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1 JOHDANTO

Saksalaisen, erityisesti oopperasdveltdjand tunnetun Richard Wagnerin (1813 — 1883)
elamistd ja oopperoista on tehty lukuisia tutkimuksia ja kirjoja. Usein eldmikertojen,
johtoaiheoppaiden ja oopperoiden monimutkaisten juoniselostusten joukossa vdhemmille
huomiolle jdd se, miten mestari sdvelsi: mikd innoitti héntd sdveltimédn, miten hén
tyoskenteli sdveltdessddn ja millainen persoona hén oli sidveltdjana.

Wagner ei halunnut paljastaa sidvellysprosessinsa yksityiskohtia julkisuuteen. Usein
hén keksikin oman eldminsd tapahtumiin liittyvid tarinoita musiikillisten ideoidensa
syntytavoista. Uudemmissa Wagner-tutkimuksissa (mm. Millington 2003) on kuitenkin kyetty
osoittamaan, ettd valtaosa Wagnerin omaeldmikerrassaan Eldmdni kertomista sindnsi
kiehtovista tarinoista hinen oopperoidensa syntytavoista on sédveltdjan mielikuvituksesta
lahtoisin. Myoskddn Wagnerin toinen vaimo Cosima Wagner ei valaise muuten perheen
elamdd hyvin yksityiskohtaisesti kuvaavissa piivékirjoissaan miehensd varsinaisesta
sdvellystyostd juuri mitddn, mikd tekee Wagnerin sédvellysprosessin tutkimisesta hyvin
mielenkiintoista. Yksityiskohtaisempaa tietoa Wagnerin sdvellystyostd saa sédveltdjan
kirjoittamista monista esseistd, runsaasta kirjeenvaihdosta sukulaistensa ja ystdviensi kanssa
sekd lukuisista hinen tekemistddn sdvellyshahmotelmista ja -luonnoksista, jotka hédn piti
salassa koko eldminsid ajan. Ilmeisesti Wagner halusi ndin salata tyonsd sen osan, joka ei
vaikuttanut neron aikaansaannokselta ja joka olisi paljastanut hinen sédvellysprosessinsa
teknisen ja tydladmmén puolen.

Useimmat Wagnerin sidvellysprosessia késittelevit tutkimuksetkin (mm. Bailey
1979) keskittyvét vain sédvellysprosessin paperilla ndkyvddn osaan: hajanaisten hahmotelmien
asteittaisesta muuttumisesta kokonaiseksi oopperaksi. Vahemmiille tutkimiselle ovat jddneet
edelld mainitut kysymykset Wagnerin sdvellystyostd ja erilaisista vaikuttimista sdvellystyon
kulkuun.

Tamin tutkielman tarkoituksena onkin tutkia Wagnerin sédvellysprosessia myos
ndiden kysymysten kannalta. Tarkastelen Wagnerin sévellysprosessia hidnen kuudennen
oopperansa Lohengrinin (sdvelletty vuosina 1845 — 1848, kantaesitetty vuonna 1850) osalta

Yrjo Heinosen (1995) viitoskirjassaan Eldmyksestd ideaksi — ideasta musiikiksi laatiman



yleisen sdvellysprosessimallin pohjalta. Lohengrin on monessa mielessd mielenkiintoinen
tarkasteltava: ryhtyessdin sdveltimidin Lohengrinia Wagner joutui ensimmdiisen kerran
sdveltdjanuransa aikana pohtimaan tyoskentelymenetelmidiiin ja tekeméén tietoisia ratkaisuja
tyoskentelytavoistaan. Lisdksi Lohengrin sijaitsee Wagnerin tuotannossa sdveltdjan
ensimmdisten, oopperan perinteitd noudattelevien nuoruudenoopperoiden sekd hinen
kypsemman kautensa varsinaisina musiikkidraamoina pidettyjen oopperoiden rajalla.

Tutkielman tavoitteena on selvittdd Heinosen malliin nojautuen, miksi Wagner ryhtyi
sdveltdimiin juuri Lohengrinia, miten hén tydskenteli sitid sdveltdessidiin ja millainen sdveltdji
hian oli. Lisdksi tutkielmassa selvitetddn, mitkd ulkoiset tekijdt vaikuttivat Lohengrinin
syntyyn ja tyyliin ja mikd niiden vaikutus oli.

Lihteind kdytdn tutkielmassani ennen kaikkea Wagnerin omia kirjoituksia: hénen
omaeldmaékertaansa, hinen kirjeenvaihtoaan hyvin ystiavinsi, sdveltdjd Franz Lisztin kanssa
sekd hinen ennen Lohengrinia ja heti Lohengrinin sdvellystyon jidlkeen kirjoittamiaan esseité.
Valtaosaa Wagnerin Lohengrinin sédvellystyon jidlkeen kirjoittamista esseistd, kuten hinen
suurteostaan Oper und Drama' (1852) sen sijaan ei voi kiyttii Lohengrinin tarkasteluun, silli
Wagnerin niissi esittimat teoriat eivét ainakaan kokonaisuudessaan pide vield Lohengriniin —
vaikkakin Lohengrin jo enteilee monia Wagnerin hieman mydhemmin Oper und Dramassa
esittelemid ja myohemmissid oopperoissaan kayttdmid periaatteita. Muiden ldhteiden suhteen
rajaus perustuu pitkilti niiden kieleen — olen kéyttinyt pddosin suomen- ja englanninkielisii

lahteitd — sekéd saatavuuteen suomalaisten yliopistojen kirjastoista.

! Suom. Ooppera ja draama.



2 KASITTEIDEN MAARITTELYA

Mairittelen tdassda luvussa tutkielmani kannalta keskeiset kisitteet. Luvussa 2.1 mdéérittelen,
mitd termilld sdvellysprosessi ylipddnsd tarkoitetaan ja luvussa 2.2 kisittelen kahta
sdvellysprosessiin keskeisesti liittyvid, usein pdillekkdin kdytettdvdd termid hahmotelma ja
luonnos. Luvussa 2.3 pohdin tiedostetun ja tiedostamattoman vélisid eroja ja luvussa 2.4
saveltdjan tyylid. Luvussa 2.5 midrittelen Wagnerin oopperoihin ldheisesti liittyvat késitteet

musiikkidraama ja johtoaihe.

2.1 Savellysprosessi

Kirjallisuudessa termié sidvellysprosessi (engl. compositional process) ei yleensd mééritelld,
vaikka sitd paljon kiytetddnkin. Suomen kielen sanakirjan (1996) mukaan sédvellys on
sdveltdjan luoma musiikkiteos, taiteellisen tyon tulos tai sdveltiminen toimintana. Prosessin
synonyymeiksi puolestaan annetaan sanat tapahtumaketju ja vaiheet. Heinonen (1995, 10)
tdsmentdd vield, ettd prosessi voi olla myds tapahtumasarja, joka muodostuu useasta
osatapahtumasta. Ndin sédvellysprosessin  voi mdédritelld musiikkiteoksen luomisen
tapahtumaketjuksi eli vaiheiksi, jotka johtavat sdveltdjin luoman musiikkiteoksen

syntymiseen.

2.2 Hahmotelma ja luonnos

Saveltdjdn sdvellysprosessin aikana tekemistd muistiinpanojen tapaisista kisikirjoituksista
kiytetddn yleensd kahta eri kisitettd, hahmotelmaa (engl. sketch, saks. Skizze) ja luonnosta
(engl. draft, saks. Entwurf). Tdssd tutkielmassa kdytetyt suomenkieliset késitteet hahmotelma
ja luonnos ovat Jopi Harrin suomentamasta Barry Millingtonin (2003, 134) kirjasta Richard
Wagner — Eldmd ja teokset. Millington kéyttdd kirjassaan Wagnerin késikirjoitukselle kahta

eri termid, silld John Deathridgen, Martin Geckin ja Egon Vossin laatimassa Wagner Werk-



Verzeichnis —teosluettelossakin (1986, 22) tehdddn selvd ero hahmotelman ja luonnoksen
vilille.

Sen sijaan Wagnerin ensimmadisen teosluettelon maailmansotien vilissd laatinut
Bayreuthin arkistonhoitaja Otto Strobel ei vield ollut kehittiménsa Kkisitteiston kanssa
johdonmukainen. Strobelin kisitteisto jédikin joidenkin tutkijoiden mielestd puutteelliseksi ja
hieman harhaanjohtavaksi, silld hén ei huomioi Wagnerin sédvellysmenetelmidn muuttumista
vuosien saatossa. (Millington 2003, 133 — 134.) Jotkut tutkijat (mm. Bailey 1979) kayttavit
edelleen Strobelin kisitteistod noudatellen hahmotelmaa ja luonnosta osittain synonyymeini,
mutta uudemmissa tutkimuksissa on siirrytty yhdenmukaisuuden vuoksi kayttimaan Wagner
Werk-Verzeichisin kasitteistdod. Samoin Wagner itse on kayttianyt nditd(kin) kisitteitd sekaisin
(Breig 1992, 428).

Hahmotelma on késikirjoitus, joka on jonkin teoksen tai sen osien alkuasteella oleva,
usein lyhyt ja yksittdinen, pikaisesti laadittu késikirjoituksen katkelma. Luonnos puolestaan
on yksityiskohtaisempi ja pidemmaélle viety yhtdjaksoisempi kisikirjoitus, joka perustuu
aiemmin tehtyihin hahmotelmiin ja yhdistdd useita hahmotelmia suuremmaksi
kokonaisuudeksi. (Darcy 2001a, 203; Deathridge ym 1986, 22; Heinonen 1995, 30.) Suomen
kielen sanakirja (1996) médérittelee hahmotelman ja luonnoksen osittain synonyymeiksi.
Toisaalta se maddrittelee hahmotelman “pintapuoliseksi suunnitelmaksi” ja luonnoksen
“alustavaksi suunnitelmaksi”, eli senkin mukaan luonnoksen voidaan ajatella olevan
hahmotelmaa pidemmiille viety suunnitelma. Samoin englanninkielinen sana skefch viittaa
myo6s lyhennelméédn ja suunnitelman péidkohtiin ja draft puolestaan suunnitelmaan ja
konseptiin (Heinonen 1995, 30).

Kisitteet hahmotelma ja luonnos ovat vain karkeita nimityksia Wagnerin monille ja
monenlaisille kisikirjoituksille. Wagnerin sdvellysprosessi muuttui hinen siveltijdnuransa
aikana niin paljon ja niin monia kertoja, ettd hinen viimeisten oopperoidensa hahmotelmat
muistuttavat hiinen ensimmaéisten oopperoidensa ensimmdisid luonnoksia. Darcyn (2001a,
203) mielestd onkin harhaanjohtavaa kdyttdd Strobelin tapaan vain yhtd sanastoa kaikkiin
Wagnerin musiikillisiin kisikirjoituksiin. Toisaalta on hyvin himidvid vaihtaa terminologiaa
jokaisen oopperan kohdalla. Kidytin tdssd tutkielmassa selvyyden ja johdonmukaisuuden
vuoksi vain yhtd sanastoa, vaikkakin késikirjoitukset, joihin termit viittaavat, saattavat olla
todellisuudessa hyvin erilaisia. Liséksi keskityn tutkielmassani Lohengriniin, jolloin ongelmia

ndiden termien kédytodssi ei tulekaan.



Kirjallisuudessa puhutaan myos yksittdishahmotelmista (engl. individual sketches,
saks. Einzelskizzen) ja kokonaisluonnoksista (engl. complete draft, saks. Gesamtentwurf).
Yksittdishahmotelmat ovat lyijykynilld tai musteella tehtyjd muistiinpanoja vokaalilinjoista,
instrumentaalimotiiveista, abstrakteista harmonisista sédvelkuluista tai kontrapunktista.
Wagnerilla  yksittdishahmotelmien pituus ja kompleksisuus vaihtelivat  suuresti.
Kokonaisluonnos puolestaan on yhtdjaksoinen kokonaisen naytoksen musiikillinen toteutus.
Se on tehty kahdelle tai kolmelle viivastolle, joista yhdelld on vokaaliosat ja yhdelld tai
kahdella instrumentaaliosat. Joskus Wagner on jo saattanut hahmotella myds soitinnusta
kokonaisluonnoksen marginaaleihin. Termi partituuri taas viittaa tdysin valmiiseen teokseen,
jossa on myos soitinnus. (Darcy 2001a, 203 ja 218 — 219; Deathridge ym. 1986, 23.)

Wagner teki hahmotelmansa useimmiten kahdelle viivastolle, joista toisella on
vokaaliosa, toisella sdestyksen bassolinja ja joskus viittauksia myOs harmoniaan.
Hahmotelmien tédrkein tehtdvd olikin tekstin sovittaminen musiikkiin. Kahden viivaston
hahmotelmista hin jatkoi edelleen luonnokseen, jossa oli kaikki vokaali- ja kuoro-osuudet
kattava madrd viivastoja. Niistd yhdistelemilld hin laati kokonaisluonnoksen, johon hin
tdydensi luonnoksesta vield puuttuvat katkelmat, kuten vilisoitot ja ylimenot. Wagnerin
kokonaisluonnoksetkin ovat vield kahdelle tai kolmelle viivastolle tehtyjd. Soitinnuksen
Wagner teki vasta lopulliseen partituuriin, jonka hin kirjoitti musteella. (Darcy 2001a, 219;

Bailey 1979, 272 — 273.)

2.3 Tiedostettu ja tiedostamaton

Savellysprosessin voidaan ajatella jakautuvan sdveltdjdn tiedostamiin (engl. conscious) ja
tiedostamattomiin (engl. unconscious) vaiheisiin. Tiedostetut vaiheet perustuvat kriittiseen
ajatteluun, pitdvdt musiikillisia ideoita yhdessd ja huolehtivat kokonaisuudesta.
Tiedostamattomat vaiheet taas ovat sdveltdjin alitajunnassa tapahtuvaa mielikuvituksen
tuotosta, johon sdveltdjd ei juurikaan pysty vaikuttamaan. Tiedostava tai tiedostamaton mieli
ei kumpikaan pysty yksinddn luovaan tyohon, vaan esimerkiksi sdveltiminen on aina tietoisen
ja tiedostamattoman mielen lomittain toimivan yhteistyon tulos. Siksi tiedostetun ja
tiedostamattoman suhde sédveltdmisessdkin on perustavan tirked. Séaveltdjdn tiedostamattoman
mielen voidaan ajatella tuottavan jatkuvana virtana musiikillista raaka-ainesta, josta tietoinen

ja kriittinen ajattelu valikoi ja muokkaa tyon alla olevaan sdvellykseen sopivan materiaalin.



Myos tiedostamaton osa mieltd arvioi musiikkia. Tiedostamattomaan arviointiin vaikuttavat
sdveltdjan yleinen tonaalinen ja tyylillinen osaaminen. (Emmerson 1989, 138; Graf 1947, 390
—392 ja 388; Sloboda 1985, 118.)

Sloboda (1985, 119) on kuitenkin sitd mieltd, ettd tiedostetun ja tiedostamattoman
erottelu on sévellysprosessin tutkimisen kannalta irrelevanttia. Hanen mielestdén tdrkeintéd sen
sijaan on prosessin sisdinen logiikka, silld eri saveltdjilld raja tiedostetun ja tiedostamattoman
vaiheen vililld voi olla erilainen. Toisaalta Emmerson (1989, 139) painottaa tiedostetun ja
tiedostamattoman vilisen suhteen selvittdmistd juuri silld, ettd sdveltdjin tiedostamattomien
paitosten madrdn perusteella voidaan tehdd tarkempia yleistyksid sdvellyksen luonteesta.
Slobodakin toteaa, etté saveltdjien henkilokohtaisten erojen tutkiminen on téarkeaa.

Wagner havaitsi itse omasta tyOstddn, ettd sidveltdessd tiedostamattomat ideat
siirtyvét tietoisuuteen. Magee (1988, 80) viittdd jopa, ettd Wagner olisi neljannestd
oopperastaan Lentdvistd hollantilaisesta ldhtien jattidnyt sdveltdessdin ajattelun ja tietoisen
toiminnan vihemmille ja alkanut luottaa intuitioonsa. Asia ei ehkéd ole aivan niin, silld
Mageen viitettd vastaan todistavat jo lukuisat hahmotelmat ja luonnokset, joita Wagnerilta on
koko hinen sidveltdjdnuransa ajan jadnyt jalkipolvien tarkasteltavaksi. Monista vélivaiheista
ilmenee, ettd Wagner on joutunut tydstamiin ideoitaan myOs tdysin tietoisesti. Wagner itse
pohtii esseessdidn Eine Mitteilung an meine Freunde (1851) tiedostamattomasta mielestd
nousevan tunteen ja tietoisen ajattelun, ymmirryksen, vilisti suhdetta. Hén toteaa, ettd
“taiteilija omistautuu tunteelle, ei ymmdrrykselle”. Jos taiteilija keskittyy ymmértdméén, on
se Wagnerin mielestd sama asia kuin ettd hintd ei ymmarrettiisi. Kritiikkié hén taas pitdd vain
ymmartdimattomyyden julkilausumana. Téten taideteosta voikin Wagnerin mielestd ymmartid

vain tunteen, tiedostamattoman mielen, kautta. (Wagner 1851.)

2.4 Tyyli

Saveltdjdn tietoiset valinnat — ja osa tiedostamattomistakin valinnoista — perustuvat hinen
saamaansa koulutukseen. Erityisesti sdveltdjit ottavat oppia vanhoilta mestareilta. Sdveltdjan
oma tyyli, tapa, jolla hdn muotoilee alkuperdistd temaattista materiaalia, muotoutuukin
vihitellen hinen taitojensa kasvaessa. Nuori sdveltdjd noudattaa tiukasti aikakautensa
kulttuurisia kaavoja, mutta kehittyessidéin sdveltdjand hin ymmértdd enemméin musiikista ja

pystyy kehittelemddn uutta. Samoin sédvellysprosessi muuttuu sdveltdjin taitojen kasvaessa,
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kun hén luo itselleen yhtendisempid ja suuremman mittaluokan tavoitteita. (Sloboda 1985,
116 — 117.) Wagnerin taitojen kasvaminen ndkyy esimerkiksi hinen késikirjoitustensa
muuttumisessa — hidnen ensimmadisten oopperoidensa luonnokset ovat samantasoisia kuin
hinen myohempien oopperoidensa hahmotelmat.

Monien mielestéd paras tapa oppia sdveltiméidn on tutkia yksityiskohtaisesti vanhojen
mestareiden, erityisesti J.S. Bachin ja muiden kontrapunktin taitajien, sdvellyksid. Tutkimalla
suurten sdveltdjien teoksia nuori sdveltdji oppii tonaalisen systeemin perusasioita, eikd
niinkddn tiettyja muodissa olevia sdvellysmuotoja. Yleisid periaatteita tarkastelemalla
saveltdjdlle kehittyy véhitellen oma tyyli, eikéd ole vaaraa, ettd hdn matkisi muita saveltdjid.
Tutkiessaan muiden tekemid sédvellyksid nuori sédveltdja myoskin tutustuu omaan
persoonaansa saadessaan verrata omia nidkemyksiddn muihin. Aluksi sdveltdjian tyyli onkin
muilta opittua,” mutta vihitellen se kehittyy persoonallisempaan suuntaan. Siveltiji tulee
véhitellen tietoiseksi omista erikoispiirteistddn, jolloin hidnen musiikistaan tulee
persoonallisemman kuuloista; jotain, jota ei ole ennen héntd ollut. (Graf 1947, 433 — 434;

Sloboda 1985, 117 — 118.)

2.5 Musiikkidraama ja johtoaihe

Erityisesti Wagnerin Lohengrinin jidlkeen sédveltimid oopperoita ei pidetd enédd perinteisind
numero-oopperoina, vaan musiikkidraamoina. Musiikkidraamassa ei ole selkedsti erillisid
numeroita, kuten aarioita ja resitatiiveja, vaan niiden rajoja on tekstistd ldhtien héivytetty ns.
paattymittomailld melodialla (saks. unendliche Melodie) seké tunnevoimaisella ja melodisella
puhelaululla. (Otavan musiikkitieto, hakusanalla Wagner, Richard.)

Wagneriaanisen musiikkidraaman keskeinen hahmotusperiaate sekd yksi numero-
oopperan ja musiikkidraaman eroista on johtoaihe (engl. leading motive, saks. Leitmotiv).
Johtoaihe on toistuva, muutaman sidvelen mittainen motiivi, joka viittaa symbolisesti
ulkomusiikilliseen ideaan, paikkaan, esineeseen tai hahmoon. Wagner ei tosin itse kdyttdnyt
kisitettd Leitmotiv, vaan hin kéytti oopperoidensa johtoaiheista joko kisitettd melodisches
Moment tai tematisches Motiv. Wagnerin esseessdnsd Oper und Drama (1852) esittelemén

periaatteen mukaan johtoaihe esiintyy oopperassa ensimmadisen kerran solistin laulamana.

2 Wagner esimerkiksi on nuorena ottanut oppia erityisesti Beethovenin, Weberin,
Marschenerin, Meyerbeerin, Halevyn, Bellinin ja Donizettin sdvellyksistd (Graf 1947, 434).
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Tdmaén jdlkeen johtoaihe soi orkesterissa viitaten solistin laulamiin sanoihin joko suoraan tai
vain oopperaan kuuntelijaa tapahtumista muistuttaen. (Lewsey 1997, 127 — 128; Otavan

musiikkitieto, hakusanalla johtoaihe.)
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3 SAVELLYSPROSESSIN TUTKIMINEN

Savellysprosessin teoria on teoria musikaalisesta mielikuvituksesta, inspiraatiosta ja
mielikuvituksen tuotteita rajaavasta kriittisestd kuuntelusta, kontrolloimisesta ja arvioinnista.
Prosessin myotd sdveltdjan mielikuvituksessa syntyneistd musiikillisista ideoista muodostuu
ensin summittaisia hahmotelmia, jotka véhitellen yhdistyvit luonnoksiksi ja muodostavat
lopulta joko soivan sédvelteoksen tai notaation siitd. (Graf 1947, 377; Laske 1989, 46; 54 —
55.)

Savellysprosessia tutkimalla voi varsinkin suuremmasta teoksesta, kuten esimerkiksi
oopperasta, 10ytyd jopa sellaisia asioita, joita sédveltdjd itse ei ole edes suunnitellut siihen.
Slobodan (1985, 102 — 103) mukaan sdvellysprosessia voidaan tutkia neljilld eri keinolla.
Ensinndkin teoksen historiaa voidaan tutkia sdveltdjan laatimien késikirjoitusten eli
hahmotelmien ja luonnosten kautta. Siveltdjdn muistikirjoista voi selvitd, kuinka sévellys on
muuttunut ajan myo6td, kun sdveltdjd on vienyt sitd eteenpdin. Myds sdveltdjén omat
kirjoitukset, kuten pdivikirjat, kirjeet ja esseet, ovat hyvinid ldhteind sdvellysprosessia ja
sdveltdjan ajatuskulkua tutkittaessa. Lisdksi sédveltdjad ja hdnen tyoskentelydédn voi tarkkailla
sdvellystyon aikana. Sdvellyksen ollessa luonteeltaan improvisatorinen, jolloin sdveltdjd on
myos esittdjd ja sdvellys syntyy esitystilanteessa, esitystd voi tarkkailla ja kuvailla. Kaksi
viimeistd keinoa eivit tietenkdin ole kdyttokelpoisia, kun tutkittavana on Wagnerin tapaan yli

sata vuotta sitten kuollut siveltdjd. (Sloboda 1985, 102 — 103.)

3.1 Kasikirjoitusten tutkiminen

Suurempaa teosta, kuten oopperaa, sidveltdessdin sdveltdja yleensd tekee useampia
hahmotelmia ja luonnoksia ennen lopullisen partituurin kirjoittamista. Naita kdsikirjoituksia

tarkastelemalla tutkija saa arvokasta tietoa siitd, miten sdvellysprosessi on edennyt, mitd
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sdveltdja on mahdollisesti ajatellut sdveltdessddn, miksi hidn on hyldnnyt joitain kohtia, tai
miten hén on korvannut hylkddminsi kohdan.?

Ryhdyttidessd analysoimaan s#dvellykseen johtaneita kisikirjoituksia on ensin
tiedettavd niiden tekemisen aikataulu. Joskus sdveltdjd on saattanut pitdd todella pitkénkin
tauon sivellystyossiin. Jos siveltijid ei ole merkinnyt kisikirjoituksiinsa piivimarid,* voi
niiden keskindinen jérjestys ja ajoittuminen sidveltdjan elamin vaiheisiin selvitdi muun muassa
muutoksista paperissa, musteessa tai sadveltdjan Kkirjoitustyylissd (Sloboda 1985, 106).
Helpommin tietoa sidvellystyon etenemisestd saanee kuitenkin sdveltdjidn ja mahdollisesti
hinen lidheistensi pdivikirjoista sekd kirjeisti.

Kisikirjoitusten kronologisen jérjestyksen selvittyd voidaan alkaa vertailla
perikkiisia késikirjoituksia: mitd sédveltdjd on tehnyt ja ajatellut kahden perdkkiisen
késikirjoituksen vilissd. Nédiden vélilld voi kuitenkin olla suuriakin eroja, jos ne on tehty
lyhyelld aikavililld. Tdlloin sédveltdjd on muokannut sdvellystd mielessddn, eikd hinen ole
tarvinnut kirjoittaa tekemiffin muutoksia muistiin. Kaésikirjoituksia tutkittaessa on myos
arvioitava Kkriittisesti, miten ulkopuolinen henkild hahmottaa kisikirjoituksen sdveltdjddn
verrattuna. Kisikirjoitusten tarkoitus on kuitenkin olla vain sédveltdjin muistin tuki, ei
ulkopuolisille laadittu dokumentti prosessin kulusta ja sen vaiheista. (Sloboda 1985, 107 —
108; 112.)

Kaésikirjoituksista ei kuitenkaan paljastu koko sdvellysprosessin kulku. Niistd ei
esimerkiksi selvid, mistd sdveltdji on saanut alkuperdisen idean sdvellykseensd. MyoOskiéin
idean kehittely pelkidstddn sdveltdjan mielessd ei selvid kisikirjoituksista. Samoin séveltdjan
savellykselleen asettamia tavoitteita sekd syitd joidenkin kisikirjoitusten hylkdaamiselle taytyy
etsid nuottikuvan ulkopuolelta. (Sloboda 1985, 104.) Tietoa niistd 10ytyy juuri séveltdjén tai

hénen ldheistensi pdivikirjoista sekd kirjeenvaihdosta.

3 Wagnerin sivellysprosessia tutkittaessa luonnoksista selviii totuuksia héinen oopperoidensa ideoista ja niiden
tyostdmisestd. Omaeldmikerrassaan Wagner yrittdd monesti ldhentdd itse keksimiensd tarinoiden avulla
eldminvaiheitaan ja oopperoidensa syntyd. Tutkijat tosin ovat kumonneet monia Wagnerin itse keksimii
kertomuksia hinen eldminsé ja oopperoidensa syntyvaiheiden yhteenliittymistd. (Millington 2003, 133.)

* Wagner oli siiti harvinainen siveltijd, ettd hin varusti yleensi kisikirjoituksensa — erityisesti luonnokset —
huolellisesti pédivamaddrdlld, mikd helpottaa niiden kronologista tutkimista. Lisdaksi Wagner kirjoitti valtaosan
hahmotelmistaan siististi nuottipaperille, eiké raapustellut niitd ensimmadisend késiin osuneille paperinpalasille.
(Darcy 2001a, 204; Deathridge 1996, 20.) Joskus Wagnerin nopeasti lyijykynélld kirjoittamista hahmotelmista
on vaikea saada selvii, kun taas hinen puhtaaksi kirjoittamansa partituurit ovat hyvin kauniilla ja huolitellulla
kasialalla kirjoitettuja. (Millington 2003, 133)
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3.2 Saveltijin kirjoitusten tutkiminen

Saveltdjan omia Kkirjoituksia, kuten péivikirjoja, esseitd ja kirjeitd, hdnen sdvellystyOstdan
onkin helpompi analysoida kuin hénen laatimiaan sdvellyshahmotelmia ja -luonnoksia. Vain
harvat sdveltdjiat eivdt ole tietoisia sdvellysprosessinsa kulusta ja syistd ratkaisuihinsa.
Saveltdjan tietoiset ratkaisut kéyvitkin usein ilmi hédnen analyyttisista Kkirjoituksistaan.
(Emmerson 1989, 138; Sloboda 1985, 114.)

Sloboda (1985, 121) kuitenkin huomauttaa, ettd on naiivia olettaa, ettd verbaalista
itsehavainnointia  voitaisiin  pitdd joka tilanteessa totena kuvauksena sidveltdjan
ajatusprosessista. Tillaisten raporttien psykologinen status onkin ollut kognitiivisen kiistelyn
kohteena. Sidveltdjd saattaa teorioiden perusteella raportoida enemméin tai vdhemmin
rationaalisella tavalla asioista, joita hdnen mielestddn tulisi kdyda ldpi sédvellysprosessin

aikana.
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4 YLEISIA SAVELLYSPROSESSIMALLEJA

Saveltdjilld on hyvin erilaisia tapoja sidveltdd. Sdveltimiseen ei olekaan olemassa yhtd ainoaa
oikeaa ja hyviksyttyd tapaa. Toiset, kuten esimerkiksi W.A. Mozart, Kkirjoittavat
sdvellyksensd melko valmiina, hahmotelmia ja luonnoksia tekemdittd, suoraan paperille
melodiadiktaatin tapaan. Toiset, kuten Ludwig van Beethoven, taas tyostavit séavellyksidan
pitkédn ja suurella tyollda monien hahmotelmien ja luonnosten kautta. (Graf 1947, 386 — 387.)
Tastd(kin) syystd sdvellysprosessista on hankalaa tehdi yleistd, kaiken kattavaa mallia. Monet
tutkijat (esimerkiksi Sloboda 1985) toteavatkin, etteivit heiddn esittdminsi mallit ole kaiken
kattavia, eikd niiden ole tarkoituskaan olla yleistyksid sdvellysprosessin kulusta. Kuitenkin
niin Mozartin kuin Beethoveninkin tyylisilld sidvellysprosesseilla on paljon yhteistd, joten eri
tavalla tyoskentelevienkin sédveltdjien sédvellysprosesseja voidaan tarkastella myos
yleisemméan mallin kautta. Mallit ovatkin pelkistettyjd tapoja kuvata joitain savellysprosessin
yleisid vaiheita, jotka sidveltdjit erilaisista tyOskentelytavoistaan huolimatta kdyvit lapi
sdveltdessddn (Sloboda 1985, 119).

Useat tutkijat ovat pyrkineet laatimaan sdvellysprosessista yleistd mallia, joka
sdveltdjien henkilokohtaisista eroista ja erilaisista tyoskentelytavoista huolimatta selittdisi
mahdollisimman hyvin sdveltdjdan tyonsd aikana ldpi kdymid vaiheita ja niihin vaikuttavia
tekijoitd. Yleensd malleissa tehddédn selked jako sédveltdjdn tiedostetusti ja tiedostamattomasti
tekemistd valinnoista. Sdvellysprosessimalleissa oletetaan yleensd, ettd prosessista voidaan
erottaa erilaisia vaiheita — vaikkakaan vaiheet eivit ole aina selvisti toisiaan seuraavia ja
toisistaan tdysin erillisid. Oletuksena on usein myos, ettd inspiraatio ja kriittinen tarkastelu
vuorottelevat prosessissa. Toiset mallit taas painottavat inspiraation ja kriittisen tarkastelun
vuorottelun sijaan enemmin sdvellysprosessin pddmiidrdsuuntaisuutta ja prosessin eri
vaiheita. (Heinonen 1985, 15.)

Esittelen tdssdé Emmersonin (1989), Lasken (1989), Slobodan (1985) ja Heinosen
(1995) yleiset sdvellysprosessimallit.
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4.1 Emmersonin mallit

Simon Emmerson (1989) on kehitellyt sévellysprosessista kaksi mallia, yksinkertaisen
kausaalisen mallin seké tdsmillisemman ja yksityiskohtaisemman mallin. Emmersonin mallit
ovat varsinaisesti tarkoitettu elektroakustisen musiikin sdvellysprosessin analysointiin, mutta
niiden paételmit pitevdt muuhunkin (taide)musiikkiin. Mallit eivit etsi syitd sille, miksi
sdveltdjd on yhdistdnyt tietyt ddnet, vaan ne keskittyvit sédveltdjian arvioon, kuulostavatko
ddnet yhdessd hyviltd. (Emmerson 1989, 135 — 137.)

Emmersonin yksinkertaisessa mallissa (kuvio 1) on nelji vaihetta. Toimintavaiheessa
(action) sdveltdjd tuottaa jollain tavalla musiikillisen idean. Testauksessa (fest) hédn arvioi
kuuntelemalla, onko idea hyvd vai huono, sédvellykseen sopiva vai sopimaton. Hyvéksi
katsomansa idean hén ottaa kdyttoon sidvellykseensd, huonon hin joko hylkédd kokonaan tai
muokkaa sitd, jolloin pdddytddn takaisin ketjun alun toimintavaiheeseen. Mallissa
testausvaihe on varsinainen mielenkiinnon ja tutkimuksen kohde. Saveltdjin hyviksymis- tai
hylkdamispadtokseen vaikuttavat lahinnd hidnen omat aiemmat kokemuksensa. (Emmerson

1989, 136 — 137.)

hyviksyminen
toiminta

kayttoonotto

teStaLlS/

hylkdgminen

Kuvio 1 Emmersonin yksinkertainen malli (Emmerson 1989, 137).

Emmersonin yksinkertainen malli on vield hyvin suoraviivainen ja epitdsmaéllinen. Siksi
Emmerson on laatinut sen rinnalle yksityiskohtaisemman mallin (kuvio 2), jossa testaus- ja
toimintavaiheita on tdsmennetty ja laajennettu.  Yksityiskohtaisesmman  mallin
toimintavaiheessa on huomioitu siveltdjin jo entuudestaan hallitsemat toimintamallit seki se,
ettd niitd todennékdisesti tulee lisdd sdvellystyon edetessd. Toimittuaan sdveltdessdin jonkun

uuden toimintamallin mukaan sen kéyttd vahvistuu siveltdjilld, ja se on seuraavalla kerralla
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vahvempana sdveltdjin hallitsemien toimintamallien joukossa. Emmerson vertaa uusien
toimintamallien osuutta sidvellysprosessiin Darwinin evoluutioteoriaan: joskus satunnainen
muutos on muita ratkaisuja parempi, jolloin se testivaiheessa tulee poikkeavuudestaan
huolimatta hyviksytyksi. Hyviksytyksi tulemisen jidlkeen uuden toimintamallin voidaan
ajatella siirtyvin sdveltdjian hallitsemien toimintamallien joukkoon. Emmerson korostaa myos
sitd, ettei sdveltdjin tarvitse olla tietoinen testivaiheen hyviksymis- ja hylkddmisperusteistaan.

(Emmerson 1989, 137 — 138.)

uudet
toiminnat

toiminnan
vahvistuminen

hallitut
toiminnat

hyviksyminen
toiminta testaus/ kiyttoonotto
kylld hylkdaminen
o muokkausta?

Kuvio 2 Emmersonin yksityiskohtaisempi malli (Emmerson 1989, 138).

4.2 Lasken malli

Otto Lasken (1989) malli on kehitetty mallintamaan erityisesti tietokoneavusteista
savellysprosessia. Myos Lasken mallissa on karkeasti katsottuna nelja vaihetta: sévellystyoti

edeltdvd ideointivaihe, tieto-opillinen vaihe, suunnitteluvaihe sekd toteutusvaihe. Séveltdja
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aloittaa sdvellystyonsd mielikuvituksessa syntyneestd, joskus epdtarkasta ideasta, jonka
pohjalta hén alkaa luoda aineistoa. Suunnitteluvaihe alkaa hyvin yleiselld tasolla, mutta
edetessddn se tarkentuu yksityiskohtaisemmaksi. Nidistd neljdstd vaiheesta vaikeinta on
kisitelld tieteellisesti tieto-opillista vaihetta, jossa tapahtuu siirtyminen analyyttisesta

ymmarryksestd suunnitteluun. (Laske 1989, 47 —48.)

4.3 Slobodan malli

John A. Sloboda (1985) ei pyrikdin esittiméddn mallillaan tdydellistd teoriaa tai selitystid
savellysprosessille. Sen sijaan hin esittdad pelkistetysti joitain elementtejd, joilla sdveltdjd voi
kuvailla sidvellysprosessiaan. Slobodan mallissa tehdddn tarkka jako tiedostetun ja
tiedostamattoman toiminnan vilille. Sidveltdjin tiedostamattomassa mielessd pditoksiin
vaikuttavat yleinen tonaalinen ja tyylillinen tieto sekd muoto-oppi sekd muut teoreettiset

taidot.

vilivaihe

Kuvio 3 Yksinkertaistettu kuvio Slobodan mallista (Sloboda 1985, 118).

Slobodan malli on hieman yksinkertaistettuna esitetty kuviossa 3. Mallin kaikki neljd vaihetta
ovat sdveltdjin tiedostamia. Yleensd malleissa ja teorioissa ideoiden katsotaan syntyvin
sdveltdjdn alitajunnassa, tiedostamattomassa, mutta Slobodan mallissa myds ideointi tapahtuu
kokonaan séveltdjan tietoisuudessa. Kuitenkin Sloboda sanoo toisaalla, ettd idea sdvellyksestd
voi tulla joko inspiraation innoittamana, jolloin perusidea tai -teema nousee alitajunnasta
sdveltdjidn tietoisuuteen tai sitten suorituksena, jolloin idea on tiedostetumman ja
harkitumman tyon tulosta. (Sloboda 1985, 116 — 119.)

Teeman kehittelysséd lopulliseen muotoonsa sédveltdji kiyttda tiedostettua valikoimaa
sdvellyksellisid keinoja. Teeman kehittelyyn vaikuttaa myos tiedostamaton yleinen tonaalinen
ja tyylillinen tieto. Vilivaiheessa sdveltdja muokkaa tietoisesti alkuperdistd teemaa. Samalla

hdnen alitajuntansa tekee tiedostamatonta arviota tyon alla olevan teeman esteettisisti
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arvoista. Kuten Emmersoninkin mallissa, sédveltdjd jatkaa temaattisen materiaalin

muokkaamista, kunnes on siihen tyytyvdinen. (Sloboda 1985, 116 — 119.)

4.4 Heinosen malli

Y1jo Heinonen yhdistdd yleisessd sidvellysprosessimallissaan sekéd inspiraation ja kriittisen
tarkastelun vuorottelun ettd sdvellysprosessin padméaédrdasuuntaisuuden ja prosessin eri vaiheet.
Hién olettaa, ettd sdveltiminen voidaan késittdd erityistapaukseksi luovasta toiminnasta.
Luovaa toimintaa puolestaan on yritetty méiritelld erilaisin vaihekuvauksin, jotka perustuvat
pikemminkin ongelmanratkaisuprosessin malleihin kuin luovan prosessin empiiriseen
tutkimukseen. Téstd syystd Heinonen perustaa yleisen sdvellysprosessimallinsa Graham
Wallasin (1972) nelivaiheiseen ongelmanratkaisuprosessin malliin sekd Ernst Krisin (1979)
kolmivaiheiseen luovan tyon malliin. Wallasin mallin vaiheet ovat valmistelu, kypsyminen,
oivallus ja todentaminen. Krisin mallin vaiheet puolestaan ovat inspiraatio, tyostdminen ja
kommunikaatio. (Heinonen 1995, 15 - 16.)

Wallasin malli on erds tunnetuimpia ja siteeratuimpia luovan prosessin malleja. Malli
on perdisin vuodelta 1926. Wallasin mallin vaiheista valmistelu ja todentaminen tapahtuvat
tietoisessa mielessd, kypsyminen ja oivallus tiedostamattomassa. Valmisteluvaiheessa
(preparation) ongelmaa tarkastellaan monista nidkokulmista henkilon saaman koulutuksen
pohjalta. Kypsymisvaiheessa (incubation) ongelman ratkaisut kypsyvit ihmisen mielessi
ilman ettd hin ajattelee ja tyOstdd niitd tietoisesti. Kypsymistd seuraa yhtdkkinen ja
odottamaton oivallus (illumination), johon ei voi vaikuttaa suoralla tekemiselld tai tahdolla.
Oivalluksen jidlkeen tapahtuu todentaminen (verification), jossa ratkaisun toimivuutta
tarkastellaan tietoisesti. Wallasin mallin vaiheet voivat tapahtua myos yhti aikaa, vaikka ne
voidaankin selkedsti erotella toisistaan. Ihminen pystyy samaan aikaan esimerkiksi
kypsyttelemédn jotain ongelmaa alitajunnassaan, kartuttamaan tietoaan toisen ongelman
ratkaisemiseksi sekd tekemidn loppupddtelmid kolmannen ongelman todentamiseksi.
(Heinonen 1995, 16; Wallas 1972, 91 —96.)

Krisin mallissa puolestaan inspiraatio (inspiration) ja tyOstiaminen (elaboration)
kulkevat rinnakkain, mennen vililli lomittain ja vélilld perdkkdin. Inspiraation aikana
ihminen toimii innostuneena, haltioissaan. Hetken mielijohteina tulevien ideoiden vuoksi hin

tuntee olevansa vain jonkun ulkopuolisen voiman vilikési. Tydstdmisvaiheessa ihminen taas
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keskittyy ratkaistavaan ongelmaan jérjestelméllisemmin. Thminen toimii méaritietoisemmin,
tekee tyotd keskittyneemmin ja pyrkii ratkaisemaan ongelman. Kommunikaatio
(communication) puolestaan tarkoittaa paitsi taiteellisen tyon saattamista yleison néhtiville tai
kuultaville, my0s yleison roolin ajattelemista. Ajatus tulevasta yleisOstd on aina taiteilijan
mielessd, joko tietoisesti tai tiedostamatta. Taiteilija saattaa ajatella yleisonédidn esimerkiksi
vain yhtd todellista tai kuvitteellista henkiloda. Krisin mielestd taide onkin aina
kommunikoinnin viline. (Heinonen 1995, 16; Kris 1979, 59 — 61.)

Heinonen yhdistdd laatimassaan seitsenvaiheisessa sédvellysprosessin yleisessd
mallissa Wallasin ja Krisin osittain paillekkdin menevit, osittain toisiaan tdydentdvét mallit.
Liséksi hdan hdnen malliinsa kuuluu myos sidvellysprosessiin vaikuttavien ulkomusiikillisten
kontekstitekijoiden tarkastelu, joka on erillinen mallin varsinaisista vaiheista. (Heinonen
1995, 16.)

Heinosen laatiman sidvellysprosessimallin vaiheet ovat:

- mallien ja strategioiden sisdistiminen
- valmistelu

- kypsyminen

- oivallus

- inspiraatio

- todentaminen

- kommunikaatio

Seuraavassa késittelen kutakin Heinosen mallin vaihetta yksityiskohtaisemmin. Vaiheiden
kestot ovat hyvin eri mittaisia. Lisdksi — kuten Wallasin ongelmanratkaisuprosessin
mallissakin — vaiheet ensimmadistd vaihetta, mallien ja strategioiden sisdistamistd, lukuun
ottamatta menevit varsinkin laajemmassa sédvellystydsséd osittain pédllekkdin tai lomittain,
mutta niilld kullakin on silti oma paikkansa sdvellysprosessissa. Sdvellyksen valmisteluun
liittyvédt toiminnot (ideointi ja kokeilu) vihenevét ja todentamiseen liittyvit toiminnot
(viimeistely ja tdydentdiminen) lisdintyvit sédvellysprosessin loppua kohden mentdessé.
Jisentdvit ja kokonaismuotoa hahmottavat toiminnot sekd kypsyminen kasvavat neljdnteen
osavaiheeseen eli oivallukseen saakka ja alkavat sen jédlkeen vihetd. (Heinonen 1995, 35 —

36.)
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Varsinkin laajemman teoksen, kuten oopperan, sdvellystyd koostuu useista
suppeammista osatavoitteista. Osatavoitteiden, kuten esimerkiksi jonkun teeman, taitteen tai
osan siveltdmisen, voidaan ajatella olevan vain vilineellisii tavoitteita, joiden avulla sdveltija
lopulta pddsee péadtavoitteeseensa, valmiiseen teokseen. Jokaisen osatavoitteen
saavuttamiseksi voidaan lisdksi ajatella oma, pienimuotoisempi sdvellysprosessi, josta
voidaan erottaa ainakin osa sévellysprosessin vaiheista. Paitavoite on pitkdaikainen tavoite,
osatavoitteet puolestaan paljon lyhyemmén aikavilin tavoitteita. (Heinonen 1995, 18 — 19 ja
36.)

Vaiheiden péillekkéisyyden ja lomittaisuuden seké sdvellysprosessin osatavoitteisiin
jakautumisen vuoksi sidvellysprosessi ei ole koskaan lineaarinen, vaan pikemminkin
dialektinen tai syklinen. Heinonen maédritteleekin oman mallinsa esittimisen yhteydessd
savellysprosessin “padmadrdsuuntautuneeksi prosessiksi, jossa vaihtoehtojen tuottamis- ja
arviointivaihe vuorottelevat sitd kontrolloivan tietoisen tai ei-tietoisen paamiirdn alaisena”.

(Heinonen 1995, 36.)

4.4.1 Mallien ja strategioiden sisdistiminen

Mallien ja strategioiden sisdistiminen on sidveltdjdn kaikkien tulevien sévellystdiden
valmistelua laajassa, koko hénen aikaisemman eliménsé kattavassa merkityksesséd. Siveltdjin
ideat eivit koskaan synny tyhjdstd, vaan niiden alkuperd on sidveltdjan tiedostamattomassa
alitajunnassa. Nididen ideoiden taustalla taas on aina sdveltdjan muilta sdveltdjilti oppimia
rakenteita ja malleja sekd sdveltdjdn omalla aikakaudella vallitsevia tyylipiirteitd. Mallien ja
strategioiden sisdistamiselld tarkoitetaan siis kaikkea sédveltdjdn eliménséd aikana oppimia ja
hinelle opetettuja asioita sekd hinen aiempia kokemuksiaan omassa elaméssddn. (Heinonen
1995, 17.)

Heinosen mallin ensimméiinen vaihe késittdd siis sdveltdjdn koko siihenastisen
elimin, hinen saamansa vaikutteet ja opit muilta sédveltdjilti ja opettajilta sekd hidnen
aikakautensa ja kulttuurinsa vaikutuksen. Tdssd vaiheessa sdveltdjd ei ole edes vield tehnyt

padtostd tiettyyn eikd edes tietyntyyppiseen sdvellystyohon ryhtymisesta.
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4.4.2 Valmistelu

Mallien ja strategioiden sisdistimiseen verrattuna valmisteluvaihe on tulevan, tietyn
sdvellystyon valmistelua suppeammassa mielessé. Yleisesti, muutenkin kuin sévellysprosessia
ajatellen valmisteluvaihe kisittdd ongelman asettamisen ja tarkastelemisen eri ndkokulmista
sekd sen tdsmentdmisen ja rajaamisen. Valmisteluvaiheessa myos haetaan tehtdvin
suorittamisen edellyttimé informaatio ja otetaan siihen liittyvid vaikutteita ymparistosti.
Savellysprosessissa valmisteluvaiheessa tehddédn ylipdinsd pidatos tietyn teoksen sdvellystyon
aloittamisesta sekd tyon tavoitteista. Lisédksi sédveltdja piddttdd, minkd tyylistd musiikkia ja
millaista teosta hin ryhtyy sdveltimiin. (Heinonen 1995, 15 ja 18.)

Séveltdjad motivoi sdvellystyohon ulkoiset ja sisdiset pakot, joista hédn ei vilttdmaitta
aina ole edes tietoinen. Ulkoisia pakkoja ovat ulkomusiikilliset seikat, kuten esimerkiksi
ammatilliset sitoumukset ja taloudellisen hydodyn tavoitteleminen. Sisdisid pakkoja taas ovat
esimerkiksi itsensi toteuttamisen tarve, kunnianhimo ja esteettiset tavoitteet.’” (Heinonen
1995, 18.)

Valmisteluvaiheessa siveltdjd asettaa lisdksi tavoitteet tyolleen sekd suunnittelee
jarjestyksen, jossa hin pyrkii toteuttamaan sidvellysprosessin osatavoitteet. Moniosaista teosta
tehdessddn siveltdjd padttaa valmisteluvaiheessa myos teoksen osien lukuméérén ja karakterin
seki osien sdvellysaikataulun ja -jarjestyksen. Osien sidveltdmisen aikataulu ja jirjestys voivat
kuitenkin muuttua ajan myo6td ja ne ovatkin aluksi vain suuntaa-antavia. Valmisteluvaihe
paattyy alustavaan piddtokseen ryhtyd kehittelemddn ja kypsyttelemdidn tiettyd tai

tietyntyyppisté ideaa. (Heinonen 1995, 18 — 19.)

4.4.3 Kypsyminen

Kypsymisvaiheessa siveltdjd ei pohdi ideaansa tietoisesti eikd tahdonalaisesti, vaan ajatus
tulevasta  sdvellystyostd  kypsyy hidnen alitajunnassaan. Tietoisesta pohtimisesta
pidéttdytyminen ja lepddminen tai johonkin toiseen ongelmaan keskittyminen voi erityisen
monimutkaisia tehtivid ratkoessa tehdd jopa hyvid. Ihminen voi pidattiytyd tietyn ongelman
miettimisestd keskittymilld joko muihin ongelmiin tai saman ongelman muihin aspekteihin.

Hén voi my6s olla miettiméttd mitddn erityistd ongelmaa. Erityisesti vaikeampaa ongelmaa,

3 Wagneria ajoi esimerkiksi kiellettyi rakkautta kisitteleviin Tristanin ja Isolden siveltimiseen myds hinen
oman eldminsé tapahtumat: salainen rakkaussuhde hinen tukijansa Otto von Wesendonckin vaimon Mathilden
kanssa (Millington 2003, 61, 68 ja 235 —236).
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kuten laajamuotoista sédvellystd, ratkoessaan ihmisen on parempi rentoutua ja olla tietoisesti
tekemittd mitddn ajattelutyotd, jotta tiedostamaton mieli saisi keskittyd tdysin vaikean
ongelman kypsyttelyyn. (Heinonen 1995, 19; Wallas 1972, 94 — 95.)

Saveltdjan mielessd valmisteluvaiheessa syntyneet yksittdiset elementit yhdistyvit
kypsymisvaiheessa suhteellisen nopeasti uusiksi laajemmiksi kokonaisuuksiksi, joista
stabiileimmat nousevat ainakin sdveltdjdn esitietoisuuteen. (Heinonen 1995, 19 - 20.)
Kypsymisvaihe on ilmeisesti ajallisesti melko lyhyt.

Kypsymisvaiheen ei voi ajatella olevan tarkalleen jossain tietyssd kohtaa
sdvellysprosessia, vaan se menee lomittain useamman muun vaiheen kanssa. Erityisesti se
menee lomittain sitd Heinosen mallissa edeltdvin valmistelun ja seuraavan oivalluksen

kanssa. Eli kypsymistd tapahtuu sévellettdessid koko ajan. (Heinonen 1995, 35.)

4.4.4 Oivallus

Kypsymisen tulos, oivallus, tarkoittaa idean tai ratkaisun yhtikkistd ja odottamatonta
loytdmistd. Oivaltamiseen ei voi vaikuttaa tietoisesti yrittdmilld, silli se on hyvin
lyhytaikainen tapahtuma ja ihminen pystyy vaikuttamaan tietoisesti vain pitkidkestoisempiin
prosesseihin. Oivaltaessaan ihminen havaitsee alitajunnassaan pyorineiden asioiden suhteita
ja merkityksid. Savellystyossd sidveltdjille voi oivalluksen myotd hetkessd hahmottua
esimerkiksi sdvellyksen yleishahmo tai -rakenne. Oivaltaessaan sdveltdjd saa kokonaiskuvan
siitd, miten hédn sovittaa erillisid elementteji yhteen. Oivallus on aina késittimistd,
ymmartdmisti tai tunnistamista ja sen tuloksena on aivan uusi kokonaisuus. (Heinonen 1995,
20 —21; Wallas 1972, 96.)

Luovassa toiminnassa oivaltamisen katsotaan olevan sellaisen rakenteen tai hahmon
tunnistamista, joka toteuttaa luomisprosessin alussa asetetun tavoitteen. Oivaltaessaan
sdveltdjd tunnistaa kypsymisvaiheen aikana alitajunnassa syntyneiden elementtien pohjalta

kyseiseen sivellykseen soveltuvan perusrakenteen. (Heinonen 1995, 21.)

4.4.5 Inspiraatio

Oivalluksen ja inspiraation ero on melko hdmird. Ne voidaan kuitenkin erottaa toisistaan

nouseva hetkellinen vildhdys, kun taas inspiraatio on ajallisesti pitkdkestoisempi vaihe.
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Lisédksi henkilé voi inspiraation aikana sen pidemmaéstd kestosta johtuen vaikuttaa ainakin
Jjossain midrin tietoisesti prosessin kulkuun. (Heinonen 1995, 21.)

Inspiraatiossa ideat syntyvit eli tulevat tietoisuuteen vaivattomasti ja niiden muotoilu
on helppoa. Kokemuksellisesti inspiraatio vastaakin ns. huippueldamyksia (kuten rakastumista
tai uskonnollista kokemusta), joiden aikana henkilo tuntee eldvinsd tiydemmin ja olevansa
spontaanimpi sekd kuuluvansa tai yhdistyvdnsd johonkin suurempaan kokonaisuuteen.
Inspiraation tuottamat ilo ja mielihyvd ovatkin edelld mainittujen ulkoisten ja sisdisten
pakkojen lisdksi tdrkeitd sdveltdmiseen motivoivia tekijoitd. (Heinonen 1995, 21.)

Inspiraation aikana tehdyt tuotokset ovat usein katkonaisia ja epédsuhtaisia. Niitd
verrataankin usein uniin: ne ovat joskus aivan jarjettomid, mutta ne tuntuvat tdysin jarkeviltd
niiden noustessa alitajunnasta tietoisuuteen. Toinen selitys inspiraatiovaiheen tuotosten
katkonaisuuteen ja epédsuhtaisuuteen on osatavoitteiden hdmértyminen ja sekoittuminen
keskendin. Jos jonkin osavaiheen suorittamisessa tulee vaikeuksia, siirtyy sdveltdjan huomio
itse pddtavoitteesta osatavoitteeseen. Jos sdveltdjd joutuu jatkuvasti kiinnittdmddn huomiota
osavaiheiden suorittamiseen, saattaa pditavoite unohtua kokonaan osatavoitteiden noustessa
padtavoitetta tdrkeimmiksi. T#ll6in jonkin toisen osavaiheen suorittaminen voi unohtua jopa
kokonaan, koko toiminta saattaa péittyd liian aikaisin tai prosessi voi kestdd liian pitkdén.

(Heinonen 1995, 22.)

4.4.6 Todentaminen

Todentamisvaihe eli elaboraatio on valmisteluvaiheen tapaan tdysin tietoista toimintaa.
Inspiraatiovaiheen valtavaa innostusta ja spontaania ideointia seuraa viiled harkinta ja ankara
kritiikki. Séveltdjd alkaa verrata oivalluksessa ja inspiraatiossa syntyneitd aikaansaannoksiaan
alkuperdisiin tavoitteisiinsa ja mahdollisen yleisonsd mieltymyksiin. Saveltdjd toimii siis
periaatteessa kriitikkona omalle tydlleen arvioiden, mitkd hinen aikaansaannoksistaan ovat
kelvollisia lopulliseen sédvellykseen. (Heinonen 1995, 23.)

Saveltdjan kriittinen arviointi tiivistyy todentamisvaiheessa kysymykseen ’onko
tuleva sidvellys (riittivdn) hyvd?”. Arvioimalla suunnitelmansa esteettisid arvoja sdveltdjd
pyrkii hyodyn maksimoivaan tulokseen, jossa hdnen omat musiikilliset ja ulkomusiikilliset
tavoitteensa toteutuisivat parhaiten. Joskus sdveltdjd saattaa esimerkiksi ajan puutteen tai
taitojensa rajallisuuden vuoksi alentaa tavoitteitaan. Sdveltdjin sisdinen standardi, pyrkiminen

parhaaseen mahdolliseen tulokseen ja siten hyddyn maksimoimiseen, kuitenkin pitdéd
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tavoitteet korkealla. Korkeatasoista taidetta ei voisi edes syntyd ilman sisdistd standardia.
(Heinonen 1995, 23 —24.)

Toisaalta sdveltdja kuitenkin kykenee my0s tunnistamaan ja myontdmiddn itselleen
omien taitojensa rajallisuuden; saavuttamattomasta luopumisen taito on myos erittdin tirked
taito. Sisdisen standardin yhteni kriteerini ei nédin olekaan absoluuttisessa mielessi ideaalisen
ratkaisun l0ytdminen, vaan omien rajojensa tiedostaminen ja hyvidksyminen sekd itsensa
niissd rajoissa mahdollisimman hyvi ilmaiseminen ja saavuttamattomasta luopuminen. Néin
sdveltdjd joskus parempien ratkaisujen, joskus ajan puutteessa palaakin kysymykseen, onko

tuleva sdvellys riittdvdn hyvi. (Heinonen 1995, 23 — 24.)

4.4.7 Kommunikaatio

Kommunikaatio on sidvellyksen saattamista sivellysprosessin aiemmissa vaiheissa syntyneisti
hajanaisista hahmotelmista ja luonnoksista muiden ihmisten tavoitettavissa olevaksi
kokonaisuudeksi: joko nuotiksi tai soivaan muotoon. Lisdksi kommunikaatiolla tarkoitetaan
Krisin (1979, 60) luovan tyon mallissa taiteilijan ajatusta tulevasta yleisostddn. Taiteilija
saattaa tietoisesti suhtautua tulevaan yleisoonsd vilinpitimattomésti ja vihétellen, mutta
alitajunnassa ajatus yleisostd on olemassa. Kris painottaa, etti menestyksen, ihailun ja
tunnustuksen tavoittelu ei ole kuitenkaan kaiken taiteellisen luomisen piitavoite. (Heinonen
1995, 24; Kris 1979, 60.) Heinosen (1995, 23) mukaan kommunikaatiovaiheessa sisdisen ja
ulkoisen standardin tiivistdd kuitenkin kysymys siitd, ymmartdvitko ulkopuolisetkin
sdvellyksen.

Vaikka sédvellys onkin véhitellen sdvellysprosessin ensimméisten kuuden vaiheen
aikana kypsynyt sdveltdjin mielessd ja mahdollisesti hahmottunut myds hajanaisina osina
paperille, ei kommunikaatiovaihe ole varsinkaan suurempaa teosta sidvellettiessd pelkkdd
mekaanista puhtaaksikirjoittamista ja aiempien ideoiden ja muistiinpanojen kokoamista.
Joitain ideoita on voinut jo unohtua ja toiset ideat korvautuvat uusilla tyon edetessd muiden
tavoitettavissa olevaksi materiaaliksi. (Heinonen 1995, 24 ja 29.)

Kommunikaatiovaiheeseen siséltyy useita hyvinkin pitkdkestoisia osatavoitteita,
kuten aiemmin syntyneiden hahmotelmien ja luonnosten kokoaminen yhteen, partituurin
puhtaaksi kirjoittaminen, soitinnus, nuottien kustantaminen ja julkaiseminen, sidvellyksen
esittiminen, orkesterin johtaminen, d4nittdminen, nuottien kustantaminen, ja niin edelleen.

Osan kommunikaatiovaiheen osatavoitteista voi tehdd — ja todennékdisesti usein tekeekin —
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joku muu henkil6 kuin sédveltdjd itse, jolloin teoksen sdvellysprosessiin osallistuu sidveltdjin
lisdksi muitakin henkilditd. Osa osatavoitteista, kuten sdvellyksen esittdmiseen ja nuottien
painamiseen liittyvit asiat, on saatettu ratkaista ja sopia jo sdvellyspédidtoksen yhteydessi tai
jopa sitd ennen valmisteluvaiheessa. (Heinonen 1995, 24.)

Vasta Heinosen mallin viimeisessd — vaikkakin ensimmadistd, sdveltdjin koko
aiemman elamin kattavaa vaihetta lukuun ottamatta pitkidkestoisimmassa vaiheessa — sdvellys
joutuu todelliseen testaukseen, jossa sen on tdytettiva aiemmin esitetty kysymys, ymmaértaiko
sdvellyksen tuleva kuulijakunta sen. Saadakseen vastauksen tdhidn kysymykseen sidveltdjd
asettuu ennen sidvellyksen julkistamista itsekin yleison paikalle ja yrittdd samaistua sen

reaktioihin ja siten ennakoida niitd. (Heinonen 1995, 24.)

4.4.8 Savellysprosessiin vaikuttavat kontekstitekijat

Edelld esiteltyjen sédvellysprosessin vaiheiden kesto ja sisdltd voivat vaihdella suuresti
savellysprosessin ulkopuolisista tekijoistd eli kontekstitekijoistd johtuen. Heinonen (1995, 37)
jakaa ndmd  kontekstitekijat kolmeen eri luokkaan: rakenteellisiin  tekijoihin,
tekijoitd voidaan késitelld sekd yhteisollisestd ettd yksilollisestd ndkokulmasta. Rakenteelliset
tekijat ovat ajallisesti kaikkein laajimpia ja ne koskevat sdveltdjidn siihenastista ja myos
tulevaa eldmdd. Muutosprosessit puolestaan liittyvat sdveltdjan sédvellystyon aikaiseen
elamiin ja suppeammat kontekstitekijét vain tiettyyn sédvellystyohon. (Heinonen 1995, 39.)
Rakenteelliset tekijdt ovat suhteellisen pysyvid. Sdveltdjad ei itse pysty valitsemaan
niitd eikd juurikaan vaikuttamaan niihin. Tidrkeimpid rakenteellisia tekijoitd ovat sdveltdjin
oman aikakauden kulttuuri sekd sdveltdjdn persoonallisuus. Muutosprosessit puolestaan
tapahtuvat rakenteellisten tekijoiden rajoissa. Ne ovat ennustamattomia, ja sidveltdjd pystyy
vaikuttamaan korkeintaan tapahtumisen sisdltoon, ei niinkddn itse tapahtumiseen.
Muutosprosesseja ovat esimerkiksi kulttuurin muuttuminen ja musiikinhistoriallinen tilanne
seki sdveltdjin senhetkiseen eldmién liittyvit asiat, kuten hiinen terveytensi, ihmissuhteensa,
tyotilaisuutensa ja kriisinsd. Suppeampien kontekstitekijoiden rajoissa séveltdjd voi sen sijaan
toimia suhteellisen vapaasti. Sdvellystyohon vaikuttavia suppeampia kontekstitekijoitd ovat
esimerkiksi erilaiset tehtdvityypit seki tehtdvén tuttuus, kéytettivisséd oleva aika, sidvellyksen

kiayttotarkoitus sekd sen esittimiseen liittyvit kdytdnnon asiat. (Heinonen 1995, 37 — 38.)
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esitelty taulukossa 1.

Taulukko 1 Sévellysprosessiin vaikuttavat kontekstitekijat.

Yhteisolliset tekijit Yksilolliset tekijat
Rakenteelliset tekijit - sdveltdjdn oman aikakauden |- sdveltdjdn persoonallisuus
kulttuuri
Muutosprosessit - kulttuurin muuttuminen - sdveltdjin terveys,
- musiikinhistoriallinen ihmissuhteet, tyotilaisuudet ja
tilanne kriisit
Suppeammat - erilaiset tehtivityypit - tehtdvin tuttuus
kontekstitekijit - kéytettdvissid oleva aika
- sdvellyksen kiyttotarkoitus
- esittdmiseen liittyvét
kiytdnnon asiat

Yhteisollisistd tekijoistd kaikkein rajoittavin on kulttuuri. Se méirittelee tietyt,
yleisesti hyviksyttivit ajattelun ja toiminnan tavat ja jopa sen, kuka voi olla siveltdja sekd
millaista ja minké tyylistd musiikkia voidaan ylipaansd saveltdd — millaista musiikkia kukin
sdveltdjd voi sdveltdd yhteiskunnan hyviksymasti. Musiikki médrittelee siten myos sdveltdjan
arvostusta yhteisossd. Sdveltdjdn on ndin ollen noudatettava sidvellyksissddn ainakin jossain
midrin oman kulttuurinsa tapoja ja traditioita, jottei hiin joutuisi halveksunnan kohteeksi tai
jopa kokonaan yhteisonsd ulkopuolelle. Lisdksi kulttuuri méiérittelee, millainen musiikki on
esittdmisen ja sdilyttimisen arvoista. Tunteakseen ndmi asiat sidveltdjin on kasvettava
kulttuuriin sekd saatava koulutusta — tamd onkin Heinosen yleisen savellysprosessin
ensimmdinen vaihe, mallien ja strategioiden sisdistiminen. Kulttuuri myés muuttuu koko
ajan, joko hitaasti tai nopeammin. Muutos voi tulla kulttuurista itsestdn tai sen ulkopuolelta.
(Heinonen 1995, 40 —41.)

Yksilollisistd tekijoistd rajoittavin on sidveltdjan oma persoonallisuus, jota
madrittelevdt muun muassa itsehallinta ja sosiaalinen aktiivisuus. Kuten aivan tdmén luvun
alussa mainitsin, jotkut sdveltdjét tyoskentelevét inspiraation ja tunteen vaikutuksen alaisina,
kun taas toiset sdveltdvit ennakoivammin ja suunnitelmallisemmin. “Tyotyyppinen” sdveltdji
tarkastelee sdvellystyonsd tulosta analyyttisemmin ja muokkaa sitd haluamaansa suuntaan,

kun taas “inspiraatiotyyppinen” sidveltdjd saattaa hylitd koko tuotoksensa ja tehdid sen tilalle
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jotain aivan uutta, jos hidnen aikaansaannoksensa ei miellytikddn hidntd. Ty6tyypin
tyoskentely on usein kokeilevampaa ja siitd jdd dokumenteiksi useita hahmotelmia ja
luonnoksia, kun taas inspiraatiotyypin sdvellyksen ensimmadiset paperille kirjoitetut versiot
ovat jo melko lailla lopullisessa muodossaan. Tyotyyppi tyostdd sédvellystd tietoisesti,
inspiraatiotyypilld suuremmatkin kokonaisuudet syntyvit puolestaan alitajunnassa. Tyonsd
loppuvaiheessa tyotyyppi tarkastelee aikaansaannostaan kriittisesti ja pyrkii sitd
muokkaamalla parhaaseen mahdolliseen tulokseen. Inspiraatiotyyppi taas saattaa hylitd koko
tuotoksensa ja tehdd uuden, jos se ei miellytd hiintd. (Heinonen 1995, 45.)

Heinosen mallissa oletetaan, ettd edelld esitettyjen yhteisollisten ja yksilollisten
tekijoiden vaikutus sédvellysprosessin kulkuun on episuoraa tai vélillistd. Sadvellysprosessiin
vaikuttavat suoranaisesti savellyksen tyyppi sekd sévellystilanne: tyohon kiytettdvissd oleva
aika ja muut yksilolliset suppeammat kontekstitekijdt. Mitd monimuotoisempi sédvellys on,
sitd monimutkaisempi ja enemmén suunnittelua ja muokkausta vaativa savellystyosti tulee.
Toisaalta taas, mitd enemmén siveltdjilld on kdyttdd aikaa sidvellystyohon, sitd enemmin héin

saattaa tehda siihen korjauksia ja muutoksia pitkin tyotd. (Heinonen 1995, 51 — 52.)

4.5 Mallien vertailua

Edelld esittelemistéini yleisistd sdvellysprosessimalleista valitsin Yrjo Heinosen mallin
Wagnerin sédvellysprosessin tutkimiseen, silli se on tdssd esitellyisti malleista kaikkein
joustavin ja monipuolisin ja soveltuu ndin monen tyylisen, eri aikakausilta perdisin olevan
musiikin sédvellystyon tutkimiseen. Esimerkiksi Heinosen oli alun perin tarkoitus soveltaa
luomaansa mallia Beethovenin erddn myohdiskvarteton tutkimiseen, mutta hidn piétyikin
mallia testatakseen tutkimaan Beatlesin musiikkia. Lisdksi Heinonen huomioi mallissaan
monipuolisesti niin inspiraation ja kriittisen tarkastelun vuorottelun kuin myds prosessin
padmairasuuntaisuuden. Koska partituuria ei voi pitdd vield varsinaisena musiikkina, on hyvé,
ettd Heinonen siséllyttid mallinsa viimeiseen vaiheeseen myds soivan lopputuloksen
saattamisen yleison kuultavaksi. T#lloin sdvellysprosessin tdhdn viimeiseen tdrkeddn osaan
mitd todennidkdisemmin vaikuttaa myOs muita ihmisid kuin sdveltdjd. He tuovat oman
persoonansa ja omia mielipiteitdin mukaan sdveltdjin luomaan teokseen.

Lisdksi Heinonen huomioi mallissaan — toisin kuin Emmerson (1989), Laske (1980)

ja Sloboda (1985) — myds ulkomusiikillisten tekijoiden vaikutuksen sédvellystyohon. Pidédn
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tatd tdrkednd Wagnerin sdvellystyotd tutkittaessa, silld vaikka Wagner sivelsikin melko
harkitsevasti ja suunnitelmallisesti, muuttui hinen mielenkiintonsa ja panostuksensa miird
(sekd kaytettdvissd oleva aika) sdvellystyohon monien ulkomusiikillisten tekijoiden, kuten
naisten ja taloushuolien sekd Euroopan poliittisen tilanteen vaikutuksesta.

My6s Emmerson huomioi malleissaan kummankin Heinosen korostaman aspektin,
mutta erityisesti hdnen yksityiskohtaisempi mallinsa on tehty elektroakustisen musiikin
sdvellysprosessin tarkastelua varten, jolloin se ei sovellu Wagnerin sidvellysprosessin
tutkimiseen niin hyvin kuin Heinosen malli. Emmersonin yksinkertainen malli taas on
mielestdni liian suoraviivainen kéytettiviksi oopperan sdveltimisen kaltaisen pitkdaikaisen
savellysprosessin tarkasteluun. Lisdksi Emmersonin mallissa keskitytddn pelkéstddn itse
sdvellystyohon, eikd siind huomioida esimerkiksi sdvellykseen vaikuttavia ulkomusiikillisia
seikkoja.

Samoin Sloboda on laatinut mallinsa hyvin karkeaksi, ja hdn sanookin, ettei hin edes
pyri tekemiin yleistyksid ja hakemaan yleistd selitystd ja mallia sdvellysprosessille. Hénen
mallinsa korostaa prosessin padmédrdsuuntaisuutta, eikéd siind huomioida niin inspiraation ja
kriittisen ajattelun vuorottelua kuin myoskééan prosessin ulkopuolisia vaikuttajia.

Lasken malli puolestaan on, kuten Emmersoninkin malli, tarkoitettu 1900-luvun alun
jilkeen sdvelletyn musiikin sdvellysprosessin tarkasteluun. Lasken mallin kayttokelpoisuutta
vanhemman musiikin tutkimiseen vihentdd myos se, ettd siind oletetaan, ettd sdveltdja kayttdd
tietokoneohjelmia sdvellystydssdin.

Mikédn esittelemistini malleista ei ole tdysin lineaarinen. Kuitenkin Heinonen on
mallissaan huomioinut eri vaiheiden pééllekkdisyyden ja lomittaisuuden mielestini parhaiten.
Vaikka Heinonen erotteleekin sidvellysprosessista selkedsti seitsemin eri vaihetta ja esittelee
ne lineaarisessa jirjestyksessd, hdn kuitenkin tiedostaa, ettd nimi vaiheet tapahtuvat osittain
samaan aikaan, osittain vuorotellen. Lisdksi Heinosen mallissa sédvellysprosessiin vaikuttaa
vield useita, prosessin ulkopuolisia tekijoitd (sdvellysprosessiin vaikuttavat kontekstitekijét).

Niisti syistd johtuen Heinosen malli kuvastaa minusta parhaiten todellista sdvellystyota.
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5 WAGNERIN ELAMA JA OOPPERAT

Wilhelm Richard Wagner syntyi Leipzigissa 25. toukokuuta 1813 perheensid yhdeksdnneksi
lapseksi. Hénen ditinsd oli Johanna Rosine Wagner, mutta isédstdin Wagnerilla ei ollut
varmuutta koko elinaikanaan.® Hzinen iitinsid ensimméinen aviomies, poliisilaitoksen aktuaari
Carl Friedrich Wagner kuoli poikansa ollessa puolivuotias. Alle vuoden miehensid kuoleman
jédlkeen Johanna meni uusiin naimisiin avukseen tulleen perheystivin, niytteliji-taidemaalari
Ludwig Geyerin kanssa, jonka kanssa hénelld saattoi olla suhde jo ensimmiisen aviomiehensi
elinaikana. Uudempi Wagner-tutkimus’ on kyennyt osoittamaan, etti juutalainen Geyer ei
ollut Wagnerin isd, mutta siveltdji itse oli koko eldménsi ajan epitietoinen oikeasta isédstdén.
(Millington 2003, 1 — 3; Wagner 2002, 13.)

Wagner oli nuorena kiinnostuneempi kirjallisuudesta ja runoudesta kuin musiikista.
Toisaalta hén halusi kasvatti-isdnsd esimerkkid seuraten tulla taidemaalariksi. Véhitellen hén
alkoi kuitenkin kiinnostua myds musiikista ja tehdd sdvellyksid ensin itsendisesti yrittden,
sitten opettajien johdolla. Ensimmdisen kerran hén yritti siveltii oopperaa 19-vuotiaana,
mutta tdmé jdi vain yritykseksi. Hidnen perheensd alkoi véhitellen ottaa vakavasti hinen
kiinnostuksensa musiikkiin, ja hinen veljensi jérjesti hiinelle ensimmadisen pestin oopperan
parissa.

Veljensd avustamana Wagner péddsi tammikuussa 1833  kuoronjohtajaksi
Wiirzburgiin, Baijeriin. Tdmén jilkeen hin toimi kapellimestarina muutamissa muissakin
saksalaisissa teattereissa ja teatteriseurueissa. (Wagner 1834; Wagner 2002; 153.)
Tyoskennellessddn  vuonna 1834 liikkuvan teatteriryhmidn musiikillisena johtajana
Lauchstidtissi Wagner ihastui seurueen nuoreen ndyttelijittireen Christine Wilhelmine
(Minna) Planeriin. Heidét vihittiin marraskuussa 1836 Konigsbergissd, jossa he tuolloin
tyoskentelivit. Jo aivan avioliittonsa alusta saakka Wagnerilla ja Minnalla oli katkeria riitoja,
jotka vain pahenivat ajan my6td. He ehtividt myos jéttdd toisensa useita kertoja avioliittonsa

aikana. Wagner (1851) toteaa myohemmin menneensd Minnan kanssa naimisiin hitikéiden.

6 Epitietoisuus isdnsd henkilollisyydestd vaivasi Wagneria koko hénen eldminsd ajan. Témé heijastuu hidnen
oopperoihinsakin: monet Wagnerin hahmoista ovat epitietoisia esimerkiksi koko syntyperéstddn tai
vanhempiensa henkilollisyydesti.

7 Mm. Millington 2003.
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Kéytdnnollinen Minna ei kyennyt ymmértdmédan Wagnerin taiteellisia ajatuksia ja mielipiteitd
ja ndin vastaamaan Wagnerin korkeisiin vaatimuksiin, joita hédn asetti eldminkumppanilleen
ja jopa ystivilleen. Toisaalta Wagnerin moraalikésitys oli tiukempi kuin vaimonsa. Wagner
kritisoi usein Minnan pinnallisuutta, hénen taiteellisen tajunsa puutetta ja jopa hénen
ndyttelijdntaitojaan. MyOs parin lapsettomuus saattoi olla yksi syy heiddn riitoihinsa.
(Millington 2003, 18 —19 ja 33; Wagner 2002, 139, 418 ja 424 — 425.)

Vuonna 1837 alati taloudellisissa vaikeuksissa ollut Wagner pakeni Minnan kanssa
velkojiaan Vendjille, Riiaan saatuaan kiinnityksen paikallisen teatterin kapellimestariksi.
Teatterin pienet ympyrit alkoivat kuitenkin tympid Wagneria. Vuonna 1839 hin ja Minna
lahtivitkin Riiasta meriteitse Lontoon kautta Pariisiin paitsi pakoon uusia velkojiaan, my0s
yrittdmadn onneaan sdveltdjand tuonaikaisessa musiikin metropolissa. (Wagner 1834; Wagner
2002, 153.)

Asuessaan Pariisissa vuosina 1840-42 Wagnerin taloudellinen tilanne oli aivan
toivoton, ja hin viltti vain tdpérésti velkavankeuden. Toivomansa maineen, menestyksen ja
paremman taloudellisen toimeentulon sijaan Wagner kohtasi Pariisissa vain kurjuutta,
koyhyyttd ja epdonnistumisia. Pariisissa asuessaan Wagner kuitenkin tapasi ensimmaéisen
kerran sdveltdjd Franz Lisztin, josta tuli myohemmin hidnen hyvi ystivinsa ja tukijansa. Liszt
on ainoita Wagnerin aikalaissdveltdjid, joita hin todella kunnioitti ja jonka teoksia hén arvosti.
Wagner kertoo esseessdidn Eine Mitteilung an meine Freunde (1851) jopa pitdneensd Lisztid
"toisena itsendin”, silld tdméd osasi johtaa Wagnerin oopperoita juuri kut en Wagner itsekin
olisi johtanut.

Epédonnistuttuaan Pariisissa Wagner suuntasi toiveensa takaisin kotimaansa suuntaan
ja saikin kolmannen oopperansa, grand opéra Rienzin menestyksen myotd kuninkaallisen
hovikapellimestarin viran Dresdenistd, Saksista. Tédssd toimessa Wagner oli vuodet 1843-49.
Hin tunsi kuitenkin yhid vastenmielisyytté teatteria kohtaan ja vannoi Minnan kauhistukseksi
pian virkaan padstyddn, ettei kuolisi Dresdenin kapellimestarina. Kevdilldi 1849 Wagner
tiedosti yhd selvemmin, ettd hénen virkansa oli hénelle pelkkd taakka, josta oli padstidvi
eroon. (Wagner 2002, 249 — 252.)

Dresdenissid puhkesi vuonna 1849 kapina,® johon myos poliittisista asioista

kiinnostunut Wagner osallistui ilmoittamalla sen tukahduttamiseen pyrkivien joukkojen

8 Dresdenin kapina liittyi vuosina 1848-49 koko Euroopassa vallinneisiin demokraattis-liberaalisiin liikkeisiin,
jotka saivat alkunsa Pariisin helmikuun 1848 vallankumoukseseta. Lisdksi Saksassa kannatettiin hajanaisen, 39
osavaltiota sisdltdneen Saksan konfederaation yhdistdmistd yhdeksi Saksaksi. Dresdenissd puolestaan Saksin
kuninkaalta vaadittiin lisdksi vaaliuudistusta ja yhteiskunnallista oikeudenmukaisuutta. Wagner osallistui
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liikkeistd ja valmistaen késikranaatteja. Wagnerin onnistui valttdd pidatetyksi joutuminen ja
kuolemantuomion saaminen vain tdpirésti, joten hin joutui pakenemaan hyvin nopeasti
Dresdenistd ja Saksasta. Hdan matkusti ensin Lisztin luokse Weimariin ja sieltd edelleen
Sveitsin puolelle, silld hidn oli etsintakuulutettu koko Saksan alueella. Minna péitti ensin
jattdd Wagnerin tdmidn maanpaon vuoksi, mutta matkusti kuitenkin Wagnerin peréssi
Ziirichiin. (Millington 2003, 42 — 44; Wagner 2002, 363 ja 410 — 418.) Myohemmin Wagner
(2002, 397 — 398) vihittelee omaeldmaikerrassaan osuuttaan kapinaan sanoen olleensa vain
sivustaseuraaja.

Ziirichissd asuessaan Wagnerilla ei ollut vakituista tydpaikkaa, vaan hén tuli toimeen
jarjestamalla satunnaisesti konsertteja, kirjoittamalla esseité ja artikkeleja sekd saamalla tukea
pddasiassa naispuoleisilta ystdviltddn. Samalla hin tyosti Niebelungin sormusta, Tristania ja
Isoldea sekd keskenerdiseksi jddneitd oopperoitaan Achilleus, Wieland der Schmeid ja Jesus
von Nazareth.. Helmikuussa 1852 hin tapasi Otto ja Mathilde Wesendonckin, jotka ryhtyivit
tukemaan hintd taloudellisesti jopa siini méddrin, etti hdn sai muuttaa heididn tilallaan
sijaitsevaan pieneen taloon, jota hin alkoi kutsua Turvapaikaksi (saks. Asyl). Mathilden ja
Wagnerin vilille syntyi lammin ystdvyys, joka syveni rakkaudeksi — tosin ehkd vain
platoniseksi. Wagner kuitenkin joutui lopulta vuonna 1858 ldhteméddn Turvapaikastaan
Pariisiin, kun heidén suhteensa paljastui heiddn puolisoilleen. Minna oli jo vuotta aiemmin
palannut Saksaan aavistettuaan, ettd Wagnerin ja Mathilden vililld on jotain. (Mm. Millington
2003, 53 - 54.)

Wagner halusi itsekin palata Saksaan. Hén anoi armahdusta Saksin kuninkaalta
useita kertoja, mutta vasta vuonna 1862 hénelle myonnettiin tdysi armahdus ja hidn saattoi
palata Saksaan, jossa toimi ldhinnd omien oopperoidensa kapellimestarina ja sdveltdjdna.
Palattuaan Dresdeniin hin vieraili Minnankin luona. He erosivat lopullisesti, mutteivit
ottaneet avioeroa. Tdmin jilkeen Wagner ei nihnyt Minnaa enidéd koskaan. (Mm. Millington
2003, 75.)

Armahduksensa kanssa samoihin aikoihin Wagner 16ysi elaménsd rakkauden Lisztin
tyttdrestd ja ystdavinsd, kapellimestari Hans von Biilowin nuoresta vaimosta Cosima von
Biilowista. Vuonna 1863 Wagner ja Cosima vannoivat toisilleen ikuista rakkautta, ja vuonna
1866 Minnan kuoltua Cosima muutti Wagnerin luokse Geneveen, vaikka hin olikin edelleen

naimisissa Biillowin kanssa. Biilowien avioero astui voimaan heindkuussa 1870. Saman

poliittiseen kuohuntaan ensin kirjoittamalla uskaliakkaita artikkeleja tasavaltalaisryhmid Vaterlandsvereinin
puolesta. Arvellaan, ettd Wagneria saattoi innoittaa vallankumoukseen myds pyrkimys taiteelliseen vapauteen,
mutta tuolloiset tapahtumat sytyttivit Wagnerissa myos radikalismin liekin. (Millington 2003, 35 —40.)
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vuoden elokuun 25. paivind Wagner ja Cosima vihittiin. Heidén kolme lastaan, Isolde, Eva ja
Siegfried, syntyivit jo ennen kuin he menivit naimisiin. Wagner sai Cosimasta kaipaamansa
naisen, joka osasi kuunnella, keskustella ja myotéilld miehensd mielipiteitd, mutta myos saada
oman tahtonsa ldpi salavihkaa. Cosima otti heidin suhteensa alusta lidhtien palvelijan roolin ja
palvoi miestdin nerona. Wagnerin ja Cosiman suhteen paljastuttua Wagnerin ja Lisztin vilit
viilenivét joksikin aikaa. (Mm. Millington 2003, 75, 86 — 98.)

Wagnerin taloudellisen tilanteen pelasti ja turvasi lopullisesti vuonna 1864 Baijerin
nuori, vastakruunattu kuningas Ludwig II. Ludwig maksoi kaikki Wagnerin velat, pelasti
tamidn velkavankeudelta ja takasi sidveltdjdlle sddnnolliset ja hyvin runsaat tulot.
Homoseksuaalisuuteen taipuvainen Ludwig ihaili tavattomasti Wagneria ja taimin oopperoita,
erityisesti Lohengrinia. Wagnerkaan ei kayttinyt Ludwigia vain hidikdilemittd hyvikseen,
vaan hinkin kunnioitti nuorta kuningasta. Ludwig tuki Wagneria paitsi taloudellisesti, my0s
taiteellisesti. Héan tilasi Wagnerilta tdmén suurtyon, Niebelungin sormus -tetralogian ja
kantaesitytti sdveltdjdn vastusteluista huolimatta tetralogian kaksi ensimmdiistd oopperaa.
(Millington 2003, 79 — 82.)

Valtaosin Ludwigin tuella Wagner sai toteutettua pitkdaikaisen haaveensa
oopperajuhlista, joilla olisi ihanteelliset olosuhteet pelkistdin hinen teostensa, ja erityisesti
Niebelungin sormuksen, esittdimiseen. Vuonna 1870 Wagner alkoi harkita Bayreuthia juhlien
paikaksi. Ensimmdiset juhlat, joilla Niebelungin sormus kantaesitettiin kokonaisuudessaan,
pidettiin Bayreuthiin rakennetussa puisessa oopperatalossa vuonna 1876. Wagnerit muuttivat
Bayreuthiin vuonna 1874, jolloin heidén talonsa Haus Wahnfried valmistui. (Millington 2003,
94 ja 100 — 102.) Alkuvuosinaan Bayreuthin juhlat kédrsivit taloudellisista vaikeuksista ja
olivat useasti lakkauttamisuhan alla. Nykyién juhlat ovat yhdet maailman arvostetuimmista ja
laadukkaimmista oopperajuhlista, ja niille on jopa kymmenen vuoden lippujono.

Wagner kuoli ollessaan perheensid kanssa lomalla Venetsiassa 13. helmikuuta 1883.
Hén riiteli kuolinpdivinsd aamuna Cosiman kanssa erddstd nuoresta naisesta, sai
sydidnhalvauksen ja nukahti ikuiseen uneen Cosiman sylissd. Wagnerin ruumis kuljetettiin
Venetsiasta juhlavassa saattueessa Bayreuthiin, jossa hénet haudattiin yksityisesti kotinsa
Wahnfriedin puutarhaan. (Mm. Millington 2003, 120 — 121.)

Wagneria arvostettiin eldménsd loppupuolella jopa siind méiérin, ettd jo hénen

eldessddn perustettiin useita Wagner-seuroja. Séveltdjan kuoltua seurojen midrd kasvoi
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huimasti.” Wagnerista on my&s kirjoitettu lukuisia kirjoja ja artikkeleja; niiti oli olemassa yli
10 000 jo ennen hidnen kuolemaansa. (Magee 1988, 33.) Kuolemansa jilkeen Wagnerista tuli
monien hyvin erilaistenkin ihmisten ihailun kohde. Esimerkiksi sdveltdjistd hintd ihailivat
niin Claude Debussy kuin Gustav Mahlerkin Hénen vaikutuksensa taiteisiin ylsi paitsi
musiikkiin, my0s runouteen ja kuvataiteisiin. (Magee 1988, 33; Osborne 1990, 7.) Wagnerin
kuoltua Cosimasta tuli Bayreuthin juhlien johtaja ja Wagnerin teosten suojelija. Cosima ja
muu Bayreuthin ’vanha kaarti” oli kaikkeen Wagneriin liittyvdn kanssa tdysin ehdoton:
muutoksia ei tehty eikd sallittu tehtdvdn mestarin mielipiteisiin, ohjeisiin eikd teoksiin.
Cosimaa vastustettiinkin, silli hinen viitettiin pilaavan juhlien alkuperdisen inspiraation ja

improvisaation. (Millington 2003, 125 — 128.)

Wagnerin oopperat

Wagner sévelsi eldménsd aikana valmiiksi saakka 13 oopperaa. Niistd kolme ensimmiistd,
Haltijat (Die Feen), Lemmenkielto (Das Liebesverbor) ja Rienzi (Cola Rienzi, der letzte der
Tribunen), luetaan Wagnerin varhaisoopperoiksi, joissa nuori sdveltdjd vasta hakee tyylidédn.
Varhaisoopperat ovat tdysin eri tyylisid: Haltijat on saksalaisromanttinen, Lemmenkielto
kevyt italialainen ja Rienzi ranskalaistyylinen grand opéra. Wagnerin varhaisoopperoissa ei
ole kuin vihidisida merkkejd sdveltdjin myShemmén tuotannon tunnusomaisista piirteisti,
kuten paittyméttoméstd melodiasta ja johtoaihetekniikasta.

Wagnerin seuraavat kolme oopperaa, Lentdvd hollantilainen (Der fliegende
Hollédnder), Tannhduser (Tannhduser und der Singerkrieg auf Wartburg) ja Lohengrin, ovat
kaikki vanhoihin legendoihin perustuvia romanttisia oopperoita. Néissd on jo selvisti
Wagnerille tunnusomaisia piirteitd, kuten pidemmille vietyd johtoaihetekniikkaa ja
wagneriaanisempaa sivelkieltd, mutta kaikki kolme oopperaa voidaan vield selvisti jakaa
kohtauksiin, joten niitd ei voi vield pitdd varsinaisina musiikkidraamoina.

Neljd oopperaa kisittdvd Niebelungin sormus —sarja (Der Ring des Niebelunges),
johon kuuluu oopperat Reininkulta (Das Rheingold), Valkyyria (Die Walkyrie), Siegfried ja
Jumalten tuho (Die Gotterdimmerung), on Wagnerin sidveltdjanuran huipentuma. Yhteensi

noin 20 tuntia kestivéssd tetralogiassa kiyvit ilmi selvidsti Wagnerin esseessddn Musik und

® Richard Wagner Verband International -yhdistyksen listalla on noin 140 Wagner-seuraa, joiden kotipaikat ovat
aivan ympéri maailmaa, Uudesta-Seelannista Eteld-Amerikkaan. Pelkdstdin Suomessa toimii kaksi aktiivista
Wagner-seuraa.
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Drama (1852) esittdimidt musiikkidraaman periaatteet, kuten johtoaiheiden kéayttd ja
paittymiton melodia.

My6s muut Wagnerin kypsin kauden oopperat, Tristan ja Isolde (Tristan und Isolde),
kevyempi ja humoristisempi Niirnbergin mestarilaulajat (Die Meistersinger von Niirnberg) ja
sdveltdjan viimeiseksi oopperaksi jddnyt Parsifal, ovat wagneriaanisen midritelmin tdyttavid
musiikkidraamoja.

Oopperoiden lisdksi Wagner sdvelsi muihin sdveltdjiin verrattuna melko vihin
muuta musiikkia. Nuoruudessaan hédn s#dvelsi yhden ainoan sinfonian C-duurissa seki
Kolumbus- ja Faust-alkusoitot. Lisdksi Wagner on tehnyt jotakin pianokappaleita seki
yksinlauluja, joista tunnetuin on Mathilde Wesendonckille sivelletty ns. Wesendonck-Lieder -

sarja.
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6 LOHENGRIN

Lohengrin (WWV 75) on romanttinen kolmindytdksinen ooppera, johon Wagner on
kirjoittanut itse libreton keskiaikaisten legendojen pohjalta. Lohengrinin libretto valmistui
marraskuussa 1845, ja Wagner sai oopperan sidvellystyon valmiiksi huhtikuussa 1848.
Lohengrin kantaesitettiin Grossherzoliches Hoftheaterissa Weimarissa, Thiiringerissd 28.
elokuuta 1850 Wagnerin ystavin Franz Lisztin johdolla.

Lohengrin on Wagnerin viimeinen ooppera, jonka voidaan katsoa olevan vield
pikemminkin perinteinen ooppera kuin musiikkidraama. Siind on vield paljon saksalaisen
numero-oopperan vaikutusta, mutta siind heijastuvat myos periaatteet, joita Wagner esitteli
mydhemmin esseessidin Oper und Drama (1852). Niitd periaatteita ovat musiikkidraaman
periaatteet ns. pddttymédstd melodiasta sekd aarioiden ja resitatiivien vilisen eron
hdivyttamisestd. Liszt (1975, 178) onkin kirjoittanut Lohengrinin musiikin yhtendisyydesta:

Télle oopperalle on ominaista senkaltainen hallitseva siséllon ja tyylin yhtendisyys, ettei teoksessa

ole ainoatakaan melodiasdettd saati sitten kokonaista jaksoa tai ensemble-kohtausta, jonka todellinen
merkitys ja sisdinen tarkoitus olisivat lainkaan ymmirrettdvissd, jos ne erotettaisiin

. .10
kokonaisuudesta.

Lohengrinissa on kuitenkin vield numero-oopperan spektaakkelimaisuutta: salaliittolaisia,
virikds morsiuskulkue ja ritari sidihkyvissd varusteissaan. Nédiden musiikillisina vasteina
Lohengrin voidaan vield — tosin vaikeammin kuin esimerkiksi Lentdvd hollantilainen —
Lisztin mielipiteestd huolimatta jakaa resitatiiveihin, aarioihin ja kuorokohtauksiin. Kaikki
kohtaukset kuitenkin vievit juonta eteenpdin, eikd mik#dn niistd ole draaman kannalta turha.

(Millington 2003, 190 — 192.)

1% Suomennos Jopi Harri (Millington 2003, 192).
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6.1 Tapahtumapaikka ja -aika seki historiallinen tausta

Lohengrinin tapahtumat sijoittuvat 900-luvun alkupuolelle, Brabantin'' herttuakunnan
padkaupunkiin Antwerpeniin, Saksaan. Téméin tavallisten ihmisten maailman rinnalla
oopperassa on Montsalvatin linnassa sijaitseva Graalin ritarien tarunomainen maailma.
Antwerpen ja Montsalvat ovat oopperassa selkeisti toisistaan erilliset maailmat, eivatkd
niiden asukkaat eld rinnakkaiseloa kuten Niebelungin sormuksen todellisen maailman ja
tarumaailman hahmot eldvit. Antwerpenin ja Montsalvatin lisiksi Lohengrinissa ovat
vastakkain pakanallinen germaaninen maailma ja uusi, valistunut kristillinen maailma.
(Dahlhaus 1979, 37; Kro6 2001, 776; Lewsey 1997, 19; Millington 2003, 188.)

Wagner liitti oopperoihinsa mielellddn ja usein oikeita historiallisia tapahtumia tai
henkiloitd. Hénen ennen Lohengrinia sdveltimistddn oopperoista Rienzin ja Tannh#userin
padhenkilot ovat historiallisia henkilbiti'?. Lohengrinissa puolestaan oopperan linkittd4
historiaan siind oleva kuningas Heinrich I (Heinrich der Vogler, "Henrik Linnustaja”), joka
hallitsi Saksia vuosina 919 — 936 ja taisteli Saksan yhtendisyyden puolesta. Hian kdvi useita
voittoisia sotia unkarilaisia vastaan ja kerdsi sotajoukkoja taisteluihin ympéri maataan.

(Lewsey 1997, 99; Millington 2003, 188; Osborne 1990, 112.)

6.2 Henkilot

Lohengrin (tenori) on Montsalvatista kotoisin oleva puhdas ja jumalallinen hahmo, jonka
henkilollisyys paljastuu vasta aivan oopperan lopussa. Hédn on tavallisten ihmisten
yldpuolella, mutta kuitenkin tunnesitein yhdistynyt ihmisiin. Wagner ei pitdnyt Lohengrinia
niink@dédn jumalallisena suojelijana, vaan metafyysisend ilmestyksend, jonka kontaktit ihmisten
kanssa johtivat vain tragediaan. (Millington 2001, 284; Osborne 1990, 111 ja 129). Wagner
(1851) kirjoittaa Lohengrinin hahmosta:

"Lohengrin etsii naista, joka rakastaa hintd ehdoitta. Hin ei kaipaa ihailua eikd
palvontaa, vaan sitd, ettd joku pelastaa hinet eristyneisyydestd ja yksindisyydesti.
Mutta hién ei kykene karistamaan pééltidén korkeampaa luontoaan. Hén voi olla vain

= Nykydédn Belgiassa ja Alankomaissa on kummassakin Brabant-nimiset maakunnat. Keskiajan Brabant sisélsi
kummankin ndistd maakunnista seki lisdksi nykyéédn belgialaisen Antwerpenin maakunnan. (Lewsey 1997, 19.)
"2 Rienzi oli 1300-luvun Roomassa elidnyt kansantribuuni ja Tannhéuser 1200-luvulla eléinyt runoilija ja kiertivi
laulaja. (Osborne 1990, 92; Tietosanakirja 1997, hakusanalla Rienzi, Cola di.)
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ihmettelyn ja julkisen ihailun kohteena; jopa hénti rakastava nainen kadehtii hinta.
Téami todistaa hénelle, ettei hintd ymmirretd, vaan ettd hintd vain palvotaan, miki
pakottaa hiinet palaamaan eristyneisyyteensi tuhottuna.” '

Etsiminsi naisen Lohengrin 16ytid Elsasta (sopraano), Brabantin hallitsijan naiivista
ja noyrista tytostd, joka tarvitsee puolustajaa. Wagner piti Elsaa tietimittoming, vailla omaa
tahtoa olevana naisena. (Osborne 1990, 112 ja 129). Lewseyn (1997, 45) mielestd Elsa on
vaikea tulkittava, silli sen esittdjdn on alusta saakka tehtdvéd selviksi, ettd Elsa on vain
typerdsti hymyilevd holmo, jonka hyviuskoisuutta on helppo horjuttaa hidnen naiiviutensa
kautta. Tarasti (1998, 74) puolestaan pitdd Elsaa oopperan pidhenkilond ja nidkokulman
midrittdjind, silld oopperan tragedia perustuu psykologiseen draamaan, joka saa Elsan
kysymiidn kielletyn kysymyksen. Wagner (1851) niki itse Elsan myos Lohengrinin
erddnlaisena vastakohtana.

Sekd Lohengrinin ettd Elsan hahmot ovat ensimmdiisen kerran esilld Wolfram von
Eschenbachin 1200-luvulta periisin olevassa Parsifal-eepoksessa, joka oli yksi Wagnerin
pdéldhteistd oopperaan. Wolfram von Eschenbach (1991, 479 — 480) kertoo eepoksensa
lopussa tiivistetyssd muodossa koko Lohengrinin legendan. Lohengrin on Parsifalin poika,
joka vartioi isdnsd kanssa Graalin maljaa Montsalvatissa. Lohengrin lihtee Montsalvatista
pelastamaan pulaan joutunutta viatonta Brabantin herttuatarta, joka ei hyviksy ketdin
kosijoistaan miehekseen.

Elsan tdydellinen vastakohta oopperassa on Ortrud Radbod (mezzosopraano), joka
on sukuineen tdysin Wagnerin mielikuvituksen tuotetta. Elsa pelkié rakkautta, Ortrud taas on
kykenemiton rakastamaan, Elsa on kunnon kristitty, ja Ortrud kannattaa vanhoja
pakanauskontoja. Ortrudin esi-isdt ovat hallinneet Brabantia, ja hdnen kaikkien tekojensa
motiivina onkin kruunun saaminen takaisin suvulleen. Ortrud ei voi itse péiisti Brabantin
johtoon, joten hinen on pyrittdvé johtajaksi miehensd Friedrich von Telramundin kautta.
Telramund on oopperassa Ortrudin pelinappula, heikko mies, joka suostuu pahuuksiin
vaimonsa painostuksesta. Heiddn suhdettaan voikin verrata William Shakespearen Macbethin
pariskuntaan. Telramundin kuollessa oopperan lopussa Ortrud ei sure niinkdin miehensi
kuolemaa kuin menetettyd valtaa. (Lewsey 1997, 74, 169 — 171 ja 244; Newman 1991, 123.)

Lisidksi oopperan hahmoja ovat kuningas Heinrich I (basso) kuninkaan airut

(baritoni), neljd brabantilaista aatelista (2 tenoria ja 2 bassoa) sekd Elsan veli, herttua

13 Suomennos Tarasti 1998, 74.



39

Gottfried (mykka rooli). Kuoro esittdd kreivejd ja aatelisia vaimoineen, aatelispoikia sekd

aseenkantajia. (Kro6 2001, 776.)

6.3 Juoni

Brabantin herttua on ennen kuolemaansa miirinnyt tyttdrensd Elsan ja poikansa Gottfriedin
kreivi Friedrich von Telramundin holhoukseen. Telramundilla on herttuan luvalla oikeus
naida Elsa, mutta tdmi kieltdytyy Telramundin kosinnasta, ja Telramund menee naimisiin
Ortrudin kanssa. Samaan aikaan Gottfried katoaa jdljettomiin ja Saksin kuningas Heinrich I
on tullut vaatimaan brabantilaisia ldhtemiin sotaretkelle vihamielisid unkarilaisia vastaan.
(Wagner 1994, 6 - 9.)

Lohengrinin ensimmdiinen ndytos tapahtuu Schelde-joen rannalla Antwerpenin
lahistolld. Telramund syyttdd Ortrudin  vaatimuksesta FElsaa kadonneen Gottfriedin
surmaamisesta ja viittdd, ettd Elsa ndin pyrkisi Brabantin hallitsijaksi. Telramund vaatii Elsaa
tuomittavaksi surmatyostid. Tastd syystd Elsa tarvitsee itselleen taistelijan, joka olisi hidnen
puolellaan hallitsijaksi ryhtynyttd Telramundia vastaan. Totuus Gottfriedin kohtalosta
ratkaistaisiin kuolemaan johtavalla taistelulla. Elsa kertoo uniaariassaan Einsam in triiben
Tagen ndhneensd unessa pelastajansa, taivaan ldhettdmén puhtaan ritarin, joka suostuu
ottelemaan Elsan puolesta Telramundia vastaan. Jos ritari haluaisi, h#én saisi Elsan
vaimokseen. Samassa Elsan uni muuttuu todeksi: hdnen rukouksensa kutsumana muukalainen
saapuu paikalle joutsenen vetdmilld veneelld ja pdihittdd Telramundin kaksintaistelussa. Elsa
todetaan viattomaksi ja muukalaisesta tehdddn Brabantin suojelija ja samalla Elsan aviomies.
Muukalainen kuitenkin asettaa Elsalle ehdon: hin pysyy Brabantin suojelijana vain jos Elsa ei
koskaan kysyisi tai yrittdisi selvittdd hdnen nimeién eikd syntyperddnsid. (Wagner 1994, 6 —
31.)

Toinen ndytds tapahtuu Antwerpenin linnassa ydaikaan. Ortrud ja Telramund
havittelevat valtaa ja juonittelevat Elsaa ja muukalaista vastaan. He aikovat saada Elsan
kysyméddn muukalaiselta kielletyn kysymyksen, jolloin muukalaisen voimat katoaisivat.
Telramundia suunnitelma epiilyttdd, silld hidn ei halua petosta, mutta Ortrudin onnistuu
kddntdd hinen piddnsd. Ortrud saa Elsan epidileméin, onko hinen miehensd edes aatelista
syntyperdd. Elsa ja muukalainen vihitddn seuraavana aamuna juhlallisin menoin.

Hadkulkueessa Ortrud ja Telramund yrittdvdt tuloksetta selvittdd muukalaisen
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henkilollisyyttd. Telramundkin véittdd jo, ettd muukalaisen voitto oli petosta ja ettd Elsa on
syyllinen. Hén epiilee, ettd muukalainen on noita, jonka pauloihin he kaikki ovat joutuneet.
(Wagner 1994, 31 — 65.)

Kolmannen néytoksen ensimmiinen kohtaus tapahtuu Elsan morsiuskamarissa.
Epdilykset ovat herdnneet Elsassa ja hén esittdd vastavihitylle miehelleen timén kieltimén
kysymyksen. Samaan aikaan Telramund michineen hyokk#d morsiuskamariin ja yrittdd
tappaa muukalaisen, mutta timéd on nopeampi ja surmaa Telramundin. Muukalainen lupaa
vastata Elsan kysymykseen kuninkaan edessi. (Wagner 1994, 66 — 79.)

Siirrytddn takaisin niitylle Schelden rannalle. Muukalainen ilmoittaa, ettei hén
johdakaan Brabantin joukkoja sotaan ja vastaa Elsan kysymykseen kuninkaan ja kansan
edessé aariassaan In fernem Land: hin on Lohengrin, Parsifalin poika ja Graalin ritari, jonka
tehtdvdnd on Graalin maljan ldhettiménd puolustaa viattomia. Hédn on Graalin maljan
suojaama niin kauan kunnes hdnen henkildllisyytensd paljastuu. Jos ndin kidy, hdn joutuu
palaamaan takaisin Graalin maljan luo Montsalvatin linnaan. Niin ollen Lohengrinin on
jatettdvd Elsa ja palattava Montsalvatiin. Hin hyvistelee Elsan ja kutsuu joutsentansa. Joutsen
muuttuu ylldttien Gottfriediksi, ja Ortrud kertoo loihtineensa hinet joutseneksi. Lohengrin
madrdd, ettd Gottfriedistd tulee Brabantin uusi johtaja. Lohengrinin ldhdettyd Elsa vaipuu

kuolleena maahan. (Wagner 1994, 79 — 91 .)14

6.4 Yhtymikohtia Wagnerin aikaisempiin oopperoihin

Monet Wagnerin oopperoissaan kisittelemét aiheet toistuvat hidnen oopperastaan toiseen.
Kielletty kysymys on keskeiseni juonellisena teemana jo Haltijoissa: kuolevainen voi saada
kuolemattoman omakseen vain luottamalla tdhin sokeasti. Lisdksi kysymyksen motiivi on
keskeinen myos Siegfriedissd ja Parsifalissa. Toinen valtaosassa Wagnerin oopperoista,
Haltijoista Parsifaliin, toistuva teema on kirous. Kirous on tyypillinen teema 1800-luvun
romanttisissa oopperoissa, mutta Wagnerille sielld oli erityinen merkitys. Kirous oli keino,
jolla Wagner saattoi kuvata eldamii alituisena taisteluna yrittda vélttdd hirved kohtalo. (Kro6

2001, 754 — 755; Lewsey 1997, 47 ja 67).

' Wagner (1851) vertaa Lohengrinin legendan juonta vanhaan kreikkalaiseen taruun Zeus-jumalasta ja hinen
rakkaudestaan kuolevaiseen Semeleen. Myoskéddn Semele ei saa kysya rakastettunsa nimed.
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Sekid Lohengrinissa ettd Lentdvidssd hollantilaisessa péddhenkilond on salaperdinen
muukalainen, joka ylimaallisten voimien ldhettiminid saapuu vetten yli unelmissa eldvén
rakastettunsa luokse. Wagner on monissa oopperoissaan tehnyt piaidhenkilostd omakuvaansa.
Niin Lohengrin ja Hollantilainen kuin myos Tannhduser ovat suurten, yksin maailmaa vastaan
kamppailevien ihmisten vertauskuvia. Wagner kuvaa néissd yksindisissd hahmoissa itsedén,
vadrinymmarrettyd taiteilijaa, joka tdyttda taiteilijan kutsumustaan tavallisten kuolevaisten
keskuudessa ja etsii saavuttamatonta. Lisdksi Wagner samaistui Lohengrinin tarpeeseen
16ytad inhimillistd rakkautta ja tdydellinen elim@nkumppani. (Kro6 2001, 778; Lewsey 1997,
139; Tarasti 1998, 73.)

6.5 Musiikista

Wagner oli Lohengrinia sdveltdessdin tyytymiton Lentdvédn hollantilaisen ja Tannhiuserin
alkusoittojen tapaisiin alkusoittoihin, joissa oopperan tdrkeimmit johtoaiheet ldpi kidyden
kerrotaan koko oopperan juoni. Lohengrinin alkusoitto ei noudatakaan perinteisen ooppera-
alkusoiton kaavaa, jossa hidasta johdantoa seuraa temaattista kehittelyi siséltdavi tasajakoinen
nopea jakso. Sen sijaan Lohengrinin alkusoitto kuvaa ndyn, jossa Graalin maljaa kantava
enkelijoukko laskeutuu taivaasta ja palaa sinne jitettyddn Graalin maljan pyhien miesten
haltuun. Lohengrinin alkusoittoa pidetddnkin Wagnerin tuohon mennessd parhaana
saavutuksena niin ilmaisun kuin muodonkin osalta. (Millington 2003, 193; Newman 1991,
126; Osborne 1990, 113 — 114.)

Wagner kiyttdd Lohengrinissa jo Tannhiduserissa kokeilemaansa ns. assosiatiivista
tonaalisuutta, jossa jokaiseen henkiloon liittyy tietty sévellaji. Lohengrinia ja Graalin maljaa
oopperassa edustaa A-duuri. Lohengrin alkaa ja loppuu tdssd sidvellajissa, ja se on myds
Lohengrinin kertomuksen In fernem Land" sdvellaji. Ortrudia puolestaan edustaa A-duurin
rinnakkaissédvellaji fis-molli. Elsan sdvellaji As-duuri taas on vain puolen sdvelaskeleen
pédssd Lohengrinin sidvellajista, jolloin Wagner pédsee esittelemiin oopperassa mestaruuttaan
modulaatioiden alalla.

Savellajien lisdksi Wagner viittaa eri hahmoihin my6s soitinnuksella, jolloin
henkildihin liittyvit tietyt johdonmukaiset sointivérit. Jouset kuvaavat Graalin maljaa,

puupuhaltimet ja erityisesti oboe naiivia ja viatonta Elsaa ja vasket kuningasta. Trumpetti

15 .
Suom. "Kaukaisessa massa”.
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puolestaan ilmoittaa Lohengrinin saapumisesta. Eri soitinryhmiid vuorotellen Wagner onkin
saanut oopperaansa loistavia kontrasteja. (Kro6 2001, 780; Millington 2003, 195 — 196.)
Wagner tapasi my6s tehdd oopperoidensa ldpeensd hyveellisten ja viattomien hahmojen,
kuten Elsan ja Tannhduserin Elisabethin, vastakohtina olevien hahmojen, kuten Ortrudin ja
Tannhéuserin Venuksen, musiikista kokeellisempaa ja uskaliaampaa (Dahlhaus 1979, 47).
Téstdkin syystd Ortrudin ja Telramundin toisen ndytoksen alussa kdymi keskustelu
on Lohengrinin musiikillisesti kehittynein kohta. Sen laskevassa kromaattisessa fraasissa on
viittausta tulevaan, Briinnhilden taianomaiseen uneen Valkyyrian lopussa. Myos Elsan

T . . 16
uniaaria Einsam in triiben Tagen

sekd Lohengrinin kertomus In fernem Land ennakoivat
Wagnerin tulevia taitoja, jotka padsevit kunnolla esiin hidnen seuraavassa oopperassaan
Tristan ja Isolde. Wagner myos sovittaa Lohengrinin ylimenot visuaalisten tapahtumien
kanssa paremmin kuin aiemmissa oopperoissaan. (Dahlhaus 1979, 47; Deathridge 1989, 59;

Millington 2000, 65.)

6.6 Johtoaiheista

Wagner kayttdd Lohengrinissa paljon enemmin johtoaiheita kuin aiemmissa oopperoissaan.
Niitd on kuitenkin vield paljon vdhemmin kuin hinen Lohengrinia seuranneissa
oopperoissaan. Lohengrinin johtoaiheet ovat Niebelungin sormuksen johtoaiheita pidempid
teemoja ja niilld on vain havainnollinen tai dramaattinen tarkoitus. Lisdksi monia Lohengrinin
motiiveista ei voida vield pitdd varsinaisina johtoaiheina, vaikka ne toistuvatkin usein, vaan ne
ovat vain musiikillista "lavastusta”. (Dahlhaus 1979, 44; Millington 2001, 285; Osborne
1990, 113.)

.Y
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NuottiesimerkKki 1.

Kielletyn kysymyksen johtoaihe (ks. nuottiesimerkki 1) sen sijaan on jo sitid

johtoaihetekniikkaa, jonka Wagner esittelee muutama vuosi myShemmin esseessddn Oper

'® Suom. “Yksin vaikeina piivina”.
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und Drama (1852). Ensimmiisen kerran Lohengrin laulaa sen kieltdessddn Elsaa kysymaésti

517

nimedin tai syntyperddnsid ("Nie sollst du mich befragen” ). Sen jilkeen se toistuu pitkin

oopperaa orkesterin soittamana muistuttaen Elsan antamasta lupauksesta. (Millington 2001,

285.)

'7 Suom. "Sinun ei pidi koskaan kysymin minulta”,
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7 LOHENGRININ SAVELLYSPROSESSI

Yrjo Heinosen yleisen sdvellysprosessimallin vaiheista mallien ja strategioiden sisdistéminen
on tdysin muista vaiheista erillinen vaihe, joka kattaa periaatteessa sédveltdjan koko
sithenastisen eldmin. Se onkin tavallaan sdveltdjin siihenastinen ’taiteilijaclamikerta”. Myos
sdvellyksen valmisteluvaiheen voi selkeidsti erottaa muista vaiheista, vaikka se meneekin
hieman paillekkiin sitd seuraavan kypsymisen kanssa.

Sisdllytdn tdssd tutkielmassa valmisteluvaiheeseen myos libreton laatimisen, vaikka
silli ei vield periaatteessa ole juurikaan tekemistd musiikin ja itse sdveltimisen kanssa.
Wagner on kuitenkin aina laatinut itse omien oopperoidensa libretot, joten jo libreton
kirjoittaminen on sidvellysprosessin valmistelua. Tdstd syystd myods Darcyn (2001b, 244)
mielestd Wagnerin sédvellysprosessin tutkiminen tulee aloittaa jo libreton laatimisesta.
Toisaalta jos sdveltdjd ei itse laatisi librettoaan, kuten yleensd on, kuuluisi
valmisteluvaiheeseen sopivan libreton tai libretistin etsiminen, joten ndin ollen libreton
laatiminenkin on tulevan sédvellystyon valmistelua. Libreton laatiminen on kuitenkin myos
tulevan sidvellystyon pohjustusta. Librettoa kirjoittaessaan Wagner tutustui perinpohjaisesti
tulevan oopperansa aiheeseen, ja Lohengrinin ensimmadiset motiivitkin syntyivit
todennikoisesti jo siind vaiheessa, kun Wagner tyosti vasta oopperansa tekstid. Wagner
muokkasi Lohengrinin librettoa ja erityisesti sen kolmatta n#dytostd vield saveltdessddn
oopperaa (Millington 2000, 62), joten tédstdkddn syystd libreton kirjoittamista ei minusta voi
erottaa sivellysprosessista.

Toisaalta libreton laatimisen voidaan ajatella olevan oma, erillinen luova prosessi tai
yksi oopperan sdvellysprosessin osatavoitteista. Se voidaan edelleen jakaa pienempiin
osatavoitteisiin, kuten sopivan aiheen etsimiseen, aiheen taustoihin tutustumiseen,
proosaluonnoksen kirjoittamiseen ja sen muuttamiseen runoelmaksi.

Valmisteluvaihetta seuraavia yleisen sidvellysprosessimallin vaiheita, kypsymistd,
oivallusta ja inspiraatiota, on todellisuudessa vaikea erottaa toisistaan selkedsti erillisiksi
tapahtumiksi. Oivallus seuraa kypsymisté niin nopeasti ja on niin lyhytkestoinen, ettei sitd voi
kdytannossd pitdd irrallaan kypsymisestd. Toisaalta taas oivallusta vilittomaisti seuraavaa

inspiraatiota, oivaltamisen iloakaan, ei voi irrottaa kovin helposti oivaltamisesta. Kaikki nami
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kolme sévellysprosessin vaihetta ovat lisdksi tiedostamatonta tai ldhes tiedostamatonta
toimintaa, joka tapahtuu alitajunnassa tai virtaa sieltd sidveltdjin tietoisuuteen siveltdjin
nidkemittd siithen paljoakaan vaivaa. Nidistd syistd késittelen kypsymisen, oivalluksen ja
inspiraation samassa alaluvussa, enki edes yrita erotella niit4 toisistaan.

Myo6s Heinosen mallin kahden viimeisen vaiheen, todentamisen ja kommunikaation,
vilinen ero on hyvin pieni, joten késittelen niitdkin siksi samassa alaluvussa. Heinonen (1995,
23) mddrittelee todentamisen ja kommunikaation vilisen suurimman eron seuraavasti:
Todentaminen vastaa kysymykseen “onko sivellys (riittdvdn) hyvd” ja kommunikaatio
puolestaan “ymmaértdviatko ulkopuoliset sédvellyksen” Lisdksi sekd todentaminen ettd
kommunikaatio ovat tdysin tietoista toimintaa, joten niitd on siksikin mielekéstd késitella
rinnakkain.

Todentamis- ja kommunikaatiovaiheissa kootaan kypsymisen, oivalluksen ja
inspiraation aikana syntyneet hajanaiset hahmotelmat jirkevddn ja jdrjestdytyneeseen
muotoon (kokonaisluonnokset ja partituuri), josta ulkopuoliset pystyvit koko ajan paremmin
hahmottamaan teoksen lopullisen ulkoasun ja nuottien kirjoittamisen tapauksessa soittamaan
teoksen. Todentamis- ja kommunikaatiovaiheissa sdveltdjd pohtiikin, miten hén saa liitettya
ailemmin syntyneet hajanaiset palaset yhteen jiarkeviksi kokonaisuudeksi mahdollisimman
“kauniisti”. Kommunikaatiovaihe siséltdd useampia selkedsti toisistaan eroteltavia
osatavoitteita, joten olen jakanut luvun selkeyden vuoksi useampiin alalukuihin. Alaluvuissa
késitellddn kokonaisluonnosten tekemistd hahmotelmien pohjalta, soitinnusta, partituurin
puhtaaksi kirjoittamista, Lohengrinin kantaesitystd ja muita ensimmadisid esityksid sekd
Lohengrinista tehtyjen erilaisten nuottien kustantamista ja julkaisemista.

Vaikka olenkin erotellut tdssd valmistelun, kypsymisen, oivalluksen ja inspiraation
sekid todentamisen ja kommunikaation kolmeksi erilliseksi luvuksi, tulee muistaa, ettd
Heinosen yleisen sdvellysprosessimallin ensimmdistd vaihetta, mallien ja strategioiden
sisdistamistd sekd joitain kommunikaatiovaiheen osavaiheita lukuun ottamatta malli on
syklinen. Eri vaiheet eivit siis etene lineaarisesti, toinen toista seuraten mallissa esitetyssa
jarjestyksessd. Lisdksi vaiheet menevit lomittain ja osittain pééllekkdinkin ja seuraavat
toisiaan vélilld hyvinkin nopeasti.

Savellysprosessiin vaikuttavat kontekstitekijit puolestaan ovat muun prosessin
ulkopuolisia tapahtumia, jotka vaikuttavat koko sévellysprosessiin sen kaikkien eri vaiheiden
taustalla. Ndin ollen kontekstitekijét eivit ole sidvellysprosessin yksi vaihe samassa mielessd

kuin vaiheet mallien ja strategioiden sisdistimisestd kommunikaatioon, vaikka tissd
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kontekstitekijoitd késittelevd alaluku onkin esitettynd rinnakkain varsinaisten vaiheiden

kanssa.

7.1 Mallien ja strategioiden sisidistiminen

Heinosen yleisen sévellysposessimallin ensimmiinen vaihe, mallien ja strategioiden
sisdistaminen, kisittdd sdveltdjan koko siihenastisen eldmén ja on siten tavallaan sdveltdjan
sithenastinen elimékerta. Olen jakanut timén luvun alalukuihin, joissa késitelldan Wagnerin
nuoruutta, opiskeluaikaa sekd ensimmdisid tyotehtdvid musiikin alalla. Liséksi luvussa 7.1.5
esittelen Wagnerin tirkeimpid musiikillisia esikuvia, jotka ovat omalta osaltaan vaikuttaneet
suuresti Wagnerin mielipiteisiin ja kisityksiin musiikista sekd kehittymiseen sdveltdjana.
Luvussa 7.1.6 esittelen lyhyesti kaikki Wagnerin Lohengrinia edelténeet viisi oopperaa, silld
Wagnerin tapa sdveltdd oopperaa ja ajatukset oopperasta ja musiikista muuttuivat koko hénen
saveltdjdnuransa ja erityisesti hdnen ensimmdiisten oopperoidensa sivellystyon aikana. Naissd
nuoruudenteoksissa my0ds nikyy jo monia Wagnerille myohemmin tunnusomaisia piirteitd ja

ajatuksia oopperasta ja sen sidveltdmisesti.

7.1.1 Nuoruusvuosien kokeilut

Teatteri tuli Wagnerille tutuksi jo pienestd pitden. Hdnen kasvatusisdnsd Ludwig Geyer oli
harrastelijandyttelijd, ja nelji hidnen sisaruksistaan ansaitsivat elantonsa niyttelijoind tai
laulajina. Jostain syystd Wagneria ei pédstetty samoissa midrin tekemisiin musiikin ja
teatterin kanssa kuin hinen vanhempia sisaruksiaan — hinesti ehkd haluttiin “jotain
suurempaa”. Wagner alkoi kuitenkin noin kymmenvuotiaana kdydd pianotunneilla. Hin
kertoo saaneensa hyvin vaatimatonta opetusta, mutta hdan sanookin opetelleensa pianonsoittoa
vain omaksi ilokseen. Puutteellisista perustaidoistaan huolimatta Wagner alkoi opetella
nelikétisesti soitettavia alkusoittoja tavoitteenaan oppia soittamaan erityisesti perhetutun,
sdveltdja Carl Maria von Weberin oopperoiden alkusoittoja. Nuorena Wagner oli kuitenkin
kiinnostuneempi antiikin mytologiasta ja vanhoista taruista kuin musiikista. Pojasta
arveltiinkin tulevan aikuisena joko runoilija tai kirjailija. (Millington 2003, 4; Wagner 1843;

Wagner 2002, 25 ja 39.)
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Kiinnostus runoutta ja vanhoja taruja kohtaan innoitti Wagneria kirjoittamaan omia
ndytelmid. 15-vuotiaana, vuonna 1828, hin jdrkytti perheensd jdftyddn kiinni koulusta
pinnaamisesta. Opiskelun sijaan hidn oli kuukausien ajan kirjoittanut suurta runomittaista,
lukuisia murhia siséltdvid kauhutragediaa, jolle hin oli antanut nimen Leubald ja Adelaide.
Niytelmissi oli vaikutteita Shakespearen Hamletista, Macbethista ja Kuningas Learista sekd
Goethen Gotz von Berlichingenistd. Wagner kertoo omaeldmékerrassaan, ettd ndytelmén
runokieli oli liioitellun mahtipontista ja siind oli muista nidytelmistid lainattuja kummallisia
sanontoja. Wagnerin perhe paheksui nuorukaisen yritystd niytelmikirjailijana ja késki hidnen
lopettaa ndytelmin kirjoittamisen. (Millington 2003, 6; Wagner 2002, 35 — 37.) Wagner
kertoo omaeldmékerrassaan, ettd sukulaisten paheksunta vain vahvisti hdnen mielipidettdin
musiikin ja runouden yhteydesté:

“Tiesin nyt sen, mitd kukaan muu ei vield voinut tietdd, nimittdin sen, ettd teostani voisi arvioida

oikein vasta sitten, kun siihen olisi lisdtty musiikki. Olin jo pdittidnyt tehdi sen, ja timén suunnitelman
aioin seuraavaksi toteuttaa.” (Wagner 2002, 37 — 38.)

Wagner uskoi pystyvinséd sdveltimiin itse musiikin ndytelméidnsd — samoin kuin Beethoven
oli vuonna 1810 sdveltinyt musiikin Goethen nédytelmién Egmont. Hén ajatteli opiskella ensin
hieman kenraalibassoa ja lainasi tétd varten kirjastosta J.B. Logierin kirjoittaman kirjan
aiheesta. Muutenkin Wagner alkoi Leubaldin ja Adelaiden jidlkeen harrastaa enemmin
musiikkia, kopioimaan lempikappaleidensa nuotteja ja kuuntelemaan konsertteja. (Wagner

1843; Wagner 2002, 40.)

7.1.2 Tietoisempi opiskelu

Tutkittuaan jonkin aikaa Logierin kirjaa Wagner totesi, ettei kenraalibasson opiskelu kirjasta
ollutkaan aivan niin helppoa kuin hén oli olettanut, joten hin alkoi syksylld 1828 ottaa aluksi
perheeltddn salaa oppitunteja sointuopista paikalliselta muusikolta Christian Gottlieb
Miilleriltda. Omaeldmikerrassaan Wagner véhittelee Miillerin tuntien merkitystd, mutta hédn
kuitenkin sai tunneilla kolmen vuoden aikana vahvan harmoniaopillisen pohjan, josta oli
paljon apua hidnen myOhemmilld urallaan. Miillerin tuntien lisdksi Wagner opiskeli
itsendisesti kopioimalla vanhojen mestareiden partituureja ja saaden ndin oppia heidin
tyyleistddin ja ratkaisuistaan. Wagnerin perhe ei aluksi pitdnyt pojan innostumisesta
sdveltimiseen, mutta lopulta se hyviksyi sen ja antoi Wagnerille luvan kiydd tunneilla.

(Millington 2003, 6 — 7 ja 278; Wagner 1843; Wagner 2002, 42 ja 45 — 46.)
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Wagnerin ensimmiiset vakavammin otettavat sdvellykset, kaksi sonaattia pianolle
sekd jousikvartetto, syntyivit vuonna 1829 Miillerin opetuksessa. Lisdksi hidn alkoi samana
vuonna tyOstdd itsendisesti paimennidytelmdd. Hin oletti, ettd runoelman sovittaminen
musiikkiin, sdestyksen sdveltaminen ja vield sdestyksen soitinnuskin tulevat sdveltdjian
mieleen alitajunnasta tdysin muotoutuneena, ilman suurempaa tyotd (Bailey 1979, 269). Tastd
syystéd hén kirjoitti paimennédytelménsa tekstin, sévelsi sithen musiikin ja soitinsi sen samaan
aikaan. Wagner (2002, 44) kertoo, ettei hédn partituurin sivun pééttyessd ollut edes miettinyt
seuraavan sivun sisidltod. Hian sai ndin, tuntematta kunnolla edes soitinnusta, aikaiseksi melko
pitkdn kappaleen. Wagner kuitenkin oppi tdstd, ettd on parempi kirjoittaa ensin runoelma ja
vasta sen jdlkeen sdveltda se. Lisdksi hdn oppi, ettd kannattaa ensin sidveltdd alustava luonnos
ja vasta sitten alkaa miettid soitinnuksen ongelmia. Tdmin jdlkeen Wagner tekikin aina niin.
(Bailey 1979, 270.) Erds Wagnerien tuttu kapellimestari tutustui Wagnerin ensimmaéisiin
Miillerin opetuksessa tekemiin sidvellyksiin ja mitenkdfin perustelematta totesi vain: "En nide
niissd mitddn hyvid.” (Wagner 2002, 44 — 45).

Wagner jatkoi kuitenkin sinnikk&&sti opiskelemista ja sdveltdmistd. Ensimméinen
hinen teoksensa, joka esitettiin, oli Beethovenin yhdeksdnnen sinfonian innoittamana
syntynyt alkusoitto B-duurissa. Esitys oli jouluaattona 1830. Yleis¢ suhtautui tuntemattoman
sdveltdjan mahtipontiseen ja hieman kummalliseen sdvellykseen huvittuneesti, ja Wagner
pakeni nolostuneena paikalta paljastamatta kenellekddn olevansa teoksen sidveltdja.
(Millington 2003, 9 — 10; Wagner 2002, 62.)

Vuonna 1831 Wagner siirtyi opiskelemaan sédveltimistd Tuomaskirkon kanttorin
Christian Theodor Weinlichin johdolla. Weinlich edusti perinteisti italialaista koulukuntaa ja
hidnet tunnettiin parhaiten vokaalimusiikin sdveltdjand. Weinlichilta Wagner oppi
kontrapunktin kiyttod fuugia kirjoittamalla. Wagner kertoo alkaneensa Weinlichin opissa
pitdd “selkedstd ja sujuvasta musiikista” sekd vokaalimusiikista. Hin ylistdd opettajaansa ja
kertoo kehittyneensd sédveltdjdnd hyvin paljon hinen opissaan. Wagnerin opinnot Weinlichin
johdolla kestivit kuitenkin vain alle puoli vuotta. Tdmin jilkeen Wagner oli Weinlichin
mielestd kypsd tyoskentelemdin itsendisesti. (Millington 2003, 10; Wagner 1843; Wagner
2002, 65 — 66.) Osoitukseksi Weinlichilta saamasta opistaan Wagner sédvelsi vuonna 1832 C-
duurisinfonian, jossa on vaikutteita Mozartilta ja Beethovenilta. Teos esitettiin samana
vuonna Prahassa. Wagner piti sinfoniaansa tdysin esittdmis- ja kuuntelukelpoisena vield

kymmenii vuosia mybhemminkin. (Millington 2003, 10; Wagner 2002, 68.)
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7.1.3 Tyo kapellimestarina

Wagner pédsi veljensd avustuksella tammikuussa 1833 kuoronjohtajaksi Wiirzburgiin.
Ensimmdisiksi tehtdvikseen hin harjoitutti Heinrich Marschnerin oopperan Vampyyri (Der
Vampyr) ja Giacomo Meyerbeerin Robert Paholaisen (Robert le diable). Vihitellen hin
tyonsd ohella tutustui syvemmin niin ranskalaisiin, italialaisiin kuin saksalaisiinkin
oopperoihin, muun muassa Beethovenin ainoaan oopperaan Fidelioon. (Millington 2003, 12.)
Wagner piti itseddn aluksi tdysin harrastelijana kuoronjohtajan tydssdin. Toisaalta hin oli
myOs sitd mieltd, ettd hidnen musiikkimakunsa heikkeni tuona aikana ja hidn taantui
taiteellisessa  mielessd. (Wagner 2002, 84.) Elokuussa 1834 Wagner debytoi
oopperakapellimestarina Mozartin Don Giovannissa. Hénestd tuli hinen energisyytensi ja
tarkkuutensa ansiosta suosittu kapellimestari niin yleisén kuin esittdjienkin keskuudessa.
(Millington 2003, 16.)

Vaikkei Wagner aina osannutkaan arvostaa kuoronjohtajan ja kapellimestarin
toimiaan, hin kuitenkin ndind aikoina tutustui syvillisesti oopperakirjallisuuden
klassikkoteoksiin niin italialaisen, ranskalaisen kuin saksalaisenkin oopperan alalta sekd myos
uudempiin oopperoihin (Bacon 2001, 289). Nami oopperat vaikuttivat aluksi suoraan hinen
omiin ensimmdisiin oopperoihinsa ja vield myohemminkin hédnen ajatuksiinsa ja
mielipiteisiinsd. Lisdksi hdn oopperakapellimestarina toimiessaan alkoi tuntea, ettd

nimenomaan ooppera oli hinen oma taiteenlajinsa (Wagner 2002, 101).

7.1.4 Pariisin vuodet

Kyllastyttyddn lopullisesti kapellimestarin tyohon Wagner péatti vuonna 1839  yrittdd
kansainvilistd 1dpimurtoa oopperasiveltdjind tuon aikaisessa musiikin keskuksessa Pariisissa.
Suurista toiveistaan ja kuvitelmistaan huolimatta hidnen ei onnistunut saada jalansijaa
Pariisissa, ja hidn joutui tekeméain sielld henkensd pitimiksi pianosovituksia sen ajan
suosituimmista oopperoista, kuten esimerkiksi Gaetano Donizettin La favoritesta sekd
Fromental Halévyn Kyproksen kuningattaresta ja Le Guitarrerosta. Lisdksi hédn kirjoitti
aarioita tdytenumeroiksi muihin oopperoihin seki yritti sdveltdd pienid kappaleita tunnettujen
pariisilaisten laulajien esitettiviksi, mutta ne eivit saavuttaneet suurtakaan suosiota laulajien
keskuudessa. Valtaosa Wagnerin sdveltimistd (yksin)lauluista syntyivitkin sdveltdjin

Pariisin-vuosien aikana. (Millington 2003, 24 — 27 ja 289; Wagner 2002, 180 — 181.)
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Jouduttuaan tekemiin Pariisissa sovituksia muiden oopperoista Wagnerin oma
taiteellinen tyo kirsi, eikd hénelld ollut niin paljoa aikaa keskittyd omaan sidvellystyohonsa.
Toisaalta perehdyttyddn sovituksia tekemélli muiden sdveltdmiin oopperoihin Wagner
varmasti myos oppi niistd ja sai niistd vaikutteita — niin positiivisia kuin negatiivisiakin —

myoShempiin oopperoihinsa.

7.1.5 Musiikilliset esikuvat

Wagner piti nuoresta pitden kaikkein eniten saksalaisesta oopperasta. Téhin yhtend syyni oli
Wagnerien perhetuttu, sdveltdjd Carl Maria von Weber (1786 — 1826). Weberin vuonna 1821
valmistunut ooppera Taika-ampuja (Der Freischiitz) oli yksi ensimmaéisistd oopperoista, joita
Wagner niki. Wagner muistelee olleensa tdysin lumoutunut Taika-ampujan musiikista. Hantd
kiehtoivat oopperan melodramaattinen kauhukuvaus ja yliluonnollinen aihe. Wagner kertoo
yrittdneensd ottaa Taika-ampujasta nuorena mahdollisimman paljon vaikutteita kuitenkaan
varsinaisesti tutkimatta oopperaa. Taika-ampuja oli my6s Wagnerin innoittaja pianonsoiton
opintoihin. (Millington 2003, 5; Wagner 2002, 38 — 39.)

Toinen Wagnerin hyvin nuoresta saakka ihailema saksalaissidveltdji on Ludwig van
Beethoven (1770 — 1827), jonka vuonna 1824 valmistunutta yhdeksittd sinfoniaa Wagner piti
koko eldminsi ajan upeimpana koskaan sédvellettynd musiikkina. Hén laati nuorena siiti jopa
pianosovituksen. Musiikkikustantamo Schott hylkési sovituksen, mutta Wagner oppi paljon
kopioidessaan ja muokatessaan ihailemansa sédveltdjin partituuria. Monissa Wagnerin
varhaisissa sdvellyksissd onkin paljon Beethovenin sinfonioiden vaikutusta. Wagner halusi
olla Beethovenin manttelinperiji, ja hén haaveili nuorena Beethovenin ennakoiman
yhteistaideteoksen toteuttamisesta. (Dahlhaus 1992, 100; Millington 2003, 8; Wagner 2002,
46.)

Esiintyvisti taiteilijoista nuoreen Wagneriin teki ldhteméttomén vaikutuksen nuori ja
kaunis sopraano Wilhelmine Schréder-Devrient (1804 — 1860). Hén vieraili Leipzigissa joko
Beethovenin Fidelion tai italialaisen Vincenzo Bellinin Capulettien ja Montecchien (/
Capuletti e | Montecchi) esityksessid. Nuori Wagner oli niin lumoutunut laulajattaren taidoista,
ettd hin kirjoitti tdlle kirjeen, jossa kertoi 10ytdneensad eldmaélleen tarkoituksen. Hin kertoi
kirjeessddn sopraanolle, etti on tdméin ansiota, jos hinestd joskus tulee kuuluisa muusikko.
Schroder-Devrient oli Wagnerin esikuva vaikuttavasta laulaja-néyttelijastd. Wagner pyrki

itsekin luomaan jotain saamansa taide-elimyksen vastaista — hén halusi sdveltdd Schroder-
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Devrientin arvoisen teoksen. (Millington 2003, 7 — 8; Wagner 2002, 47 — 48.) Wagner (1851)
kertoo, ettd ajatus Schroder-Devrientistd tuli hdnen mieleensd ja hédn tunsi taiteilijattaren
lasnédolon aina, kun hin ryhtyi taiteelliseen tyohon. Myohemmin Schréder-Devrientistd tuli
Wagnerin hyvi ystidvi ja puolestapuhuja, ja hédn esiintyi monien Wagnerin oopperoiden, kuten
Rienzin ja Lentdvin hollantilaisen, kantaesityksissa.

Wagnerin 1830-luvun alkupuolen teosten konstruktioperiaatteet ja jopa teemat ovat
hyvin samankaltaisia kuin Beethovenin, Mozartin ja Felix Mendelssohnin teoksissa, joista
Wagner on ottanut mallia klassismin muotorakenteista. Wagnerin onkin tiytynyt tutkia
perusteellisesti ndiden mestarien sdvellyksid pystydkseen jiljittelemiéin heiddn tyyliddn niin
hyvin kuin hén esimerkiksi C-duurisinfoniassaan teki. Wagner itse sanoo, ettei hin pitényt
Mozartin oopperoista kuin Taikahuilusta (Die Zauberflite), silld hidn ei arvostanut Mozartin
italiankielisid oopperoita. Toisaalta kontrapunktia Weinlichin johdolla opiskellessaan Wagner
kertoo oppineensa “arvostamaan ja rakastamaan sitd keveyttd ja selkedd tapaa, jolla Mozart
ratkaisee musiikin vaikeimmatkin tekniset ongelmat”. (Millington 2003, 277; Wagner 1843;
Wagner 2002, 68.)

7.1.6 Lohengrinia edeltiineet Wagnerin oopperat

Ennen Lohengrinia Wagner ehti sdveltdd valmiiksi saakka viisi oopperaa. Hinen kolmea
ensimmdistd oopperaansa, Haltijoita, Lemmenkieltoa ja Rienzid, pidetddn hinen
varhaisoopperoinaan, joissa hidn vield hakee omaa tyylidin ja sdvelkieltddn. Ensimmiinen
Wagnerin kypsempi ooppera on Lentdvi hollantilainen, jota seurasi hyvin pian Tannh&user.

Ennen Haltijoita, syksylld 1832, Wagner yritti sédveltdd jdlleen perheeltdin salaa
traagista oopperaa Haidt (Die Hochzeit). Hin viltti sen toteutuksessa oopperamaisia
koristeluja, ja tuloksena olikin hyvin synkkid musiikkia. Hiissd oli muistumia Leubaldista ja
Adelaidesta, mutta siiné oli jo hienosdikeisempid aineksiakin. Weinlich piti oopperan alusta,
mutta Wagnerin suuresti arvostama Rosalie-sisko tyrmési oopperan alun niin tdysin, ettd
Wagner tuhosi aikaansaannoksensa vilittomésti sdveltdmaittd sitd loppuun asti. (Millington
2003, 10; Wagner 2002, 77 — 79.)

Esseessdén Eine Mitteilung an meine Freunde (1851) Wagner kertoo pitdvénsi
varhaisoopperoitaan ristiriitaisina myohempien taidekisitystensd kanssa. Wagner toteaa
esseessddn, ettd niitd tarkasteleva saa niistd kuvan h#nen aiempien kisitystensd

virheellisyydestd. Hén piti nuoruudenteoksiaan vield kehittyméttomin yksilon tavanomaisina
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yrityksind 16ytdd taiteen yleisid vaikutuksia, ja hédnen mielestddn hédnen ensimmadiset
taiteelliset yritelménsd eivdt tuottaneet kuin tyytyvidisyyttd siitd, ettd hin on kykeni
jaljittelem&én jotain kiehtovaa. (Wagner 1851.)

Wagner oli aina, jo ennen Haltijoita, sitd mieltd, ettd héan kirjoittaisi aina itse omat
librettonsa. Hédn ei koskaan suostunut sidveltimidn oopperaa kenenkédin muun laatimaan
tekstiin. Wagnerin mielestd oopperateksti oli “itsessddn jotain sellaista, mitd runoilija tai

kirjallisuudenharrastaja ei voi saada syntymiin”. (Wagner 2002, 81 — 83.)

Haltijat (Die Feen)

Romanttinen, kolmindytoksinen ooppera Haltijat valmistui tammikuussa 1834 Wagnerin
tyoskennellessd kuoronjohtajana Wiirzburgissa. Synkédn ja koristeettoman, keskenerdiseksi
jadneen Hiadt-oopperan jilkeen Wagner halusi tehdd vérikylldisen oopperan. Idean librettoon
hén sai venetsialaisen Carlo Gozzin vuonna 1762 kirjoittamasta runonéytelméstd La donna
serpente (Kddrmenainen). Mallia Haltijoiden musiikkiin Wagner otti saksalaisesta
romanttisesta oopperasta, johon hin oli aiempina vuosina perehtynyt. (Kro6 2001, 755;
Millington 2003, 149; Osborne 1990, 13.) Wagner halusikin osoittaa Haltijoilla
kunnioitustaan “suurelle romanttiselle oopperalle”. Ooppera on saanut vaikutteita Weberin
musiikista — ja erityisesti hdnen oopperastaan Taika-ampuja — sekd Meyerbeerin, Marschnerin
ja Beethovenin sévellyksistd. (Millington 2003, 148.) Haltijoita sdveltdessdan Wagner (2002,
83) kertoo pyrkineensi kaikin tavoin varikylldisyyteen. Hdn ei omien sanojensa mukaan enii
tavoitellut kunniaa niinkdén runoilijana, kuten hidn aiemmin oli tehnyt, vaan
oopperasaveltdjana.

Haltijat kantaesitettiin leskeksi jadneen Cosima Wagnerin vastustuksesta huolimatta
29. kesdkuuta 1888 Miinchenin kuninkaallisessa hovi- ja kansallisteatterissa — sitid ei siis
esitetty kertaakaan Wagnerin elinaikana. Tosin Wagner (1843) kertoo, ettd konserteissa
esitetyt osat oopperasta saivat hyvidn vastaanoton. Haltijoita ei ole esitetty Wagnerin
Bayreuthiin rakennuttamassa oopperatalossa (Kro6 2001, 755; Osborne 1990, 12). Myoskiin
Suomessa Haltijoita ei ole koskaan esitetty.

Wagner (2002, 91) kertoo, ettd pian Haltijoiden valmistumisen jidlkeen hénen
“kunnioittava ja palvova suhtautumisensa arvostettuihin saksalaisiin sdveltdjiin” muuttui.
Syynd tdhdn olivat kirjallisuuskritiikki ja Schroder-Devrientin nuoreen sédveltdjddn suuren
vaikutuksen tehnyt vierailu Leipzigin oopperassa. Wagner kertoo alkaneensa tamin esityksen

jilkeen arvostaa enemmaén italialaista, Bellinin tyylistd oopperaa kuin saksalaista oopperaa.



53

Seuraavan oopperansa, Lemmenkiellon, sdvellystyon alettua Wagner unohti ja hylkési tyystin

Haltijansa (Wagner 2002, 106).

Lemmenkielto (Das Liebesverbot)

Wagner aloitti Lemmenkiellon sédveltimisen miltei heti Haltijoiden valmistuttua. Téll4 kertaa
hinelld oli aikeina sédveltdd kevyt karnevaaliteos, jota yleison olisi helpompi ymmirtiéd kuin
Haltijoita. Lemmenkielto valmistui vuoden 1836 alkupuolella, jolloin Wagner toimi
oopperakapellimestarina kiertdvissd oopperaseurueessa. Toisin kuin Haltijat, Lemmenkielto
on koominen ja iloinen, ranskalais-italialais-tyylinen kaksindytdksinen ooppera, joka on
saanut vaikutteita erityisesti Bellinilti. Lemmenkielto noudattaa ennen kaikkea italialaisen
opera buffan perinteitd. Aiheen librettoonsa Wagner sai Shakespearen komediasta Mitta
mitasta (Measure for Measure). Wagner muokkasi Lemmenkiellon librettoa Shakespearen
ndytelmédstd hyvin vapaasti, mutta hin oli sen tekstin ja kielen kohdalla jo paljon tarkempi
kuin Haltijoita tehdessdin. Hén kertoo tirkeimpien vaikuttajien librettoon olleen Wilhelm
Heinsen Ardinghello sekd Heinrich Lauben vuonna 1833 ilmestynyt romaani Nuori Eurooppa
(Das junge FEuropa), jossa kasitellddn aistillista nautintoa, uskonnollista, poliittista ja
kansallista vapautumista, naisten vapautta ja juutalaisten tasa-arvoista asemaa. Lisdksi
Wagnerin mukaan Lemmenkiellon musiikkiin vaikutti hdnen omaksumansa uusi asenne
klassista oopperamusiikkia kohtaan. Hin kertoo vastustaneensa Lemmenkieltoa sidveltidessidin
erityisesti ’puritaanista teeskentelyd” ja pédityneensd ’rohkeaan puhtaan aistillisuuden
ylistykseen”. (Kro6 2001, 756 — 757; Millington 2003, 151; Wagner 1843; Wagner 2002, 93
ja101.)

Lemmenkiellon kantaesitys oli 29. maaliskuuta 1836 Magdeburgin Stadttheaterissa,
jossa Wagner toimi tuolloin musiikkijohtajana. Vihilld harjoittelulla toteutettu esitys
epdonnistui tdysin, silldi Lemmenkielto suurine joukkokohtauksineen on jo melko vaativa ja
raskas esitettdvd, eikd yleisé ymmirtinyt sitd laisinkaan. Myohemmin Wagner yritti saada
Lemmenkieltoa esitettyd vield Pariisissa, mutta kun yritys kaikesta huolimatta epdonnistui,
hin paitti lopullisesti luopua sen kevyestd tyylistd. Kantaesitys jdikin Lemmenkiellon
ainoaksi esitykseksi Wagnerin elinaikana. (Millington 2003, 155; Wagner 2002, 121 — 122 ja

188.) Lemmenkieltoakaan ei ole esitetty Bayreuthin oopperajuhlilla eikd Suomessa.
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Rienzi, viimeinen tribuuni (Cola Rienzi, der letzte der Tribunen)

Haltijoiden ja Lemmenkiellon kéytidnnollisesti katsottuna ep@donnistuttua Wagner péitti
sdveltdd Rienzin, grand opéran,18 jota ei voitaisi esittdd pienissd teattereissa ja joka ndin ollen
vaatisi suuren oopperatalon suuren ja ammattitaitoisen esityskoneiston seké taitavat esittdjat.
Talld oopperalla hiin toivoi padsevinsi pois “pienistd ja alentavista” teatterioloista ja saavansa
jalansijaa Pariisista. (Wagner 2002, 153.)

Aiheen oopperaansa Wagner 16ysi kesélld 1837 lukiessaan Edward Bulwer-Lyttonin
vuonna 1835 julkaistun romaanin Rienzi, Last of the Roman Tribunes. Bulwer-Lyttonin
romaanin lisidksi Rienzin libretto perustuu Mary Russell Mitfordin vuonna 1828 tekemién
ndytelmiidn Rienzi. Ranskalainen grand opéra oli Wagnerin innoittajana ja esikuvana hinen
suunnitellessaan Rienzid. Erityisesti Gaspare Spontinin ooppera Fernand Cortez (1808) sekid
Meyerbeerin grand opéra Les huguenots (1836) vaikuttivat Rienzin syntyyn. Wagner oli
tietoinen myos Les huguenotsin suurista tuotoista ja toivoi, ettd saveltdimélld grand opéran hin
itsekin viimein rikastuisi. Rienzin pohjana ovat Nuoren Euroopan ajatukset, jotka olivat jo
Lemmenkiellonkin taustalla. (Millington 2003, 18 ja 156 — 157; Osborne 1990, 42 — 43.)
Wagner (1843) tosin viittad itse, ettei hdn ottanut Rienziin mitdin vaikutteita, vaan hén halusi
oopperallaan pelkistdan padstd pois teatterin pienistd ympyroista.

Wagner aloitti Rienzin sdveltdmisen kesilld 1838 ja oli kertomansa mukaan hyvin
innostunut savellystyostd ja taloudellisista ongelmistaan huolimatta hilpedlld mielella.
Wagnerin ystivit sen sijaan pitivit Wagneria kevytmielisenéd ja suuruudenhulluna, kun hin
oli jdlleen kédntidnyt selkdnsd kevyelle ja paremmin myyville oopperalle. Wagner kertoo
sdveltineensd Rienzin kaksi ensimmiistd ndytostd Riiassa vilittamittd siité, esitettdisiinko sitd
koskaan. (Wagner 2002, 157 — 158.) Rienzin kolme viimeistd naytostdi Wagner savelsi
kymmenen kuukauden tdydellisen sdvellystauon jilkeen siirryttyddn Pariisiin (Millington
2003, 157).

Rienzi valmistui Pariisissa 19. marraskuuta 1840, mutta Wagner korjaili sitd vield
pariin kertaan myohemminkin. Wagner ei saanut sitd kantaesitettyd Pariisissa, mutta hinen
onnistui saada se esitettdviksi Dresdenin hoviteatteriin, jossa my0s hidnen kunnioittamansa
Schroder-Devrient lauloi. Rienzin kantaesitys olikin 20. lokakuuta 1842 Dresdenissa.

Oopperasta tuli Wagnerin ldpimurto, ja hdn nousi suureen suosioon Dresdenisséd. (Kro6 2001,

'8 Grand opéra on romantiikan aikakauden ranskalainen, lipisivelletty oopperamuoto, joka jakautuu selvisti eri
osiin, kuten esimerkiksi aarioihin, duettoihin ja resitatiiveihin. Yleensd grand opéra on viisindytoksinen ja siind
on lukuisia mahtipontisia kohtauksia. Myos grand opéran lavastus ja ohjaus ovat ndyttiviid. (Bartlet 2003.)
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759.) Rienzistd lahtien Wagner (2002, 159) kertoo kaikkien ratkaisujensa tdhddnneen

taiteellisen itsendisyyden tavoitteluun.

Lentéva hollantilainen (Der fliegende Hollinder)

Wagner tyosti Rienzin kanssa samaan aikaan, toukokuusta 1840 Idhtien, jo seuraavaa
oopperaansa, romanttista kolmindytoksistd Lentdvdd hollantilaista. Hidn laati sen libreton
mukaellen Heinrich Heinen teoksessa Aus den Memoiren des Herren von Schnabelewopski
(1834) ollutta Lentdvdn hollantilaisen legendaa. Lentidvd hollantilainen on Wagnerin
ensimméiinen ooppera, jonka aiheena on vanha myytti. (Millington 2003, 165; Osborne 1990,
66 ja 82.)

Wagner (2002, 168 — 169) kertoo omaelimékerrassaan saaneensa ensimméiset
musiikilliset ideansa Lentdvdidn hollantilaiseen pakomatkallaan Riiasta Lontooseen, kun
merelld puhkesi myrsky ja heiddn laivansa oli rantauduttava norjalaiseen vuonoon. Wagner
halusi usein linkittds ndin oopperoidensa syntyhistoriaa oman eldménsi tapahtumiin, mutta
ndmi tarinat ovat yleensd tdysin sdveltdjdn sepittimid. Lentivédn hollantilaisen syntytarinan
osoittaa epitodeksi paitsi se tosiasia, ettd Wagner suunnitteli oopperaansa jo Riiassa myos se,
ettd alun perin Lentdvin hollantilaisen tapahtumapaikkana oli Skotlanti. Wagner vaihtoi
tdimdn vain muutamaa viikkoa ennen kantaesitysti Norjaksi ilmeisesti oopperan
syntytarinansa tueksi. (Millington 2003, 166.)

Wagner sivelsi Lentdvdd hollantilaista satunnaisessa jérjestyksessd. Ensimméinen
hinen sdveltiménsd kohtaus oopperasta on Sentan' balladi, joka sisiltdd koko oopperan
juonen ja temaattisen materiaalin hyvin tiivistetyssd muodossa. Wagner sidvelsi Sentan
balladin ennen koko muun oopperan sdvellystyon aloittamista. Wagner (1851) kertoo
sdveltineensd ndin tiedostamattaan koko oopperan temaattisen materiaalin ennen varsinaiseen
sdvellystyohon ryhtymistddan. Hin tunsi suunnatonta iloa pédstessdin jilleen tekemédédn luovaa
tyotd, ja Lentdvd hollantilainen valmistuikin ennétysnopeasti, seitsemissd viikossa,
marraskuussa 1841. Oopperan keskeiset teemat esittelevdn alkusoiton Wagner sidvelsi
viimeisend. (Millington 2003, 167; Wagner 1843.)

Lentdvd hollantilainen ei ole endd perinteinen numero-ooppera, mutta ei vield

wagneriaaninen musiikkidraamakaan, vaikkakin Wagner (1851) kertookin luopuneensa siind

"% Senta (sopraano) on Hollantilaisen ohella toinen oopperan piihenkiloistid. Hin on norjalaisen merikapteenin
tytdr, joka balladissaan haaveilee tuomitusta, ikuisesti merid kiertdvistd muukalaisesta ja hidnen
vapauttamisestaan. Oopperan lopussa Senta lunastaa Hollantilaisen vapauden heittidytymilld mereen.
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oopperamaisista melodioista. Millington (2003, 169) kutsuu Lentdvidéd hollantilaista osuvasti
“kohtausoopperaksi”, silli Wagner itsekin jakoi sen vield kohtauksittain. Wagnerin
myOhemmit musiikkidraamat heijastuvat siind jo johtoaiheiden kéyton ja pidillekkdisen
laulun vélttamisen osalta. Lisdksi Lentdvéssd hollantilaisessa on ensimmadistd kertaa esilld
Wagnerin myShemmin paljon kidyttimé juoniaihe, lunastus naisen uskollisuuden kautta.
(Millington 2003, 165 ja 170; Osborne 1990, 74.) Wagner (1851) toteaa myo0s, ettd hidnen
uransa runoilijana alkoi Lentdvidstd hollantilaisesta, ja samalla padéttyi ura silkkana
librettotehtailijana.

Lentdvd hollantilainen on my6s Wagnerin ensimméiinen ooppera, johon sdveltdji
liitti psykologista analyysia muistuttavia ohjausviitteitd sekéd yksityiskohtaisia ohjeita
lavastuksesta ja puvustuksesta. Lisiksi Wagner oli ldsnd oopperansa harjoituksissa ja
osallistui mielipiteineen aivan kaikkeen. Hin huomioi nidyttimotoimintaa enemmain myos jo
sdveltdessddn oopperaa. Lentdvd hollantilainen kantaesitettiin Dresdenin hoviteatterissa 2.
tammikuuta 1843. Sen naispddosan, Sentan, lauloi jélleen Schroder-Devrient. Kirotun
merikapteenin legenda ei kuitenkaan saavuttanut ldheskédin yhtd suurta suosiota kuin tarina
kansantribuunista oli saavuttanut, ja sen kantaesitys oli hienoinen pettymys niin yleisolle kuin
suurempaa suosiota odottaneelle Wagnerillekin. (Kro6 2001, 768; Osborne 1990, 73 ja 67;
Wagner 1851.) Lentdvd hollantilainen on Wagnerin siirtymévaiheen teos, paljon Rienzid

kehittyneempi, mutta ei vield kypsd musiikkidraama.

Tannhéuser (Tannhduser und der Singerkrieg auf Wartburg)

Tannhéuser on suuri romanttinen, kolminédytoksinen ooppera, jonka tekemisen Wagner aloitti
vuonna 1842 toimiessaan Dresdenin hovikapellimestarina. Hin yhdisti Tannhiuserin
librettoon tédysin erilliset tarut Tannhduserista sekd Wartburgin laulukilpailuista. (Osborne
1990, 85; Wagner 2002, 304.) Tilld kertaa héan pyrki vilttdméddn pitkia taukoja sdvellystyossi
ja kiinnitti entisti enemméin huomiota tekstiin: hin halusi pakottaa kuulijan osallistumaan
runollisen ajatuksen kehittelyyn (Wagner 2002, 282 ja 308 — 309.) Séveltdminen ei aina ollut
Wagnerille helppoa, vaikka hidn mieluusti yleensd antoikin ymmartid, ettd musiikki syntyy
hinelld vaivattomasti:

"Olin hankkinut Ficheen pianon, ja rikoin kaikki sen kielet saamatta mitdén kunnollista aikaan.

Tuskalla ja vaivalla syntyi Venusvuoren musiikin ensimmaéinen versio, silld pidaiheet olivat onneksi

jo kauan olleet pddssdni. Kérsin levottomuudesta ja verentungoksesta aivoihin, kuvittelin olevani
sairas ja makasin péivikausia vuoteessa.” (Wagner 2002, 265.)
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Vaikeuksista huolimatta Wagner sai Tannh&userin savellystyon valmiiksi vajaassa kahdessa
vuodessa. Ensimmadinen versio oopperan partituurista valmistui 13. huhtikuuta 1845.

Tannhduser kantaesitettiin Dresdenin hoviteatterissa 19. lokakuuta 1845 Wagnerin
itsensd johtamana. Kantaesityksen vastaanotto oli pensed ja lehdiston kritiikki kielteistd. Suuri
yleiso oli harmistunut, ettei Tannhéuser, kuten ei Lentdvi hollantilainenkaan, yltinyt Rienzin
tasolle. Wagner itse ei ollut koskaan tyytyvdinen Tannh&useriin ja hdn muutti oopperaa monta
kertaa eldménsi aikana. Hén totesi vield muutamaa viikkoa ennen kuolemaansakin olevansa
maailmalle Tannh&duserin velkaa. (Bacon 2001, 291; Osborne 1990, 87 — 88.) Virallisesti
Tannhduserista on olemassa kaksi versiota, Dresdenin versio vuodelta 1845 ja Pariisin
oopperaa varten muokattu versio vuodelta 1861.

Millingtonin (2003, 179) mielestd Tannhduser on edistyneempi ooppera kuin
Lentdvd hollantilainen, mutta hiin ei pidd sitd vield ldheskdin Wagnerin mydhempien
oopperoiden tasoisena. Tannh&userista puuttuu vield kaksi musiikkidraamalle oleellista asiaa:
johtoaiheet ja joustavat ylimenot, minkd Wagner itsekin tiedosti ja mikd vaikutti osaltaan
hinen itsekritiikkiinsd. Tannhiduserin Rooman-kertomus on oopperan eniten Wagnerin tulevaa
tyylid, erityisesti Lohengrinin kertomusta In fernem Land, ennakoiva kohta, jonka resitatiivi
sopii luontevasti saksan kielen painotuksiin. Muualla Tannh&userissa, kuten Wolframin
laulussa iltatdhdelle, Wagner pysyttelee vanhassa italialaistyylisessd resitatiivissa ja
cavantinassa, joilla on yksinkertainen sdestys. Wagner kiytti Tannh&duserissa ensimmaéisté
kertaa assosiatiivista tonaalisuutta. Lisdksi Tannhduserissa pyhyyteen viittaava musiikki on
diatonista, Venusvuoren aistillisiin nautintoihin viittaava puolestaan kromaattista. Tannh&duser
onkin erilaisten tyylien sekoitus, joka jonkinlaisena vilimuotona yhdistdd Lentdvén
hollantilaisen ja Lohengrinin. (Bacon 2001, 291; Millington 2003, 179 — 184; Osborne 1990,
102.)

7.1.7 Yhteenveto

Teatteri tuli Wagnerille tutuksi jo pienestd pitden hiinen kasvatusisdnsi ja sisarustensa kautta.
Wagner ei kuitenkaan ollut teatterin parissa samoissa médrin kuin muut hidnen
perheenjdsenensa. Aivan pienend hin ei myoskddn harrastanut musiikkia, mutta héan kuitenkin
aloitti pianotunneilla kdymisen kymmenvuotiaana. Musiikkia enemmén nuorta Wagneria
kiinnostivat runous ja vanhat tarut. 15-vuotiaana hédn alkoikin kirjoittaa omaa ndytelméai

Leubald ja Adelaide. Perhe tuomitsi hénen yrityksensd, jolloin Wagner péitteli, ettd vasta
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musiikin kanssa hénen niytelminsi toimisi tdydellisesti. Tamén ajatuksen innoittamana hén
ryhtyi opiskelemaan musiikkia.

Wagner alkoi ottaa oppitunteja sointuopista paikalliselta muusikolta Christian
Gottlieb Miillerilts, jonka ansiosta hin sai vahvan harmoniaopillisen pohjan. Myshemmin héan
opiskeli sdveltamistd Leipzigin Tuomaskirkon kanttorin Christian Theodor Weinlichin
johdolla. Weinlichilta Wagner oppi fuugia kirjoittamalla kontrapunktin kayttod. Lisdksi
Wagner kopioi itsendisesti vanhojen mestarien partituureja ja otti oppia heidin tyyleistdédn ja
ratkaisuistaan. TyOssddn oopperaseurueiden kuoronjohtajana ja kapellimestarina Wagner
tutustui syvemmin ranskalaisen, italialaisen ja saksalaisen oopperan klassikoihin sekd myos
uudempaan oopperaan. Lisdksi tehdessddn Pariisin-vuosiaan sovituksia muiden sdveltimista
oopperoista hin sai niistd oppia ja vaikutteita.

Saveltdjistd Wagnerin esikuvia olivat perhetuttu Carl Maria von Weber sekd Ludwig
van Beethoven. Weberin oopperan Taika-ampuja myotd Wagner kiinnostui jo hyvin nuorena
erityisesti saksalaisesta oopperasta. Beethovenin yhdeksis sinfonia puolestaan vaikutti paljolti
Wagnerin ensimmdisiin sédvellyksiin sekd hédnen kunnianhimoonsa musiikin alalla.
Esiintyvistd sidveltaiteilijoista nuoren Wagnerin lumosi sopraano Wilhelmine Schroder-
Devrient, joka innoitti hantd muusikon uralle. Schroder-Devrientistd tuli Wagnerin esikuva
vaikuttavasta laulaja-néyttelijastd, ja Wagner halusi sdveltdd sopraanon arvoisen oopperan.

Lohengrinia ennen Wagner sévelsi viisi oopperaa, joiden sdvellystdiden aikana hédn
haki omaa tyylidédn ja otti oppia erilaisista siithen aikaan vallinneista tyylisuunnista. Erityisesti
kolmessa ensimmadisessd oopperassaan, Haltijoissa, Lemmenkiellossa ja Rienzissd, Wagner
hakee omaa tyyliddn. Hidn hylkési tuolloin tyylin toisensa jdlkeen, kun ei saavuttanutkaan
tavoittelemaansa menestystd. Haltijat hidn sdvelsi Weberiltd mallia ottaen saksalaiseen
romanttiseen tyyliin. Pian Haltijoiden valmistumisen jdlkeen hén alkoi kuitenkin arvostaa
enemman italialaista oopperaa ja sdvelsi koomisen ja iloisen ranskalais-italialais-tyylisen
Lemmenkiellon toivoen, ettd se olisi helpompi ymmiértdd kuin raskaampi Haltijat.
Lemmenkielto ei kuitenkaan menestynyt, jolloin Wagner paitti luopua sen kevyesti tyylistd ja
sdveltdd ranskalaistyylisen grand opéran, Rienzin, jota ei voitaisi esittdd amatodrimiisesti
pikkuteatterissa. Hin toivoi nédin pddsevénsd pois pienisti teatteriympyroistd. Rienzisti tulikin
Wagnerin ldpimurto, mutta Wagnerin ajatukset olivat sen kantaesityksen aikoihin jo aivan
toisenlaisessa tyylissd. Rienzin kanssa osittain samaan aikaan sidvelletty Lentdva
hollantilainen on jdlleen saksalainen romanttinen ooppera. Tdssd Wagner alkoi 16ytdd omaa

tyyliddn ja omaa sdvelkieltddn. Lisdksi hdn kéytti ensimmaéistd kertaa johdonmukaisemmin
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johtoaihetekniikkaa. Lohengrinia edeltineessd Tannhéduserissa Wagner Kkiinnitti entistéd
enemmin huomiota tekstiin. Tannhiuseria pidetddn Lentivédd hollantilaista edistyneempédnd
oopperana, mutta se ei kuitenkaan vield ole Wagnerin myShempien oopperoiden tasoinen.
Siitd puuttuvat esimerkiksi johtoaiheet ja joustavat ylimenot ja se voidaan viela selkeisti jakaa

erillisiin kohtauksiin.

7.2 Valmistelu

Wagnerille padtos siitd, minkd tyyppistd ja millaista musiikkia ja teosta hin ryhtyy
sdveltdmaiin, ei ollut koskaan vaikea. Jos hén sai itse pdittdd, hin teki aina oopperoita. Muita
teoksia Wagner sivelsi vain satunnaisesti johonkin tiettyyn tilaisuuteen tai tarkoitukseen tai
ulkopuolisen tahon tilauksesta. Wagner oli teini-ikdisestd nuorukaisesta, perheen hylkdamésti
Leubald ja Adelaide -ndytelmistd lidhtien kiinnostunut niyttimoteosten tekemisestd — niin
tekstin kuin musiikinkin osalta — joten oopperan sidveltdminen oli hinelle miltei aina luontevin
ja mielekkdin vaihtoehto.

Wagner antoi ymmirtédd, etteivdt ammatilliset paineet ajaneet hédntd sédveltimiin.
Toisaalta erityisesti taloudelliset syyt olivat varmasti rutikdyhille ja aina korviaan mydten
veloissa olleelle Wagnerille painava syy ryhtyid savellystyohon. Toivo siitd, ettd uusi ooppera
viimein menestyisi ja pédtyisi esitettdviksi useisiin oopperataloihin oli sekin taloudellisessa
ahdingossa olleella Wagnerilla mielessd hinen ryhtyessddn sdveltimiin uutta oopperaa.
Niayttdmollisen menestyksen myodtd myos kustantamot kiinnostuisivat uudesta oopperasta, ja
Wagner tiesi, ettd vain tdlloin hdnen olisi mahdollista saada tekijanpalkkioita paitsi
oopperoidensa esityksistd, myos erilaisten nuottien painamisesta. Lisdksi Wagner tiesi, ettd
yhden oopperan valtavan menestyksen myo6tdi myds hdnen muut oopperansa pdityisivit
esitettdviksi ja ehkd myos kustannettaviksi.

Sisdisind pakkoina Wagneria houkutteli sdvellystyohon ennen kaikkea innostavan
lahdetekstin tai -tarinan 16ytdminen. Lisdksi Wagneria motivoivat itsensi toteuttamisen tarve
sekd esteettiset tavoitteet. Wagner toteaa jo 21-vuotiaana kirjoittamassaan esseessdidn Die
deutsche Oper™ (1834), etti saksalaista oopperataidetta ei ole olemassakaan, sillid Saksalla ei
ole omaa kansallisndytelm#di ja valtaosa saksalaisista oopperasidveltdjistd, kuten Mozart,

sdvelsividt oopperansa italialaiseen tyyliin. Ainoana yhtdin saksalaisempana oopperana

2C .
” Suom. Saksalainen ooppera.
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Wagner pitidd esseessddn Weberin romanttista mystiikkaa ja kansansidvelmid siséltavid Taika-
ampujaa. Hidn perddnkuuluttaakin Die deutsche Operissa tdysin uutta saksalaista
oopperatyylid, joka ei edustaisi italialaista eikd ranskalaista tyylid — eikd edes perinteisti,
oppineisuutta korostanutta saksalaista sdvellystyylid. Kunnianhimoinen ja itsedéin aina
suurena taiteilijana pitinyt Wagner ehkd halusikin omilla oopperoillaan tehdid itsestéddn
henkilon, joka Weberin ja Beethovenin seuraajana luo uudelleen nimenomaan saksalaisen
oopperataiteen. Wagnerin kunnianhimo oopperan siveltdmisen sisdisend pakkona tulee esiin
my06s hidnen halussaan tehdd Dresdenin yleisolle uusi Rienzin kaltainen menestysooppera,
joka nostaisi hdnet viimein Dresdenissd saavuttamansa maineen kaltaiseen suosioon myos
muualla Saksassa ja Euroopassa.

Hyvi ja vetoava tarina olikin Wagnerille yksi tirkeimmistd motivoijista tietyn uuden
oopperan sdvellystyon aloittamiseen. Hén luki aina paljon ja sai kirjallisuudesta vaikutteita ja
ideoita uusien oopperoidensa aiheiksi. 1840-luvun alussa Pariisissa asuessaan kotimaataan
kaivannut Wagner alkoi kiinnostua erityisesti saksalaisesta mytologiasta ja saksalaisista
tarustoista. Lohengrinin tarinaan hén tutustui ensimmdisen kerran jo talvella 1841-42, jolloin
héan tutki Tannhduserin legendaa konigsbergildisen professori Christian Theodor Ludwig
Lukasin vuonna 1838 julkaisemasta kirjasta Uber den Krieg von Wartburgzl. Tannh&userin
legendan lisdksi Lukasin teoksessa esiteltiin perinpohjaisesti myds Lohengrinin taru.
(Millington 2003, 187; Newman 1991, 105.) Wagner (2002, 218) muistelee myShemmin
omaeldmaékerrassaan, kuinka Lohengrinin tarun myo6téd

’T...] minulle avautui aivan uusi maailma, ja vaikken vield 16ytdanytkédin muotoa Lohengrin-tarinalle,

se eli jatkuvasti mielessdni. Kun myShemmin tutustuin uudelleen tarinan eri versioihin, se oli minulle
heti yhtd eldvi kuin nyt Tannhduser.”

Wagner (1851) muistelee, ettd Lohengrinin legendan my6td myds runous avautui hénelle
uudella tavalla. Seuraavan kerran Wagner palasi Lohengrinin legendan pariin vasta kesilld
1845, saatuaan ensin Tannh#userin sdvellystyon p#dtokseen. Tuolloin hidn tutustui useisiin
keskiaikaisiin ldhteisiin, jotka késittelivdt pyhidn Graalin maljan tarua.

Kesdn 1845 alkaessa Wagner oli ylirasittunut tydstddn  Dresdenin
hovikapellimestarina, joten hdnen lddkérinsd késki hidnen pidattiaytyd kaikesta rasittavasta
tyOstd ja méadrdsi hinet vesihoitoon. Wagner lihti Minnan kanssa lepddmiin ja vesihoitoa
saamaan Marienbadin kylpyldin. Hén aikoi viettdd rauhallisen ja rentouttavan loman ja otti

mukaan lukemisekseen kevyind pitdminsd Wolfram von Eschenbachin 1200-luvun alussa

2! Suom. "Wartburgin sodasta”.
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kirjoittamat Parsifal- ja Titurel-runoelmat sekd tuntemattoman tekijin Lohengrin-eepoksen.
Lohengrin valtasi Wagnerin mielen tdysin ja hin alkoi innostuneena Kkirjoittaa
juonihahmotelmaa sen libretosta. (Kro6 2001, 776; Millington 2003, 187; Osborne 1990, 86
ja 106; Wagner 2002, 305 — 306.) Wagner (2002, 306) kertoo valtavasta innostuksestaan
omaelimékerrassaan:
“Pian minussa herisi voimakas halu antaa muoto kaikelle juuri lukemalleni, vaikka rasittava henkinen
tyo hoidon aikana olikin kielletty. Jouduin kamppailemaan houkutusta vastaan, ja seurauksena oli
kasvava, ahdistava levottomuuden tila. Lohengrin-draama, jonka ensimmaéisen luonnoksen olin tehnyt
jo viimeisind Pariisin-aikoinani, oli &kkid tdysin selkednd edessdni, rakenteeltaan pienintd
yksityiskohtaa myoten viimeisteltynd. Mielikuvitukseeni vetosi erityisesti joutsenen tarina, keskeinen

teema kaikissa tdmén myytin versioissa, joihin nyt pédisin tutustumaan. Pyrin noudattamaan ladkérini
kieltoa vastoin tahtoani, enka sortunut kiusaukseen kirjoittaa suunnitelmaani muistiin.”

Jottei rasittuisi litkaa, Wagner piitti alkaa Lohengrinin sijaan suunnitella kevyempéi ja
humoristisempaa oopperaa Niirnbergin mestarilaulajat, jonka aihe oli tuolloin my6s hénen
mielessddn. Hianen onnistui hahmotella hieman oopperan tapahtumia ja ndyttimokuvia ennen
kuin Lohengrin valtasi tdydellisesti hinen mielensi. Wagner palasi takaisin Lohengrinin
pariin hoidoista enii piittaamatta. (Wagner 2002, 306.) Niirnbergin mestarilaulajat jdi syrjdén
periti 16 vuodeksi.

Parsifal- ja Titurel-runoelmien sekd Lohengrin-eepoksen lisdksi Wagner tutustui
kesélld 1845 Jacob Grimmin teokseen Deutsche Mythologie ja Grimmin veljesten julkaisuun
Deutsche Sagen. (Kro6 2001, 776; Millington 2000, 61; Millington 2003, 187.) Ndma4 lihteet
olivat vain raakamateriaalia Wagnerin omalle runoelmalle Lohengrinista. Wagner yhdisteli
oopperaansa useita 1100- ja 1200-lukujen legendoja Lohengrinista ja poimi niistd erilaisia
yksityiskohtia omaan versioonsa vanhasta tarusta. Hénen onkin tdytynyt tuntea valtaosa
vanhoista legendoista. (Newman 1991, 120 ja 123.) Varsinaisten Lohengrinin legendojen
lisdksi Wagner (2002, 330) kertoo lukeneensa saksalaisia sananlaskuja, joiden hén katsoo
syventineen Lohengrininkin maailmaa.

Juuri kirjallisuudesta Wagner saikin aina eniten vaikutteita ja 1dhteitd oopperoihinsa,
my0s Lohengriniin. Hinen lukemansa tekstit saivat hinen mielikuvituksensa laukkaamaan ja
innoittivat hinet tyostamiin tekstien pohjalta omaa runoelmaa ja edelleen oopperaa. Wagner
suhtautui aikalaissdveltdjiinsd uransa tdssid vaiheessa Franz Lisztid lukuun ottamatta hieman
nuivasti, joten hédnen ei voida sanoa varsinaisesti ottaneen heiltd enidi Lohengrinin
savellystyotd aloitellessaan mallia kuten hén oli ottanut kolmeen ensimmaéiseen oopperaansa.
Lisztidkddn Wagner ei vield tdssd vaiheessa tuntenut niin hyvin, ettd olisi kdynyt tdmin

kanssa taiteellisia keskusteluja ja saanut tyohonsé vaikutteita ja mielipiteitd kollegaltaan. Sen
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sijaan Wagner tapasi keskustella ja jopa vditelld tulevien teostensa sisdllostd ja ajatuksista
muiden, nykyddn Lisztid vihemmaén tunnettujen taitelijaystdviensd kanssa. Ystévilleen dineen
puhumalla hén sai samalla selviteltyd omia teorioitaan itselleenkin (Westernhagen 1978, 106),
ja Lohengrinista hdn on kdynyt jopa kirjeitse véittelyitd muun muassa kirjallisesti lahjakkaan
tohtori Hermann Franckin kanssa.

Lukemistaan Lohengrinin legendoista Wagner ryhtyi muokkaamaan omaa
librettoaan, johon hén sisillytti vanhojen tarujen lisdksi hieman hinelle tirkedd historiallista
taustaa. Ensin hin draaman hahmottelemiseksi kirjoitti Lohengrinin tarusta suorasanaisen
proosaluonnoksen, josta tuli miltei 30 sivua pitkd. Vaikka proosaluonnoksen tarkoituksena
onkin vasta hahmotella oopperan tapahtumia, on siind jo monien Kkeskustelujen
yksityiskohtainen sisiltd. Proosaluonnos on pidivitty Marienbadissa 3. elokuuta 1845. Wagner
kuitenkin muutti luonnosta sitd mukaa, kun hén ajatteli jo oopperansa toteutusta nayttimolla
ja suunnitteli, miten sen saisi parhaiten toimimaan draamana. Toisin kuin aiempiin
oopperoihinsa, Wagner teki Lohengriniin vain yhden proosaluonnoksen. Tistd
osatavoitteestaan hén siirtyi suoraan runomuotoisen libreton kirjoittamiseen. (Bailey 1979,
270 — 271; Deathridge ym. 1986, 323; Newman 1991, 107 — 109.)

Wagner aloitti proosaluonnoksen tyodstdmisen runoelmaksi lokakuun 1845 lopulla
palattuaan Marienbadista toidensd pariin Dresdeniin ja saatuaan ensin Tannhduserin
kantaesitettyd. Héanen ei tarvinnut endd suuremmin muokata proosaluonnosta, joten hin
saattoi miettid, miten se tulee toimimaan niyttdmolld. Oleellisimmilta kohdin proosaluonnos
vastasikin jo lopullista runoelmaa, joten Wagner sai keskittyd runoelmaa kirjoittaessaan
pienempiin yksityiskohtiin ja runomittaan. Samalla hén alkoi miettid tunteiden kehittelyd
my0s musiikin kannalta. Wagnerilta meni runoelman kirjoittamiseen vain muutamia viikkoja;
ensimmiinen versio siitd on piivitty 27. marraskuuta 1845. Tamin jialkeen Wagner teki
runoelmaan vield jotain pienid muutoksia. (Bailey 1979, 270 — 271; Millington 2001, 284;
Newman 1991, 107 ja 124 — 125.)

Lohengrinin proosaluonnos muistuttaa enemmin vanhoja Lohengrinin legendoja
kuin Wagnerin niiden pohjalta laatima libretto. Erityisesti kolmanteen nédytokseen Wagner
teki vield runoelmaa kirjoittaessaan ja sdveltdessddnkin useita muutoksia, jotta se toimisi
paremmin ndyttimolld. Wagner muun muassa tiivisti ja lyhensi Lohengrinin kertomusta In
fernem Land, jotta kolmannen ndytoksen jénnite sdilyisi oopperan loppuun saakka. Liséksi
proosaluonnoksen toinen ndytds muistutti Wagnerin mielestd liian paljon tavanomaista

numero-oopperaa, kuten Meyerbeerin oopperoita tai Rienzid. Téstd syystd hédn jakoi



63

runoelmansa yhden mielestdéin lilan oopperamaisen kohtauksen vuoropuheluksi, josta kiy
ilmi pelkéstdén juonen kulku. (Newman 1991, 110 — 112.)

Saatuaan runoelmansa miltei valmiiksi Wagner luki sen taiteilijaystivilleen ja
kollegoilleen Dresdenissd saadakseen ensivaikutelmaa siitd, miten tuleva yleiso tulee siihen
reagoimaan ja herittddkseen asiantuntevaa keskustelua siitd. Wagner ei selvistikddn halunnut
arvioida teoksensa hyvyyttd pelkéstddn itsekseen, vaan hidn halusi saada siitd jo tyon téssd
vaiheessa palautetta ulkopuolisiltakin henkil6iltd. Kuulijoiden mielipide oli myonteinen,
mutta sdveltdja Robert Schumann jidi ihmettelemiin, miten Wagnerin lukema teksti voi olla
oopperan libretto, kun sitd ei oltu jaettu erillisiin musiikkinumeroihin. Wagner vastasi
Schumannin ihmettelyyn lukemalla librettoaan uudelleen kieli poskessa, jakaen sitd
perinteisen oopperan tapaan aarioihin ja cavantinoihin. T&llin Schumannkin naureskeli ja
ilmoitti olevansa tyytyvdinen. (Wagner 2002, 329.) Deathridge (1989, 58 — 59) huomauttaa,
ettd tdmdn Wagnerin kertoman anekdootin perusteella Lohengrin on kuitenkin yhi
mahdollista jakaa vield perinteisen oopperan kohtauksiin, vaikka Wagner yritti toteuttaa siind
uusia ajatuksiaan jatkuvana virtaavasta musiikista sekd keskeytyksettd jatkuvasta juonesta,
jota ei voisi jakaa pienempiin yksikoihin ja jossa ei olisi turhia toistoja eikd paallekkidisyyksid.

Ystiviensd kommenteista Wagnerille Schumannin epdilyjen sijaan tuotti ongelmia
Franckin esittamid kritiikki Lohengrinin loppuratkaisusta. Franck ei pitinyt Lohengrinin
traagisesta lopusta, silli hdnen mielestdén se “ei palvellut parhaiten teatterin draamallista
realismia” (Millington 2003, 188). Franckin mielestd Lohengrinin tulisi kuolla oopperan
lopussa néyttamolla tai jonkun yliluonnollisen voiman olisi estettdvd hintd jattiméstd Elsaa.
Franckin kritiikin myotd Wagner joutui uudelleen harkitsemaan librettonsa loppuratkaisua ja
miettiméaén, oliko se (tarpeeksi) hyvd ja toimivin mahdollinen ratkaisu. Wagner ei pitdnyt
Franckin muutosehdotuksista, mutta héin yritti kuitenkin parin kuukauden ajan keksid
lopetusta, jossa Elsa kuolisi yhdessd Lohengrinin kanssa tai jossa julma ero saataisiin
viltettyd, mutta Lohengrinin olisi 1dhdettdvd, mahdollisesti Elsa mukanaan. Hén tuli lopulta
kuitenkin siihen tulokseen, ettd Lohengrinin ja Elsan on erottava rangaistukseksi lupauksensa
pettineelle Elsalle. Samoin Dresdenin oopperanjohtajan vaimo rouva von Liittichau sai
Wagnerin vakuuttuneeksi siitd, ettd hidnen alkuperdinen loppuratkaisunsa on paras
mahdollinen lopetus oopperalle. (Millington 2003, 188 — 189; Newman 1991, 166; Wagner
2002, 329.) Myohemmin Wagner (2002, 329 — 330) kertoo olleensa vield kerran ennen

sdvellystyon aloittamista kahden vaiheilla loppuratkaisun kanssa saatuaan negatiivista
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palautetta siitd. Tuolloinkin hén lopulta pitdytyi alkuperdissuunnitelmassaan loppuratkaisun
osalta ja vain hioi tekstidén.

Lohengrinin libretto oli valmis sévellettdvidksi pari kuukautta sen jidlkeen, kun
Wagner oli lukenut sen ystidvilleen (Osborne 1990, 106). Vaikka libretto olikin periaatteessa
“valmis”, muokkasi Wagner sitd useaan kertaan vield oopperaa siveltdessadnkin.

Libreton laatiminen on Wagnerin sdvellysprosessissa osa sidvellystyon valmistelua
siindkin mielessd, etti Wagner on tehnyt ensimmadiset musiikilliset hahmotelmansa ehki jo
runoelmaa Kkirjoittaessaan sen marginaaleihin. Hahmotelmien lisdksi Wagner on merkinnyt
runoelmaan jo esittimisohjeitakin.”* (Bailey 1979, 275; Newman 1991, 111.) Tiytyy tosin
muistaa, ettd Wagner ei vilttdmattd Kkirjoittanut musiikillisia hahmotelmia runoelman
marginaaleihin sitéd kirjoittaessaan, vaan hén saattoi kirjoittaa niitd sinne vasta myohemmin,
lukiessaan ldpi valmista runoelmaansa ja ajatellessaan sen sidveltimistd. Bailey (1979, 271)
kuitenkin arvelee, ettd ainakin osa hahmotelmista syntyi jo Wagnerin kirjoittaessa runoelmaa.
Asiasta on olemassa hyvin vidhidn dokumentaatiota, ja onkin tdysin mahdotonta selvittda
tarkasti, milloin Wagner kirjoitti hahmotelmiaan marginaaleihin. Oletettavasti Wagner ajatteli
musiikkia ja tekstid samaan aikaan, kirjoittipa hdn hahmotelmia runoelman marginaaleihin jo
runoelmaa tehdesséén tai vasta sen valmistuttua. (Bailey 1979, 271; Darcy 2001a, 204.)

Wagner paitti sdveltdd Lohengrinin kdyttden eri menetelmédd kuin hin oli kdyttianyt
sdveltdessddn Lentdvin hollantilaisen ja Tannhduserin. Hin oli Tannh&useria sdveltdessddan
kohdannut ensimmdisti kertaa uransa aikana ongelmia tyoskentelytapojensa kanssa, joten hin
pddtti muuttaa niitd ryhtyessddn valmistelemaan Lohengrinin sédveltdmistd. Lentdvid
hollantilaista s#dveltdessdan Wagner oli edennyt yksittdishahmotelmista kokonaisiin
kohtauksiin, joita hdn yhdisteli transponoiden niitd tarpeen mukaan. Tannhduserissa samalla
menetelmélld kootuista yksittdishahmotelmista syntyi suoraan miltei kokonaisluonnos.
(Millington 2003, 190.) Esseessiin Eine Mitteilung an meine Freunde™ (1851) Wagner
kertoo yrittdneensd turhaan keksidi Lohengrinille samantapaista ldhtokohtaa, valmista
kokonaisuutta, kuin Sentan balladi oli Lentiville hollantilaiselle.

Kolmindytoksinen ooppera oli viimeistddn Lohengriniin mennessd vakiintunut

Wagnerilla kiytinnoksi,”* joten piitds tulevan oopperansa niytosten lukumdiristi ei liene

2 Wagner laati oopperoilleen paitsi tietenkin musiikillisia esittimisohjeita, myds yksityiskohtaisia ohjeita siiti,
miten hidnen oopperansa tulee toteuttaa niyttamollisesti. Hian antoi tarkkoja, kuvin varustettuja ohjeita niin
oopperoidensa lavastuksen, puvustuksen kuin niyttelijintyonkin suhteen.

> Suom. Viesti ystivilleni.

* Tistd kaytinnosti hidn myshemminkin poikkesi vain yhden kerran, yksinidytoksisessd Reininkullassa, joka
onkin "vain” Niebelungin sormus -tetralogian mychemmin erilliseksi oopperaksi erotettu prologi.
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ollut hénelle vaikea. Wagner teki tdsmillisen paidtoksen Lohengrinin nédytdsten ja kohtausten
sdvellystyd tdsmentyi muutenkin hinelle: proosaluonnos alkoi muuttua runoelmaksi,
oopperan libretoksi.

Saatuaan libreton valmiiksi ja sen loppuun liittyvit ongelmat ratkaistua Wagner alkoi
valmistautua Lohengrinin sidvellystyon aloittamiseen. Hén kirjoitti 30. toukokuuta 1846 ennen
Lohengrinin sdvellystyon aloittamista kirjeen Franckille pyytden ystdvdinsd olemaan
myo6timielinen hdnen uudelle oopperalleen, jonka loppukohtauksen tdméd oli aikanaan
tyrmannyt:

“Jos omatuntosi sallii, anna siunauksesi tyolleni, johon kdyn késiksi nyt sanoinkuvaamattomalla ilolla

ja suurin toivein — tulet télld kertaa pitdméédn musiikistani — minusta tuntuu, ettd olen jilleen oppinut
paljon.” (Westernhagen 1978, 106.)

Samalla Wagner ilmoitti ystédvilleen paittdneensd aloittaa uuden sidvellysurakan. Wagner
pddsi vuonna 1846 kolmen kuukauden kesdlomalle kapellimestarin tyOstddn ja hidn ldhti
viettdmidn lomansa Grof3graupan kylddn Pillinitzin ldhelle. Hdn toivoi saavansa sielld lepoa
sekd aikaa uuden oopperansa sivellystyon aloittamiseen. (Breig 1992, 431.)

Alun perin, jo ennen kuin oli sdveltinyt Lohengrinin, tuolloin vield Dresdenissid
hovikapellimestarina tyoskennellyt Wagner halusi, ettd hinen tulevan oopperansa kantaesitys
olisi hénen silloisesta tyopaikastaan huolimatta Berliinin hoviteatterissa, joka oli tuolloin
Saksan vaikutusvaltaisin oopperakeskus ja jonne Wagner halusi siirtyd. Wagner pyrki
Berliinissd kidydessddn lukemaan Lohengrinin libreton Preussin kuninkaalle ja saamaan timén
tilaamaan Lohengrinin h#neltd, mutta hinen ei onnistunut edes piistd kuninkaan puheille.
Berliiniin siirtymisyrityksensd epédonnistuttua hin oletti ilman muuta, ettd Lohengrin
kantaesitettdisiin h#nen kotiteatterissaan Dresdenissd, jossa oli kantaesitetty hénen
oopperoistaan jo Rienzi, Lentdvéd hollantilainen ja Tannhduser. Wagner alkoi kuitenkin
oopperansa esittdimisestd. Wagnerin epdsuosiosta huolimatta Lohengrin péitettiin toteuttaa
Dresdenissd. (Millington 2003, 24; Wagner 2002, 346 — 348 ja 377 — 379.)

Wagner toivoi jidlleen Lohengrinin myotd saavuttavansa viimein kotikaupungissaan
samanlaisen suosion kuin mihin hin oli aikanaan noussut erityisesti Rienzin sdveltdjini.
Samoin hin toki toivoi Lohengrinin avulla nousevansa suurempaan kuuluisuuteen ja suosioon

my6s muualla Saksassa ja ulkomaillakin. (Watson 1979, 89.)
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Yhteenveto

Wagner sédvelsi aina mieluiten oopperaa, joten p#ditos ryhtyd sdveltimiin oopperaa ei ollut
hinelle vaikea. Ooppera oli hédnelle jo hdnen kuoronjohtajan ja kapellimestarin tehtidvienkin
vuoksi hyvin tuttua, ja Wagner tunsikin oopperan itselleen ldhimmiksi taidemuodoksi.
Wagner viitti itse, etteivit ammatilliset syyt ajaneet hintd sdveltdmiin, mutta hiin kuitenkin
halusi saada Lohengrinin kantaesitettyd Saksan tuolloisessa oopperan keskuksessa Berliinissd
saadakseen sielld jalansijaa. Myos taloudelliset syyt ajoivat koyhdda Wagneria yrittiméaan
epdonnistumisen jédlkeen aina uudelleen menestysoopperan sdveltdmisti. Sisdisind pakkoina
Wagneria innoittivat sdveltimiseen mielenkiintoisen ldhdetekstin tai -tarinan 16ytdminen sek&
kunnianhimoinen halu padstd Beethovenin ja Weberin tradition seuraajaksi.

Vetoava tarina oli aina yksi Wagnerin tarkeimmistd motivoijista ryhtyd sdveltamiin
tiettyd oopperaa. Hin Iluki aina paljon ja sai vaikutteita ja ideoita oopperoihinsa
kirjallisuudesta. Lohengrinin legendaan Wagner tutustui ensimmaéisen kerran jo talvella 1841-
42, jolloin hédn tutki Tannh&userin legendaa, mutta hén ei vield tuolloin keksinyt, miten
legendan toteuttaisi oopperana. Wagner palasi Lohengrinin legendan pariin uudelleen vasta
kesidlld 1845, jolloin hdn yhtidkkid oivalsi, kuinka toteuttaa legendan ndyttamolla. Hénet
valtasi valtava innostus, ja hén Kkirjoitti samoin tein oopperan juonitiivistelmin ja
proosaluonnoksen. Libreton laatiminen on tirked osa Wagnerin sédvellysprosessia siinékin
mielessd, ettd Wagner saattoi tehdd ensimmdiiset musiikilliset hahmotelmansa libreton
marginaaleihin jo librettoa laatiessaan.

Wagner tapasi lukea tyon alla olevien oopperoidensa librettoja ystivilleen jo heti
niiden valmistuttua saadakseen ystiviltdan kommentteja ja keskusteluseuraa. Ndin Wagner sai
my0Os ennakkoaavistusta siitd, miten oopperan tuleva yleis0 reagoisi hédnen teokseensa.
Lohengrinin kohdalla oopperan loppuratkaisu heritti paljon keskustelua ja kritiikkid
Wagnerin ystdvien keskuudessa, ja séveltdja joutui harkitsemaan ja muokkaamaan
loppuratkaisua moneen kertaan. Lopulta hin kuitenkin paityi alkuperdiseen suunnitelmaansa:
Lohengrinin olisi jétettiva Elsa rangaistukseksi lupauksen rikkomisesta.

Wagner péitti sdveltdd Lohengrinin kéyttden eri menetelméd kuin hin oli kdyttianyt
Lentdvdssd hollantilaisessa ja Tannhduserissa. Hidn pidtti alkaa sdveltdd Lohengrinia
kronologisessa jarjestyksessd, kun hén ei keksinyt oopperalle Lentdvin hollantilaisen Sentan
balladin tapaista ldhtokohtaa. Kun Wagner ei saanutkaan Lohengrinin kantaesitystd Berliinin

hoviteatteriin, hin péitti toteuttaa kantaesityksen kotiteatterissaan Dresdenissa.
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7.3 Kypsyminen, oivallus ja inspiraatio

Wagnerilla oli yleensd oopperan sidvellystyon kanssa samaan aikaan tekeilld useita muitakin
(sdvellys)toitd. Tutustuessaan ensimmadisen kerran Lohengrinin legendaan talvella 1841-42
Wagner oli vasta suunnittelemassa Tannhzuserin proosaluonnosta. Kuten Wagner kertoo,”
Lohengrinin legenda kiehtoi hidntd, mutta hén ei heti tuolloin keksinyt tarinalle mieleistdin
muotoa. Palattuaan Lohengrinin legendan pariin kolme-neljd vuotta myohemmin kesilld 1845
Marienbadissa se oli ehtinyt kypsyd hinen alitajunnassaan useiden vuosien ajan, vaikkei hin
ollut koko aikaa ajatellut sitd tietoisesti. Marienbadissa Wagnerin saatua viimein aikaa
keskittyd pelkdstddn Lohengrinin legendaan hin oivalsi yhtikkid, miten hin saisi
draamallisesti toteutettua Lohengrinin yleisrakenteen.

Wagner yritti aloittaa Marienbadissa my0s Niirnbergin mestarilaulajien tyostimisen.
Jonkin aikaa hén suunnittelikin vuoroin Lohengrinia, vuoroin Niirnbergin mestarilaulajia:
Lohengrinin legenda veti hintd enemmin puoleensa, mutta hin yritti noudattaa ladkérinsd
neuvoa pidattaytyd kaikesta vaativasta aivotyoskentelystd ja tehdd vain jotain kevytta,
jollaisena hin Niirnbergin mestarilaulajia piti. Tuolloinkin Wagner oli — tilld kertaa tietoisesti
— valilla tekeméttd Lohengrinia. Wagnerin Kkirjoituksista saa tosin senkin kisityksen, ettd
hidnen mielestdin nimenomaan oopperan tydstdminen on lepoa, eikéd niinkddn tyoskentelystd
kokonaan pidittaytyminen.

Wagnerin yrityksistd huolimatta joutsenritarin legenda ja sen toteuttamisen
oivaltamisesta syntynyt ilo veivit lopulta voiton Niirnbergin mestarilaulajista, ja Wagner
myonsi itselleen olevansa liian innostunut Lohengrinista ollakseen kayttdmittd kaikkea
aikaansa siihen:

’T...] tuskin olin keskipdivélld ehtinyt kylpyyn, kun minut valtasi niin vastustamaton halu kirjoittaa

Lohengrin muistiin, etten malttanut odottaa sdddetyn [kylpy]tunnin loppumista. Jo muutaman

minuutin kuluttua hyppésin kirsimdttoméné ylos kylvystd, ehdin tuskin kunnolla pukeutua ja juoksin

kuin mielipuoli asuntooni kirjoittamaan paperille kaiken, miké ahdisti mieltdni. Tdmaé toistui monena

pdivénd, kunnes Lohengrinin perusteellinen luonnos oli kirjoitettu muistiin.” (Wagner 2002, 306 —
307.)

Nidin hidn piditti jdttdd rasittavaksi kokeneensa vesihoidon ja antaa periksi
suunnattomalle innostukselleen. My6s Wagnerin 144kiri totesi, ettd hinen potilaansa oli aivan
liian innostunut ja levottomassa mielentilassa voidakseen jatkaa rentouttavaksi tarkoitettua

hoitoa. Lasdkidrinsd kehotuksesta Wagner keskeytti hoidon ja yritti rauhoittaa valtavan

2 Ks. luku 7.2 Valmistelu, sitaatti ’T...] minulle avautui aivan uusi maailma [...]” (si vu 60).
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innostuksen aiheuttanutta hermostustaan tavanomaisilla pitkilld kévelyretkillddn. Valilla
Wagner oli niin innoissaan, ettei hidn malttanut edes nukkua, vaan vaelteli koko yon
ympdriinsd. Héan viettikin loppuajan Marienbadissa oleskelustaan kulkemalla metsissd ja
kukkuloilla ja kirjoittamalla innostuneena Lohengrinin proosaluonnosta. (Newman 1991, 106;
Wagner 2002, 307.) Hén kertoi innostuksestaan myos 4. elokuuta 1845 paivityssé kirjeessd
veljelleen Albertille:

’T..] tunnustan vapaasti, ettd se tdyttdd minut ilolla ja ylpeydelld ... Mielikuvitukselliset ja luovat
kykyni ovat tdysin kiinni tdssd tyossd.” (Westernhagen 1978, 102.)

Oivalluksesta seurannut valtava ilo ja inspiraation tila heijastuivat Wagnerista vield
elokuussakin, kun hin palasi Marienbadista Dresdeniin tyonsd pariin — mielestdédn
varmaankin paremmin levinneend kuin jos hidn olisi jéttdnyt Lohengrinin suunnittelun
sikseen. Hin kertoo olleensa uuden oopperansa ansiosta kuin lentoon 1dhdossé: huoleton ja
hyvéntuulinen (Wagner 2002, 307).

Samanlainen huoleton ilo valtasi Wagnerin myos seuraavana kesdn#, kun hin
kolmen kuukauden kesdlomansa alkaessa tunsi viimein olevansa tidysin vapaa keskittymédn
pelkdstddn ldhes koko talven odottaneen Lohengrinin sédveltimiseen. Wagner (2002, 344)
kertoo olleensa tuolloin “paremmalla mielelld kuin koskaan, tarmokas ja iloinen”. Wagneria
innosti paitsi puolisen vuotta odottaneen libreton sdvellystyon aloittaminen ja tyon nopea
edistyminen, my0s maaseudun rauhaan pédidseminen ja kreikkalaisten murhendytelmien sekid
Platonin kirjoitusten lukeminen. Wagner kirjoittikin: "Riemun hetki on, kun epdméériinen,
kynistédni tullut idea on edesséni, selvdni ja yksinkertaisena” (Magee 1988, 81). Hyvilli ja
huolettomalla mielell ja inspiraation alaisena tydskenteleminen tuottivatkin nopeasti tulosta:
Lohengrinin ensimmadinen kokonaisluonnos valmistui muutamassa kuukaudessa, jo 30.
heindkuuta 1846. (Millington 2001, 282; Wagner 2002, 344; Westernhagen 1978, 105 — 106.)

Wagner oli periaatteessa aloittanut Lohengrinin sdvellystyon jo ennen kesidn 1846
lomaansa. Hén kirjoitti todennikdisesti ennen kesdlomaansa Lohengrinin runoelman
marginaaleihin muistiin useita erillisii, musiikillisia yksittdishahmotelmia, jotka sitten
kypsymisvaiheessa yhdistyivit laajemmiksi kokonaisuuksiksi. Vaikkei Wagner olisikaan
kirjoittanut hahmotelmia marginaaliin samaan aikaan runoelmaa tehdessdin, on kuitenkin
ilmeistd, ettd hahmotelmat syntyivét yhtédkkisind oivalluksina tekstin pohjalta: ne juolahtivat
Wagnerin mieleen joko hinen kirjoittaessaan runoelmaa tai myohemmin hinen lukiessaan

valmista runoelmaa. Tapansa mukaan hidnen tdytyi saada mieleensd tullut musiikillinen
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katkelma kirjoitettua dkkid jonnekin ylos, ja nopeimmiten saatavilla ollut muistiinpanopaperi
oli itse runoelma.

Tamin tapaisen yhtdkkisen oivalluksen tuloksena syntyi esimerkiksi Elsan ja
Lohengrinin duetto kolmannesta naytoksestd. Wagner Kkirjoitti sen tidrkeimpid kohtia
proosahahmotelman marginaaleihin jo ennen kesdd 1946. Niistd yksittdishahmotelmista hén
sitten niiden kypsyttyd hidnen mielessddn koosti kesdlld dueton ensimmdiiseen
kokonaisluonnokseen. (Newman 1991, 125.)

Téaytyy kuitenkin muistaa, ettd koska Wagner tapasi kéyttdd runoelmansa
marginaaleja muistiinpanopaperina, saattaa Lohengrininkin runoelman marginaaleissa olla
my0Os aivan muihin oopperoihin tai sdvellystoihin liittyvid yksittdishahmotelmia. Lisdksi
Wagner saattoi kirjoittaa marginaaleihin runoelman parissa tydskennellessddn mieleensi
tulleita musiikillisia ideoita, vaikkeivit ne vélttamattd hidnen mielestdén sopineetkaan tyon
alla olevaan oopperaan tai mihinkdin muuhunkaan hédnen samaan aikaan tyOstimédnsi
savellykseen. (Darcy 2001a, 204.)

Wagnerilla oli siis jo runoelma ja joitain yksittdishahmotelmia valmiina, kun hin
varsinaisesti ryhtyi sdveltimiin Lohengrinia. Kesélla 1846 hin jatkoi sdveltdmistd tekemalld
entistd yksityiskohtaisempia hahmotelmia ja liittamalld niitd véhitellen yhteen suuremmiksi
kokonaisuuksiksi — ensin yksittidisiksi numeroiksi ja niistd edelleen kokonaisten kohtausten
luonnoksiksi. Hian hahmotteli erillisi kohtia oopperasta tiysin satunnaisessa jérjestyksessd, ei
siis vélttdmattd siind jirjestyksessd, jossa ne lopullisesti ovat oopperassa. (Bailey 1979, 272.)
Inspiroituneen tydskentelyn myoti erilliset kokonaisuudet jérjestiytyivit parissa kuukaudessa
Lohengrinin ensimmaéiseksi kokonaisluonnokseksi.

Wagnerilla oli koko Lohengrinin sdvellysprosessin ajan — aina proosaluonnoksen
laatimisesta partituurin puhtaaksikirjoittamiseen saakka — myds muuta tekemistd kuin uuden
oopperan sidveltiminen. Ndin hédnen oli aina vililld — halusi hidn tai ei — pitdydyttavd
Lohengrinin sdveltimisestd ja keskityttdavd muihin velvollisuuksiinsa, mielenkiinnon
kohteisiinsa ja harrastuksiinsa Lohengrinin jdddessd kypsymédn hinen alitajuntaansa.

Wagnerin aloittaessa proosaluonnoksen muuttamisen runoelmaksi vei Tannhduser
osan hidnen ajatuksistaan. Tannh#userin kantaesitys oli Dresdenissd lokakuussa 1845, ja
Wagner joutui jo tyonsikin puolesta keskittyméddn myds kantaesityksen valmisteluun seki sitd
seuranneisiin esityksiin, jotka hin johti itse. Nidin myds Wagnerin tyo kapellimestarina
tavallaan edisti sdveltdjin tyoskentelyid: keskittyessddn tyohonsd muiden oopperoiden parissa

hidn joutui pidattdytymdidn Lohengrinin tyOstdmisestd, jolloin ooppera kypsyi hidnen
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alitajunnassaan. Wagner viimeistelikin ensimmdiisen version Lohengrinin libretosta vain
muutaman viikon Tannh&duserin kantaesityksen jidlkeen pidettyddn Tannhduserin vuoksi
tdydellisen tauon Lohengrinin legendasta. (Newman 1991, 106; Wagner 2002, 329.)

Wagnerin tyoskentelyintoon vaikuttivat vahvasti myos inspiraation vaikutus tai sen
puute. Kun hin oli innostunut jostain asiasta, hin teki mieluusti toitd yotd pdivdd, mutta kun
jokin sdvellystyo ei endd jaksanut innostaa hinté, se jai syrjaan joskus jopa vuosikymmeniksi
Wagnerin siirtyessd innoissaan seuraavan tyon pariin. Wagnerilta jdi kesken useampia
oopperoitakin, jotka eivdt syystd tai toisesta jaksaneetkaan kiinnostaa héntid sdvellystyon
loppuun saakka viemiseen asti. N&din hinelld oli aina useampia sévellystditd samaan aikaan.
Lohengrinin sédvellystyon kanssa samaan aikaan Wagner tyOsti oopperoistaan Niirnbergin
mestarilaulajia ja keskenerdiseksi jadnyttd Friedrich L:std. Heti Lohengrinin valmistuttua,
ennen sen kantaesitystd, hin aloitti lisdksi Jumalten tuhon parissa tyoskentelyn lukemalla
muinaisnorjalaista Volsunga-saagaa, joka on Niebelungin sormuksen keskeisin 1dhde. Wagner
(2002, 345) kirjoittaa omaeldmikerrassaan:

”..nyt alkoi miele sséni itdd se, mihin mydhemmiit tyoni tulisivat perustumaan. Kaikki tdmi kypsyi ja

haki ilmaisuaan minussa sind aikana, kun riemukseni sain lopultakin p#dtokseen Lohengrinin

ensimmdiset kaksi nédytostd. Olin sulkemassa ovia takanani ja rakentamassa itselleni uutta maailmaa,
pakotietd, joka pelastaisi minut kaikesta nykyaikaisen ooppera- ja teatterilaitoksen kurjuudesta.”

Savellystoidensd lisdksi Wagner luki Lohengrinia tyostdessdidn saksankielisind kddnnoksind
Aiskhyloksen Oresteia-trilogiaa, Aristofanoksen teksteja sekd monien muiden antiikin
Kreikan kirjailijoiden teoksia (Millington 2003, 33).

Ennen Lohengrinin sidvellystydon varsinaista aloittamista, paisidisend 1846, Wagner
johti Dresdenissd Beethovenin yhdeksidnnen sinfonian. Wagner halusi hartaasti toteuttaa ja
johtaa sinfonian ja joutui taistelemaan esityksensd puolesta muiden vastustaessa sité.
Sinfonian esittamisestd tuli Wagnerille kunnia-asia, hén kéytti siihen kaiken tarmonsa, ja se
onnistuikin erinomaisesti. Onnistuminen ja kiitoksen saaminen kapellimestarina rohkaisivat
Wagneria ja antoivat hénelle lisdd voimia jatkaa yrittdmistd myos sdveltdjand. Hén kertoo, ettd
esityksen jilkeen hinet tdytti vahva tunne hinen omista kyvyistdédn ja voimistaan ja hidn uskoi
voivansa viedd padtokseen mitd vain, mitd todella halusi. Samalla hidn kuitenkin ihmetteli,
mikseivit hdnen oopperansa menestyneet yhtd hyvin kuin hdnen johtamansa teokset. (Wagner
2002, 331 ja 335.) Vaikka sinfonian valmisteleminen keskeyttikin Wagnerin muut ty6t, hdn
sai siitd runsaasti itseluottamusta ja innoitusta jatkaa myos sdveltdjan uran yrittdmistd ja

lapimurron tavoittelemista.
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Myéshemminkin Lohengrinin sivellysprosessi keskeytyi vililli monista syisti.*®
Wagner piti keskeytyksid harmillisinakin, ehkd Rienzin sévellystyon keskeytymisestd
johtuneiden huonojen kokemusten vuoksikin. Lohengrinin musiikki kuitenkin kypsyi hdnen
mielessddn silloinkin, kun hénen oli keskityttdavd muihin velvollisuuksiinsa. Wagner tosin
kertoo my®ds, ettd kun hinen sidvellystyonsi keskeytyi joskus pidemmiksi aikaa, estivit “outo
ahdistus ja pelko” hiantd aloittamasta sédvellystyotd uudelleen (Wagner 2002, 491). Toisaalta
hidn myontdd, ettd esimerkiksi Lohengrinin librettoa laatiessa oli hyvé, ettd Franckin esittdmi
krititkki sen loppuratkaisusta sai hinet jdttdmiidn libreton tyOstimisen muutamaksi
kuukaudeksi. Tauon jilkeen hidn kertoo pystyneensid suhtautumaan librettoonsa ulkopuolisen
silmin ja saattoi ndin tehdd p#atoksensd siitd, ettd toimivin ratkaisu on rangaista Elsaa

erottamalla hénet Lohengrinista. (Deathridge 1989, 73 — 74.)

Yhteenveto

Wagnerilla oli Lohengrinin sédvellystyon kanssa samaan aikaan tyon alla monia muitakin
sdavellyksid. Liséksi hinen oli hoidettava tyonsd Dresdenin kapellimestarina. Niin
Lohengrinille jdi koko sen sdvellysprosessin ajan aina aikaa kypsyd séveltdjan mielessd. Jo
Lohengrinin legenda ehti kypsyd Wagnerin alitajunnassa kolmisen vuotta ennen kuin Wagner
yhtikkid sen pariin palattuaan ovalsi, miten hén saisi toteutettua sen oopperana.

Yhtikkiset oivallukset saivat Wagnerin aina innostumaan valtavasti. Ndin kévi jo
Lohengrinin sédvellysprosessin valmisteluvaiheessa, kun Wagner yhtikkié oivalsi, miten hin
toteuttaisi Lohengrinin. Innostuksen alaisena Wagner tyoskenteli aina todella tehokkaasti ja
intensiivisesti. Lohengrinin proosahahmotelma syntyi esimerkiksi todella nopeasti
muutamassa viikossa, kuten myds Wagnerin proosahahmotelman pohjalta laatima runoelma.

Vastaavanlainen innostus ja huoleton ilo valtasivat Wagnerin myos kesalla 1846,
jolloin hin kolmen kuukauden kesdlomansa aikana pystyi viimein keskittymiin pelkéstddn
miltei koko talven odottaneen Lohengrinin sidveltimiseen. Pelkistddn sdvellystyohon
tarkoitetun vapaan ajan lisdksi Wagneria innoitti tuona kesdnid myds tydon nopea edistyminen.
Kypsymisvaiheessa Wagnerin jo aiemmin talvella 1845-46 libreton marginaaleihin
kirjoittamat  yksittdishahmotelmat yhdistyivdt sédveltdjin alitajunnassa laajemmiksi
kokonaisuuksiksi. Naméi yksittdishahmotelmat olivat syntyneet yhtikkisind oivalluksina

tekstin pohjalta, ja Wagner kirjoitti ne tapansa mukaan muistiin ensimméiselle késiinsd

6 Ks. luku 7.5: Sivellysprosessiin vaikuttavat kontekstitekijit.
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sattuneelle paperille, tidssd tapauksessa suoraan libreton marginaaleihin. Héan yhdisteli kesilld
1846 yksittdishahmotelmia vihitellen suuremmiksi kokonaisuuksiksi, ensin yksittdisten
kohtausten luonnoksiksi ja niistd edelleen ensimmdiiseksi kokonaisluonnokseksi. Hyvilld
mielelld ja inspiraation alaisena tyoskenteleminen tuottikin nopeasti tulosta: Lohengrinin
ensimmdiinen kokonaisluonnos valmistui vain muutamassa kuukaudessa.

Inspiraatio vaikuttikin aina suuresti Wagnerin tyoskentelyintoon ja tyoskentelyyn.
Kun hin oli innostunut jostain, hdn uurasti sen parissa viasymadttid yotd pdivdd. Kun taas joku
sdvellysty0 ei jaksanut innostaa hintd, hiin saattoi jittdd sen syrjdén jopa vuosikymmeniksi ja
siirtyd innoissaan seuraavan sidvellyksen pariin. Lohengrinin kohdalla Wagnerin innostus
onneksi sdilyi ldhes koko sdvellysprosessin ajan, ja ooppera valmistuikin suhteellisen nopeasti

ja lyhyessi ajassa.

7.4 Todentaminen ja kommunikaatio

Wagner tapasi hakea vastausta siihen, pitddakod hinen tuleva yleisonsd hénen kulloinkin tyon
alla olleesta oopperastaan, jo libreton kirjoittamisesta alkaen. Hén tapasi lukea illanistujaisissa
proosaluonnoksiaan ja librettojaan ystavilleen ja taiteilijakollegoilleen. Wagner oli myos
melko hyvi laulaja ja kohtuullinen pianisti, joten hdn my6s soitti ja lauloi tyon alla olevia
teoksiaan ystdvilleen. Hin haki niin ennakkokisitystd tulevan yleisonsd reaktioista sekd
kommentteja teoksistaan. Lisdksi hiin keskusteli ja jopa viitteli ystdviensd kanssa tdistdén.
Wagnerin teoksistaan saama palaute, erityisesti positiivinen palaute, innosti hintd jatkamaan

savellystyotd edelleen.

7.4.1 Hahmotelmista kokonaisluonnokseksi

Wagner yritti jo Tannhiduseria ja myohemmin Lohengrinia sdveltdessdin hylédtd perinteisen
oopperan yksittdiset numerot, kuten aariat, duetot ja kuorokohtaukset, joten hin rajasi
oopperansa partituuria vain kohtauksittain. Tannh&duserin yksittdishahmotelmista saattoi koota
jo miltei kokonaisluonnoksen, mutta Wagner sidvelsi Tannhduseria vield selkedsti erillisind
kohtauksina ja satunnaisessa jarjestyksessd. Lohengrinissa Wagnerin sivellystekniikka oli
pidemmille vietyd: sen vokaaliosuuksien sdveltiminen itsessddn oli jo aiempiin

kokonaisluonnoksiin verrattavissa, joten Wagner ndin ollen laati Lohengrinista kaksi
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kokonaisluonnosta. Ensimmdiseen kokonaisluonnokseen hidn kokosi kaikki vokaaliosien
yksittdishahmotelmat seki sédvelsi vield puuttuvat kohdat. Toisessa kokonaisluonnoksessa hin
taas keskittyi enemmidn harmoniaan ja bassolinjaan. Lisdksi hédn jakoi toisessa

kokonaisluonnoksessa vokaaliosat eri viivastoille. (Bailey 1979, 273.)

Ensimmaiinen kokonaisluonnos

Wagner alkoi tyostdd Lohengrinin ensimmdiistd kokonaisluonnosta pdistyddn kesilld 1846
kolmen kuukauden lomalle hovikapellimestarin toimestaan. H&n l&hti vaimonsa Minnan
kanssa viettimidin lomaansa GroBgraupan kyldin aikeissaan aloittaa uuden oopperansa
savellystyo toden teolla. (Wagner 2002, 338.) Alussa hinelld oli omituisia vaikeuksia
sdvellystyohon keskittymisessi:
“Kun yritin aloitella Lohengrinin sdveltdmistd, huomasin harmikseni, ettd viimeksi johtamani
Rossinin Wilhelm Tellin melodiat yhi soivat paissini hdiriten tuskallisesti tyotdni. Lopulta olin aivan
epitoivoinen, kunnes keksin vastaldikkeen tdhdn harmilliseen tungetteluun. Er#ddlld yksindiselld

kavelyretkelld aloin tarmokkaasti laulaa [Beethovenin] yhdeksdnnen sinfonian ensimmdistéd aihetta,
joka sekin oli vield tuoreena mielessini. Se auttoi.” (Wagner 2002, 338.)

Saatuaan ndin rentouduttua ja tyhjennettyd mielensi muiden jo sdveltdmisti melodioista
Wagner padsi  aloittamaan  varsinaisena  sdveltdmisend  pitdmidnsd  tydvaiheen,
yksittdishahmotelmien yhdistimisen musteella kirjoitetuksi kokonaisluonnokseksi. Lentdvin
hollantilaisen ja Tannhduserin sdvellysmenetelméstd poiketen Wagner kokeili uutta
menetelméd ja teki Lohengrinista kokonaan ldpisdvelletyn luonnoksen. Hén tyosti jokaisen
ndytoksen kokonaisuudessaan jirjestyksessd alusta loppuun ja sévelsi vield puuttuvat kohdat,
kuten vilisoitot ja ylimenot. Lohengrin onkin Wagnerin ensimmdinen ooppera, jonka hin
sdavelsi systemaattisesti jérjestyksessd ensimmdisestd ndytoksestd viimeiseen. Myos
Lohengrinin sidvellystavasta nikee sen, ettei Wagner aikonut tehdd Lohengrinista perinteisti
numero-oopperaa, vaan hidn halusi tietoisesti luoda siihen vaikutelman jatkuvasti ja
keskeytyksettd virtaavasta musiikista. (Bailey 1979, 273; Deathridge 1989, 59; Millington
2001, 284.)

Wagner sédvelsi Lohengrinin pédosin libreton pohjalta ja siihen tukeutuen:
musiikilliset ideat syntyivit yleensid runoelman innoittamana. Myohemmin Wagner viristeli
tdtd totuutta haluten kumota epdilyt, etteikd hidn pystyisi sdveltimédn musiikkia myds ilman
ulkomusiikillista innoitetta. Ensimmaisestd kokonaisluonnoksesta selvidi, etti Wagner sivelsi
ensimmdiisen ndytoksen loppukuoron ensin ilman tekstid. Myds Cosima Wagner (1976, 69 —

70) kertoo péivikirjassaan 25. maaliskuuta 1878, ettd Wagner kertoi hinelle ajatelleensa téssa
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kohtauksessa ensin musiikkia ja sitten vasta tyostdneensd kuoron tekstin. Wagner todellakin
kirjoitti kuorokohtaukseen uuden tekstin sdvellettydin sithen ensin musiikin, mutta hinelld oli
jo libretossa yksi valmis teksti kohtauksen musiikkiin. Wagner jitti mainitsematta tistd
Cosimalle haluten ehkd nidin kieltdd viitteen, etteikd hin luottaisi musiikilliseen vaistoonsa.
(Deathridge 1989, 64 — 66.)

Lohengrinin  ensimmdiinen  kokonaisluonnos  valmistui vain  muutamassa
kuukaudessa; Wagner on merkinnyt siihen pédivimiddran 30. heindkuuta 1846. Se on
nuotinnettu kahdelle viivastolle, joista toisella on vokaaliosat ja toisella harmonia sekd
bassolinja. Wagner tosin itse piti ensimmiistd kokonaisluonnostaan vield tdysin
luonnosasteelle jddneend héatdisend hahmotelmana oopperasta. (Millington 2000, 61;
Millington 2003, 190; Wagner 2002, 339.) Lohengrinin ensimméiinen kokonaisluonnos
koostuu 21 erillisestd, numeroidusta arkista, joista nykydin on tallella 14. Wagnerin perhe
lahjoitti sdveltdjidn kuoltua kokonaisluonnoksesta yksittédisid sivuja ystdvilleen, kuten Adolf
Hitlerille ja Richard Straussille. Ainakin Hitlerin hallussa ollut materiaali katosi hinen
mukanaan. (Deathridge 1989, 57.)

Lohengrinia tehdessddn Wagnerilla oli sédvellystyon jokaisessa vaiheessa aina
libreton laatimisesta ldhtien eniten ongelmia kolmannen néytoksen kanssa. Franckilta
saamansa kritiikin vuoksi hén oli epdvarma, oliko hdnen muotoilemansa loppuratkaisu paras
mahdollinen ja toimisiko se draamallisesti tarpeeksi tehokkaasti. Wagner tekikin ensimmaéisté
kokonaisluonnosta sidveltdessdéin useita muutoksia kolmannen néytdoksen rakenteeseen ja
tekstiin. Hén lyhensi kolmatta ndytosta vield tdssd vaiheessa sdilyttddkseen varmasti viimeisen
ndytoksen jdnnitteen. Lisdksi hidn vaihtoi runoelman tekstin jdrjestystd niin, etti Lohengrin
syyttdd ensin Elsaa kielletyn kysymyksen kysymisestd ja vasta sitten selittid Telramundin
kohtalon ja kuoleman. Jarjestystd ndin vaihtamalla hin sai korostettua entisestdiin sitd, ettd
kaikki tapahtunut on kielletyn kysymyksen esittineen Elsan syytd. Wagner sévelsi
kolmanteen n#ytokseen alun perin myds Lohengrinin laulun joutsenelle. Lopulta hin
kuitenkin padtyi jattiméddn tdmin pois oopperasta ja lyhentdmiin Lohengrinin kertomusta,
silld oopperan loppu oli hidnen mielestién liian hajanainen ja vain lopun katastrofia viivéstivi,
eikd hdnen onnistunut ndilld pidentdd haluamallaan tavalla dramaattista aikaa. Lohengrinin
ensimmadisen kokonaisluonnoksen viimeinen sivu on kadonnut, joten oopperan alkuperdisestd
lopusta ei ole tdyttd varmuutta. (Deathridge 1989, 86 ja 91; Bailey 1979, 278 ja 286.)

Kolmannen néytoksen dramaattisen toimivuuden lisdksi Wagner oli ensimméiistd
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kokonaisluonnosta sidveltdessdin epdvarma myohemmin toimiviksi osoittautuneiden

ylimenojen kanssa (Deathridge 1989, 59.)

Toinen kokonaisluonnos

Palattuaan kesidlomansa jilkeen Dresdeniin Wagner jatkoi Lohengrinin tydstimistd
saadakseen lisdd voimia rahahuolten ja vastenmieliseksi kokemansa tyon synkentiméin
eldmédnsi. Toisen kokonaisluonnoksen laatimiseen hin kiytti menettelytapaa, johon hén ei
eniid koskaan myShemmin palannut: hin aloitti sen tekemisen kolmannesta niytoksesti,”’
eikd ensimmdisestd, kuten hin ennen ja jilkeen Lohengrinin tapasi tehdd. Syini tidhén olivat
kolmannen ndytoksen niin dramaattiset kuin musiikillisetkin ongelmat ja niiden vaatimat
muutokset sekid edelleen myds Franckin esittimé kritiikki loppuratkaisusta. Wagner tiedosti,
ettd hénelld tulee olemaan eniten ongelmia kolmannen ndytoksen kanssa, joten hdn paitti
aloittaa toisen kokonaisluonnoksen tekemisen vaikeimpana pitdméstdin ndytoksestd.
Kolmannen  nidytdksen ongelmat tulivat entisti ilmeisemmiksi ensimmadisen
kokonaisluonnoksen tekemisen jidlkeen, ja Wagner tiesi joutuvansa tekemiin siihen vield
paljon muutoksia. (Breig 1992, 431; Deathridge 1989, 68 ja 71; Wagner 2002, 339.) Wagner
perustelee titi jirjestystd omaeldmékerrassaan myds seuraavasti:
’T..] pidin sitd [kolmatta nédytostd] Graalista kertovien musiikkiaiheiden vuoks i alusta ldhtien teoksen
keskeisimpénd osana. Pyrin toteuttamaan sen tavalla, johon saatoin itse olla tyytyvidinen. Lisdnid
vaikutti Spohrin kanssa kdymini keskustelu ndytoksen dramatiikasta ja varsinkin sen lopusta. En
kuitenkaan ehtinyt saada kolmatta nadytostd valmiiksi, silld erds suuri ja merkittidva tapaus [Christoph

Willibald Gluckin oopperan Iphigénie en Aulide esittiminen] sai minut keskeyttimédn tyoni.”
(Wagner 2002, 339.)

Wagner teki kolmanteen ndytokseen useita muutoksia vield toista kokonaisluonnostakin
laatiessaan. Hén jatkoi tyotd hiddkohtauksesta vasta alkuvuodesta 1947, kun Gluckin ooppera,
joka Wagner oli halunnut toteuttaa jo pitkéén, oli saatu esitettyd. (Wagner 2002, 342.)
Lohengrinin toisessa kokonaisluonnoksessa sdestys on kahdella viivastolla ja
vokaaliosuudet lisdviivastoilla, joita on niin paljon kuin kussakin kohtauksessa tarvitaan.
Toinen kokonaisluonnos muistuttaa siis ulkoisesti pianopartituuria, mutta siithen sen ja
pianopartituurin  yhtdldisyydet loppuvatkin. Toisessa kokonaisluonnoksessa sdestys on
hahmoteltu viivastoille vain bassolinjan ja joidenkin harmonioiden osalta, orkesteria jo

ajatellen, eikd Wagner tarkoittanutkaan sitd pianolla soitettavaksi. Wagner ei koskaan

7T Toisen kokonaisluonnoksen tekemisen aloittaminen kolmannesta niytoksesti on aiheuttanut joillekin
tutkijoille (mm. Newman 1991) harhaluulon, ettd Wagner olisi aloittanut koko Lohengrinin sédvellystyon
kolmannesta niytoksesti.
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sdveltdnyt orkesterimateriaaliaan pianolla soitettavaksi, vaan hin kiytti pianoa pelkdstddn
saadakseen suuntaa-antavan kuulokuvan sidveltimdistdfin materiaalista. (Bailey 1979, 273;
Millington 2003, 190.)

Lohengrinin lopullisen partituurin rytmi on tasajakoinen lukuun ottamatta kuningas
Heinrichin rukousta ja sitd seuraavaa kuorokohtausta ensimmdiisessd naytoksessi.
Ensimmaisessd kokonaisluonnoksessa kuorokohtauksen tahtiosoitus on vield 4/4, mutta
Wagner muutti sen mybhemmin 3/4:ksi. Todennékdisesti myos Heinrichin rukous oli alun
perin tasajakoinen, ja Wagner muutti sen myohemmin kolmijakoiseksi. Nédin ollen Wagner
sdvelsi Lohengrinin alun perin kokonaan tasajakoiseksi. Arvoitus onkin, miksi Wagner muutti
97 tahdin mittaisen katkelman kolmijakoiseksi muuten tasajakoisessa oopperassaan. Yksi syy
tdhdn voi olla se, ettdi Wagner ajatteli toista kokonaisluonnosta tehdessddn laulajan tyon
helpottamista. Kohtauksen enharmonisia muutoksia on vaikeaa laulaa puhtaina hitaassa
tempossa, jolloin Wagner helpotti niiden puhtaasti laulamista muuttamalla rytmin
kolmijakoiseksi. (Deathridge 1989, 63 — 64.)

Wagner aloitti toisen kokonaisluonnoksen tydstdmisen 9. syyskuuta 1846 ja sai sen
valmiiksi 2. elokuuta 1847. Sen jilkeen hin luonnosteli vield alkusoiton, joka valmistui hyvin

pian, 29. elokuuta 1847. (Millington 2001, 284.)

7.4.2 Soitinnus ja partituurin puhtaaksi Kirjoittaminen

Wagner aloitti Lohengrinin soitintamisen vuoden 1847 loppupuolella. Hén jatkoi oopperan
tyOstdmistd toisesta kokonaisluonnoksesta suoraan partituuriksi. Toisen kokonaisluonnoksen
ja valmiin partituurin  vélilld ei soitinnusta lukuun ottamatta olekaan en#did juuri
eroavaisuuksia, vaikka Wagner piti muutosten tekemistd vield tdssdkin vaiheessa tdysin
mahdollisena. (Bailey 1979, 273; Wagner 2002, 359.) Wagner kéytti Lohengrinissa
assosiatiivista tonaalisuutta eli viittasi aina tietylld soittimella tai soitinryhmilld tiettyyn
henkil60n tai asiaan.

Lohengrinin partituuri oli valmis maalis-huhtikuussa 1848, kaksi vuotta varsinaisen
savellystyon alettua (Wagner 2002, 362). Lohengrinin alkuperdinen partituuri, toisin kuin
monet muut Wagnerin oopperoiden partituurit, on sdilynyt ehjin, joten partituurit tehdidin

nykyédn alkuperdisen partituurin pohjalta (Deathridge & Doge 1996, VI).
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7.4.3 Ensimmiiiset esitykset

Lohengrin oli alun perin méird kantaesittdad Wagnerin tuolloisessa kotiteatterissa Dresdenissi,
mutta loppujen lopuksi sen valmistelut sielli keskeytyivit miltei alkuunsa. Lopullisesti
Dresdenin ooppera hylkdsi Lohengrinin Dresdenin kapinan jilkeen, kun Wagner joutui
lahtemdin maanpakoon. Wagner suree 17. toukokuuta 1849 niyttelija Eduard Devrientille
kirjoittamassaan Kkirjeessd, ettei hdn vieldkddn ollut saanut kannustusta vuoden verran
valmiina olleen oopperansa julkaisemiseen (Barth, Mack & Voss 1975, 175 — 177.) Lopulta,
21. huhtikuuta 1850, Wagner keksi ldhettdd Lohengrinin partituurin tuolloin vield
puolitutulleen sdveltdjd Franz Lisztille ja pyytdd titd toteuttamaan sen kotiteatterissaan
Weimarissa. Lohengrin teki Lisztiin tavattoman vaikutuksen ja muutti tdmin kisityksen
Wagnerista. Hédn ilmoitti Wagnerille tekevinsi kaikkensa, jotta Lohengrin kantaesitettdisiin
Weimarissa elokuussa 1850. (Wagner 2002, 438 ja 444.)

Alusta saakka oli selvéd, ettei Wagner voisi osallistua Thiiringerissid pidettdviin
Lohengrinin harjoituksiin tulematta pidétetyksi maanpetturina. Nidin ollen Wagnerin oli
luotettava oopperansa toteutus, osa sdvellysprosessinsa viimeistd vaihetta, tdysin Lisztin
kdsiin. Hén tosin antoi Lisztille kirjeessdin 2. heindkuuta 1850 paljon ohjeita, miten
Lohengrin tulee toteuttaa. Vield téssidkin vaiheessa oopperan kolmannen niytoksen toimivuus
epdilytti Wagneria ja hédn pyysi Lisztid jattdmédin Lohengriniin kertomuksen In fernem Land
lopun kokonaan pois. Muuten Wagner korosti, ettei oopperaa saisi missddn nimesséd lyhentéa
— muuten hénesti tulisi koko oopperan esittdmisestd luopua. Kirjeensd ohessa Wagner ldhetti
Lisztille piirtdmidén kuvia siitd, miltd Lohengrinin lavasteiden ja tarpeiston tulisi ndyttdd. Sen
sijaan solistien valitsemisen suhteen Wagner sanoi luottavansa tiysin ystavidnsi. (Wagner &
Liszt 2003.)

Liszt vastasi Wagnerin kirjeeseen 16. elokuuta 1850 ja kertoi uskovansa, ettd he
saavat toteutettua Lohengrinin sen sédveltdjan toiveiden mukaisesti. Hidn vakuutteli, ettd
Weimarissa tehdddn Lohengrinin hyvéksi kaikki, mikd vain on mahdollista ihmiselle, eikd
Kirjeessddn hidn pyysi Wagnerilta vield varmuuden vuoksi metronomilukemia oopperan
tarkeimpien kohtauksien tempoista. (Barth ym. 1975, 177; Wagner & Liszt 2003.) Weimarin
pienehko teatteri panosti Lohengriniin taloudellisesti melko paljon. Sen orkesterille haaste oli

todella suuri. (Watson 1979, 127.)
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Lohengrin kantaesitettiin lopulta Weimarissa 28. elokuuta 1850 Lisztin johtamana.
Kantaesityksessd Lohengrinin roolin lauloi Carl Beck, Elsan Rosa Agthe, Telramundin Hans
Feodor von Milde ja Ortrudin Jospehine Fastlinger. (Millington 2000, 61; Millington 2003,
51.) Oopperan johtanut Liszt ja p#dosien laulajat — sekd tietenkin koko muu oopperan
henkilokunta — vaikuttivat hyvin suurelta osin Lohengrinin kantaesitykseen ja yleison
mielipiteeseen siitd. He osallistuivat Lohengrinin sdvellysprosessin viimeiseen vaiheeseen
vérittden oopperaa omilla tulkinnoillaan siitd. Sitd suurempi heididn vaikutuksensa oli, kun
Wagner itse ei paissyt paikalle harjoituksia kuuntelemaan ja kommentoimaan. Sen sijaan héin
joutui vain antamaan ohjeita kirjeitse osittain summamutikassa, kuulematta oopperaansa
ollenkaan laulajien ja orkesterin esittiméana.

Wagner mietti 2. heindkuuta 1850 kirjoittamassaan kirjeessd Lisztille, miten hinen
onnistuisi livahtaa Saksan puolelle Weimariin seuraamaan Lohengrinin kantaesitystd jaamatta
kiinni. Hin tosin sanoo kirjeessddn, ettei hidn paljoa vilittdisikddn, vaikka joutuisikin
vankilaan — esityksen nidkeminen olisi hédnesti sen arvoista. (Wagner & Liszt 2003.) Wagner
kuitenkin luopui suunnitelmastaan ja vietti kantaesityksen illan Luzernissa sijaitsevassa
majatalossa Minnan kanssa. Wagner sai piakkoin tietoa kantaesityksestd sen ndhneeltd
ystiaviltddn Karl Ritteriltd. Hén ei ollut kovin ilahtunut Ritterin kertomasta: lavastus oli
puutteellinen ja pddosan esittdjd onneton. Ritter kuitenkin piti kokonaisuutta hyvini. Liszt
puolestaan piti tarpeettomana paljastaa Wagnerille tiukasta budjetista johtuneita puutteita.
Hén kehui esityksen tunnelmaa ja sen vaikutusta paikalla olleisiin arvokkaisiin vieraisiin.
(Wagner 2002, 449.)

Laulajien taidot eivit tosiasiassa olleet Lohengrinin vaatimalla tasolla ja Weimarin
orkesterikin oli liian pieni Lohengrinin esittimiseen, joten ooppera ei Lisztin vakuutteluista
huolimatta ollut parhaimmillaan kantaesityksessdin. Sitid pidettiinkin aluksi epdonnistuneena
teoksena. (Osborne 1990, 108.) Hampurin Kleine Musikzeitung -musiikkilehden arvostelija ei
ymmadrtdnyt Lohengrinia alkuunkaan, vaan Kkirjoitti 15. syyskuuta 1850 ilmestyneessd
numerossa esityksen olleen tdydellinen fiasko ja Lisztin positiivisen ennakkomainonnan
mautonta:

“Tésté teoksesta paljastuu, ettd Wagner on tidydellisen epamusikaalinen. Hén ei ole tehnyt musiikkia,

vaan melua, ja niin epidmiellyttivdd melua, ettd vain yleinen rumputuli ndyttdimolld puuttui itse

helvetin ukkosen #ddnestd. [..] Itse asiassa olemme hdmmaéstyneitd, ettd herra Liszt uskaltaa esittdd
tdmin raa’an, Wagnerin kaltaisen valeneron tekemidn produktion nidin sivistyneelle yleisolle.

Kaupungissa, jossa Goethe, Schiller, Wieland ja Herder ovat hallinneet pitkdin, voidaan sallia
esitettdvin vain parhaiden nykytaiteilijoiden t6itd.” (Barth ym. 1975, 177 — 178.)
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Lisdksi Lohengrinin kantaesitys kesti tunnin pidempédin kuin Wagner oli
laskeskellut. Ensin hén syytti Lisztid liian hitaista tempoista, mutta tdmi kielsi laahanneensa.
He arvelivatkin, ettd laulajat olivat hidastelleet resitatiiveissa. (Magee 1988, 63; Watson 1979,
127.) Lohengrinin pitkdn keston ja yleison pitkdstymisen oli huomannut myds Weimarin
oopperan tuottaja Eduard Genast. Genast paitteli, ettd Lohengrin oli liian pitkd ja ettei se
pituutensa vuoksi kiinnosta suurta yleisod. Wagnerin kuultua Genastin aikomuksesta lyhentaa
Lohengrinia hédn kirjoitti 23. syyskuuta 1850 tuohtuneen Kkirjeen tuottajalle. Hén vetosi
Rienzin pitkéstd kestosta huolimatta saamaan valtavaan suosioon ja epdili, saisiko Genast
kuitenkaan Lohengrinia 10 — 12 minuuttia Iyhentamalld tehtyd siitd yleison suursuosikkia.
Hian kehotti Genastia joko totuttamaan yleisoddn pitkdkestoisimpiin oopperoihin tai
luopumaan koko Lohengrinin esittdmisestéd. (Barth ym. 1975, 180.)

Koska Wagner ei piddssyt kantaesitykseen kuulemaan oopperaansa orkesterin ja
solistien esittdmind, hin jéarjesti Ziirichissd toukokuussa 1853 kolme konserttia, joissa
esitettiin  katkelmia Lentdvdstd hollantilaisesta, Tannhduserista ja Lohengrinista.
Lohengrinissa konserteissa esitettiin oopperan alkusoitto. Tuolloin Wagner sai ensimméista
kertaa kuulla, miltdi hinen uuden oopperansa soitinnus oikeasti, orkesterin soittamana,
kuulosti. (Wagner 2002, 488 — 489.) Wagner kertookin 3. maaliskuuta 1853 Lisztille
kirjoittamassaan kirjeessd, ettd hin jdrjesti konsertin vain saadakseen kuulla edes osia
Lohengrinista. (Wagner & Liszt 2003.)

Lohengrinin kantaesityksen jédlkeen Liszt kokosi Weimariin parempia laulajia, laati
perusteellisen kirjallisen selvityksen Lohengrinin ajatuksista sekéd kirjoitti siitd syvemmén
esseemuotoisen analyysin. Esitys parani ja alkoi houkutella Weimariin yleisod muualtakin
Saksasta. FErityisesti Lisztin kirjoittamat esseet saivat ihmiset kiinnittiméin oopperaan
huomiota, vaikkei suuri yleiso aluksi ollut kiinnostunut Wagnerin uutuudesta. (Bacon 2001,
291; Wagner 2002, 459 — 460.)

Lohengrinin onnistuminen pienemméssé teatterissa sai muutkin saksalaiset teatterit
vaatimaan sitd ohjelmistoonsa (Watson 1979, 127). Seuraavan vuosikymmenen aikana
Lohengrinia alettiin Lisztin ylistdvien esseidenkin tukemana véhitellen esittdd ympéri Saksaa
ja siti alettiin pitii tyypilliseni esimerkkini saksalaisesta oopperasta®® (Osborne 1990, 108).
Lohengrin sai hyvin vastaanoton ja se nousi 1870-luvulla suureen suosioon niin Saksassa

kuin muissakin maissa.

% Wagner oli ehkii salaa toivonutkin kirjoittaessaan 21-vuotiaana nuorukaisena esseensi Die deutsche Oper
(1834), ettd jostain hénen oopperastaan tulisi joskus saksalaisen oopperan esikuva. Toisaalta Lohengrin onkin
viimeinen romanttisena oopperana pidettdvi saksalainen ooppera (Bacon 2001, 291).



80

Wagner niki Lohengrinin nayttimolla laulajien ja orkesterin esittimind ensimmaéisen
kerran vasta 11 vuotta sen kantaesityksen jilkeen, 15. toukokuuta 1861 Wienin Hofoperin
toteuttamana. (Kroé 2001, 780; Newman 1991, 126.) Hidn muistelee omaeldmikerrassaan,
ettd Wienin esitys oli todella hyvin toteutettu. Hian kertoo olleensa niin vaikuttunut, ettei edes
halunnut arvostella kokonaisuutta. Tuolloin Wagner pidisi nauttimaan ensimmadisen kerran
myo0s yleison suosiosta uuden oopperansa kohdalla. Hén kertoo saaneensa wienildisyleisolta
kiihkeét suosionosoitukset, jollaisia hin ei omien sanojensa mukaan ollut sen jilkeen saanut.
Hin ei kertomansa mukaan uskaltanut menni enéé toiseen Lohengrinin esitykseen peléttydin,
ettei kaikki hinen ensimmadisessd esityksessd kokemansa voisi endd toistua. (Wagner 2002,
632 - 633.)

Wagner johti Lohengrinin ensimmadistd kertaa itse Frankfurtin teatterissa 12.
syyskuuta 1862. Hin ilahtui mahdollisuudesta saada viimein ndyttdd mallia teoksensa
johtamisesta, mutta ajatus toimia omia oopperoitaan johtavana kiertdvind kapellimestarina
hirvitti hantd. (Watson 1979, 204.)

Kun Lohengrin toteutettiin Miinchenissid vuonna 1867 Wagnerin suojelijan Ludwig
johtamana, oli Wagner todella tarkka esityksen toteuttamisesta. Wagner halusi tehdd
Miinchenin Lohengrinista malliesityksen, jonka mukaan muut oopperatalot voisivat esittdad
sitd. Ludwig ei olisi esimerkiksi halunnut kolmanteen ndytokseen hevosia, joten Wagner
uhkasi poistaa esityksestd koko hevoskohtauksen musiikin, jollei h#nen toiveitaan
toteutettaisi. Wagner ei kuitenkaan tdlloinkddn halunnut muuttaa Lohengrinin musiikkia
tempoa koskevia muutoksia lukuun ottamatta. (Deathridge ym. 1996, VI; Newman 1991,
118.) Lohengrin esitettiin Bayreuthin Wagner-juhlilla ensimmaéisen kerran vasta yli
kymmenen vuotta Wagnerin kuoleman jilkeen, vuonna 1894 (Millington 2000, 62).

Ulkomailla Lohengrinia alettiin esittdd 1870-luvulla. Se esitettiin Italiassa,
Bolognassa vuonna 1871 italiaksi kddnnettyni Angelo Marianin johdolla. Lohengrin on
Wagnerin  ensimméiinen ooppera, joka esitettiin Italiassa. Wagnerin ikétoveri,
oopperasaveltdja Giuseppe Verdi piti kilpatoverinsa oopperaa keskinkertaisena: sen musiikki
oli hinen mielestddn kaunista, mutta hédn piti sitd raskaana ja hieman pitkdveteisend.
Yhdysvalloissa Lohengrin esitettiin ensimméisen kerran New Yorkin Stadt Theatressa
saksaksi huhtikuussa 1871 Adolf Neuendorffin johtamana. Englantiin Lohengrin paétyi vasta

vuonna 1875. Tuolloin se esitettiin Auguste Vianesin johtamana Lontoon Covent Gardenissa
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italiaksi, joka oli tuolloin tavanomainen oopperakieli Englannissa. (Osborne 1990, 108 —
109.) The Era arvosteli Lohengrinin sen ensi-illan jilkeen:
“"Wagner on [..] yhtd paljon runoilija kuin sédveltdjékin, ja erds hdnen suurimpia ansioitaan on, ettd
hianen musiikkinsa karakteri viittaa selvisti tarinan karakteriin. Jotta musiikin dramaattinen merkitys
kasvaisi, Wagner ei anna yksittdisten melodioiden keskeyttdd toimintaa. Kaikki soljuu jatkuvana
adnen, kuoro-osuuksien ja orkesterin virtana, jotka on yhdistetty, eikd eroteltu toisistaan. On kuitenkin

kohtia, joissa tarina pakottaa sidveltdjan kisitteleméddn niitd yksittdising, ja joissain ndistd Wagnerin
nerous muusikkona on huomattavimmin esilld.” (Osborne 1990, 109.)

Ennen ensimméistd maailmansotaa Lohengrin olikin suosituin Wagnerin ooppera Britanniassa
(Millington 2000, 62).

Toisin kuin Lentdvidédn hollantilaiseen ja Tannhduseriin, Wagner ei tehnyt juurikaan
muutoksia Lohengriniin. Suurin muutos on Lohengrinin kertomukseen In fernem Land jo
kantaesitykseen tehty leikkaus. Tdméa leikkaus onkin toteutettu aina kaikissa Lohengrinin
esityksissd. Hyvin usein Lohengrinin esityksistéd jatetddn jostain syystd pois toisen ndytoksen
mieskuoro In Friih’n versammelt uns der Ruf. Nykydan Lohengrinin esityksiin tavataan tehda
joitain muitakin leikkauksia, jotka eivit ole Wagnerin itsensd tekemid. Nami leikkaukset
eivit yleensd paranna esitystd, silli niissd poistetaan oopperan upeaa musiikkia ja

heikennetiéin draamaa. (Millington 2000, 62; Millington 2001, 285.)

7.4.4 Nuottien kustantaminen ja julkaiseminen

Wagner tarjosi Lohengrinia puolisen vuotta sen kantaesityksen jdlkeen, 8. huhtikuuta 1851
leipzigilaiselle Breitkopf & Hirtelille kustannettavaksi (Deathridge ym. 1986, 326). Wagner
(2002, 462) sivuuttaa omaeldmékerrassaan Lohengrinin partituurin julkaisemisen vain
muutamalla sanalla. Yksi syy tdhdn 1oytyy Wagnerin 29. kesidkuuta 1851 Lisztille
kirjoittamasta kirjeestd: Wagner tarjosi Lohengrinin partituurin tekijanoikeudet Breitkopf &
Hirtelille hyvittisikseen silld vanhan velkansa kustantamolle.” Kustantamo suunnitteli ensin
vain Lohengrinin pianopartituurin julkaisemista, mutta Wagnerin vaatimuksesta se julkaisi
lopulta koko partituurin, vaikkei Lohengrinia oltu esitetty vield muualla kuin Weimarissa.
Wagner piti titd tilaisuutta toisaalta loistavana, mutta toisaalta hin epdili, miten
todennikoisesti huonosti myyvd Lohengrin vaikuttaisi hinen ja kustantamon tekeméiin

alustavaan sopimukseen julkaista myds valmisteilla ollut Nuori Siegfried,”® joka oli tuolloin

» Wagner tapasi tarjota usein oopperoidensa tekijdnoikeuksia eri henkildille ja tahoille hyvityksind veloistaan.
Joskus hin luovutti saman teoksen tekijdnoikeudet jopa useammalle eri taholle.

% Nuori Siegfried (Das junge Siegfried) laajeni Wagnerin tydstiessi sitd vuosikymmenesti toiseen lopulta
Niebelungin sormus -tetralogiaksi.



82

lahempiénd sédveltdjin sydidntd kuin Lohengrin. Wagner pyysi kirjeessddn Lisztiltd neuvoa,
pitdisikd hidnen hylétd Breitkopf & Hirtelin tarjoama kustannussopimus Nuoren Siegfriedin
kustannussopimuksen turvaamiseksi. Liszt (kirje 3. heindkuuta 1851) neuvoi Wagneria
julkaisemaan Lohengrinista ensin vain Breitkopf & Hirtelin haluaman pianopartituurin ja
jattdmaan sen partituurin Nuoren Siegfriedin partituurin kanssa yhtd aikaa julkaistavaksi.
(Wagner & Liszt 2003.) Nuoren Siegfriedin laajennuttua vihitellen neljin oopperan
kokonaisuudeksi Lohengrinin partituuri julkaistiin lopulta ennen koko Niebelungin
sormuksen partituuria.

Ensimmdisen pianopartituurin Lohengrinista laati Breitkopf & Hirtelin tilauksesta
Dresdenin hoviorkesterin nuori viulisti ja Wagnerin ldheinen ystdvd Theodor Uhlig.
(Deathridge ym. 1986, 326; Wagner 2002, 462.) Myohemmin, erityisesti Wagnerin
tekijanoikeuksien rauettua vuonna 1913, Lohengrinin partituurista ja pianopartituurista on

julkaistu useita eri versioita ja painoksia (Deathridge ym. 1986, 24 ja 326 — 327).

7.4.5 Yhteenveto

Wagner tapasi hakea vastausta siihen, pitddko hénen tuleva yleisonsid hdnen kulloinkin tyon
alla olleesta oopperastaan jo libreton kirjoittamisvaiheesta alkaen. Hin luki illanistujaisissa
librettotekstejdin ystdvilleen ja sai niistd palautetta ja kritiikkidkin. Hén tapasikin keskustella
ja jopa viitelld tekemistdédn ratkaisuista ystaviensd kanssa. Savellysprosessinsa myohemmissé
vaiheissa hin my®os soitti pianolla ja lauloi ystdvilleen tyon alla olevia teoksiaan. Niin hin sai
ennakkokisitystd tulevan yleisonsi reaktioista jo ennen kuin sdvellys oli valmis.
Kommunikaatiovaiheen ensimméisend osatavoitteena Wagner laati Lohengrinista
kaksi kokonaisluonnosta. Ensimmaéiseen kokonaisluonnokseen, jonka hén teki kesilld 1846,
hén kokosi kaikki vokaaliosuuksien yksittdishahmotelmat seki sdvelsi vield puuttuvat kohdat,
kuten vilisoitot ja ylimenot. Wagner piti titd tyotd, yksittdishahmotelmien kokoamista
kokonaisluonnokseksi, varsinaisena sédveltimisend. Lentdvin hollantilaisen ja Tannh&userin
sdveltimistyostd poiketen Wagner teki Lohengrinista kokonaan ldpisdvelletyn luonnoksen
tyostden jokaisen nédytoksen kronologisesti alusta loppuun. Ensimméistd kokonaisluonnosta
saveltdessdan Wagnerilla oli yhd ongelmia kolmannen naytoksen kanssa. Hén oli epdvarma
ylimenojen sujuvuudesta ja loppuratkaisun dramaattisesta toimivuudesta. Han muuttikin

Lohengrinin libreton tekstid moneen kertaan vield tdssi vaiheessakin.
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Kolmannen ndytoksen dramaattisten ja musiikillisten ongelmien ja niiden vaatimien
muutosten vuoksi Wagner aloitti toisen kokonaisluonnoksen tekemisen syksylld 1846
tavastaan  poiketen  kolmannesta  eikd  ensimmdiisestd  ndytoksestd.  Toisessa
kokonaisluonnoksessa hin keskittyi enemmén harmoniaan ja bassolinjaan. Séestys on siind
kahdella viivastolla ja lisdksi vokaaliosuudet kukin omalla viivastollaan. Lohengrinin toinen
kokonaisluonnos valmistui elokuussa 1847.

Wagner ehti aloittaa Lohengrinin soitintamisen vasta vuoden 1847 loppupuolella.
Hién jatkoi oopperansa tyOstdmistd toisesta kokonaisluonnoksesta suoraan partituuriksi.
Niiden kahden késikirjoituksen vililld ei olekaan juurikaan eroavaisuuksia soitinnusta lukuun
ottamatta. Lohengrinin partituuri valmistui kevaalld 1848, kaksi vuotta sen varsinaisen
séavellystyon aloittamisen jilkeen.

Wagnerin alkuperiisten suunnitelmien mukaan Lohengrin piti kantaesittdd sdveltédjan
kotiteatterissa Dresdenissd, mutta kantaesityksen valmistelut keskeytyivit miltei alkuunsa,
kun Wagner joutui ldhteméin Saksasta maanpakoon. Wagner sai oopperansa ndyttimolle
vasta kaksi vuotta myShemmin, 28. elokuuta 1850, kun hénen ystdvinsd, sdveltdja Franz Liszt
suostui kantaesittamidn sen kotiteatterissaan Weimarissa. Wagner ei maanpakonsa vuoksi
olisi voinut osallistua Lohengrinin harjoituksiin tulematta pidatetyksi, joten kantaesityksen
valmistelu jdi Lisztin vastuulle. Wagner saattoi osallistua sédvellysprosessinsa viimeiseen
vaiheeseen vain kirjeitse antaen paljon yksityiskohtaisia ohjeita kaikesta esittdmiseen
liittyvistd. Liszt sekd Weimarin teatterin laulajat ja soittajat vaikuttivatkin suuresti
Lohengrinin kantaesitykseen ja yleison mielipiteeseen siitd — erityisesti, kun Wagner ei itse
padssyt paikalle kertomaan mielipiteitdan ja kuulemaan uutta oopperaansa orkesterin
soittamana. Lohengrinin kantaesityksessd esiintyneet laulajat eivdt vastanneet oopperan
vaatimuksia, joten Lohengrin ei ollut kantaesityksessdin parhaimmillaan. Sitd pidettiinkin
aluksi epdonnistuneena teoksena. Myohemmin Liszt hankki Weimariin parempia laulajia ja
kirjoitti perusteellisen selvityksen Lohengrinista. Té@min ansiosta oopperan suosio ldhti
vihitellen nousuun.

Wagner tarjosi Lohengrinin koko partituuria kustannettavaksi leipzigilaiselle
kustantamo Breitkopf & Hirtelille puoli vuotta oopperan kantaesityksen jdlkeen, huhtikuussa
1851. Kustantamo  julkaisikin lopulta Lohengrinin koko partituurin, eikd pelkéstiddn
pianopartituuria. Wagner niki Lohengrininsa ndyttdimolld vasta toukokuussa 1861, 11 vuotta

sen kantaesityksen jdlkeen. H#n oli erittdin tyytyvdinen wienildisen oopperatalon
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toteutukseen. Itse Wagner pidisi johtamaan Lohengrinia vasta syyskuussa 1862 Frankfurtissa.

Vasta télloin hén sai tilaisuuden néyttid itse mallia, miten Lohengrin tulee johtaa.

7.5 Sivellysprosessiin vaikuttavat kontekstitekij:t

Savellysprosessiin vaikuttavat kontekstitekijdt eli prosessin ulkopuoliset tekijdt eivit ole
verrattavissa luvuissa 7.1 — 7.4 esitettyihin Heinosen yleisen sdvellysprosessimallin vaiheisiin,
vaan ne vaikuttavat sdvellysprosessin ulkoisina tekijoind sen jokaiseen vaiheeseen.
Savellysprosessiin vaikuttavia kontekstitekijoitd on kahdenlaisia: yhteisollisid ja yksilollisid
tekijoitd. Yhteisolliset tekijit liittyvdt yhteiskuntaan ja kulttuuriin, jossa sidveltdjd eldd,
yksilolliset tekijidt puolestaan pelkéstdén sdveltdjin omaan persoonallisuuteen ja eldmiin.
Lisdksi sekd yhteisolliset ettd yksilolliset tekijat voidaan jakaa kolmeen luokkaan:
tdmén luvun kahteen alalukuun, yhteisollisiin tekijoihin (luku 7.5.1) ja yksildllisiin tekijoihin
(luku 7.5.2) ja késittelen nédiden alla kummankin luvun osalta niin rakenteellisia tekijoité,

muutosprosesseja kuin myos suppeampia kontekstitekijoit.

7.5.1 Yhteisolliset tekij:it

Wagnerin lapsuuden ja nuoruuden aikana 1800-luvun ensimmadisind vuosikymmenind alkoi
musiikissakin vihitellen vaikuttaa alkunsa kirjallisuudesta saanut uusi tyylisuunta,
romantiikka. Musiikissa romantiikan aikakausi késittdd noin vuodet 1810-90, vaikkakin
varhaisromanttisia piirteitd oli musiikissakin (mm. Beethovenin) jo 1700-luvun lopulla.
Samoin romantiikan filosofiset taustat ulottuvat 1700-luvun puolelle. 1840-luvulle saakka
my0s Mozartia pidettiin romantiikan aikakauden séveltdjanéd, mutta 1840-luvulla romantiikan
midritelmdd tarkennettiin ja romantiikka ja sitd edeltidnyt klassismi erotettiin toisistaan.
Romantiikan musiikin rakenteelliset perustat ovat klassismin musiikissa, vaikkakin 1800-
luvun alkupuolella tehtiin paljon uudentyylistd musiikkia. Klassismin musiikkiin verrattuna
romantiikan musiikki on soinnillisesti rikkaampaa ja tunnekylldisempéad. Lisdksi musiikki ja
runous yhdistyvit siind uudella tavalla. (Otavan musiikkitieto, hakusanalla romantiikka;

Samson 2004; Warrack 1979, 86.)

31 Ks. taulukko 1, siva 27.
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Romantiikan  aikakaudella =~ myds  késitys  taiteilijasta ~ muuttui  yhi
yksilokeskeisempéddn suuntaan. Taituruutta ja henkil6itd alettiin arvostaa enemmén, syntyi
esittdvén virtuoosin kisite. Romantiikan taiteilija ilmaisi itsedén ja omia tunteitaan, eikd enad
toteuttanut masrittyjad muotokaavioita. Itseilmaisun ja esteettisten arvojen merkitys kasvoikin
entisten sopivaisuuden ja kiytdntojen tirkeyden vihetessd. Taidemuodoista musiikkia
pidettiin parhaana itseilmaisun vélineend. Romantiikan aikana my0s taiteen mittasuhteet
muuttuivat klassismin tiukkoihin muotorakenteisiin verrattuna: toisaalta sédvellettiin hyvin
pienimuotoista liedid, toisaalta todella massiivisia oopperoita ja sinfonioita. (Bacon 2001,
275; Otavan musiikkitieto, hakusanalla romantiikka; Samson 2004.)

Yksi saksalaisen romantiikan keskeisimmisté késitteistd oli Seansucht, idinen kaipuu
johonkin kauniimpaan ja parempaan, usein vieldpd tavoittamattomaan. Ajateltiin, ettei
materialismin vankina oleva ihminen pysty saavuttamaan tdydellistd puhtaan henkisyyden
tilaa, mutta taiteen kautta hidn kykenee minimoimaan riippuvaisuutensa materialistisesta
maailmasta. Romantiikan nidkemyksen mukaan ihminen pystyy musiikin avulla kertomaan
asioita, joihin sanat eivit riitd, ja ndin tavoittelemaan idisyyttd ja ddrettomyyttd. Klassismin
ajan tdrkeimpien asioiden, jirjen ja rationaalisuuden sijaan romantiikassa alettiin korostaa
tunnetta ja intuitiota sekd eldytymisti menneiden aikojen henkeen. Lisdksi romantikot
ajattelivat edistdvinsi yhteiskunnallista kehitystéd parhaiten taiteensa kautta. (Bacon 2001, 273
—274ja276.)

1700-luvulla, jolloin romantiikka sai alkunsa Kkirjallisuudesta, pidettiin oopperan
romanttisia elementtejd vain libreton ominaisuutena, joka ei vaikuttanut milldén tavalla
musiikkiin. Oopperoiden juonissa oli jo tuolloin kummallisia ja eksoottisia, sadunomaisia
elementtejd. Thmisten kiinnostus historiaa kohtaan kasvoi 1800-luvulla. Nidin myos
oopperoiden juoniin yhdisteltiin legendoja ja historiaa sekd kansallisia aiheita. Lisdksi
hajanaisessa Saksassa etsittiin yhtendisyyden tuntua idealisoidusta keskiajasta. Tyypillisid
olivat myos erilaiset vastakkainasettelut, kuten aristokraattinen — kansanomainen, koominen —
vakava, jarki — vaistot, luonnollinen — yliluonnollinen sekd rakkauden pitaminen kaiken
energian, elamin ja hengen ldahteend. My0Os suhde luontoon oli romantikoille tirked. (Bacon
2001, 273 — 276; Dahlhaus 1992, 107; Samson 2004.)

Wagnerin syntymin aikoihin oli olemassa oikeastaan vain saksalaista, Beethovenin

sinfonioista vaikutteita ottavaa instrumentaalimusiikkia kaikkien — jopa saksalaisten™ —

32 Mozartinkin oopperat Taikahuilua ja Ryostod Seraljista lukuun ottamatta ovat italialaistyylisii ja jopa
italiankielisid.
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sdveltdimien oopperoiden ollessa joko italialais- tai ranskalaistyylisid. Tuolloin saksalaisen
oopperan arvostus oli alhainen jopa Saksassa. Wienissd tosin esitettiin my0s saksankielisid ja
saksalaisia lauluniytelmii (Singspiel),” mutta siellikin ranskalainen ja italialainen ooppera
olivat suuremmassa suosiossa. Syyné saksalaisen oopperan puuttumiseen oli sekin, ettd 1700-
luvun kolme suurta saksalaista oopperaséveltdjad, Georg Friedrich Hindel, Johann Adolf
Hasse ja Christoph Willibald Gluck, eivit sdveltidneet lainkaan saksankielisid teoksia. Saksaa
alettiinkin pitdd vakavasti otettavana oopperakielend vasta 1700-luvun lopulla. (Bacon 2001,
269; Dahlhaus 1992, 100.)

Romantiikan aikana saksalaisen oopperataiteen suuri ongelma oli hyvien,
dramaattisesti vaikuttavien ja vakuuttavien librettojen puute. Téstdkin syystd romantiikan
alkuaikoina syntyi vain muutamia merkittivid teoksia, jotka ovat jadneet oopperandyttimoille.
Ongelmia aiheutti ennen kaikkea tradition puute: sdveltdjat eivdt saaneet mistddn mallia
saksankielisestd resitatiivista tai yleensdkddn ihmisddnen kayttdmisestd. Liedin pohjalta
sdveltdjat kykenivit kirjoittamaan hienoja, lyyrisid melodioita, mutta néisséd niin teksti kuin
tapahtumien ymmirrettdvyyskin jdivét puutteellisiksi. Paremman puutteessa sdveltdjit etsivit
aiheita oopperoihinsa keskiaikaisista legendoista, goottilaisista kauhutarinoista sekd muun
muassa Gozzin ja Shakespearen niytelmisti.** Tuon ajan oopperat eiviit kuitenkaan aina
toimineet draamallisesti ja niistd tuli joskus miltei kdsittiméattomid ja tahattoman koomisia.
(Bacon 2001, 277 — 278.)

Orkesterisoitinten véhitellen kehittyessd tuli orkesterille romantiikan aikana yhi
suurempi rooli oopperassa. Sdestimisen lisdksi orkesteria kidytettiin myos sdvelmaalailuun,
jolloin lauluddnet vapautuivat realistisempaan ilmaisuun ja sanat selkenivit. Orkesterin
ilmaisuvoimaa kasvatti romantiikan aikana lisddntynyt kromaattisuus. Idistd kaipuuta
puolestaan saatiin kuvastettua vélttdmailld kadensseja. (Bacon 2001, 277.)

Eniten koko 1800-luvun musiikkiin vaikuttivat Beethovenin sinfoniat. Romantiikan
ajan sdveltdjit eivit suinkaan ldheskdin aina ottaneet vaikutteita aikalaisiltaan, vaan aiemmin
eldneeltd Beethovenilta. Beethoven sivelsi vain yhden oopperan, Fidelion (1814), jossa on
selvisti ranskalaisia vaikutteita. (Dahlhaus 1992, 109.) Samoin Weberin Taika-ampuja
perustuu ranskalaiseen oopperatraditioon. Weber huomasi sivellettyddn muutaman oopperan,

ettei uutta saksalaista oopperaa kannata perustaa laulundytelmiin, vaan ranskalaiseen

* Lauluniytelmi on tyyliltiin kansanomainen ja hilped, osittain puhuttu, osittain laulettu niytelmi. Sen
esikuvina ovat italialainen opera buffa ja ranskalainen opéra comique. Mozartin oopperoista Taikahuilua ja
Ryostod Seraljista voidaan pitdd myos laulundytelmind. Laulundytelmét ovat pohjana operetille ja musikaalille.
(Otavan musiikkitieto, hakusanalla laulundytelmd.)

* Niistd Wagnerkin otti aiheet kahteen ensimmiiseen oopperaansa, Haltijoihin ja Lemmenkieltoon.
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oopperaan. Taika-ampujaa pidettiinkin heti sen valmistuttua hyviné esimerkkind saksalaisesta
oopperasta, ja se ja sen sidveltdji nousivat suureen arvostukseen Saksassa. Arvostus ei
kuitenkaan yltanyt ulkomaille saakka. (Bacon 2001, 284 ja 286; Dahlhaus 1992, 100;
Warrack 1979, 91.)

Vuonna 1816 kantaesitettiin kaksi ensimmdiisind varsinaisina romanttisina
saksalaisina oopperoina pidettdvdd teosta, E.T.A Hoffmannin Undine ja Ludwig Spohrin
Faust. Kummassakin niistd esiintyy romanttisen oopperan vakioaiheita, kuten luonnollisen ja
yliluonnollisen liittoutuminen, sekoittuminen ja kontrastointi sekd pahojen tekojen sovitus.
Lisdksi Spohr kiytti Faustissa jonkinasteista johtoaihetekniikkaa. (Bacon 2001, 278 — 280;
Dahlhaus 1992, 106.) Dahlhaus (1992, 108) tosin viittdd jopa, ettd voitaisiin sanoa, ettei
romanttista oopperaa tyylilajina ole ollenkaan. Hinen mielestdéin Taika-ampujaa voidaan
pitdd laulundytelmind, niin ikddn Weberin sidveltimdd Euryanthea epionnistuneena
yrityksend tehdd romanttista oopperaa lauluniytelmin pohjilta ja Lohengrinia grand opérana.

Wagner itse piti saksalaisen oopperan pohjana laulunidytelmid. Wagner toteaa
esseessiin Uber deutsche Musik™ (1840), etti saksalaisen oopperan juuret ovat italialaisessa
oopperassa ja Mozart aloitti varsinaisesti saksalaisen oopperan perinteen. Wagner pitidkin
Mozartin Taikahuilua ensimmaéiseni suurena saksalaisena oopperana, jota ennen ei saksalaista
oopperaa ollut olemassakaan. (Wagner 1840.)

Wagner aiheutti ehkd itse eniten muutoksia 1800-luvulla saksalaiseen musiikkiin — ja
ennen kaikkea oopperamusiikkiin. Romantiikka enteili eri taiteenalojen yhdistimisti, ja
Wagner yhdistikin taiteenaloja varsinkin teoreettisissa kirjoituksissaan, kuten Oper und
Dramassa (1852), mutta myos kiaytdnnodssd omissa musiikkidraamoissaan. Hanen musiikkinsa
oli hyvin eri tyylistd kuin hinen aikalaistensa, kuten esimerkiksi Verdin, musiikki. Wagner
olikin ehki hieman valtavirran ulkopuolella, eikd hinen musiikkiaan osattu arvostaa aina heti.
Toisaalta Wagnerin musiikkidraamat ovat ensimmadisid saksalaisia ja saksankielisid
oopperoita, joita esitettiin jo sdveltdjin elinaikana Saksan ulkopuolella, tosin muille kielille
kddnnettyind. (Dahlhaus 1992, 100 — 113; Samson 2004.)

Wagnerin musiikki vaikutti myds koko mydhempiddn romantiikan musiikin
midritelmédn. Klassismin muotokaavojen toteuttamisen sijaan Wagner pyrki oopperoillaan
itseilmaisuun ja oman taiteellisuutensa esille tuomiseen. Samoin hinen oopperansa kasvoivat
vihitellen kestoiltaan perinteisestd klassismin kolmituntisesta numero-oopperasta jopa

kuusituntisiin musiikkidraamoihin, jotka olivat romantiikan aikakaudelle tyypillisid

35 . ver .
Suom. Saksalaisesta musiikista.
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massiivisia teoksia. Wagner on myos oopperoillaan vahvistanut saksan asemaa vakavasti
otettavana oopperakielend italian, ranskan ja venijdn rinnalla. Esikuvanaan Wagnerilla oli
muiden romantiikan sédveltdjien tapaan Beethoven, ja Wagner halusi péédsti Beethovenin
seuraajan maineeseen. Wagnerin mielestd Beethoven oli tehnyt sinfonian alalla jo kaiken,
mitd koskaan voidaan tehdd, joten tédstikin syystd hén valitsi omaksi alakseen oopperan.
Ooppera oli Wagnerille ominainen taiteenlaji myos sen vuoksi, ettd hidn saattoi hyodyntaa
siind taitojaan niin kirjoittajana kuin myos sédveltijina.

Wagner viltti muiden siveltdjien ongelman hyvien librettojen puuttumisesta
kirjoittamalla itse omat librettonsa. Aiheet ensimmiisiin oopperoihinsa, Haltijoihin ja
Lemmenkieltoon, hin 16ysi aikalaissdveltdjiensd tapaan Gozzin ja Shakespearen ndytelmista.
Myohemmissd oopperoissaan hén kiytti libreton pohjana romantiikan aikakauden tapaan
vanhoja saksalaisia legendoja. Esimerkiksi Lohengrinissa Wagner on yhdistinyt vanhan
legendan 16yhésti historiallisiin tapahtumiin. Lohengrinissa on my0s aikakaudelle tyypillistad
luonnollisen (Brabant) ja yliluonnollisen (Montsalvat) vastakkainasettelua. Liséksi siind on
samoja teemoja kuin jo ensimmdisissd romanttisina pidetyissd oopperoissa, Hoffmannin

Undinessa ja Spohrin Faustissa.

7.5.2 Yksilolliset tekijat

Wagner oli melko itsekeskeinen ihminen ja hin tuntuu jo nuorukaisena uskoneen, ettd hinestd
tulee vield jotain suurta. Hén alkoi esimerkiksi tehdd muistiinpanoja omaeldmékertaansa
varten jo 21-vuotiaana, vaikkei hdn ollut saavuttanut tuolloin vield mitdéin. Wagner katsoi
my0s, ettd hinen ystivinsid olivat olemassa hyvin pitkdlle vain héntd ja héinen taidettaan
varten ja ettd heididn velvollisuutensa oli tehdd uhrauksia hénen ja hinen taiteensa hyviksi.
(Millington 2003, 57; Wagner 2002, 117.) Toisaalta ihmiset miltei palvoivatkin paitsi hidnen
musiikkiaan, my0s hédntd itseddn. Wagnerilla oli kyky taivutella ihmiset noudattamaan
tahtoaan ja tekemiin uhrauksia hinen puolestaan. Elinaikanaan Wagnerilla oli tosin my0s
enemmin ja katkerampia vihollisia kuin kenelldkdin muulla suurella sdveltdjdlld, ja hdnen
musiikkinsa sai aikaan my0s suurta vastustusta. (Magee 1988, 32 — 33.) Vield nykyéédnkin
Wagner on yksi kiistellyimpid sdveltdjid, joka joko ihastuttaa tai vihastuttaa, mutta jattad
harvat tdysin kylméksi.

Saveltdjand Wagner oli aina enemmén tydtyyppid kuin inspiraatiotyyppid. Hin tyosti

oopperoitaan monien hahmotelmien ja luonnosten kautta tehden niin tekstiin kuin
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musiikkiinkin jatkuvasti muutoksia sdvellysprosessin jokaisessa vaiheessa. Hidn myoOnsi
olleensa kiitollisuudenvelassa muille sdveltdjille, joilta hédn oli ottanut vaikutteita — tosin hin
oli hyvin tarkka, mitd hén suostui paljastamaan savellystyostddn vain ldhimmille ystivilleen ja
mitéd julkisuuteen. Yleensd hédn ei kertonut, mistd hin oli ottanut tai saanut vaikutteita. Hin
tosin kertoo ystévilleen tarkoitetussa esseessddn Eine Mitteilung an meine Freunde (1851),
ettd hidnen sédvellysmenetelménsd perustuu hénen Kkirjoittamiensa runoelmien luonteeseen —
vaikkakin hén halusi sepittdmilldian oopperoidensa syntytarinoilla jattdd jilkipolville aivan
toisenlaisen kuvan oopperoidensa synnystd ja sdvellystyOstddn. Runoelmissaan hén
puolestaan kertoo heijastavansa omaa elimééansd. (Wagner 1851; Warrack 1979, 96 ja 101.)

Wagner ei pitinyt itseddn “ihmelapsena”, eikd hin ollut mielestdaén teknisesti kdteva
(Wagner 1851). Vaikka hin olikin séveltdjand enemmaén tyo- kuin inspiraatiotyyppid, tarvitsi
hin sédveltiddkseen toisaalta suunnattoman innostuksen ja toisaalta mielenrauhan. Wagner
(2002, 330) kertoo, kuinka hénen oli aina suurella vaivalla yritettdvd saavuttaa mielenrauha
pystydkseen keskittyméddn sdveltimiseen kunnolla. Tdm& venytti joskus Wagnerin
sdvellysprosessia, kun levottomissa olosuhteissa eldnyt sédveltdja yritti etsid rauhaa
velkojiltaan ja ympérillddn vallitsevalta poliittiselta tilanteelta sekd ongelmiltaan Minnan
kanssa solmimastaan avioliitosta. Wagnerilla oli koko eliménsd ajan ongelmia my0s
terveytensd kanssa, mikd hidasti jonkin verran myos Lohengrinin valmistumista. Esimerkiksi
kesdlld 1846 sdveltdjid joutui Lohengrinin sdvellystyotd aloitellessaan hoitamaan terveyttidin
(Wagner 2002, 339). Terveysongelmiensa lisdksi Wagnerilla oli koko eliménsd ajan myds
pahoja talousongelmia, jotka nekin vililld hidastivat Lohengrinin sdvellystyotd ja veivit
Wagnerin huomiota muualle.

Wagner olikin ldhes koko aikuisikénséd ajan korviaan myoten veloissa — oli hinelld
tuloja tai ei — ja hédn joutui useampaan kertaan pakenemaan velkojiaan ympiri Eurooppaa.
Hinelld ei selvistikiddn ollut minkéédnlaista taitoa késitelld rahaa eikd minkidénlaista arvostusta
sitd kohtaan. Sen sijaan hinelld oli hyvin ylellinen maku ja hén tapasi sisustaa asuntojaan
loisteliaasti, vaikkei hinen taloudellinen tilanteessa olisi sitd sallinutkaan. Hén lainasi rahaa
(nais)ystaviltddn ja sukulaisiltaan ajattelematta lainkaan, miten ja milloin hidn kykenisi
maksamaan velkansa takaisin. Vililld taas héntd elittivit yksinomaan hénen yleensd
naispuoliset ihailijansa ja tukijansa. Wagner ei koskaan halunnutkaan tulla varakkaaksi, vaan
hidn tuntui aina luottaneen viimeistddn tukijoihinsa ja ihailijoihinsa taloudellisen
toimeentulonsa turvaamiseksi. Toisaalta Wagner oli aina myds avokitinen vield huonommin

toimeen tulevia ystdvidnsd kohtaan. (Mm. Millington 2003, 23.) Dresdenissd asuessaan ja
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Lohengrinia sédveltdessdin Wagnerin taloudellinen tilanne oli ensimmdistd kertaa hédnen
elamiinsi aikana suhteellisen vakaa, kun Dresdenin hovikapellimestarin virka takasi hénelle
sadnnollisen kuukausipalkan.

Toisaalta taas hovikapellimestarin virka toi Wagnerille muitakin velvollisuuksia,
joiden vuoksi hidn ei pystynyt keskittymiddn pelkistddn sidveltimiseen ja joiden vuoksi
Lohengrinin sdveltdminen jdi vélilld pitkdksikin aikaa kesken. (Wagner 2002, 339 — 344.)
Kuitenkin hovikapellimestarin palkastaan huolimatta Wagnerin taloudellinen tilanne oli miltei
katastrofaalinen Lohengrinin libreton valmistuttua. Wagner (2002, 330) kertoo
valmistuneensa katastrofin kohtaamiseen ja kestimiseen syventymaélld rakkaisiin tarinoihinsa
sekd historian ja kirjallisuuden opiskeluun. Lopulta hidnen oli kuitenkin vastoin tahtoaan
ryhdyttidvid toimenpiteisiin ja otettava jilleen velkaa aiempien velkojensa maksuun. (Wagner
2002, 330 — 336.)

Alkuvuodesta 1848, jolloin Wagner kirjoitti Lohengrinin soitinnusta, myds poliittiset
asiat alkoivat viedd sdveltdjan mielenkiintoa. Lohengrinin partituurin valmistuttua
huhtikuussa hinelld oli enemmén aikaa keskittyd politiikkaan, ja aktiivinen osallistuminen
Dresdenin vallankumoukseen ajoi sédveltdjan lopulta maanpakoon Sveitsiin. (Wagner 2002,
360 — 362.) Wagnerin maanpaon vuoksi osa Lohengrinin sdvellysprosessin viimeistéd vaihetta,
kommunikaatiota, viivdstyi ja muuttui huomattavasti, kun Lohengrin kantaesitettiinkin
Weimarissa Lisztin johdolla. Lisdksi maanpaossa ollut sdveltdjd ei padssyt itse johtamaan
teoksensa kantaesitystd eikd edes valvomaan sen toteuttamista, vaan hin joutui luottamaan
tdysin ystdvddnsd Lisztiin. Wagner halusi kovasti osallistua Lohengrinin kantaesitykseen,
mutta hén pelkisi pidatetyksi joutumista ja jii Sveitsiin.

Wagneria jarkyttdnyt muutos hénen elimissddn Lohengrinin sédvellystyon aikana oli
my0s hédnen ditinsd kuolema tammikuussa 1848. Wagner oli aloittanut juuri Lohengrinin
soitinnuksen, kun hén kuuli ditinsd kuolemasta. (Millington 2003, 34; Wagner 2002, 359.)
Savellystyd keskeytyi hautajaisten ajaksi, mutta &didin kuoleman aiheuttama suru ja
yksindisyydentunne saattoivat nopeuttaa Lohengrinin valmistumista niin, ettei sen soitinnus
keskeytynyt enéé toistamiseen Dresdenin kapinan myota:

"Palattuani Dresdeniin tunsin ensi kertaa yksindisyyteni koko painon, enkd voinut olla ajattelemartta,

ettd ditini menetys merkitsi samalla kaikkien luonnollisten siteiden katkeamista sisaruksiini, jotka

olivat kiinni omissa perheasioissa. Tunsin itseni tunteettomaksi ja kylméksi ja tartuin siithen ainoaan,

joka saattoi valaista ja lammittdd mieltdni: Lohengriniin ja Saksan muinaisuuden tutkimiseen.”
(Wagner 2002, 359 - 360.)
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Wagnerin didin  kuolema saattoikin ndin vaikuttaa jopa positiivisesti Lohengrinin

sdvellysprosessiin ja oopperan nopeaan valmistumiseen.
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8 PAATANTO

Yrjo Heinonen laati tutkielmani pohjana kiyttdmini yleisen sédvellysprosessimallinsa alun
perin klassisen musiikin (Beethovenin) tutkimiseen, mutta hén péétyikin mallia testatakseen
kayttdméadn sitd viitoskirjassaan populaarimusiikin (Beatlesin) tutkimiseen. Koska Heinosen
malli on suunniteltu klassisen, hieman vanhemman musiikin tutkimiseen, se soveltuikin myos
Wagnerin oopperan sidvellysprosessin tutkimiseen mielestdni erinomaisesti. Mallissa ei
varsinaisesti huomioida esimerkiksi sdvellystyon kestoa tai laajuutta, joten se sopii siinédkin
mielessd todella hyvin paitsi yhden Beatlesin kappaleen tutkimiseen, myds vuosia kestdvin
sivellysurakan tutkimiseen. Lisdksi Heinosen malliin siséllytetyt sdvellysprosessiin
vaikuttavat kontekstitekijdt tuovat malliin mahdollisuuden myds perustella viivéstyksid
pitkidssé sdvellystyossa.

Muutenkin Heinosen malli jattdd hyvin paljon yksityiskohtia auki ja mallin kéyttéjan
paitettdaviksi, mikd tekee mallista monentyylisen musiikin tutkimiseen soveltuvan. Liséksi
mallin eri vaiheet on hyvin selitetty ja perusteltu, joten mallia on helppoa seurata ja soveltaa
kédytédntoon. Ehki juuri se, ettd mallin pohjana ovat Wallasin (1972) ongelmaratkaisuprosessin
malli sekd Krisin (1979) luovan tyon malli, tekee Heinosen mallista niin joustavan — kaiken
sdvellystyon voidaan ajatella pohjimmiltaan olevan niin ongelmanratkaisua kuin myds luovaa
tyotd, jolloin mallissa ei ole mitddn tiettyyn tyylilajiin, aikakauteen tai sdvellystapaan eikd
sdvellystyon kestoon viittaavaa.

Toisaalta Heinosen malli tuntui kéytinnossd oopperan kokoisen teoksen
sdvellysprosessia analysoitaessa jossain midrin liian ’lokeroidulta”. Mallin jotkin vaiheet
menevit niin paljon péillekkdin ja lomittain, ettd niitd on vaikeaa eritelld toisistaan, vaikka ne
teoriatasolla ovatkin jirkevisti perusteltavissa tdysin erillisiksi vaiheiksi. Aluksi yritin
Heinosen mallin mukaan jakaa my6s Lohengrinin sdvellysprosessin vaiheita seitseméén eri
lokeroon, mutta totesin sen pian lihes mahdottomaksi ja pdddyin esittdiméédn tiukimmin yhteen
liittyvit vaiheet samassa alaluvussa.

Oopperan sivellystyotd tutkiessani jdin miettimddn aluksi myos sitd, kuuluuko
libreton laatiminen — jos (ja tdsséd tapauksessa kun) sidveltdjd sen itse laatii — Heinosen mallin

johonkin vaiheeseen, vai pitdisikd se jéttdd kokonaan pois tutkielmasta. Pdddyin kuitenkin
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sisdllyttiméddn myos libreton laatimisen tutkielmaani (Heinosen mallin toiseen vaiheeseen,
valmisteluun), silli vaikka se onkin ’vain” kirjallista ty6td, se on kuitenkin sdvellystyon
valmistelua ja hyvin syvillistd tutustumista oopperan aiheeseen ja maailmaan. Toisaalta,
onhan Heinosen véitoskirjassaan tutkimassa Beatlesin kappaleessakin oma ’librettonsa”,
kappaleen sanoitus, jonka Beatlesin jdsenet ovat kirjoittaneet itse. Lisiksi sdveltdjd mitd
todenndkoisimmin ajattelee librettoa kirjoittaessaan jo myds sen sdveltdmistd, jolloin libreton
kirjoittaminen on oleellinen osa sdvellysprosessia: se on sdvellystyon valmistelua ja myos
kypsyttelyd alitajunnassa.

Laajemmassa mielessd  sdvellystyon  valmistelua on  Heinosen yleisen
savellysprosessimallin ensimméiinen vaihe, mallien ja strategioiden sisdistdminen, joka
minusta mielenkiintoisesti sisdltdd sdveltdjan koko siihenastisen eliminsid aikana saamat opit
ja vaikutteet sekd esikuvat musiikin alalta. Heinosen mallin ensimmaé&inen vaihe on minusta
ainoa mallin vaiheista, joka voidaan aivan selkedsti erotella muista vaiheista omaksi
“kokonaisuudekseen”. Mallin muut vaiheet menevitkin enemmin tai vihemmén péillekkéin
toistensa kanssa ja vuorottelevat syklisesti sdvellysprosessin edetessi.

Lohengrinin sédvellysprosessissa mallien ja strategioiden sisdistdmisvaihe kesti
hieman vajaat 30 vuotta, talveen 1841-42, jolloin kolmekymppinen Wagner tutustui
ensimmdistd kertaa Lohengrinin legendaan. Noin 30 vuoden aikana Wagner oli jo ryhtynyt
selvisti oopperasiveltdjiksi. Hinelli oli myos tyokokemusta oopperan alalta, ensin
kuoronjohtajana ja mySshemmin oopperakapellimestarina. Lisdksi hidn oli joutunut laatimaan
eri kokoonpanoille sovituksia senaikaisista suosikkioopperoista. Wagnerin suurin esikuva oli
hinen oopperataustastaan huolimatta Beethoven ja erityisesti timén yhdeksés sinfonia, joka
vaikutti paljolti hidnen ajatuksiinsa ja mielipiteisiinsd musiikista. Hin ajatteli, ettd Beethoven
oli aikanaan saavuttanut jo kaiken mitd ihminen koskaan voi saavuttaa sinfonian alalla ja
halusi Beethovenin seuraajaksi oopperan alalla. Oopperan sdveltiminen oli Lohengrinin
sdvellystyon alkaessa Wagnerille jo tuttua: hén oli sdveltinyt ennen Lohengrinia viisi
oopperaa. Niistd kolmas ooppera, Rienzi saavutti suuren suosion Wagnerin kotikaupungissa
Dresdenissda. Myos kahta Rienzin jdlkeen valmistunutta oopperaa, Lentdvid hollantilaista ja
Tannhiuseria oli esitetty Dresdenissd useita kertoja. Wagner olikin ryhtyessdén sdveltdimiin
Lohengrinia jo saanut tunnustusta oopperasdveltijind ja Dresdenin oopperan
hovikapellimestarina.

Heinosen mallin toisen vaiheen, sdvellystyon valmistelun, voidaan katsoa alkaneen,

kun Wagner 16ysi aiheen Lohengriniin talvella 1841-42 eldessddn rutikoyhdnd, vailla
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menestystd olevana muusikkona Pariisissa. Myrskyisdssi avioliitossa Minna Wagnerin kanssa
tuolloin eldnyt Wagner samaistui Lohengrinin inhimillistd rakkautta kaipaavaan hahmoon ja
ehkd siksikin innostui niin paljon legendasta. Tuolloin héin ei kuitenkaan vield keksinyt
mieleistddn tapaa toteuttaa Lohengrinia ndyttimoteoksena, joten ajatus joutsenritarin legendan
sdveltdmisestd oopperaksi jdi kypsymiddn hinen mieleensd noin kolmeksi vuodeksi.
Palatessaan myohemmin kesdlomallaan vuonna 1845 Lohengrinin legendasta kertovien
kirjojen pariin Wagner oivalsi yhtikkis, miten hiin saisi toteutettua oopperan toimivasti. Tastd
innostuneena ja valtavan inspiraation alaisena hin laati hetimmiten oopperan
proosahahmotelman ja libreton. Vetoavan aiheen lisdksi Wagneria innoitti Lohengrinin
saveltdimiseen valtava kunnianhimo ja itsensd toteuttamisen tarve sekd myos taloudellisten
etujen tavoittelu. Lisdksi hdn halusi saada jalansijaa saksalaisen oopperan keskuksessa
Berliinissd, jossa hédn toivoi Lohengrinin kantaesityksen tapahtuvan. Jo libreton laatiminen
osoittaa, kuinka tiiviisti Heinosen mallin jotkin vaiheet seuraavat toisiaan. Pitkdaikaista
kypsymisti seuraa yhtikkinen oivallus, jonka seurauksena on valtava innostus. Niitd kolmea
valmistelua seuraavaa vaihetta onkin miltei mahdoton erottaa kidytdnnossd toisistaan.
Esimerkiksi oivallus on hyvin yhtikkinen ja lyhytaikainen vaihe, mutta sen seurauksena
sédveltdja jaksaa jdlleen jatkaa luovaa tyotddn.

Wagner sai aloitettua Lohengrinin séveltimisen (Heinosen mallin vaiheista erityisesti
todentaminen ja kommunikaatio, jossain miérin myds vield niitd edeltdneet kypsyminen,
oivallus ja inspiraatio) kesdlomallaan 1846. Télloin Wagner alkoi koostaa aiemmin
oivalluksen  kaltaisina ideoina  syntyneitd hahmotelmiaan  kokonaisluonnokseksi.
Savellystyohon tuli siis mukaan my6s valmisteluvaiheen ankarampi kritiikki ja sdvellyksen
arvottaminen: mikd on tarpeeksi tai riittdvdn hyvdd. Tatd ennen Wagner oli lukenut
oopperansa libreton monille ystidvilleen, saanut siitd kriittistikin palautetta ja muokannut
librettoa hieman palautteen mukaan. Ndin hdn pyrki saamaan esivaikutelmaa siitd, miten
Lohengrinin mahdollinen tuleva yleisé reagoisi oopperan ratkaisuihin. Toisaalta ystiviltdin
saama palaute sai Wagnerin harkitsemaan uudelleen esimerkiksi oopperan loppuratkaisua.
Tdma taas vahvisti entisestddn hidnen mielipidettién siitd, ettd hidnen jo laatimansa loppu oli
paras mahdollinen loppu draamalle. Saatuaan viimein vapaata aikaa pelkistidin Lohengrinin
sdaveltimiseen Wagner oli todella hyvilld tuulella ja innostunut sédvellystydstdi — myoskin
sdveltdessddn Wagner tyoskenteli parhaiten valtavan innostuksen vallassa. Jos jokin aihe ei

jaksanutkaan innostaa hintd tai hidn ei heti keksinyt sopivia musiikillisia ratkaisuja, hén
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saattoi hyldtd koko oopperan useiksi vuosiksi. Toisaalta lyhyt tauko esimerkiksi muiden
velvoitteiden vuoksi antoi aikaa oopperan kypsymiselle Wagnerin alitajunnassa.

Lohengrinia sédveltdessddn Wagner pyrki kaikin mahdollisin tavoin vélttdméin
perinteisen numero-oopperan tekemistd. Lohengrin onkin ensimméiinen Wagnerin ooppera,
jonka hén sédvelsi kronologisessa jérjestyksessd alusta loppuun, eikd koonnut sitd yksittdisistd
hahmotelmista kuten hin oli tehnyt Lohengrinia edeltdneiden oopperoiden kohdalla. T#std
syysti Lohengrin ei endd muistutakaan niin paljoa perinteistdi numero-oopperaa kuin
Wagnerin aiemmat oopperat. Toisaalta Lohengrinkin on vield jaettavissa erillisiin
kohtauksiin, kuten Wagner osoitti lukiessaan sen librettoa Robert Schumannille.
Kirjoittaessaan Lohengrinin proosaluonnosta runoelmaksi Wagner oli sitd mielt4, ettd toisessa
ndytoksessid proosaluonnos muistutti aivan liikaa perinteistd numero-oopperaa. Wagner paétyi
jakamaan kohtauksen vuoropuheluksi, josta juonen kulku kdy ilmi. Téstd kohtauksesta tulikin
Lohengrinin “kehittynein” kohta, joka muistuttaa eniten Wagnerin musiikkidraamoissa olevaa
materiaalia.

Lohengrinin kohdalla Wagnerin mielenkiinto ja innostuskin sdilyivdat koko
savellystyon ajan, ja ooppera valmistuikin Wagnerille suhteellisen nopeassa ajassa, kolmessa
vuodessa, Wagnerin muiden tdiden ja velvollisuuksien ohella. Wagner oli toisaalta
saveltdjand tyotyyppid: hin kirjoitti saveltdessddn monia hahmotelmia ja luonnoksia, joiden
pohjalta hiin teki oopperan lopullisen partituurin. Toisaalta Wagner oli inspiraatiotyyppiékin,
silld hén sai parhaiten sdvellettyd valtavan innostuksen vallassa. Wagner oli my0s tavallista
jérjestelméllisempi sédveltdjd — mikd on helpottanut tutkijoiden tyotd — silld hidn merkitsi
tekemiinsd luonnoksiin ja joskus jopa hahmotelmiin paivimaéarit ja kirjoitti kaiken kauniilla
kisialalla.

Wagner ajatteli, ettd Lohengrin kantaesitettdisiin hiinen kotiteatterissaan Dresdenissa.
Oopperan valmistumisen aikaan alkoi kuitenkin Dresdenin kapina, johon Wagnerkin osallistui
ja joutui sen seurauksena karkotetuksi koko Saksasta. Hdn pakeni Sveitsin puolelle, jolloin
Lohengrinin sévellysprosessin viimeisen vaiheen yksi viimeisisti ja jossain mielessd
tarkeimmistd osatavoitteista, oopperan kantaesittdminen, viivdstyi tdmdn vuoksi parilla
vuodella. Lopulta Wagner keksi ldhettdd Lohengrinin partituurin tuttavalleen Franz Lisztille,
joka toimi tuolloin kapellimestarina Weimarin pienessd teatterissa. Liszt ihastuikin
Lohengriniin ja lupasi Wagnerille toteuttaa Lohengrinin kantaesityksen Weimarissa hinnalla
milld hyvinsd. Lohengrin kantaesitettiinkin lopulta Weimarissa elokuussa 1850, viisi vuotta

sen jialkeen, kun sen sidvellysprosessi varsinaisesti alkoi. Wagner itse ei pystynyt
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osallistumaan kantaesitykseen eikd sen valmisteluun, silld hén olisi joutunut Weimarissa
piditetyksi, joten kantaesitys ja Lohengrinin esitteleminen yleisolle jadi Lisztin harteille. Liszt
vaikuttikin tavattomasti Lohengrinin sédvellysprosessin viimeisen vaiheen viimeisiin
osatavoitteisiin. Aluksi Lohengrin sai Weimarin pienen teatterin esittimina melko nuivan
vastaanoton, mutta myohemmin, kun Wagner itsekin péisi johtamaan sité, siitd tuli vihitellen
yksi Wagnerin suosituimmista oopperoista.

Kéytin tutkielmassani ldhteind melko paljon Wagnerin omaeldmékertaa Eldmdini
(2002) sekd Wagnerin kirjoittamia esseitd ja kirjeenvaihtoa Franz Lisztin kanssa. Naistd
lahteistd erityisesti Wagnerin omaeldmékertaan tulee suhtautua erityisen Kkriittisesti, silld
Wagner pyrkii vaimolleen Cosimalle sanelemassa eldmékerrassaan antamaan itsestdin
todellisuutta parempaa kuvaa. Hidn esimerkiksi jattdd itselleen vihemmin edullisia asioita
kokonaan mainitsematta ja vililli jopa valehtelee.”® Elimikerta antaa kuitenkin kuvaa
Wagnerin mielipiteistd ja siitd, millaisena hiin halusi itsensd ndhda ja miten hén halusi kertoa
elaminvaiheistaan ystivilleen. Lisdksi Wagner ei kirjoittanut omaeldmékertaansa itse, joten
my6s Cosima saattoi vaikuttaa siind esitettyjen asioiden esitysmuotoon ja siten myos
oikeellisuuteen. Parempaa ja totuudenmukaisempaa kuvaa Wagnerin eldmaéstd saakin jo
esimerkiksi Wagnerin ja Lisztin kirjeenvaihdosta.

Jos Wagnerin sidvellysprosessista jonkin hédnen oopperansa kohdalla tekisi
jatkotutkimusta ja yrittdisi saada siitd syvillisempii ja enemmin tietoa, olisivat hyvid lahteitd
muun muassa Wagnerin kirjeenvaihto sukulaistensa ja muiden l4heisten ystdviensi kanssa. Jo
Wagnerin ja Lisztin vilisestd kirjeenvaihdosta paljastuu ylldttdvid asioita, joita ei yleensd
esitetd Wagnerista tehdyisséd tutkimuksissa — eikd varsinkaan Wagnerin omaeldmékerrassa.
Sukulaisilleen ja ldheisilleen Wagner saattaisi kertoa henkilokohtaisina ja salaisina pitdmi&in
asioita vield avoimemmin kuin sdveltdjdkolleegalleen.

Wagnerin kirjeenvaihtoa tosin on hyvin vaikeaa saada Suomessa késiinsa. Sibelius-
Akatemian Kkirjaston varastossa on saksaksi hiinen kirjeenvaihtoaan muutamien ihmisten
kanssa, mutta muuten Suomesta ja verkossa olevista Wagner-arkistoista ei juurikaan 16ydy
Wagnerin kirjeenvaihtoa. Toinen vaikeasti saatavilla oleva, mutta erinomainen ldhde
jatkotutkimukseen on Wagnerin laatimat alkuperdiset kisikirjoitukset, niin hahmotelmat,
luonnokset kuin valmiit partituuritkin. Tosin osa niistd on kadonnut Hitlerin mukana, osa on

yksityiskokoelmissa ympéri maailmaa ja loput arkistossa Bayreuthissa, jolloin vihemmén

3 Ks. esimerkiksi luku 7.4.4 Nuottien kustantaminen ja julkaiseminen, jossa kiy ilmi, etti Wagner sivuuttaa
omaeldmikerrassaan Lohengrinin nuottien kustantamiseen liittyvit asiat, silld hén ei halunnut kertoa, ettd oli
joutunut tarjoamaan oikeudet oopperaansa hyvitykseksi vanhoista veloistaan.
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tunnetun tutkijan on vaikeaa saada niitd kisiinsi. Lisdksi Wagnerin eldminvaiheista ja ainakin
hiénen oopperoidensa esityksistd voisi saada tietoa hinen elinaikanaan hénestd kirjoitetuista
lehtiartikkeleista sekd hidnen oopperoidensa esitysten arvosteluista.

Jos tutkisi Wagnerin myohempien oopperoiden, kuten Parsifalin, sdavellystyotd, voisi
myos Cosima Wagnerin vuosina 1869-83 kirjoittamista pédivékirjosta olla apua. Cosima ei
pdivékirjoissaan kerro suoranaisesti mitddn siitd, miten Wagner sidvelsi. Sen sijaan hén
mainitsee aina, kun hinen miehensd syventyi sdveltimiin sekd kertoo, millaisella tuulella hin
milloinkin oli — koska hin oli innoissaan, koska taas visynyt ja drtyisd. Lisdksi Cosima kertoo
Wagnerin oopperoiden esityksistd sekd niiden saamasta vastaanotosta ja arvosteluista.
Niidenkin Cosiman mainitsemien seikkojen pohjalta voi saada jo jonkinlaista kuvaa mestarin

tyotavoista ja -tottumuksista sekd sdveltdjin arjesta.
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