladminan
unissakavelykohtaukset voidaan hyvin rinnastaaubhskohtaukseen niin musiikillisen
rakenteen kuin merkityksensakin vuoksi. Hulluuteemastuvaa unissakéavelya esiintyi
jo ShakespeareMacbethnaytelmassa, jossa Lady hourailee tunnontuskissamaen
kuolemaansa. Oopperamaailmaan tama kohtaus siimyohemmin Verdin
oopperaversiossMacbeth (1847). Ladyn unissakavelysta l6ytyy Jane A. Being
(2002) mukaan monia hulluuskohtaukselle leimallisedementteja, kuten sen
"kehystdminen rationaalisesti” laakarin ja hovirgid lasnéololla, sekd musiikissa
esiintyvd alennetun 6. asteen kayttd, vaikka eddik&r tyypillisia koloratuureja ei
sopraanolle ole Kkirjoitettu. Myds Ladyn pukeminemlkoiseen on suora viittaus
hulluuskohtausten traditioon. (Bernstein 2002,38:45.)

Fisher (2003) kirjoittaa, ettiel canto-traditiossa vakiintui tavaksi kuvata sankaritari
sisaisia konflikteja ja karsimysta raastavilla nigdalla, joita koristeltiin briljanteilla
koloratuureilla. Talloin hahmon houretila tehostdunnepitoisen musiikin  myota.
Fisherin mielestéd hulluuskohtaus on poikkeuksetlinmusiikillisdramaattinen hetki
oopperassa, jolloin kiihkeat tunteenpurkaukset igta@an ylenpalttisella mutta silti
hienostuneilla melodiafraaseilla. Hanen mukaanskasdtarien ainoa tapa selviytya
konflikteistaan on sovittaa ne heittaytymalla npablisuuteen. (Fisher 2003, 135.) Nain
psykologiset ongelmatilanteet, kuten kielletyt teit tai henkisesti mahdottomat
olosuhteet ikdan kuin rinnastuvan synteihin, jotka sovitettava uhrin/marttyyriuden

kautta.
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McClary (1991) on analysoinut oopperoiden naishgemdulluuden representaatioita
sekad musiikillisesti etta kulttuurisina ilmentyminBlanen mukaansa eri aikakausien
oopperasaveltgjat ovat kuvanneet hullua naistasitidemusiikillisilla keinoilla: toistolla

ja kromaattisella tai koristelevalla liioittelulgeka rakentamalla hullun naisen ymparille
jarkevyytta edustavat sekad juonelliset ettda mubskt elementit, jotka ikdan Kkuin
kehystavat jarjettomyyden spektaakkeliksi ja “siejat’ katsojaa muistuttamalla tata
yhteiskunnan normeista (emt. 81). McClary painotiisd koska musiikilla on kyky
herattdd kuulijassaan voimakkaita tunteita, ja tA&ybmusiikki erityisesti tarjoaa
tilaisuuden ikdan kuin kurkistaa tarinan henkil@idg@saiseen maailmaan ja ajatuksiin,
hullun naisen tapauksessa saveltgjalla on velwoitena kuvata hulluutta kuulijalle
ymmarrettavasti, mutta kuitenkin niin, ettei tanm@#ige vahingossa samaistumaan tdhan

ei-toivottuun mielentilaan (McClary 1991, 85-86).

Vaikka koristeellinen laulutapa kuuluukbel canto-traditioon aanityypista riippumatta,
nayttaisi korkeita koloratuureja esiintyvan juutllnjen naisten musiikissa huomattavan
paljon verrattuina muihin hahmoihin. Smart (199ahdent&&, ettd koloratuurit eivat
olleet hullujen naisten yksinoikeus, mutta niideiyt6 hulluuskohtauksessa poikkeaa
normaalien hahmojen melismoista: hulluuskohtauksis&oloratuurit —esiintyvat
tiheammassa ja sijoittuvat musiikissa epakonveatisempiin kohtiin, kun taas
"terveet” koristelut sijoittuvat yleensa fraasiappuun, kadensseihin. Smartin mukaan
kuulija hyvaksyy tietyn maaran koloratuureja norfimeee osana laulumusiikkia, mutta
niiden liioiteltu kayttd merkitsee ne epanormaadei{Smart 1992, 128-129.) McClary
(1991) selittad ilmidta saveltdjan omien ambitioidéannalta. Hanen mukaansa
oopperassa hullulle naiselle annetaan eniten vaaukin musiikillisen muodon kuin
tulkinnankin suhteen. Hullun naisen musiikki ondétpana instrumentaalista ilmaisua
kuin varsinaista laulullisuutta; se on kauempanhepsta kuin laulumusiikki yleensa.
Saveltgja kayttdd sankaritartaan ikdaan kuin  tekadyy savellystekniselle
tottelemattomuudelleen. Siksikdan oopperan hullinema ei esiinny samalla tavalla
passiivisena ja mykk&na hahmona kuin mitd maaldestsa ja kirjallisuudessa;
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musiikin moniulotteisuus jgrima donnanvaativa tehtdva nostavat hulluuskohtaukset
koko teoksen huippukohdaksi ja sankarittaren akeksi, joskin hirviomaiseksi
toimijaksi. (McClary 1991, 81-82; 102.) limi6ta sdisvalossa tarkastellen voidaan siis
ajatella, etta saveltdjien anarkistinen asenneitivdd kohtaan oli omalta osaltaan
vaikuttamassa hullun naisen representaatioiden iswos 1800-luvun alun

oopperamaailmassa.

McClary huomauttaa myos, ettda ndmé& samaiset el@megotka oopperassa ovat
merkkeja naisen psykopatiasta, ilmenevat instruasimiusiikissa pikemminkin
nerouden merkitsijoina. (McClary 1991, 82; 101.)d&an myos havaita, ettd 1800-luvun
bel canto-oopperoiden sankarittarilla esiintyy musiikissaanityisen paljon Riegerin
(1985, 140) listaamia maskuliinisuuden merkkejdekiarpeggioita, oktaavijuoksutuksia
ja suuria intervallihyppyja. Hullujen naisten mugii nayttaytyy nain paitsi
instrumentaalisempana myods “maskuliinisempana” kKisn normaaleja naisia kuvaava
musiikki. Tama maskuliinisuus ilmenee myo6s kolowaien tuottamisen fyysisessa
puolessa, joka vaatii &arimmaisen hallittua lihaskentelyd ja voimaa. Naita
ominaisuuksia ei perinteisesti ole pidetty tyyg#h feminiinisind (ks. esim. Rossi 2004,
89).

Kehystetty Lucia

Kirjassaan Feminine endings: music, gender, and sexuaBysan McClary on
analysoinut kolmea eri aikakauden oopperan hulaista. Yksi ndistd analysoitavista on
DonizettinLucia di Lammermogrerasbel canto-tradition suosituimmista oopperoista ja
hulluista naisista. Se on otettu tassa tutkielmassm paitsi McClaryn kiinnostavan
lahestymistavan vuoksi myds siksi, etta oopperadelletty samana vuonna ja samassa
kulttuuriympéaristdossa kuih Puritani. McClaryn (1991) lahtokohtana on hullun naisen
kehystaminen rationaalisuudesta muistuttavilla kshia. Myos Mary Ann Smart (1992)

on analysoinut Lucian kehystamista artikkelissdha Silencing of Lucia

Ensimmainen silmiinpistava aslaucia di Lammermoorissan libreton juonen selkea

painotusero alkuperdiseen romaaniin verrattuna. IMgC(1991) kirjoittaa, kuinka
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Donizetti ja libretisti Salvadore Cammarano ovatkerg#aneet koko teoksensa
sankarittaren sieluneldman ja lopulta sen jarkkgmigmparille. Lucia ja hanen tuhoon
tuomittu rakkaustarinansa ovat teoksen ydin; lis&t on jatetty kokonaan pois Scottin
romaanin poliittiset juonittelut, ja kirjassa lahesuosassa esiintyvd heikkomielinen,
mykka tyttdrukka on nostettu oopperan sakenotivaidhenkiloksi, aina nimirooliin asti.
(emt. 92; ks. myds Smart 1992, 133ary Ann Smart (1992, 124) huomauttaa, etté
tama Lucian spektaakkelisointi tavallaan vahvistaalihahmoa, mutta lopulta myo6s
kostautuu, silla se myds neutraloi hanen hulluattaarrattuna Scottin mykan Lucyn

realistisempaan ja ehka pelottavampaankin murtienise

Lucian taipumus hulluuteen kuvataan McClaryn muk@aroopperan alusta saakka:
ensimmaisestd kohtauksestaan lahtien Lucia on ik&én irrallaan todellisuudesta
rakkaudessaan Edgardoa kohtaan, ja tdma ilmenesstdadlisuuden liioitteluna,
yllattavissa kadensseissa fraasien lopussa, joissea puhkeaa hurmoksellisiin
koloratuureihin. Nama laululliset purskahdukset ewalt esiin aina sankarittaren
“heikkoina hetkind”. (McClary 1991, 92.) Myds Smg992) yhdistaa koloratuurit
hysteerisyyteen. Han korostaa myQs, ettd tavalleaoratuurit vapauttavat laulajan
tekstistd sekd musiikin muodosta, ja sen myotd miywsgkityksen rajoituksista —

perustuvathan ne alun perin vapaalle improvisdati(Bmart 1992, 128).

Ellen Rosandin (1992) mukaan oopperassa hulluudieennetaan joko tekstissa,
musiikissa tai ndiden kahden elementin yhdistelénd¥teensa erilaiset epaloogisuudet
libreton tekstissd ilmentavat hahmon hulluutta rkusipysytellessa neutraalimmassa
osassa, mutta musiikki itsessaénkin voi olla “aligen hullua” rikkoessaan

savellysteknisia rajoituksia. Hulluus voi rakentuayds musiikin ja tekstin

yhteisvaikutuksena, vaikka kumpikaan itsessaanligi erityisen poikkeavaa. (Rosand
1992, 243.)Lucia di Lammermooriss&ulluus on McClaryn mukaan néiden kaikkien

elementtien varassa. Lucian hulluuskohtauksessa lafgChuomioi paahenkilén

3 Taiteilijat ovat tehneet myds muita juonellisestamhaattisia muutoksia, kuten jattdneet kirjan

varsinaisen paapaholaisen, Lucyn aidin, kokonaas lifaretosta. Fisher (2003) selittaa tata italgtken
pyrkimyksena esittaa aitihahmo aina “rakastavaaanmang joten romaanin hirvibmainen aiti ei sopinut
kulttuurissa vallitseviin naiskasityksiin (emt. 332
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hulluuden ilmenevan erityisesti musiikin ja tekstialisessa ristiriidassa; siina, kuinka
musiikki jatkuvasti ylittaa tekstin merkityksia jael canto-tyylin ankaria rajoituksia.
Raikeimmilla&n tadma ristiriita on kuultavissa Lutiaiimeisessa musiikkinumerossa,
jossa synkka kuolemaa kasitteleva teksti on s&teligehakkaan, duurissa kulkevan
kolmijakoisen cabalettan muotoon. (McClary 1991, 92.) P&aahenkilon hulluuden
kuvaukseen kuuluu myds musiikin yllattdvat moduhiin kuten siirtyminen
varoittamatta savellajin alennetulle kuudennelléegte. McClary huomauttaa, etta
tamantapaiset kromaattiset muunnokset ja jopa maatiot olivat sangen yleisiael
canto -tyylissd. Lucian viimeisessd numerossapargi amoi melodia moduloi B-
duurissa Ges-duuriin, luoden McClaryn sanoin “ydiéfin ja dramaattisen vaihdoksen
tuntemattomalle alueelle: fantasian, illuusioideostalgian ja jarjettomyyden maailmaa —
tai vaihtoehtoisesti kuvaamaan ylevyyttda, semisesiia kontekstistaan riippuen”.”
Bernsteinin (1992) mukaan alennettu 6. savel toistum. Verdin oopperatuotannossa
usein kohdissa, joissa paahenkildiden mielentildiynn raastava. EsimerkikMacbeth
oopperassa Ladyn unissakavelykohtauksen aikanameaémel esiintyy tiheaan luoden
aavemaista tunnelmaa. (emt. 39.) Catherine Cléfi®®&3, 56—57) puolestaan yhdistaa
kromaattisuuden rousseaulaisittain yleensa karssewstk, koettelemuksiin ja kuolemaan,
mutta huomauttaa, ettd oopperoissa vuoroin nouagailaskevilla kromaattisilla kuluilla
on naishahmojen kohdalla usein myos vietteleva iysrkk<romaattisten modulaatioiden
yleisyys ei McClaryn mielestd vahenna niiden megkaellisyyttd, vaan nimenomaan
osoittaa, kuinka vaikuttavia téllaiset retoriselinget olivat, ja ovat yha. (McClary 1991,
93.)

Hullun naisen rationaaliset kehykset on McClarynkean rakennettu Lucian ymparille
kahdella tavalla. Ensinnakin koko hulluuskohtausLjacian sisdéntulo pohjustetaan
maskuliinisella puheenvuorolla, jossa h&nen rippnsa Raimondo kertoo haavieraille
tyton  murhanneen  vastavihityn aviomiehensa ja nté&neén  jarkensa.
Hulluuskohtauksen aikana haavaki puolestaan konwnénician tilannetta synkalla c-
mollimelodialla, yrittden turhaan johdatella mydsician musiikkia “soveliaampaan”
savellajiin. Ymparoivat ihmiset toimivat muistuthke sosiaalisesta todellisuudesta,

josta Lucia on jo paennut omaan maailmaansa. (MgCla91, 97-98.) Smart (1992.
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122) puolestaan pitdd Lucian kehystamista kokoaHmgempana prosessina, joka ei
rajoitu pelkdn hulluuskohtauksen rajaamiseen, Jéahtee sekéa juonen etta visuaalisen
representaation tasolta asti ulottuen traditiosaal musiikilliseen muotoon, jonka
rajoituksista nainen hulluudessaan pyrkii poikkeama

Musiikillisten hulluuden kuvaajien lisdksi McClarymielestd merkittava tekija Lucian
hulluuskohtauksessa on solistin lavaesiintymineg@henkilon hulluuden ilmeneminen
rakentuu toki pitkalti aina kulloisenkin sopraanbenkilokohtaisen tulkinnan kautta,
mutta hulluus merkitddn myds libreton tapahtumijga partituurin esitysteksteilla.
Asiayhteydestdan irrotettuna hulluuskohtaukseabaletta voisi kenties kuulostaa
musiikillisesti “rationaaliselta”, mutta aiemmin #lun kromaattisen hourailun
paatteeksi, verentahrimaan leninkiin pukeutunegrasmon laulamana, se on kaukana
jarjellisyydesta. (McClary 1991, 93; 96.)

4.3 Oman tutkimukseni tavoitteet ja tutkimusongelma

Aiemman tutkimuksen referoinnin paatteeksi esittabgt tarkemmin taman tutkielman
tavoitteita. Muodostaakseni oman tulkintani Behirktlvirasta, |&hden tarkastelemaan
hanta pitaen mielessa 1800-luvun kasitykset naestada sen yhteydesta mahdolliseen
hulluuteen johtavaan heikkomielisyyteen. Pyrin taam nakyville tapoja, joilla oopperan
saveltdja ja libretisti yndessa ovat luoneet omemsionsa hullun naisen representaatiosta.
Vaikka musiikintutkijana p&&huomioni onkin musiikés ei librettoa voida jattaa
huomioimatta, silla se toimii oopperassa musiikinangsa tasa-arvoisena

merkitystenluojana.
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Tutkimusongelmat on muotoiltu seuraaviksi kysymiksi
e Millainen hullun naisen representaatio VincenzoliBel | Puritani -oopperassa
esiintyy?
e Millaisista tekstuaalisista elementeista hahmo méke?
o Milla musiikillisilla keinoilla saveltaja kuvaa haton hulluutta?
e Millaisena Bellinin sankarittaren hulluus nayttaytyerrattuna muihirbel canto-

oopperoiden hulluihin naisiin?

Vertailukohteena kaytan erityisesti Donizetlimicia di Lammermooriakoska taman

oopperan hullua sankaritarta on jo aiemmissa tutksissa analysoitu varsin kattavasti.
Pyrin selvittamaéan, |oytyykoé Bellinin Elvirasta saj hulluuden elementteja kuin
Luciasta sekd musiikin etta libreton tasolla. Mkaskki mahdolliset eroavaisuudet ovat
mielenkiintoni kohteena. Kaytan analyysin apuvaim@ McClaryn tekemid huomioita,

mutta en kuitenkaan rajoitu ainoastaan niihin oto#dantaa luodessani.
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5 TULKINNAN TEOREETTISET APUVALINEET

Musiikkiteoksen analysoiminen on aina tulkinnanvaa prosessi, jossa tutkija ei voi
lopputuloksena tavoitella “oikeita” vastauksia, maanuodostaa ainoastaan omia,
perusteltuja tulkintojaan. Tieteenfilosofisestiladlen tutkimus asettuu hermeneuttisen
tutkimuksen kenttaan. Tama tutkielma sijoittuuksm&arkemmin rajattuna postmodernin
oopperatutkimuksen piiriin. Aiempaa, pitkalti oopge historiaa ja kanonisointia
koskevaa tutkimusta kriittisempi suuntaus alkoi rhatiua jo vuonna 1956 Joseph
Kermanin teoksen,Opera as Drama myotd. Suosituksi téallainen kulttuurinen
oopperatutkimus tuli erityisesti 1990-luvulla, milh nakdkulmia omaksuttiin niin

feminismin kuin psykoanalyysinkin kentistd. Naigiotuksen tai pikemminkin gender-

orientoituneen tutkimuksen nakdkulma oopperatutkisessa on ollut suosittu varsinkin
anglo-amerikkalaisissa tiedeyhteisdissa, muttairtutkta ovat jonkin verran tehneet
Suomessakin mm. Liisamaija Hautsalo, Anne Sivugja&atnam ja John Richardson.
(Hautsalo 2008, 14-15.) Oopperatutkimuksessa ei olbtd vakiintunutta

tutkimusmenetelmaa, silla oopperaa tutkimuskohtdeiraaa sen jopa ongelmallisen
moniulotteinen luonne. Mikko Heini6 (1989, 80) kittaa, etta koska kukin ooppera on
useiden tekijdidensd ainutlaatuinen hengentuotkaigta teosta varten on tutkijan

kehiteltdva kulloinkin oma menetelmansa.

Omassa tutkimuksessani pyrin rakentamaan kokotkdirsiaa historiallisesta, tiettyna
aikana tietyssa paikassa savelletysta teoksestanayhdesta roolihahmosta. Tutkimus
paikantuu ns. uushermeneutiikan piiriin, jossa ifatkdéhestyy tutkimuskohdettaan
Lawrence Kramerin (1990) sanoin kulttuurisena kiyiaa. Talloin teoksen ajatellaan
olevan ilmaisuvoimaltaan pikemminkin tekijan kuiangjan roolissa (emt. 1990, xii),
toisin sanoen se on eras representaatioiden tustamaline. Tarkoitukseni on perehtya
oopperan historialliseen kontekstiin; tarkastell#d shermeneuttisen tutkimuksen
periaatteiden mukaan oman aikansa ja syntypaikkansatteena. Teoksen
tarkasteleminen perinteisen musiikkitieteen ulkdisia nakokulmista syventaa
kokonaistulkintaa ja auttaa sen muodostumisessadofisdimman ehyeksi. (Ks. esim.

Hautsalo 2008, 60.) Omassa tutkimuksessani tat&nsgvaa nakokulmaa edustaa
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feministinen tutkimus, jonka piirissa paljon kayyetrepresentaation kasite esiintyy

tassakin tutkielmassa.

Catherine Kingin (1992) mukaan taiteen kriittisesiministisessa tutkimuksessa
semioottisen nakokulman ottaminen avaa mahdollisnudinkin taideteoksen merkkien
merkitysten haastamiseen ja lopulta muuttamiseeska talloin merkitysta pidetéaan
konventionaalisena eik& luonnollisena. (King 19933.) Susan McClary (1991) on
samoilla linjoilla Kingin kanssa. Hdnen mukaansashkin sukupuolen semioottinen
tarkastelu voi kertoa meille paljon itse musiikjstautta samalla taméa nakékulma tarjoaa
tarkasteltavaksi myds sosiaalisen historiamme lEst#an osaltaan  kulloinkin
vallinnutta sukupuolijarjestelmaa (McClary 1991, &) siis ole yhdentekevaa tutkia,
millaisia representaatioita taidemusiikinkin kef&atuotetaan. Vaikka teokset olisivat
vanhoja, niiden tavat tuottaa ja yllapitdd kasittksukupuolesta ovat muodostuneet

kulttuurissa, joka on nykyisenkin lansimaalaisetitiurimme pohjana.

Kaytan analyysini lahtékohtana Kramerin hermenstét ikkunoiden kasitetta. Musiikin
merkitysten tulkintavalineena sovellan Liisamaijaautsalon (2008) tapaan mm.
semiootikko Raymond Monellen kehittelemaa toposéeomaistd nakokulmista lahestyn
Bellinin oopperan hullua naista ja selvitan, moi@pperataiteen elementeilla paahenkilon
hulluutta rakennetaan. Tarkastelen myos Susan Mg€IEd991) analyysista poimittuja
hulluuden kuvaamisen keinoja, joita ovat hulluugkoksen “rationaalinen
kehystaminen”, musiikin ja tekstin valinen ristigiisuus, liioiteltu koristeellisuus ja
kromaattiset modulaatiot seka liioiteltu musiikiin toisto (McClary 1991, 81-82; 89;
92-93).
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5.1 Hermeneuttiset ikkunat

Lawrence Kramerin (1990) mukaan musiikista on |dessd niin  sanottuja
hermeneuttisia ikkunoita, joiden avulla tutkijan amahdollista tehda tulkintoja
tutkimastaan teoksesta. Kramer jakaa ikkunat komtggppiin: tekstuaaliseen sisaltoon,
sitaattisisaltoon seka rakenteelliseen trooppamt( 9—-10.)

Tekstuaalinen siséltd koostuu teokseen liittyvissénallisista teksteistda, kuten
laulunsanoista, esitysmerkinnoista, otsikoista jiN&ita siséltoja tarkastellessa on
Kramerin mukaan tarkead muistaa, ettd musiikin merkei rakennu yksistdan niiden
pohjalta, vaan ne ainoastaan kutsuvat tulkitsijggtaimaan merkityksia tekstin ja
musiikin  vuorovaikutuksesta. Sama vuorovaikutuksglea koskee myds muita
hermeneuttisen ikkunan tyyppeja. Sitaattisisaltol@staan voi olla joko kirjallinen tai
musiikillinen viittaus johonkin muuhun jo olemassdevaan tekstiin: savellykseen,
kirjalliseen tuotokseen tms. Myo6s parodioivat ditaga tyylilainat kuuluvat tdhan
luokkaan. Tekstuaalinen sisaltdé ja sitaattisisaibdmivat siis kumpikin Kramerin
esittelemana "nimittajana”, jolla saveltdja ohjailkuulijaa havaitsemaan musiikillisen
representaation merkityksia (Kramer 1992, 140-14&Rigkenteellinen trooppi taas on
Kramerin mukaan kaikkein vaikeimmin havaittava, tauwiitd syystd myos voimallisin
hermeneuttisista ikkunoista. Rakenteellinen troopgyttad ilmaisuvoimansa tietyssa
“kulttuuris-historiallisessa kehyksessa”. Troopit aanitellaan pitkalti tekemiseen
littyvina yksikk6ind ja ne voivat liittya lahes min tahansa kommunikaatiomuotoon,
esimerkiksi retoriikkaan tai representaatioon. Hrmodon ja sisallon valilla on
rakenteellisessa troopissa hailyva. Trooppi voi &ami@a materiaaliaan mista tahansa
kommunikaatioon liittyvasta aspektista. (Kramer 099-10.) Kramer (1992) kirjoittaa,
etta juuri troopit tekevat musiikista representadialista. Niiden kautta musiikki ja jokin
tietty metafora liittyvat toisiinsa savellyksen nudassa, jolloin ne ovat jatkuvassa
keskinaisessa vuorovaikutuksessa: metafora voiuttai& musiikillisiin prosesseihin,
jotka puolestaan muokkaavat, laajentavat tai motkaistavat metaforaa. (Kramer 1992,
161-162.)
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Kramerin (1990, 12) mukaan hermeneuttiset ikkunatityisesti rakenteelliset troopit —
paikantuvat teoksessa niihin kohtiin, joissa tufldn kohde nayttaytyy jollakin tapaa
ongelmallisena: kaikki murtumakohdat, aukot ja pundt yhteydet voivat toimia
vihjeend hermeneuttisesta ikkunasta, samoin kuiyireen toisto ja liioiteltu yhteyskin.
Ikkunoiden paikantaminen kannattaa Kramerin mukalaittaa tekstuaalisten siséltojen
tarkastelulla ja edeta niista kohti vaikeaselkoigmikkunoita. Musiikista l0ydettyja
tulkintoja on hyva ulottaa myo6s laajemmin kulttwalie kentélle, ja antaa musiikillisen
ja ei-musiikillisen materiaalin rohkeasti kommeuwiimi kritisoida ja edelleen tulkita toinen
toistaan. Tulkintaa kannattaa jatkaa tutkijan galihassa jarjestyksessa niin kauan, kuin
aineistosta on jotakin ammennettavaa. (Kramer 1998;-14.) Hermeneuttisten
ikkunoiden paikantamisessa edetddn siis hermesewnttkehd&n toimintaperiaatteen

mukaan, jossa tutkija on tutkimusaineistonsa kajsgkavassa vuorovaikutussuhteessa.

5.2 Musiikillinen merkitys ja toposteoria

Lawrence Kramerin mukaan musiikillinen  merkitys onymmarrettavissa
kommunikatiivisena tekona ja taman vuoksi siihattyly loputtomasti psykologisia,
sosiaalisia ja kulttuurisia yhteyksia. Musiikilesimerkityksid voidaan myo6s pitdad ikaan
kuin yhteiskunnallisten ja kulttuuristen suuriera@mojen tiivistelming, jotka koostuvat
erityisesta keskinadisesta vuorovaikutuksesta millsén kokemuksen ja sen kontekstin
valilla. (Kramer 2001, 7-8.) Musiikin merkitystatkitaan mm. musiikkisemiotiikan
piirissa, jossa yhtend kiinnostuksen kohteena owasiikilliset topokset saveltgjan

kommunikatiivisena vélineena.

Raymond Monelle (1937-2010) luetaan nykyisen migid¢deen nimekkaimpien

semiootikkojen joukkoon ja hanen tulkintansa posternista toposteoriasta saavultti
lagjalti kiinnostusta vuonna 2000 ilmestyneen dsde®elmanThe Sense of Music
myo6ta. Monellen teorian juuret ovat Leonard Rammeniusiikillisen topoksen teoriassa,
jota Ratner esitteli jo 1980—luvulla: hanen pyrkkegnaan oli osoittaa, kuinka tietyt

musiikilliset kaytannoét ovat konventionaalisia jaim ollen tietyilla musiikillisilla
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kuvioilla voidaan viitata objekteihin, jotka ovatana tiettya semanttista jarjestelmaa,
jossa musiikki on kulloinkin savelletty (Monelle @D, 14). Musiikilliset topokset ovat
siis merkkeja, joiden kulttuurinen merkitys on vakinut aikojen saatossa tietyssa
musiikkityylissd ja -kulttuurissa, ja joilla savaéi voi valittdd naitd merkityksia
kuulijalle. Ratnerin toposteoria rajoittui tarkdsteaan ainoastaan klassismin ajan
topoksia, mutta Monelle on laajentanut oman to@tsajinsa koskemaan myds seka sita
varhaisempia ettd my6hempiakin eurooppalaisen rraidekin tyylikausia. My6s monet
muut musiikkisemiootikot, kuten Kofi Agawu ja Robétatten, ovat soveltaneet Ratnerin

teoriaa omissa tutkimuksissaan.

Topokset voivat olla yksinkertaisia merkkejad, jotkakavat yhtendisen merkitsijan
maadrittelemaan merkityksen, vaikka yleensd kumpaark seka merkitsijaan etta
merkittyyn — liittyy monimutkaisempia assosiaat@pihe voivat olla pelkastaan tyylillisia
piirteitd, joilla on vain yleisempia merkityksiag rvoivat muistuttaa myos kirjallisuuden
genrejd, joissa eri merkitsijdiden ryhméan avulla p#avat sisdlladn kokonaisia
kompleksisia fantasioiden ja myyttien maailmoja (Mbe 2006, 7). Monellen (2006, 10)
mukaan tutkijan paatehtavand on keskittya antamadlekin topokselle merkitys
globaalein termein, osoittamalla kuinka ne heijgatakulttuuria ja yhteiskuntaa, eika
keskittyd pelkkaan musiikkiin. Byron Almén ja EdwdPearsall (2007, 3—4) ovat pitkalti
samoilla linjoilla korostaessaan musiikin merkitgks tutkimisessa niiden tapojen
nakyvaksi tuomista, joilla musiikkiin vaikutetaarerns kulttuuristen, poliittisten ja
taiteellisten vaikuttajiensa kautta; nain paastaéohti musiikin analysoimisen

monitasoisempaa lahestymistapaa.

Topokset ovat merkkejd, joiden merkitys on jakoninen symbolinentai indeksinen
Taman merkkijaottelun esitteli jo 1800-luvun loppotella amerikkalainen filosofi
Charles Sanders Peirce. Han jakoi semioottiset imankekseihin, jotka viittaavat
objektiinsa jonkin yhteyden kautta: ikoneihin, jatknerkitsevat objektiaan suoraan seka
symboleihin, jotka ovat objektinsa yleisempid, vatkineita merkkeja. (Peirce 1992a, 7;
1992b, 226.) Peircen merkkik&sitykset ovat yleislesinneet semiotiikan piirista myos

musiikkisemiotiikan kasitteiksi. Musiikissa ikonlkee merkilla tarkoitetaan jonkin tietyn
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objektin kuvaamista suoraan musiikillisesti. Esikk@éma voidaan kayttaa Vladimir
Karbusickyn (1986) esiin tuomaa linnunlaulun imibista musiikissa, jolla
muodostetaan *“akustinen kuva’ linnusta. Symboligat indeksiset merkit ovat
monimerkityksellisempia. lkoninen topos voi ollatghaikaa myos symbolinen tai
indeksinen: esimerkiksi linnunlaulu voi konkreettis linnun lisaksi viitata myo6s
vaikkapa kevaan tuloon. Symbolinen merkitys puel@st on tatakin abstraktimpi:
linnunlaulu voi symboloida luontoa kokonaisuudessa@arbusicky 1986 Monellen
2000, 15 mukaan.) Toisaalta Monelle (2000, 17) q@itaxa, ettéd kaikki topokset ovat

merkitsemisen valineind pohjimmiltaan symboleja.

Laulumusiikissa yhdistyy kaksi merkkijarjestelmagusiikki ja runous. Talla synteesilla
tuotetaan uusia merkityksid. Monelle (2000, 9) ktama, ettd laulussa on kaksi
semanttista tasoa, verbaalinen ja non-verbaalinemusilkillinen). Laulun

merkityksellisyys ei maaraydy ainoastaan runon tiekperusteella, vaan musiikin
semantiikka itsessaan tuo mukaan lisamerkityksida jei voida sanoin kuvata. Yrjo
Heinonen (2005, 8) nimittaa lauluja multisemiookss teksteiksi, viitaten Monellen

tapaan juuri niiden merkityksellisyyden moniulossen olemukseen. Erityisesti
oopperassa multisemioottisuus korostuu, silla niygtket muodostuvat musiikin ja
tekstin lisaksi viela lavatapahtumista ja ohjautaellionellen (2000) mukaan on tarkeaa
muistaa, etteivat musiikki ja teksti valttdmattde ofhtenevaisid, vaan ne voivat
kommentoida toisiaan myos esimerkiksi ironisesti ¢da ristiridassa keskendan.
Musiikilla voidaan myds lisata tekstin retoriikkam kaunopuheisuutta ja jopa
suostuttelua. Tutkijan onkin hyva pitdd mielessinédatekstin ja musiikin valinen

eroavaisuus. (Monelle 2000, 19.)

Monellen (2000, 19) mukaan musiikki ei ilmaise f#r yhteiskuntaa tai todellisuutta,
vaan musiikilliset koodit tulee ymmartaa osana omassiikillista ymparistdaan. Tassa
kielitieteesta perdisin olevassa saussurelaisessaalismiksi kutsutussa, ajattelutavassa
merkkijarjestelma eli kieli toimii todellisuuden @dtdjand; merkit viittaavat toisiin
merkkeihin, eivat todellisiin objekteihin. Siksi iegerkiksi musiikissa musiikilliset

topokset muodostavat oman koodistonsa, jossa negrkdi valttamatta tarvitse viitata
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“todelliseen maailmaan ja kokemukseen”, vaan setisantarvoihin, jotka maarittyvat ja
saavat merkityksensd merkkien itsensa kautta. Klisien merkin merkitysta ei siis
kannata etsia maailmasta, vaan systeemista: ksgsranttisesta verkostosta tai muusta
merkityksellisesta jarjestelmasta, kuten musiikigtusiikillinen merkitys ei taten voi
olla suoraan viittauksellinen. Maailma muodostuukkgérjestelmista, ja kaikki merkit
(mukaan lukien musiikilliset) toimivat semanttisesserkitysverkostossa, jossa ilmaisu
ja sisaltd ovat saumattomassa yhteydessd kesken@donelle 2006, 21-22.)
Normalistista merkityskasitystd voidaan toki kwiga siitd, ettd se kasittaa kielen
jollakin tapaa konkreettisesta maailmasta irratissgérjestelmana. Jos merkit viittaavat
aina vain toisiin merkkeihin, heraa kysymys, mitenityisesti ikoniset merkit — jotka

imitoivat (konkreettista) objektia suoraan — sijovat tahan tulkintaan.

Monellen (2006, 4) mukaan toposten ymmartaminen vaitamatonta tulkittaessa
klassismin musiikkia ja siita voi olla hydtya mydsycthempien tyylikausien teosten
tarkastelussa. Klassismin topokset yleensa eroaakeydessddn myohemmista
topoksista. Esimerkiksi tanssitopoksia kaytettiiatierin (1980, 9) mukaan klassismin
musiikissa selkeind merkitsijoina yhteiskunnalltaeasemasta ja tyylistd: menuetti ja
sarabande olivat aristokraattisia tansseja, kus $a@liana ja pastoraalirytmit viittasivat
rahvaamman vaeston kulttuuriin (ks. myds Monell®®029). Tanssitopokset ovat
yleensa ikonisia, joissa merkitsija ja merkitty byksinkertaisia; esimerkiksi sarabande-
rytmi viittaa suoraan sarabande-tanssiin ja kitggin&in ollen historiallisesti aikaan ja
paikkaan. Tanssitopoksilla onkin merkitty tehokkahaluttu yhteiskunnallinen tilanne ja
aika: vanhanaikaisilla tanssirytmeilla saveltdjai voerkitd jo menneita aikoja ja
yhteiskuntaluokkia sek& herattdd kuulijassa tiettgétalgiaa kun taas modernimpien
tanssien topokset pitavat kuulijan omassa ajass@danelle 2006, 5.) Esimerkiksi
Mozartin Don Giovanni -oopperassa tatd yhteiskuntaluokituksen tekemista

tanssitopoksilla esiintyy runsaasti (Ratner 198&-4107).
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1800-luvulle tultaessa toposten aiemmat merkitykssivat muutoksia. Romantiikan
ajan saveltajat noudattivat useiden toposten millisig rakennetta, mutta niiden
konventionaaliset assosiaatiot olivat muuttuneetpwat siis kuultavissa, mutta ne eivat

merkitse samaa kuin klassismin ajalla. (Monelle& @)

Seuraavissa kappaleissa tarkastelen lahemmin kémaan tutkielman kannalta

merkittavaa musiikillista topostaianto-toposta ja kuolemantanssi-toposta.

Pianto-topos

Pianto on laskeva pieni sekunti, jota on kaytetty mesgdtgian musiikissa itkua.
Itkemisen &aanta imitoiva savelkulku on ikoninen kker mutta koska topos on
vuosisatoja vanha ja kulttuurisesti vakiintunut, siealtédd liséaksi useita itkemiseen
littyvia assosiaatioitapiantoavoidaan kayttaa siis myos indeksisena merkkinégdi
surusta tai muista negatiivisista tunteista, kutemmerkiksi pettymyksesta, vihasta tai
pelosta. (Monelle 2006, 4-5, 8.)

Piantoon esiintynyt lansimaisessa musiikkikulttuurisgartistettavana 1500-luvulta asti.
Monellen (2006, 4) mukaan jo italialaisissa madalgessa on kaytettgiantoa Itkua ja
valitusta alun perin kuvannut topos on muuttunkbj@n saatossa ja menettanyt aiempaa
merkitystaan. Siksi monet tutkijat pitavatkhpmntoa huokaus-aiheena, vaikka Monellen
mukaan huokauksellesgspirg oli esimerkiksi 1500-luvulla oma vakiintunut, gmpi
savelkulkunsa, joka poikkesi valittavagiantosta (Monelle 2000, 66—67.) Alkuperainen
ikoninen topos on ollut yleisesti kaytossa sananilgisa, eli tekstin yksittdisen sanan tai
fraasin sijoittamisessa tietyn, sanaa imitoivanirkilissen aiheen kohdalle (Ratner 1980,
25). Se alkoi kuitenkin saada myds indeksisiagtétbarokin aikana. Esimerkiksi Henry
Purcellin oopperassido and Aenas piantesiintyy aariassa, jonka tekstissa ei puhuta
itkusta ja kyynelistd, vaan yleisemmin surustayalékmasta. Barokkisaveltajat kayttivat
piantoausein toisen topoksepassus duriusculukserteydesséPassus duriusculusn
laskeva kvarttikulku, joka etenee kromaattisedtloiielle 2000, 68—-69.) Myos talla

topoksella kuvattiin surua ja karsimysta.
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Klassismin ajaltgpianto on l6ydettavisséd esimerkiksi Mozartin kirkkomugiteoksista
seka taman oopperasizon Giovanni Naissakédan esimerkeissa topokseen ei yhdisteta
itkemista kéasittelevad tekstid, vaan sen merkitysemtaa jo abstraktimpaa tuskaa.
Romantiikan aikana taas esimerkiksi Wagner kgytintoa Ring-oopperoidensa yhtena
peruselementtind laajentaen sen kayttoyhteyttd rkohtalon motiivin  perustaksi.
(Monelle 2000, 69-71.) Piantotopos on siis etaantynyt vuosisatojen aikana
alkuperaisesta ruumiillisen toiminnon imitoimisesé@jempia merkityksia valittavaksi

indeksiseksi symboliksi.

Kuolemantanssi-topos

Kuolemantanssi-aihelance macabreon esiintynyt eurooppalaisessa taiteessa ke#kiaja
l&htien. Gaby Sikoran (1995) mukaan 1300-luvungéfk ei juuri ole ollut aikakautta,
jolloin aihetta ei olisi loydettavissd minkd&n tamduodon piiristd. Keskiaikaisesta
maalaustaiteesta lahtdisin oleva teema levisi wabsjen aikana Kkirjallisuuteen,
musiikkiin ja lopulta elokuviin sek& tanssitaiteesg joissa sita on kasitelty kullekin

taidemuodolle ominaisella tavalla. (Sikora 199%.%7

Kuolemantanssi-aihe oli Robert Samuelsin (1995) amuk laajasti kaytetty kahtena
aikakautena: 1400- ja 1800-luvuilla. Han vaitta#a evaikka motiivi nayttaytyykin
romantiikan aikana hyvin erilaisena verrattuna plaédiseen, sen keskiaikaiset juuret
ovat relevantteja myos aiheen romanttiselle vemsitie. On tulkittu, ettd Eurooppaa
koetellut ruttoepidemia olisi vaikuttanut aiheenosioon keskiajalla; ainakin néaihin
aikoihin maalaustaiteeseen ja kirjallisuuteen iltylesrunsaasti teoksia, joissa
luurankomiehet johdattavat nuoret ja vanhat kohtithansa. Varhaiset kuolemantanssi-
aiheet oli kuvattu piiritanssiksi, jossa osallistujanssivat kuolemaansa samassa kehassa,
sosiaalisesta statuksestaan riippumatta. Aihe tgelkibhti yksilollisempé&é tanssia vasta
1500-luvulla. (Samuels 1995, 119-121.)

Romantiikan taiteilijat inspiroituivat kuolemantasta 1700- ja 1800-lukujen taitteessa.

Aihe esiintyi mm. useissa Baudelairen, Goetherirj@Valter Scottin runoissa. (Samuels
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1995, 121.) Romantiikan kuvastoissa topos nahdaéattesena kitschina: Kuoleman
synkea hahmo viekoittelee mukaansa nuorta, pust@iéa naista, joka on kuvattu
morsiameksi, huntu muuttuneena kaarinliinaksi. (B 2006, 18.) Sikora (1995)
kirjoittaa, kuinka suosittu “Kuolema ja neito” -ahkorosti hahmojensa esteettista
vastakkaisuutta: nuoren naisen kauneus ja elinieuma korostuvat vastenmielisen
luurankomiehen rinnalla, luoden nakyvan ristiriidakukoistavan nuoruuden ja
vastenmielisen kuoleman vaélille. Esimerkiksi Schtb&aytti tata aihetta seka
saveltamassaan liedissa ettd jousikvartetossa.ré®ikenukaan juuri nuoren naisen
viehattavyys ja vihjaileva seksuaalisuus tekivatdataiteilijoille houkuttelevamman
objektin verrattuna vaikkapa pieneen lapseen, joRkavasta elamansa alkutaipaleella.
Neidon puhtauden ja oletetun neitsyyden korostaminévat kuitenkin tarke&ssa
asemassa, jotta saatiin kuvattua se jopa mahddteotoatuva tosiasia, etta viattominkin
elama saattaa loppua varoittamatta. (Sikora 199%-%/9.) Catherine Clément (1988)
on pannut merkille, etta erityisesti oopperoissaléonasta kerrotaan usein juuri eloisien
juhlien ja nuorien, viattomien hahmojen valitykéellKatsoja tietéaa riehakkaiden
ilonhetkien jaavan paahenkildiden viimeisiksi, kaskavala kuolema vaanii tarinan
lopussa tuhoten kauneuden ja nuoruuden. (emt. 4QJolemantanssin voidaan katsoa
olevan siis laheistd sukua kuvataiteissa erityide10-luvulla suositullenemento mori
aiheelle, jolla kuvattiin kaiken katoavaisuuttail&sten asetelmien kuihtuneet kukkaset,
madantyvat hedelméat, loppuun palaneet kynttilatpgakallot symboloivat elaman
vaistamatonta paattymista. (Ks. esim. Honour &gy 1992, 519.)

Aiheen kehityksessa on hyva huomioida, etta jotaieilijat rinnastivat kuolemantanssin

1800-luvulla suosittuihin tanssiaisiin (erityisestiaamiaisiin) seka aikansa uuteen
tanssiin, valssiin, jota pidettin jopa skandaalisea eroottisena tanssipartnereiden
jatkuvan fyysisen laheisyyden johdosta (Samuels51923-124; Monelle 2006, 18).

Esimerkiksi Charles Rowlandsonin kuvituksesBae Waltzkuolemantanssi yhdistyy

"Kuolema ja neito” -aiheeseen luurankomiehen tdtasssa hurmioitunutta nuorta naista
(Samuels 1995, 125).



44

Vaikka dance macabresiintyy kirjallisuudessa ja kuvataiteissa selket@®mnana, on sen
musiikillinen merkitsija Monellen (2006) mukaan #man epaselva. Topos ilmeni
romantiikan taiteessa intertekstuaalisena tekij@agntyen tiettyjen tekstien tarkeédna
osana, vaikkei sitd koskaan varsinaisesti nimétint. 18; ks. myds Hautsalo 2008, 124.)
Robert Samuels (1995, 125) nimeaa eri tyylikausraasiikillisiksi esimerkeiksi
Kuoleman tanssista mm. Beethove#iroica-sinfonian Scherzon, Verdiba Traviata-

oopperan seka Stravinskevatuhribaletin.

Monellen (2006, 29) mielesta kuolemantanssi-topokegerkitys onpianton tapaan
ikoninen, silla se viittaa suoraan muista taitesadisin olevaan ilmiéon. Silla on myds
joitakin musiikillisesti vakiintuneita ilmenemismtaja. Sikora (1995) on l6ytéanyt tiettyja
musiikillisia elementteja, jotka toistuvat monieivsltgjien, kuten esimerkiksi Lisztin ja
Saint-Saénsin, teoksissa. Naita ovat mm. soolowiltédytté Kuoleman soittimena,
kromattisuus ja nopea tempo. (Sikora 1995, 582sphaija Hautsalo (2008) puolestaan
yhdistaa kolmijakoisen tarantella-rytmin kuolemanssiin. Hautsalo perustelee tata silla,
ettd eréiden vanhojen uskomusten mukaan taram@ftethakin purema johti uhrinsa
tilaan, jossa tdméa tanssi itsensa kuoliaaksi. (di#4—125.) Erich Schwandtin (2011)
mukaan toiset uskomukset taas vaittivat, etta hakidtkuolettavasta puremasta paranisi

tanssimalla rytmikk&asti.
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6 ELVIIRAN HULLUUDEN MUSIIKILLISIA
REPRESENTAATIOITA

| Puritanin naispaarooli, Elvira, on nuori nainen, joka el@&@ndituksessa keskella
Englannin siséallissotaa 1640-luvulla. Hanen isdmwd@i Walton on puritaanien puolella,
mutta Elvira on rakastunut stuartien kannattajasmiroon. Mahdottomalta vaikuttava
rakkaussuhde on oopperan alussa saanut yllattagarElsan siunauksen, mutta tarinan
edetessa Arturon palavan rakkauden ylittdva vaswaldentunto ja lojaalisuus
hallitsijaansa kohtaan johtavat siihen, ettéa sumftoa avioliittoa ei voidakaan solmia.

Tasta jarkyttyneené Elvira menettaa jarkensa.

Elviran mielen jarkkymistd kasitellaan oopperangekssa naytbksessad. Varsinainen
kuuluisa hulluuskohtaus sijoittuuPuritanin toisen naytoksen keskivaiheille. Se kestaa
parisenkymmenta minuuttia ja on ymparoéity kahdenumgpaahenkiléon, Giorgion ja
Riccardon, tilannetta kommentoivilla kohtauksillHulluuskohtauksen kerronnallinen
funktio on melko voyeristinen: tarina ei juuri egenkohtauksen aikana, vaan
tarkoituksena on esitella nuoren naisen mielenyirkgen tulosta jopa tirkistelevaan
savyyn. Hulluuskohtauksille tyypilliseen tapaan myd uritanissaElviran hourailu on
aseteltu lahes maalauksen kaltaiseksi kohtauks@gkssa nainen kay nayttaytymassa
lavalla esitellen jarjetontd ulosantiaan. Juonemnkdta kohtaus ei suinkaan olisi
valttamaton; jo ennen Elviran ilmestymista hanettadettu hulluksi ja héanen traagista
mielentilaansa on kasitelty muiden hahmojen toimedulluuskohtaus toimiikin lahinna
sopraanon vokaalisena taidonnaytteend, Fisheri@3(2035) mainitsemana “erityisena
musiikillisdramaattisena” kohtauksena. Kohtaust&k@ienkaan mielestani voida pitaa
pelkdstddn satunnaisena, solistille varta vastemellstyna tilaisuutena péatea
musiikillisella taituruudellaan, vaan silla on taérooli hullun naisen representaation

rakentamisessa.
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6.1 Elviran hulluus ja Crazy Jane

Tarkastellessa Elviran hulluuden tyyppid, pa&huoomoensiksi suunnattava libretistin
tekstiin. Libreton mukaan Elvira menettdd jarkemsénetettyaan rakastettunsa; han
kulkee paikoissa, joissa vietti aikaa Arturon kanssin on koristanut hiuksensa kukilla:
"Cianta di fiori e col bel crin disciolto talor lacara vergine s'aggiara; e chiede all' aura,
ai fior con mesto volto...(suom.“Ruusuin koristeltuna, kauniit hiukset vatienaan
nuori tyttd kayskentelee ja kyselee tuulelta ja HKadidta murheellinen ilme
kasvoillaan...”) (Pepoli, 31); han puhuttelee sesd@i keskustellakseen tdaméan kanssa
Arturosta; hanen hulluutensa on hyvin passiivistavpfaratonta mielialojen vaihtelua
iloisista hallusinaatioista katkeransuloiseen moigeen, joka herattaa ympardivissa
ihmisissa saalid ja sympatiaa. Elviran mielentesvey niin suoraan riippuvainen hanen
rakastamansa miehen kiintymyksesta, ettd mieheatgssla takaisin ja vakuuttaessa
rakkauttaan, Elvira toipuu hulluudestaan valittétna¥ama oopperan tekstuaalinen
sisélto listaa hullun naisen ominaisuuksia, jotkaistuttavat huomattavasti Showalterin

(1985) mainitsemia Crazy Janelle tyypillisia hutiem merkkeja.

Elviran menetyksen surua ja tuskaa on kuvattu hekohtauksen alkupuolella jatkuvasti
esiintyvélla, Bellinin tavaramerkiksi muodostuneelpiantolla, jota monet tutkijat
kutsuvat huokaus-aiheeksi topoksen alkuperaisest#ityksesta huolimatta. Aiemmista
oopperoistaan poiketen Bellini on erottapignto-aiheen verbaalisista merkitsijoistaan ja
laajentanut sen kayttdd orkesterin melodiaan sagkieart (2004, 82—84) kirjoittaa, etta
koska huokaus kuullaan viulujen soittamana enneaneséntymista laulajan melodiassa,
yhteys tekstin ja musiikin valilla hollenee ja tgpouuntuu pelkdsta sanamaalailusta
laajemmin kehittyvaksi teemaksi, joka jatkuu laphkauksen yhtenaisena musiikillisena
ideana. Tama ei ollut kovin tyypillista italialalke tyylille, ja luultavasti Bellinin
uudenaikainen orkestrointi ja perinteisten rajajgkominen johtui siita, etta han savelsi
oopperansa ranskalaiselle oopperatalolle. Uudesrias@vellystyyli oli kuitenkin osaltaan
vaikuttamassa Elviran hulluuskohtauksen eteerisegyisyyteen.
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Kayttaessaapianto-aihetta sanamaalailua laajemmassa merkityksedbii Beo Elviran
tuskasta hyvin eteerisen kuvan. Surua ja murheti@idaan jopa epakonventionaalisesti
duurisavellajissa, joka ikdan kuin vahentda tuskastavuutta ja tekee siitd pikemminkin
kaihoisan. Orkesterissa on havaittavissa nkgiabasistopos, eli laskeva musiikillinen
teema, jota on perinteisesti kaytetty kuvaamaanatiieigia tunteita, ndyrtymista ja
laskeutumista — jopa helvettiin (Bartel 1997, 21¥)2 mutta tdmankin elementin
dramaattisuutta vahentdd duurisavellaji. (Nuottneskki 1) Hulluuskohtauksen aikana
piantotopos sattuu sanamaalailuna ainoastaan kerrapspf’-sanalle (suom.
"huokaus”), ja talldinkin tekstin ja musiikin suhde tietylla tapaa ristiriidassa: libretossa
puhutaan “huokausten ilosta’ld‘gioia dei sospif) kun taaspianto liitetdan perinteisesti
merkityksiltaan negatiivisemmiksi koettuihin turgi@n. Smart (2004, 84) kiinnittaa
huomionsa samaan asiaan, ja kutsuukin tatd hienaistiriitaa “mielipuoliseksi
inversioksi”, jolla Bellini merkitsee sankarittasan sairaalloista tilaa. Musiikin ja tekstin
valinen ristirita on myods McClaryn (1991, 92) nasta yksi saveltgjan valineista

hulluuden kuvaamisessa.

Bellinin tapa kayttagpiantotoposta Elviran hulluuskohtauksessa etaannytiadsta sen
alkuperaisesta ikonisesta merkityksesta ja tek#é snemmankin indeksisen merkin
sankarittaren karsimyksista. Samalla se lisdd haheteerisyyttd haivyttaen itkemisen
ruumiillisia merkityksid. Maguiren ym. (1992) sandklviran tila ei ole sairaalloinen,
vaan enemmankin kaunis, lyyrinen mutta samalla myisuoottinen ilmenema
naisellisesta hauraudesta (emt. 1185). Myds Koldi®69, 385) kirjoittaa, etta juuri
taman kauniin melodian ansiostaPuritanin hulluuskohtaus on ehk&apa viehattavin ja

puhtaasti musikaalisin kaikista 1800-luvun ooppeeai hulluuskohtauksista.
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Nuottiesimerkki 1: Laskevkatabasiskulku japiantotopos seka orkesterissa etta solistilla.
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Vaikka libreton tasolla Elviran karsimys onkin draattista ja tuskallista, musiikillisesti
se vaikuttaa hempeadlta, jopa viattomalta. Kaikdes&kyydessaan ja hauraudessaan ei
sisalla juuri mitdéan fyysisia elementteja: hanémntsa on kaunista, se ei vaarista kasvoja
eikd aiheuta hallitsematonta, vartaloa tarisyttawadkytysta; hanen huokauksensa ovat
l&pensa eteerisia, eivat syvalta rinnasta kumputugkan henkayksia. Tama lyyrinen
karsimys valittyy kuulijalle kohtauksessa kaytetgiaurisavellajin kautta. Toisin kuin
monien muiden oopperoiden hullut naiset (esim. Bzetin Lucia, Bellinin aiempi
sankaritar Imogene oopperasgairata tai jopaLa Sonnambulannissakaveleva Amina),
jotka aloittavat traagisen hulluuskohtauksensa isibikllajissa, Elvira hourailee
duurissaan pikemminkin suloisesti kuin mielipudigeTama silmiinpistava eroavaisuus
moniin muihin vastaaviin representaatioihin hegttgisymyksen séaveltajan motiiveista
kayttaa duuria menetyksen ja tuskan kuvaajana. Enanf1990, 12) mukaan tulkinnan
kohteen nayttaytyminen ongelmallisena vihjaa yléenBermeneuttisen ikkunan
olemassaolosta. Duurisavellaji vaikuttaisi olevanerkityksellinen semanttinen
ulottuvuus Elviran hulluudessa. Se vahentaé kaidssery dramatiikkaa ja negatiivisuutta.
Viha on vahva negatiivinen tunne, joka ilmenee pemyds fyysisina oireina, kuten
lihasjannityksind. Elviran karsimyksessa ei olenkaian vihaa, vaan se on hyvin
passiivista ja vahaeleistd. Ainoastaan hulluinan ilbetkindan Elvira riehaantuu
koloratuuripurkauksiin asti (Nuottiesimerkki 2) jasoittaa jonkinasteista fyysista
aktiivisuutta. Koska h&nen murheeseensa ei kuolokieettinen negatiivisuus saati
fyysisyys, se ei myoskdadn osoita samaa uhkaavukitiaa esimerkiksi Lucian

murhanhimoinen mielenjarkkyminen.

Nuottiesimerkki 2: Nopeita koloratuurijuoksutuké$ialluuskohtauksen lopurabalettassa
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Hulluuskohtaus on savelletty pitkaliel canto-tyylille ominaistacantabile/cabaletta
rakennetta noudattaen, jossa kohtaus alkaa lylrigal melodisella, yleensa hyvin
hidastempoisella aariallacgntabilg, joka valikkeen tempo di mezzokautta paattyy
nopeaan ja taidokkuutta vaativaan aariaaabélettg, joka taas kerrataan yleensa
vapaasti koristellen (ks. esim. Rosen 1995, 608)liB kuitenkin sekoittaa tata kaavaa
katkaisemalla cantabileosuuden  resitatiivilla, joka  moduloi  Es-duurista
validominanttisavellajin kautta B-duuriin. Seurdé&tgava tahtilajin vaihto ja takautuva
tanssisitaatti oopperan alusta. Smartin (1992, 18ukaan italialaisen oopperan yksi
tarkeimmista tyyliseikoista oli tietyn rakenteenudattaminen, jota saveltgjat kuitenkin
usein rikkoivat ilmaisuvoimallisen efektin luomisek Tanssiteema esitellddn heti
oopperan ensimmaisessa naytoksessa, jossa kuoroisteddée tulevaa haajuhlaa
kolmijakoista tanssikatkelmaa laulaen. TAméan teestaatti hulluuskohtauksessa seuraa
Elviran yksinpuhelua, kun han havaitsee lasnaojgapuhuttelee naita. Tunnistettuaan
setansd Elvira unohtaa tuskansa ja kuvittelee okavaedelleen menossa naimisiin
Arturon kanssa. Nopeatempoinen tanssiteema soistarkesa hieman taytelaisemmin
sovitettuna, kuin ensimmaisessa naytoksessa (larvaiin puuttuvaa kuoro-osuutta) ja
Elvira kommentoi musiikkia katkonaisesti, yksitiliis sanoilla tai lyhyilla lauseilla.
Riehakkaissa tunnelmissa han kutsuu miehet haitarsssimaan ja juhlimaan. Miehet
likuttuvat kyyneliin tytobn hourailua katsellessaamikd on osoitus paitsi Elviran

vakavasta tilasta my6s miesten valistuneisuudé&steéShowalter 1985, 10).

Tarantella (Nuottiesimerkki 3 a) oli alun perinliddainen kolmijakoinen, 3/8- tai 6/8-
tahtilajissa kulkeva kansantanssi (Schwandt, 201L).Puritanin tanssisitaatti
(Nuottiesimerkki 3 b) on 6/8-tahtilajeineen ja ryilkkansa puolesta selkea
tarantellaviittaus. Liisamaija Hautsalon mukaan amélla-topos imitoi tiettya
tanssityylia, joten sitd voidaan kutsua indeksalbs topokseksi, joka viittaa tiettyyn
tyyliin ja aikaan. (Hautsalo 2008, 1238 Ruritanin tapauksessa Bellini on todennakoisesti

hyvinkin tietoisesti halunnut luoda “vanhanaikaigtiannelmaa kuoron haavalmisteluilla,

4 Myo6s Robert S. Hatten (2007) huomauttaa, etta sijéielusein haastavat kuulijan musiikillisen

jatkuvuuden ennakko-odotukset sijoittamalla tigttgiusiikillisia elementteja kohtiin, joita tyylimmtevan
kuulijan korva ei osaa odottaa. Nain saveltdjaaskaan ajankaytollisesti ja myds ilmaisullisestidkkaita
musiikillisia efekteja. (emt. 63—64.)
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sijoittuuhan tarina jopa 1800-luvun nékdkulmastasoektiseen menneisyyteen 1600-
luvulle. Lisaksi tanssirytmi viittaa juhliin, joias tarantellan tapaisia pari- tai
ryhmétansseja tanssittiin. Hautsalo (2008, 124)astaa tanssitopokset Ratnerin (1980)
tapaan sosiaaliluokkiin, jolloin esimerkiksi menueiittaa hovitanssina aatelistoon kun
taas kansantanssit viittaavat alempiin saatyluokk{iKs. myds Monelle 2006, 5.)
Tassakin tapauksessa sotilaista, palvelijoista jausta linnoituksen vaesta koostuvan

kuoron musiikiksi tarantella sopii hyvin, vaikkaitean pa&henkilot ovatkin aateloituja.

Nuottiesimerkki 3:
a) Perinteinen tarantella-esimerkki (Scwandt 2011).
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Tarantella-topos esiintyy kuitenkin hulluuskohtaegsa oopperan sisaisena sitaattina,
ikdan kuin  kaikuna menneisyydesta. Smartin  (199238-139) mukaan
hulluuskohtauksille on tyypillistd kerrata jokin mmeran aiempi musiikillinen teema,
usein rakkausduetosta. Kramerilaisittain tama tetlnateema voidaan tulkita yhtena

hermeneuttisena ikkunana, sitaattisisaltona, jegaatilla on kaksoismerkitys: oopperan
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alussa tanssisitaatilla merkitddn tapahtumien pakk1600-luku) ja henkildiden
sosiaalista statusta (alempi sosiaaliluokka); Hlshkohtauksessa taas jo esitellylla
teemalla saadaan kuvitettua paahenkilon psyykKi&a, jonka johdosta hén ei ela
samalla tavalla reaalimaailmassa kuin muut hahmwatan pikemminkin omissa,
houreisissa muistoissaan. Tassa kontekstissa tepwoman tulkita Monellen (2006)

mainitsemaksdance macabretopokseksi eli kuolemantanssin variaatioksi.

Pepolin libreton tasolla hulluuskohtaus nayttaykpwin synkkana ja siita 1oytyy selvia
yhtyméakohtia kuolemantanssi—kuvastoon. Elviran ptk&inen “morsiameksi”
(ruusuilla koristellut hiukset, valkoinen asu) janmtan hallusinaatiot omista haistaan
yhdistettyna Bellinin riemukkaaseen kolmijakois¢arantella-teemaan (Nuottiesimerkki
4) tekevat sitaatista makaaberin muistutuksen megystd onnesta. Tyttd kuulee
mielessaan haavalmisteluihin liittyvaa musiikkikjavittelee olevansa edelleen menossa
naimisiin Arturon kanssa. Han puhuu talle ikdannksulhanen olisi hanen vierellaan.
Viekoitteleva kuolema esiintyy tyton mielikuvitukssa menetetyn rakkaan muodossa,
houkutellen hanta pois tasta maailmasta.

Nuottiesimerkki 4: Hulluuskohtauksessa tarantedlasts esiintyy jalleen orkesterissa, solisti komment

musiikkia katkonaisilla lauseilla.
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Kuolemaa kasitelladn myos hulluuskohtauksen jalk@@rgion ja Riccardon duetossa,
jossa Giorgio puhuu Elviran synkéasta kohtalost&amtama ei saa rakastettuaan takaisin
“Se tra il buio un fantasma vedrai bianco, lievelNuottiesimerkki 5) Melodia etenee
keinuvassa 3/4-rytmissd selkednd valssina, jokanastui joidenkin romantiikan
taiteilijoiden teoksissdance macabreefSamuels 1995, 125). Teksti alleviivaa topoksen

merkitysté: “Jos naet pimeassa valkoisen, hauraaees... joka valittaa ja huokaa, se on
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Elvira...” (Pepoli, 37). Giorgion visiossa Elviraytuu antautumaan kuolemalle ja palaa
kummittelemaan Riccardolle, koska tama ei auttdréuten pelastamisessaan. Tassakin

kohtauksessa voidaan siis havaita kuolemantangssto

Nuottiesimerkki 5. Hulluuskohtauksen jalkeen Giorgija Riccardon duetossa esiintyy kuolemantanssi-

topos: valssirytmi, tekstin viittaukset kummitukeee
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Oopperan siséisella sitaatilla on kuolemantanstauksensa lisdksi myds toinen
merkittava rooli hulluuden representaation rakemtassa. Paikalla olevien miesten
jarkytyksesta voidaan tulkita, etteivat he “kuul@hssimusiikkia; teema on siis vain
puoliksi fenomenaalinen, koska se ei kuulu kuinoastaan yhdelle henkildbhahmolle
taman omassa mieless&iinnostavaa kylla samantyyppinen musiikkielemeeftiftyy
myo6s Lucia di LammermoorinhulluuskohtauksestaCantabilen lopussa Lucialla on
pitka, duetonomainen kadenssi, erdaanlainen “vudrejpti soolohuilun kanssa. Lucian
vastaukset huilun melodioihin, tai jopa “kilpaileén kanssa (Jacobs & Sadie 1984, 141),
vertautuvat hallusinaatioon ja puhumiseen oman p&disen aanen kanssa, jota muut
lasnaolijat eivat kuule (ks. my6s Smart 1992, 129ama jos mika toimii

mielipuolisuuden merkkiné viela nykyisenkin kultttmme kuvastoissa.

Partituurin  esitysmerkinnd@illa Bellini ja Pepoli tamat viitteitda paahenkilon
mielialavaihteluista ja niiden toivotusta toteuttaesta esityksessa. Hulluuskohtauksen
valikkeeseen merkitty ohjeistu&lvira si volge in atto furente verso Riccardo efgio.
Dopo un poco ella sorride e atteggia il volto all@anieria de’ pazZi(suom. "Elvira
kaantyy raivokkaana Riccardoa ja Giorgiota kohtiki& han hymyilee ja osoittaa kaikin
puolin hullun maneereja”) on eras tekstuaalisigallistd, joka antaa padosan esittajalle

Tanssiteeman ei-fenomenaalisuuden puolesta puhéds 88 ettd linnoituksessa tuskin kuuluisi

enaa haamusiikkia, koska sulhanen on paennut tosieen kanssa
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suhteellisen vapaat kadet toteuttaa omaa nakemydtaHuista maneereista. Myos
esimerkiksi cabalettan alkuun merkitty ton estasi (suom. “ekstaasilla”) viittaa

hurmokselliseen tulkintaan laulusuorituksessa Blvkutsuessa rakastettuaan palaamaan.

Tunnusomainen piirre Elviralle on myos se, ettd @Egpperan hdnen aanensa kuullaan
toistuvasti ensin kulisseista ennen kun han sadpualle. Tama saveltdjan toistolle
perustuva ratkaisu korostaa entisestaan hahmonsgtg&, jopa haamumaisuutta (ks.
myos Smart 2004, 73). Crazy Janen vaeltelua memeteakkauden kannalta
merkityksellisissa paikoissa voidaan myo6s pitadaltaan kummitteluna. Kun viela
libretossa (tekstuaalinen siséltd) Giorgio rinnaskviran aaveeseen, on paateltavissa,
ettd henkiolennon kaltaisuus on er&uritanin hullun naisen representaation tarkeimpia
elementtejd. Myos kaikenlaiset, oopperassa es#ttywuoleman kanssa flirttailevat
elementit, kutenkatabasis ja kuolemantanssi-topokset (sitaattisisaltd) libretossa
toistuva Elviran mahdollisuus kuolla suruun (tekstinen sisaltd), puoltavat tata

tulkintaa.

6.2 Koloratuurilaulaminen

Kuten aiemmin todettiin, nopeat, hyvin korkeat katourit esiintyvat hullujen
sopraanoiden musiikissa huomattavasti useamminatigima muihin hahmoihin.
McClaryn (1991, 81) selitys hullun naisen musiikivstrumentaalisuudelle saveltgjan
ambitioiden puolesta ei mielestani ole taysin&it, silla han ei huomioi musiikillisen
retorikan merkitystd. Kuten McClary toteaa, instentaalinen laulutapa on
mahdollisimman kaukana puheesta. llman kontekstigkoloratuurilaulu kuulostaa
helposti hysteeriselta, jopa jollakin tapaa epamliselta &anentuottamiselta. Mary Ann
Smart (1992, 128) kirjoittaa, ettd koloratuurien halluuden valilla tuntuisi olevan
intuitiivinen yhteys: trillit, melismat ja korkeaBinet viittaavat hanen mukaansa
hysteriaan ja pidakkeettomiin tunteisiin, koskavapauttavat musiikin tekstista ja vievat

kommunikaation n&in esisymbolisélletasolle. Tasta nakokulmasta tarkastellessa

® Esim. lacanilaisessa psykoanalyysissa esisymbrotaso edeltia yksilén subjektiuden muodostusta.
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korkeiden, nopeiden juoksutusten ja kuviointiendaain siis ajatella imitoivan melko
suoraan kiihdyksissd olevan ihmisen puhetapaa, jokamakkaiden emootioiden
vaikutuksesta usein nopeutuu ja takeltelee &ankekden ja voimakkuuden kohotessa
samanaikaisesti, lopulta jopa sanattoman huudonng&airun/nyyhkytyksen tasolle.
Koloratuureja voitaisiin talléin pitaa ikonisina rk&eina kiihkeistad tunteista samalla
tavalla kuin piantotoposta kaytetddn imitoitaessa itkua. Kenties I&@éde paasi
toteuttamaan jossakin maarin enemman musiikilksianianhimojaan juuri hullun naisen
representaation kautta, mutta syyt ilmentaa hubuyduri koloratuurien avulla olivat
tuskin lahtoisin pelkésta halusta kapinoida satsiga@antéja vastaan. 1800-luvun alun
italialaisille saveltgjille tyypillinen sanamaalail pohjaa jonkin asian imitoimiseen
musiikillisesti, joten olisi vaikea kuvitella, ettaopeilla koloratuureillakin olisi ainakin
jonkinlaista sanamaalailun kaltaista merkitystatamalla koloratuureja ikonisina
merkkeind kiihtyneistd emootioista, ne voidaan Mi@me (2000) tapaan tulkita
prototopoksiksi. Nama ovat musiikillisia aiheitaptja eivat ole merkityksiltaan

kulttuurisesti vakiintuneita, vaikka niilla oligkonisia tai indeksisia piirteita. (emt. 17.)

Smartin (1992, 128) mukaan koloratuurien musiikjatéekstistéa vapauttava ominaisuus
tarjpaa vapautuksen my6s muista rajoituksista, rkutgylillisista rakenteista ja

harmoniasta. Tatd vapautumista koloratuurien kautidaan lukea myds symbolisella
tasolla, jolloin rajoitukset eivat ole vain musililgia vaan myos yhteiskunnallisia. Mikali

hullujen naisten koloratuurit ilmenevat jo ennenrsuaaista hulluuskohtausta, ne
sijoittuvat McClaryn (1991, 92) mukaan aina paatiénk’heikkoihin hetkiin”. Tama

vihjaa siihen, ettd juuri niilla hetkilla p&&herikiei kenties vahvojen emootioidensa
johdosta jaksa valittdd yhteiskunnan normeistanva@huu "omalla aanellaan”, olipa
kyseessa sitten negatiivinen tai positiivinen turivieClary (1991, 100) pitda tonaliteettia
myo6s “"patriarkaalisen musiikillisen jarjestelmanysteemind, jota vastaan uhkaavien
(hullujen) naisten kromaattiset musiikilliset disgsit nousevat, ja juuri siitd syysta
naisten kohtalona on usein tuhoutua oopperan lap#agen Sivuoja-Gunaratnam (1994,
238) kirjoittaa, "kromaattiset naiset” on noyryyteta ja kukistettava, jotta Systeemi ei

tuhoutuisi.
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6.3 Elviran hulluus Luciaan verrattuna

Bellinin hullu sankaritar esiintyy oopperassa paljpassiivisemmassa ja juonellisesti
vahemman tarkeassa osassa verrattuna Donizettiar_tgpresentaatioon. Vaikka Elvira
onkin musiikillisestil Puritanin suurin naisrooli, vaikuttaa han juonen kannaltanaa

sivuhahmolta; eih&n han juurikaan tee mitdan, reagwoastaan toisten tekemisiin.
Merkille pantavaa on sekin, ettd esimerkiksi piartfpuurin nimiluettelossa hénet
mainitaan viimeisend, ik&dan kuin vahapatoisimpaakniona.l Puritanin juonelliseen

keskibon nousevat oopperan miehet ja naiden vaksdtteet sekd toisiinsa etta
sisédllissodan repimaan isanmaahansa. Rakkausterioakkerrottu enemman miehisesta

nakokulmastd.ucia di Lammermooriirverrattuna.

Bellini antaa Vviitteitd sankarittarensa taipumukseshysteerisyyteen jo taman
ensimmaisessa lavakohtauksessa. Elviran duettonssetdanssa alkaa raivokkailla,
aksentoiduilla melodian juoksutuksilla (Nuottiesnkig 6) tyton kieltdytyessad naimasta
keta tahansa kosijaa ja uhkailemalla suruun kudlelta, mikali hanet siithen pakotetaan:
“Forsennata in quell’ istante di dolore io moriro!”"(suom. "Silla hetkella jarkeni

menettdneend kuolen suruun!”). Kosijan paljastuttosotuksi rakastetuksi Elviran

musiikki muuttuu nopeasti lyyrisemmaksi legatok&iucian tapaan myods Elviran

koloratuurit puhkeavat esiin aina hanen “heikkdueskinaan”, kuten McClary (1991, 92)
kirjoittaa, ilmentaen pinnan alla tapahtuvaa tufgai kuohuntaa. Huomionarvoista on
myos se, ettd suruun Kkuolemista ja vastoinkaymist® musertumista korostetaan
muutoinkin: Giorgio-setd mainitsee aariassaan talleensa Elviran isdn suostumaan
naimakauppaan, jotta tytar ei kuolisi suruun. Sigdaan siis alusta asti ikdan kuin
itsestaan selva, nuorelle naiselle luonnollineratagagoida asioihin, joihin hanella ei ole

mitadn sanavaltaa.
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Nuottiesimerkki 6. Ensimmaisessd naytdoksessa Ehdaittaa kohtauksen Kiihtyvilla, nopeilla

melodiajuoksutuksilla.
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Elviran musiikki ja teksti ovat ristiriidassa, mattoisin kuin Lucialla, tdméa ristiriita
esiintyy jo heti hulluuskohtauksen alusta asti. tAp@&a ja kuolemankaipuuta henkiva
teksti on savelletty lyyrisen kauniiksi legatomeabdai, jossa kaytetdan kromaattisia
muunnesavelid vain hyvin harkitusti: Elviran “rintisteema” rakentuu kahdesta Es-
duurifraasista, joiden taitteeseen Bellini on $igmut asteikon alennetun kuudennen
savelen, Ces:n tavanomaisen C:n tilalle. (Nuottieskki 7) Alennetun kuudennen asteen
kayttd tuo musiikkiin McClaryn (1991, 93) sanoinldgtavan ja dramaattisen vaihdoksen
tuntemattomalle, fantasian, illuusioiden ja jagetyyyden alueelle”. Tekstin puolesta
tama asettuu sanan “tai” kohdafl® rendete mi la speme o lasciate mi morifgSuom.
“Antakaa minun jalleen toivogai antakaa minun kuolla”) (Pepoli 33), se ikaan kuin
vihjaa Elviran kohtalon synkemmasta vaihtoehdosiei han parane jarkkyneesta
mielentilastaan, h&n kuolee. Kieltdmattd Elvirarentan yksindainen Ces onnistuu
tavoitteessaan ja toimii kipe&dnéa vihlaisuna muut@pa siirappisenkin melodialinjan
keskella. Se on ainoa musiikillinen viittaus likmet traagiseen sanomaan. Myo6s
hulluuskohtauksen lopun riehakasbaletta As-duurissa henkii ristiriitaa tekstin ja
musiikin valilla. Libretossa Elvira anelee rakagtatn tulemaan takaisin mm. lauseella
"Riedi o caro alla tua Elvira: essa piange e ti §a®” (suom. “Palaa, rakas, Elvirasi luo.
Han itkee ja kaipaa sinua”) (Pepoli, 35), mutta ks ei millaan tavalla kuvita naita
murheellisia sanoja, vaan melodia kohoaa riemukkg#mikkaasti ylospain. Pikantti
yksityiskohta 16ytyy sanansbspird kohdalla tapahtuvassa sanamaalailussa, jossmBell
on sijoittanut sanan edelle nopean tauon ja luamiih Monellen (2000, 66—67)

kuvaaman huokauksen ikonisen merkin. (Nuottiesikiegk
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Nuottiesimerkki 7. Hulluuskohtauksen alussa Elvifantumisteeman” Es-duurifraasien valissa esiintyy
alennettu 6. aste.
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Kohtalotoverinsa tapaan myds Elviran hulluuskohtakehystetaan miehisella
nakokulmalla hatkahdyttavan samaan tapaan kuwecia di Lammermoorissa
Hulluuskohtauksessa ovat alusta loppuun saakkai ldSiorgio ja Riccardo, jotka
kommentoivat Elviran yksinpuhelua yrittden paiki@e johdatella musiikkia kohti

mollisavellajia — siina kuitenkaan onnistumattau¢itiesimerkki 9)

Nuottiesimerkki 8. Elvirarcabalettassaeksti ja musiikki ovat ristiridassa: melodianpousee, vaikka

teksti kuvaa kaipaavaa ikdvaa. Sanamaalailua Saoapira” kohdalla.
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Kuten Donizettin oopperassa myos Bellinin sankamgtt sisdantuloa ja hulluuskohtausta
edeltaa kuoron ja kahden miessolistin kohtaus gjessvotellaan tyttoparan kohtaloa ja
kerrotaan yleisolle, kuinka hanen tilansa on emaalltai jopa pahentunut. Taman lisaksi
kehystys on nahtavissa hulluuskohtausta edeltavasgitoksessa. Lucia di
Lammermooristgoiketenl Puritanin libretisti on halunnut nayttaa yleisolle paahediil
hulluksi tulemisen hetken, eika vain pelkkaa loppegta. Elviran motiiviksi menettaa
jarkenséd on annettu petetyksi tulemisen liséksiet& han nakee hunnutetun naisen
pakenevan rakastettunsa kanssa ja kuvittelee tatks itsekseen. Héanelle tulee siis
eksistentiaalinen kriisi: koska Arturon morsian dlvira, ja Arturo on lahtenyt
morsiamen kanssa, eikd Elvira ole enda ElvitBira e la dama? Non sono piu
Elvira?” (suom. "Onko morsian Elvira? Enko ole enda ElVira@Pepoli, 26). Kuoro ja
bassosolistit todistavat tyton hulluksi tulemistakpuhistelevat tapahtumaa ympéardiden

hullun naisen McClaryn (1991, 97-98) mainitsenmidionaalisilla kehyksilla.



59

Nuottiesimerkki 9. Miessolisteilla esiintyy yllatta mollitaite hulluuskohtauksen Es-duuriympéarisi)ss
muistuttamassa tilanteen vakavuudesta.
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Merkillistd kyllda kummassakin oopperassa neitojemubisista kohtaloista kerrotaan
musiikissa duurisavellajia kayttden. Bellinin taksessa lauletaan aluksi G-duurissa,
Giorgion kertomuksen viedessa musiikin As-duuriBamalla tavalla myds Lucian
karmaiseva tilanne esitellaan kuulijalle pehmedstirissa. Tama voidaan tulkitzel
canto -saveltgjien halukkuutena kaunistella kamalia itesicsaveltad traagiset aspektit
yleisba miellyttadvdmpadn muotoon, mutta voidaan snydjatella, etta saveltgjat
ilmensivat duurisavellajeja kayttamalla myds aikansosiaalisia ihanteita. 1800-
luvullahan naiset nostettin mielellaan jalustallbeidan ajateltin  olevan miehia
puhtaampia ja hurskaampia, varsinaisia “kodin exii&], joskin myods miehia alyllisesti
heikompia ja kykeneméattomia rationaaliseen ajattel(ks. esim. Faderman 1981, 158).
Tassa ymparistossa karsimys oikeastaan ylevoittd#lyisesti juuri naisen
vastoinkaymisia, korottaen heidéat marttyyriuden tieadéahes pyhimysten tasolle (ks.
myos Gregory 1990, 49). Kaihoisat duurisavellagitswat siis vihjata siihen, etta vaikka
naisten maaninen hourailu herattdakin heitd ympessi ihmisissa saalia ja empatiaa, he
samalla myos tavallaan ihailevat naiden ainoaa wilbid reagointitapaa tilanteeseen.
Hulluutensa takia heita ei voi pitda vastuullisiomasta kaytoksestdaan, vaan he ovat
ikaan kuin syyntakeettomia, miehista johtuvien aldsiden uhreja: Elviran petolliselta
vaikuttava rakastettu ajaa tyton jarjiltdan; Ludeas joutuu veljensa pakottamana
naimaan ei-toivotun kosijan, joten han menettékej@sa. Talldin he Elaine Showalterin

(1985, 17) sanoin toteuttavat mieskulttuurin rakema idealisoitua, runollista kuvaa
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naisellisuudesta, joka kaikessa potentiaalisessehanhimoisuudessaankin on lopulta

taysin passiivinen.

McClary (1991, 98) nimittaa Luciaa marttyyriksi, #@ tama on samanaikaisesti seka
uhri ettéa sankaritar. Elvira on samalla tavallaiuhmutta kenties juuri passiivisuutensa
takia hé&n pelastuu tuholta. Hanen hetkellinen k&yksensa toimii “kruunun
kirkastajana” jo maanpaadllisesséd elamassa, sillaulia hén saa takaisin seké
rakastettunsa etta mielenterveytensa. Koska han s@iru ketdan uhkaavaan
vakivaltaisuuteen, ei ole mydskaan mitddn tarvettgaista hanta marttyyrikuolemalla.
Elvira esiintyy taten kiltin tyton arkkityyppindofnka kiltteys, passiivisuus ja kuuliaisuus

lopulta palkitaan.
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7 DISKUSSIO

Tassa tutkielmassa selvitin millainen hullu nain€mcenzo Bellinin oopperassa
Puritani esiintyy ja milla musiikillisilla keinoilla savedfa paahenkilon mielen
jarkkymistd kuvaa. Liséksi tarkastelin Bellinin &antarta Susan McClaryn (1991)
analysoiman Donizettihucia di Lammermoorirrinnalla, verratakseni Elviran tapausta
Luciaan ja taman hulluuden musiikillisiin elemertite. Analyysin laht6kohtana oli
Lawrence Kramerin hermeneuttisten ikkunoiden kagteulkinnan valineend kaytin

Raymond Monellen kehittelem&éa toposteoriaa.

Tekemani hermeneuttisen analyysin perusteella teglki Elviran edustavan melko
tyylipuhtaasti yhtd romantiikan ajan stereotyypéilstillun naisen representaatiota, Crazy
Janea, jonka hulluus on passiivista, vaaratonjaga suloista. Oopperan libreton tasolla
Elvira tayttaa kaikki Crazy Janelle tyypilliset ppaet. Musiikillisesti Elviran viehkeaa
hulluutta kuvataan eteerisella tuskan maalailydasa musiikissa tavallisesti suruun ja
karsimykseen viittaavia merkkeja on laimennettut@sialla ne duurisévellajissa. Toki
oopperamaailmassa on aiemminkin kaytetty duurisstiléién traagisissa aarioidsa
mutta Elviran tapauksessa valinta vaikuttaa ongdibelia, mikali hanta verrataabel
canto -tradition muihin hulluihin naisiin. Se, ettei E&n hulluusaarioissa esiinny edes
hetkellisia mollivalikkeitd, vaikuttaa hulluuskoliesen omaleimaisuuteen ja
tietynlaiseen poikkeuksellisuuteen. Kauttaaltaanurdga meneva hulluuskohtaus
vahentdd paahenkilon karsimyksen dramaattisuuttpagsivoi tata. Samalla se luo
Elviran hulluudesta vaarattoman vaikutelman tehglgé Kiltin tyton néttid hourailua.

Elviran eteerisyys ilmenee oopperan alusta adifh, lsinen aanensé kuullaan aina ennen
lavalle saapumista, mika korostaa Crazy Janellgkipillista, kummittelua muistuttavaa
vaeltelua. Representaation haamumaisuutta luodak@ ®opperan tekstuaalisilla

sisalloilla etta musiikillisilla keinoilla: libretesa toistuu mahdollisuus kuolla suruun;

! Esimerkiksi Gluckin Orfeo ed Euridice -oopperassa (1762) Orfeo laulaa tekstiltdan

sydantériipaisevan surullisen aariatd®e faré senza Euridicg-duurissa
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Elvira rinnastetaan kummitukseen muiden hahmojéndsta; seka hulluuskohtauksessa
ettd sen jalkeen esiintyva kuolemantanssi-toposvatukuoleman toistuvasti lasna
olevaksi. | Puritanin Elvira nayttaytyykin minulle analyysin perusteelpikotaisin
henkiolennon kaltaisena hahmona. Nama toistuvat nkitunsviittaukset yhdistettyna
hulluien naisten representaatioille epakonventibseen duurisavellajin  kayttéon
nayttaisivdt muodostavat Kramerin (1990) esittelenrakenteellisen troopin, jota
nimitdn oopperanCrazy Jane -troopiksiTrooppi "nayttdd ilmaisuvoimansa tietyissa
kulttuuris-historiallisissa kehyksissa (Kramer 1990, 10). Se siis ilmentdd aikansa
naisihannetta, johon liitetyt kasitykset naiseBisepassiivisuudesta ja hauraudesta tulevat
nakyviin Elviran representaatiossa. Kramer (1990) indaarittelee troopin pitkalti
tekemiseen liittyvana yksikkona, ja sitaIsBuritanissakinon: trooppi uusintaa Elviran
representaation kautta kasitysta siitd, miten numainen reagoi rakkauselamé&nsa
vastoinkaymisiin, miten hauras hanen psyykeensdjaorminka luonteisena héanen
hulluutensa esiintyy. Samalla se toimii katsojilaroittavana esimerkkina rakkauden
petollisesta luonteesta, joka voi johtaa erityisesisen tuhoutumiseen. Hullun naisen
representaatiota rakennetaan oopperassa sekaamisttn sisaltdjen etta musiikillisen
retoriikan avulla. Passiivisuus, vaarattomuus, retggs ja suloisuus ovat romantiikan
taiteissa esiintyvdn Crazy Janen representaatiokeitdpid elementtejd; naiden
ominaisuuksien esittdminen musiikillisesti yhdedibdieton tekstin kanssa juuri tassa
teoksessa rakentavat siis oopperan Crazy Jan@pieno

Kuolemantanssi-topos paljastui yhdeksi taman tutla@ merkittavista tulkinta-
avaimista. Kiinnostavaa kylla kuolemantanssi voimdahavaita my0s verrokkina
kaytetysta Donizettin Lucia di Lammermoorista hulluuskohtauksessa sankaritar
kuvittelee menevansa naimisiin rakastettunsa kansis@an kuten Elvirakin. Lis&ksi
Lucian viimeinen aaria, ennen taman kuolemaa, etekelmijakoisessa 3/4-
valssirytmissd. Sen nopea tempo, iloinen duurigdivgla aarian synkka, kuolemaa
henkiva teksti luovat musiikkinumerosta kohtaukgansamalla kenties myos koko
oopperan mielipuolisen huipentuman. Luc@abalettanvillit koloratuurit ja kohtauksen
riemukas tanssillisuus on tulkittu joissakin fersirgissd analyyseissa loistokkaaksi

vapautumisen merkiksi (vrt. Smart 1992, 119-120yttan kuolemantanssi-topoksen
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olemassaolon tuntien sen voi lukea myds makaabdmmtauksena, jossa paahenkild

l&ahestulkoon kirjaimellisesti tanssii itsensa haata

Lucia edustaa omaa romanttista hullun naisen reptaatiotaan, joka on Elviraa paljon
aktiivisempi ja tdten myos uhkaavampi hahmo. Ehkiijtastd syysta Lucian kohtalo
onkin traaginen, kun taas Elvira kaikessa kilttesgd&in ansaitsee onnellisen loppunsa.
Elviran lapeensé passiivinen rooli oopperassawuiuia jopa raivostuttavalta, silla han ei
tunnu edes yrittdvan vaikuttaa millaan tavalla kédansa, toisin kuin Lucia, joka reagoi
pakkoavioliittoonsa peruuttamattoman vakivaltagseiavalla. Elvira nayttaytyy myos
ailahtelevaisempana ja epavakaampana tyttona cappdusta loppuun saakka. Hanen
hulluutensa ei ole yhta dramaattista eikd ehké& Bartevalla "uskottavaa” ja lopullista
kuin Lucialla, koska Elviran mielenterveys vaih&lénormaalista” “epanormaaliin”
useaan otteeseen tarinan aikana. Kenties juué j@stuen hanen suosionsa ei ole ollut
samaa luokkaa kuin Donizettin hullulla naisella.lliBan sankarittaren hourailua on
kuvailtu viehattavaksi ja ihastuttavaksi (ks. Kobh869, 385), jopa jollakin tapaa
pikkusievaksi. Draamankaipuinen oopperayleisé on rinfesesti  viehattynyt
traagisemmista tarinoista, joissa tarina paattyyeefysa sopraanon) kuolemaan.
Esimerkiksi Catherine Clemént (1988, 49) mainits@goituksessaan Kkuriositeettina
naisen, joka saapui oopperaan aina vasta viimeidgtoksen alussa, koska han halusi
nahda pelkan kuolinkohtauksen. Tallaista yleisodr&h akilliset ihmeparantumiset ja

oopperan onnellinen loppu eivat tyydyta.

On esitetty tulkintoja, joiden mukaan Elvira ei étidsuudessa edes menettaisi jarkedan,
vaan hanen hulluutensa olisi ikdan kuin naytelf@mnan tulkinnan valossa Elvira ei

nayttaydykaan niin passiivisena, taysin muistgpuymisena tyttérukkana, vaan ovelana,
manipuloivana ja draamankaipuisena naisena, joka @8yttdd ymparistonsa oletuksia

hyvakseen padamaaransa saavuttamiseksi.

Femininistiteoreetikko Judith Butler on teoksissander Troublg1990) jaBodies that
Matter (1993) esitellyt ajatuksen, jonka mukaan sukupaoltekemisen ja toiston kautta

rakentuva aktiivinen prosessi, jolla yksil6t muodest omaa sukupuoltaan ja



64

seksuaalisuuttaan erilaisissa valtahierarkioissar(k/os Rossi 2003, 12). Elvira nayttaisi
toimivan juuri talla tavalla: han rakentaa naisaantt ymparistonsa kasitysten mukaiseksi
ja neuvottele® paikkansa yhteis6ssaan. Heittaytyméalla hullun imoElvira tayttaa
yhteisdnsé odotukset naisellisesta hauraudestada rsanalla rooliin alistumista voidaan
pitéad myos keinona valttaa hylatyksi tulemisen gigavyys: kanssaeldjat saalivat
petoksen uhrin mielenjarkkymista eivatkd niinkaaninrita huomiotaan itse
hylkddmiseen ja siihen johtaneisiin syihin. Tabaisnuiden manipulointitaitoa voidaan
pitdd yhtend selviytymisstrategiana henkisesti hdik#tavassa ja ahdasmielisessa
ymparistossa. Ottamalla uhrin roolin Elvira séalitt&aiken vastuun tapahtuneesta
petollisen miehen harteille. Miehen palatessa njiysylakkaa olemasta, joten &killinen
hyvaksytty ja taloudellisesti turvattu avioliitt@kastamansa miehen kanssa, mika ei
tietenkdan ole mahdollinen, mikéli morsian on npedli. Siksi nopea toipuminen
hulluudesta on tarkeaa — ja ajan laéketieteesegrtijautuvien naiskasitysten mukaan
jopa mahdollista. Taman naiskasityksen tiedostamina siihen mukautuminen
mabhdollistavat sen, etta Elvira voi ikdan kuin uh&garjenmenetyksellaan ja heittaytya
hulluksi aina kun han ei saa tahtoaan lapi. Tasdéssa tarkasteltuna Elviran “yleva

karsimys” alkaakin vaikuttaa jopa hemmotellun tygtiilapselliselta kiukuttelulta.

En siis aivan allekirjoita Friedrich Lippmannin @& 391) nakemysta siita, ettei Bellini
kyennyt karakterisoimaan oopperoidensa henkilohghnsila kaiken kaikkiaan Elvira
nayttaytyy huomattavasti moniulotteisempana hahmbkuaia milta han ensisilmayksella
vaikuttaa. Laajempi ymmarrys teoksen kulttuurigimsilisesta kontekstista syventaa
tulkintaani tastd nuoresta Lordi Waltonin tyttaéegoka elaa varsin yksinaisena naisena
miesvoittoisessa linnoituksessa. Lucia-paralla @mt&in imettdjansa naispuolisena
seuralaisend;Puritanin libretossa ei ole mainintaa Elviran lahipiiriinilduvista naisista.
1600-luvun alkupuolen aatelissuvun nuori nainenitamistisessa kasvuymparistossa,
sisdllissodan keskella, tarvitsee epdileméatta mignd selviytymiskeinoja ja

neuvottelutaitoja sukupuolensa johdosta.

8 Esimerkiksi Leena-Maija Rossin (2003, 12) mukaankupuoli on historiallinen ja

kontekstisidonnainen rakennelma; ideologian, sopteny neuvottelun ja uusintamisen tulos.
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Toisaalta Elviran yksindisyys ympardivan miehisarttkiurin keskella korostaa hanen
"Jalokiviméaista” rooliaan oopperassa: kuten naismblia oopperassa yleensakin, myods
Elviran tehtavand on toimia passiivisena, muttaiskeellisena elementtind miehista
kertovan tarinan keskiossa (vrt. Clemént 1988,Hgnen karsimyksensa toteuttaa ajan
miesfantasioita, joiden kautta katsoja samaistuvatlisesti teatraaliseen tuskaan ja jopa
"ylevoittaa sydantddn.” Kuulijalle saattaa tulla aepkava olo kuunnellessaan
feministitutkijoiden puhetta "misogynisestd miegkulrista”, joka jollakin tapaa

hekumoi naisten karsimyksilla. Mieleen voi noustaties syytoksia tutkijan epareilusta
puolueellisuudesta tai jopa miesvihasta. On kuiteriiyva muistaa kuinka erilaisessa
yhteiskunnassa vaikkapa romantiikan alkuaikoinattigle verrattuna nykyaikaan.

Esimerkiksi miesten ja naisten valisen kanssak&mismuodot, siveyskasitykset ja
yleiset kohteliaisuussaannot poikkesivat nykypavdmiomattavasti, sukupuolten valille
rakennettiin tietoista vastakkainasettelua ja maobémpuolista epéluottamusta, eika
mutkattomasta vuorovaikutuksesta nykyajan tapaaddavpuhuakaan, silla paitsi etta
miehet ja naiset kasvatettiin toisistaan erilld@ita myos kannustettiin toimimaan taysin
erillisilla sosiaalisilla kentilla (ks. Faderman88) 85-86). Ajan kasitysten mukaan naiset
olivat niin herkkia ja hauraita, ettd naita voitjérkyttad ja turmella pelkilla sanoilla.

Esimerkiksi John Gregory (1990, 47) kirjoittaaesivistynyt mies ei koskaan loukkaa
naista keskusteluilla, joiden huomaa satuttavad. t&jatus siitd, etta tasséa tiukasti
kontrolloidussa yhteiskuntamallissa elaneet mieheiden oli kéasiteltdva naisia

silkkihansikkain ja varottava aiheuttamasta natliekaan nékdista mielipahaa, halusivat
kenties taiteiden parissa tietoisesti ryvettdd aatiaria mita monimuotoisimmilla

karsimyksilla, ei tunnukaan enaa aivan yhta ablardbe, miksi naisten alistustarinat

vetoavat edelleen my6s nykykatsojiin, onkin toikgaymys.

Taman tutkielman tutkimusprosessin aikana on hetanrseita jatkokysymyksia:
6ytyykd | Puritanissa esiintyvia topoksia my6s muisshel canto -oopperoista?
Kaytetaanko niitd samoissa merkitysyhteyksissa Beahinin oopperassa? Loytyyko eri
oopperoiden hulluuskohtauksista muita tunnistestdaopoksia? Voidaanko muita hulluja

sankarittaria tyypittad Elaine Showalterin (1983%l@/Crazy Jane/Lucia-jaon mukaan?
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Erityisesti kuolemantanssin esiintymistd muissapaopissa olisi kiinnostavaa selvittaa.
Mahdollista jatkotutkimusta aiheesta olisi tarpewmdad monestakin nakoékulmasta.
Ensinnadkin taman tutkielman I6yddksia olisi hyvéaraea laajemmin muihin "hullun
naisen oopperoihin”, kenties eri tyylikausilta. $likiinnostavaa tutkia, voidaanko
oopperakirjallisuudesta |0ytaa tunnistettavdaullun naisen -trooppia ja mista
elementeista tama mahdollisesti rakentuu. Repraatotutkimuksen nékdkulmasta
hullun naisen esityskaytantojen tutkimus voisi psthan selvittdd, kuinka oopperan
hullun naisen representaatio on muuttunut lansilfeioopperalavoilla vaikkapa
viimeisten 50 vuoden aikana vai onko se pysynyt tomattomana. Eri

oopperaproduktioiden videotallenteisiin perehtymit@&si asiasta paljon uutta tietoa.

My0Os koloratuurilaulamisen |&dhempi tarkastelu olikiinnostava tutkimuskohde.
Koloratuurien merkityksellisyyden pohtiminen kayitgsen mielenkiintoiseksi, jos
pidetaan mielessa, ettd barokkioopperoissa kasénadhulamia koloratuureja kaytettiin
kuvaamaan mm. jumalallisuutta tai muutoin reaalimzn yldpuolella olevaa
sankaruutta. Talloinkin korkeilla aanilla kuvattiijptakin epdainhimillistd, joka on
kaukana “tavallisuudesta”, mutta joka oli kuitenkjptakin upeaa ja ihailtavaa.
Kastraattiperinteen hiivuttua saveltjat siirsivtviolaulun lahinna sopraanojen
yksinoikeudeksi. Kenties voidaan ajatella, etta@amuutos kielii jollakin tapaa myds
koloratuurien merkitysten muuttumisesta: aiempwéle sankarillisuuden ilmaisuvéline
muuttuu naisten tavaramerkiksi tullessaan ruursiiliden ja hysterian merkiksi.
Koloratuureilla on kuvattu myos naisen silkkaa patai Esimerkiksi W.A. Mozartin
Taikahuilussa Yonkuningattaresta on vaikea |oytatan inhimillista tai myonteista.
Koloratuurien historiallinen kehitys seka niiden riigysten tutkiminen ja vertailu
saattaisivat hyvinkin tuoda uusia nakdkulmia ooppgkimuksen kentalle. Menetelmasta
ja nékodkulmasta riippumatta oopperoiden hulluissaisissa riittdd runsaasti

tutkimusaineistoa.
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LITTEET

LIITE 1 Oopperan synopsis

Tapahtuu Englannissa 1640—luvulla.

Puritaani Lordi Waltonin linnassa valmistellaandior tyttdren Elviran haita. Alunperin
Elviran on ollut tarkoitus naida toinen puritaaRiccardo, mutta lordin veli Giorgio on
saanut Waltonin vakuutettua, etta avioliitto ewtun sulhasen kanssa musertaisi
tyttaren, joten Elvira saa mennad naimisiin rakastsia Arturon kanssa, vaikka tama
tukeekin puritaanien vastapuolta, stuarteja. Envilgkimista Arturo [6ytaa linnoituksesta
vangin, joka paljastuu teloitetun kuninkaan Kaarle leskeksi. Velvollisuudentunne
voittaa Arturon rakkauden Elviraa kohtaan, ja hantaa kuningatarta pakenemaan
pukemalla taman valeasuun, morsiamensa haahunttblura nékee rakastettunsa

pakenevan omista haistdéan hunnutetun naisen kgaseanettaa sen johdosta jarkensa.

Linnoituksessa kaikki surevat Elviran mielen jarkkgta. Giorgio on vakuuttunut, etta
ainoastaan hyvat uutiset voisivat parantaa tytéotenj han vetoaa Riccardon
myo6tatuntoon. Nahtyaan hourailevan Elviran ja vdaktiuaan taman sedan perusteluista,
Riccardo myontyy vastustamaan puritaaneja ja anoragmoa Arturon puolesta. Arturo
on julistettu maanpetturiksi, josta on seuraukdama@emantuomio. Siitd huolimatta han
palaa salaa takaisin ndhdakseen jalleen rakastatttt@in |0ytaakin harhailevan Elviran,
selittaa télle pakonsa syyn ja vakuuttaa rakkantt&dvira tulee niin onnelliseksi, etta
paranee hulluudestaan saman tien. Onnea ei kestinkailla Arturo huomataan ja
vangitaan teloitusta varten, mika johtaa jalleenirBh mielen jarkkymiseen. Viime
hetkella saapuu kuitenkin tieto puritaanien loseltita voitosta, jonka johdosta heidan
paallikkonsa Oliver Cromwell on myontanyt yleisermahduksen Kkaikille vangeille.

Arturo vapautetaan, Elvira paranee, ja onnellinagm johlii yhdesséoloaan.



