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1 JOHDANTO

Saveltdja, musiikinteoreetikko ja pappi Nicola Vicentino (1511-1576/7) eli aikana, jona
musiikin uusia suuntia etsittiin kaukaisesta menneisyydesta. Antiikin uudelleen 16ydetyt
musiikinteoriat olivat aikalaisteoreetikoiden kiivaiden erimielisyyksien aiheena. Noin
pari vuosikymmentd ennen kuin Firenzen Cameratassa (n. 1570-1592) paadyttiin siihen,
ettd continuosédesteinen monodia olisi paras tapa jéljitella antiikin musiikkia ja herattaa
kuulijoissa voimakkaita reaktioita, Vicentino julkaisi Roomassa 1555 oman teoriansa
antiikin musiikin soveltamisesta aikansa polyfoniseen saveltamiseen. Keskeisella sijalla
hé&nen teoriassaan olivat antiikin musiikin lajit eli genukset ja niiden siséltdmaét intervallit,
joihin kuului my6s enharmonisen genuksen mikrointervalli diesis. Oktaavin hén jakoi 31
séveltasoon. Jonathan Wildin mukaan Vicentinon teoria tarjoaa kiehtovan nékymaén
musiikin kehityksen vaihtoehtoiselle tielle, jonka runsas saveltasomateriaali mahdollistaa
laajan valikoiman uusia melodisia eleitd ja harmoniakulkuja (Wild 2014, 1).

Vicentino savelsi ensisijaisesti laulajille, joita han séesti kehittamilladn mikrotonaalisilla
kosketinsoittimilla. Itse lahestyn hdnen musiikkiaan kuitenkin nokkahuilistin
nédkokulmasta. Olen vanhan musiikin maisteriopiskelija ja padaineinen nokkahuilisti
Sibelius-Akatemialla, miss& consort-soitto on ollut tarked osa opintojani. Motivaationi
soittaa consortilla Vicentinon musiikkia herési heti, kun ensimmaista kertaa kuulin sit4
konsertissa. Se oli vanhaa musiikkia, mutta kuulosti melodisten mikrointervallien ja
niiden aikaansaamien jannittdvien harmonisten ké&anteiden wvuoksi uudelta ja
ihmeelliseltd. Arvelin, ettd se olisi omiaan nokkahuiluilla soitettavaksi: nokkahuiluhan
on, kuten tunnettua, mikrotonaalinen soitin, jonka avoimet reidt ja monet
vaihtoehtosormitukset mahdollistavat periaatteessa minka tahansa savelkorkeuksien
tuottamisen soittimen aanialan puitteissa. Miksei Vicentinon musiikkia siis voisi soittaa

nokkahuiluconsortilla siind missa mita tahansa 1500-luvun vokaalimusiikkia?

Vaikka ajatus ei mielesténi vaikuttanut kaukaa haetulta, siitd on ollut kuitenkin pitk&
matka tekoihin, kenties siksi ettd valmista mallia Vicentinon 31-séveljarjestelman
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toteuttamiseksi nokkahuiluilla ei ollut, tai ainakaan en sellaista onnistunut 16ytdmaan.
Neljasosasavelsormitusoppaita on saatavilla barokki-, mutta ei renessanssinokkahuiluille,
ja niiden perustana on 24-tasavireinen saveljdrjestelma, joten niista ei ole paljon hyotya
tahan tarkoitukseen. Seminaarity®ni liitteend olevien taulukoiden tarkoitus on nopeuttaa
toimeen tarttumista tulevaisuudessa ja tehda enharmonisesta musiikista siten helpommin
ldhestyttdvad, etenkin nokkahuilisteille, mutta myods muille aiheesta kiinnostuneille

muusikoille.

1.1 Tutkielmani aihe ja menetelmallisyys

Tutkielmani  keskeisend tavoitteena on luoda mikrotonaaliset sormitukset
renessanssinokkahuiluconsortille, jotta silla voisi soittaa Nicola Vicentinon enharmonista
musiikkia.

Vicentinon kehittdmé savel- ja viritysjarjestelma on kéytanndsséd sama kuin nykyisin
kéaytossa oleva 31-tasavire (31-edo, equally divided octave), mutta se perustuu 1/4-
komman keskisavelviritykseen. Samoista sormituksista on siis mahdollisesti hy6tya
myos tavallista renessanssimusiikkia sekd 31-tasavireeseen savellettyd nykymusiikkia
soitettaessa.

Valitsin tydskentelyn kohteeksi alkuosan nelid&nisestd madrigaalista Dolce mio ben
(Julkaistu teoksessa L'antica musica ridotta alla moderna prattica, 1555), joka on
harvinainen sailynyt esimerkki Vicentinon enharmonisesta musiikista, yhdistelma
enharmonista ja kromaattista tyylid. Tarkoituksenani on etsid Sibelius-Akatemian
renessanssinokkahuiluconsortille  (Marvin-consortille) toimivat mikrotonaaliset
sormitukset tdmén kappaleen esittdmiseen. Tatd varten lasken ensin tarvitsemieni
sévelten hertsiluvut ja kdytan sitten viritysmittaria apuna l6ytaékseni kullekin soittimelle
sormitukset, joilla tarvittavat séveltasot voi tuottaa. Lopuksi tarkoitus on kokeilla
sormituksia kaytannossa nokkahuiluconsortin tyoskentelyssa. Kuvailen
tyoskentelyprosessia tarkemmin luvussa 4.



1.2 Tutkimuskysymys

Miten renessanssinokkahuiluconsort toimii mikrotonaalisena soittimena 1500-luvun

vokaalimusiikin kontekstissa?

1.3 Viitekehys

Viitekehyksenani on ns. HIP (historically informed performance) -tutkimus, joka
yhdistdd  musiikinhistoriallista ~ ja  musiikinteoreettista  tutkimusta, seka
nokkahuilututkimus, joka sivuaa HIP-tutkimusta, kuten historiallisten soitinten ja soitto-

oppaiden tutkimusta, mutta keskittyy enemman moderneihin soittotekniikoihin.

Koska italian kielen taitoni on puutteellinen eik& kaytdsséani ollut k&anndésta Vicentinon
kirjasta, viittaan siihen enimmakseen englanninkielisen tutkimuskirjallisuuden kautta.
Tarkeimpia lahteitani Vicentinoa kasittelevédssa luvussa 2 ovat Mikaela Miller (2011),
Timothy McKinney (2010), Jonathan Wild (2014) ja Alexander Rehding (2016).
Vicentinon musiikin tutkimustraditio rakentuu Maria Rika Maniatesin, Henry William

Kaufmannin ja Claude V. Paliscan tyélle.

Nokkahuilua kasittelevd luku 3 perustuu nokkahuilututkimukseen, erityisesti Peter
Bowmanin  (2014) vaitoskirjaan, seka musiikinhistorian ja historiallisen
nokkahuiluohjelmiston tutkimukseen.

1.4  Tutkielmani eettiset periaatteet

Tutkielmani noudattaa Tutkimuseettisen neuvottelukunnan (TENK) hyvén tieteellisen
kéytannon (HTK) vuoden 2023 ohjeita.



1.5 Tutkielmani keskeiset kéasitteet

1.5.1 Luonnonpuhtaus

Luonnonpuhtaat tai lyhyemmin puhtaat intervallit ja harmoniat perustuvat
ylaséveljérjestelméén ja voidaan ilmaista sen osasdvelten valisina suhdelukuina.
Esimerkiksi puhdas kvintti, 3:2, on kolmannen ja toisen osasavelen vélinen intervalli.
Puhtaan harmonian vakaus johtuu siité, ettd sen savelet kuuluvat samaan ylasavelsarjaan
— ne ovat siis saman pohjasavelen osasévelid. Luonnonpuhtaus on laulajille, kuten myoés
nokkahuilisteille, helpoin tapa virittad vertikaaliset eli yhtd aikaa soivat harmoniat.
Tamén seurauksena sévelten tdsmalliset tasot ja melodiaintervallien tarkat laajuudet
vaihtelevat esityksen aikana. Sen sijaan kiintedvireisten soitinten, kuten cembalon,
virityksessa luonnonpuhtaudesta on aina tingittava jossakin kohtaa. Téssa tutkielmassa
kéytankin luonnonpuhtauden Kka&sitettd usein vastakohtana viritysjarjestelmélle tai
temperoinnille. Naistad tarkein oli 1500-luvulla 1/4-komman keskisavelviritys, josta

kerron jaljempéna, luvussa 2.2.3.

1.5.2 Diesis

Diesis on pieni intervalli, joka 1/4-komman keskisavelvireen kontekstissa tarkoittaa
vierekkaisten kromaattisten savelten, esimerkiksi dissan ja essan, valista eroa. Diesis on
noin kaksi kertaa suurempi kuin syntoninen kommal. Usein se maaritelladan myos
puolikkaaksi puolisavelaskeleeksi. Puolisavelaskeleita on 1/4-komman
keskisavelvirityksessa kuitenkin kahta eri kokoa, pienia (eli kromaattisia) ja suuria (eli
diatonisia). Vicentinon mukaan diesis on tasan puolikas pienesta puolisévelaskeleesta (la
giusta meta del semitono minore; Vicentino 1555, 6). Hanen méaaritelméansa oli omana
aikanaan ongelmallinen, koska sen mukaan diesis on irrationaalinen intervalli, jonka
matemaattinen ilmaus nykyaikana olisi V(18:17) (Rehding 2016, 5.5). Tasavireisessa 31
sdvelen viritysjarjestelmassd, jota olen kayttdnyt apuna Vicentinon musiikkiin
soveltuvien sormitusten etsimisessd, diesiksen koko on senteissa? mitattuna 38,71 c.

1 Syntonisesta kommasta ks. luku 2.2.3.
2 Sentti, ¢, on 12-tasaviritykseen perustuva mittayksikko, joka jakaa puolisdvelaskeleen sataan senttiin. Sen
avulla pystyy kéatevasti vertailemaan myds muiden viritysjarjestelmien intervalleja.



1.5.3 Genus

Genuksilla (genus, lat. 'laji") tarkoitan tdssa seminaarity6ssa antiikin musiikin lajeja,
joiden lasndolosta oman aikansa musiikissa renessanssin musiikinteoreetikot kiistelivat.
Genuksia on kolme: diatoninen, kromaattinen ja enharmoninen, ja ne sisaltavét
keskendaan erikokoisia sévelaskeleita, jotka muodostavat kvartin laajuisen ns. tetrakordin.
Genuksista ja niiden merkityksesté kerron tarkemmin luvuissa 2.2.1 ja 2.2.2.

1.5.4 Enharmoninen musiikki

Vicentinon mukaan hanen oman aikansa musiikissa kaytettiin sekaisin kaikkia antiikin
genuksia, diatonista, kromaattista ja enharmonista, silla se sisalsi yleensa intervalleja
kaikista kolmesta. Han demonstroi oppikirjassaan kuitenkin myds kunkin genuksen
mukaista savellystyylid. Enharmonisesta saveltdmisesta han antaa nelja esimerkkid, joista
voi yhdellad silmayksella n&hdd, miten ne poikkeavat kaikesta muusta tuon ajan
musiikista: niissé esiintyy diesikselld korotettuja sévelid, joita merkitddn savelten
ylapuolisella pisteella (ks. kuva 1).
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Kuva 1. Soav'e dolc'ardore -madrigaalin alkua enharmonisena sdvellysesimerkkind Vicentinon oppikirjassa. Piste
sévelen ylapuolella korottaa sitd yhden diesiksen.

Enharmoniselle musiikille ovat ominaisia enharmoniset sointuvaihdokset, jotka Millerin
(2011, 44) méaaritelman mukaan sisaltavat diesiksen askelliikkeen silloin, kun kaikki
aanet liikkuvat mahdollisimman véhan soinnun vaihtuessa toiseen. Vicentinon tyylille
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tyypillistd on, ettd soinnut ovat talléin kesken&éan diesis- tai diesis+kvintti-suhteisia
(Miller 2011, 51). Kaikki enharmoniset sointuvaihdokset Vicentinon sdilyneessa
musiikissa tapahtuvat pisteellisen ja pisteettoman soinnun valilla&. Enharmoniset
sointuvaihdokset eivat kuitenkaan valttdmattd edellytd pisteilld merkitsemisté:
esimerkiksi sointuvaihdos C-duurista Dis-duuriin, jota Vicentino ei kéyta, sisaltdd myds
diesis-liikkeen (g-fisis) (Miller 2011, 48—-49). Enharmonisen musiikin voisi siis maaritell&
musiikiksi, jonka sointuvaihtoihin sisaltyy — tai voisi siséltyd — diesis-liike.
Yksinkertaisempaa on kuitenkin nimittada vahintaénkin osittain enharmoniseksi sellaisia
kappaleita, joissa esiintyy diesis melodiaintervallina, liittyipa sithen harmonian vaihdosta
tai ei. Tama madritelma pitdd sisallddn myos yksidaniset ja borduunasdesteiset
enharmoniset melodiakulut, kuten ne, jotka toimivat esimerkkeind Fabio Colonnan
teoksessa La Sambuca Lincea (1618) (Kirnbauer 2016, 76-77).

1.5.5 Mikrotonaalinen musiikki

Mikrotonaalisella musiikilla tarkoitan musiikkia, joka sisaltdd mikrosévelaskeleita.
Griffiths, Lindley ja Zannos (2001) madrittelevat mikrosavelaskeleen (microtone)
intervalliksi, joka on selvasti pienempi kuin puolisédvelaskel. Madritelma on tdman
seminaarityon kannalta hyddyllinen, silla se tekee eron kromaattisen ja enharmonisen
musiikin vélille. Kromaattisessa musiikissa pienin kaytossa oleva intervalli on pieni
puolisévelaskel, esimerkiksi c-cis. Enharmoniselle musiikille tunnusomainen intervalli,
diesis, on kooltaan vain puolet t&std. Se on siis mikrotonaalista musiikkia. (Griffiths,
Lindley & Zannos 2001.)

Muutkin mééritelmat mikrotonaalisuudelle ovat mahdollisia. Jotkut esimerkiksi
maéarittelevat mikrotonaalisiksi kaikki ne intervallit (my&s puolisédvelaskelta suuremmat),
joita ei 10ydy tasavireisestd 12-séveljarjestelméasta. Martin Kirnbauer (2016, 64-66) taas
varaa mikrotonaalisuuden késitteen pelkéstddn modernille musiikille 1800-luvun lopulta
nykyajalle saakka, ja kayttdd vanhan musiikin erikokoisista savelaskeleista sen sijaan
termid ”Vieltonigkeit”.
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2 VICENTINON MUSIIKKI JA 31-SAVELJARJESTELMA

Tassa luvussa pyrin kuvailemaan, miten Vicentinon teoriat ja musiikki sijoittuvat
aikakautensa musiikilliseen ymparistoon ja mitd kiinnostavaa niisséd on tdmén péivan
perspektiivistd. Esittelen 31-saveljarjestelman ja mainitsen muitakin asioita, joita hanen
musiikkinsa esittdmisessd kannattaa ottaa huomioon, kuten intervalliaffektit ja
esityskaytantoon liittyvia tietoja.

2.1 Vicentinon eldamé lyhyesti

Nicola Vicentino syntyi 1511 Vicenzassa ja kuoli 1576/1577 Milanossa. Hanen
nuoruudestaan ei tiedetd paljon, paitsi ettd han ilmeisesti opiskeli musiikkia Adrian
Willaertin johdolla ja hénet vihittiin papiksi. Myohemmin h&n muutti Ferraraan
kardinaali Ippolito 1l d'Esten palvelukseen, jossa han pysyi pitkddn muuttaen
tyonantajansa mukana vélilldi Roomaan ja Sienaan. Hanen ensimmainen
madrigaalikirjansa julkaistiin 1546 Venetsiassa. Vuonna 1551 han oli Roomassa ja havisi
kuuluisan musiikin genuksia koskevan vaittelyn Vicente Lusitanoa vastaan. Vicentinon
teoreettinen pééateos, L'antica musica ridotta alla moderna prattica, julkaistiin Roomassa
1555 (ks. kuva 2). Tasséd teoksessa hd&n muun muassa esittelee kehittdménsa
mikrotonaalisen kosketinsoittimen, archicembalon.
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ANNO ETATIS 2N
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Kuva 2. Archicembalon keksija Nicola Vicentino 44-vuotiaana. Kuvaa ymparoivén tekstin voisi kaantéa vaikkapa:
”Teit minulle kdsinkosketeltavaksi sen, miké tieteessisi oli epdvarmaa ja salaista.” (Kdannos: H.H.) Kuva Vicentinon
Kirjasta.

Mydéhemmin han rakensi myds vastaavan archiorganon.

Vuonna 1563 héan oli l&htenyt kardinaalin palveluksesta ja saanut maestro di cappellan
nimityksen Vicenzan katedraaliin, jossa syysta tai toisesta viipyi vain seuraavan vuoden
loppuun asti. Jossakin valissd hanen tiedetddn myds Kiertdneen ympari Italiaa
oppilaidensa kanssa musiikkiaan esittdmassé.

Eldaménsa viimeiset kymmenisen vuotta vuodesta 1565 tai 1566 eteenpdin hén asui
Milanossa ja tydskenteli pappina pienipalkkaisessa virassa Pyhan Tommason kirkossa.
Samalla hén jatkoi toimintaansa saveltdjand ja opettajana ja julkaisi neljdnnen
motettikirjansa 1571 ja viidennen madrigaalikirjansa 1572. Yksi hanen madrigaaleistaan
julkaistiin - my0s pariisilaisessa  antologiassa. (Kaufmann 2001.) Vicentinon
kuolinvuotena on kauan pidetty vuotta 1576, jolloin Milanossa riehui rutto, mutta Davide
Daolmi ajoittaa hédnen kuolemansa paivélleen 11.4.1577 (Daolmi sit. McKinney 2010, 8—
9).
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2.2 Vicentinon péateos L ‘antica musica ridotta alla moderna prattica (1555)

Vicentinon musiikinteorian oppikirja, Roomassa vuonna 1555 julkaistu L'antica musica
ridotta alla moderna prattica (Antiikin musiikki palautettuna nykykaytantoon; lyhyesti
L'antica musica) sisaltdd yhteensd kuusi kirjaa, joista ensimméinen on omistettu
Boethiukselta periytyvalle vanhalle musiikinteorialle, ja seuraavat nelja Kirjaa
késittelevat mm. intervalleja, kontrapunktia ja moodeja laajennettuina niin, ettd ne
késittavat antiikin  musiikin kaikki kolme genusta (diatonisen, kromaattisen ja
enharmonisen; ks. 2.2.1). Viimeisessa Kkirjassa Vicentino esittelee keksimansa
archicembalon: mikrotonaalisen cembalon, jolla voi soittaa kaikissa eri genuksissa.
(Kaufmann 2001.) Teos mainitaan usein 1500-luvun italialaisen musiikin avantgarden
huipuksi (Miller 2011, 1). Wildin mukaan L'antica musicassa esitellyt saveljarjestelmat
janiiden monimutkaiset keskinaiset suhteet poikkeavat kaikista muista saman aikakauden
musiikinteorioista siind, ettd ne eivat pyri kuvaamaan mitddn olemassaolevaa
musiikillista kdytantoa eivatka liioin kasittele jo tunnettuja teorioita, vaan kyseessa on
Vicentinon oma synteesi, kokeellinen savellyksen teoria. (Wild 2014, 37.)

Tassé tutkielmassa en aio esitelld yli 300-sivuisen teoksen koko sisaltdd, vaan
pyrkimyksendni on eri tutkijoiden esityksien pohjalta tiivistad ja suoraviivaistaa sitg,
miké siind on mielestani soittajan kannalta keskeisinta ja mik& voi auttaa tulkitsemaan
Vicentinon musiikkia oman aikansa perspektiivistd. Aloitan esittelemalla lyhyesti
antiikin musiikin genukset, jotka olivat Vicentinolle ja hanen aikalaisilleen tarke&
teoreettinen l&htokohta.

2.2.1 Melodian kolme genusta

Esitykseni antiikin musiikin genuksista perustuu Boethiuksen, vuonna 524 kuolleen
filosofin, kirjaan De institutione musica, johon Vicentino viittaa L'antica musicassa
(Miller 2011, 13).

Antiikin musiikinteoria jakaa melodiat kolmeen eri lajiin, latinaksi genukseen, jotka ovat
diatoninen, kromaattinen ja enharmoninen genus. Boethiuksen mukaan sdvelkorkeus
etenee kussakin genuksessa tiettyjen intervallien kautta (Boethius 1989, 39-40). Nama
intervallit muodostavat jokaisessa genuksessa yhteensé puhtaan kvartin (Boethius 1989,
39-41). Boethiuksen mukaan genusten sisaltamat intervallit ovat:
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- diatonisessa genuksessa: puolisavelaskel, kokosavelaskel, kokoséavelaskel
- kromaattisessa genuksessa: puolisdvelaskel, puolisavelaskel, pieni terssi

- enharmonisessa genuksessa: diesis, diesis, suuri terssi (Boethius 1989, 41).

Né&iden melodiaintervallien jérjestys ja tarkka koko ovat eri lahteissa hieman erilaiset.
Boethiuksen mukaan diesis on puolikas puolisdvelaskel (Boethius 1989, 40).

Vicentino kehitti antiikin genusten ja oman aikansa musiikinteorioiden pohjalta erittdin
monimutkaisen genusten, moodien ja oktaavilajien jarjestelman, jota en téssd tyossa
kasittele sen tarkemmin. Wild arvelee, ettd Vicentinon motivaationa tdmén valtavan
jarjestelmin kehittdmiselle on kenties ollut vain “musiikinteoreetikon vastustamaton
tarve systematisoida” ja jarkeistdd antiikin genusten uudelleen kdyttoon ottamista seka
toisaalta halu liittyd arvostettujen ja tunnettujen musiikinteorioiden éalylliseen
sukulinjaan. Vicentino suosittelee kuitenkin, ettd saveltajat yhdistelisivat eri genuksia ja
likkuisivat vapaasti niiden vélilla, ja ndin héan tekee itsekin. (Wild 2014, 31, 36.) Hanen
sdveljarjestelméssaan siirtymat genusten valilld ovat mahdollisia, koska kaikkien
genusten kaikki intervallit ovat muodostettavissa diesiksista. (Rehding 2016, 5.4-5.5.)

2.2.2  Vicentinon ja Lusitanon vaittely genuksista

Asuessaan Roomassa, toukokuussa 1551, Vicentino kévi kuuntelemassa konsertin, jossa
esitettiin moni&&ninen Regina coeli. Konsertin jalkeen hanen ja Vicente Lusitanon
(portugalilaisen saveltajan) valille syntyi erimielisyytta siitd, kuuluiko Regina coeli
diatoniseen genukseen (kuten Lusitano vaitti) vai ei, ja asia paatettiin selvittaa virallisessa
vdittelyssd, jonka panokseksi sovittiin huomattava rahasumma. Vaittelyn ratkaisijoiksi
nimitettiin kolme tuomaria, joista yksi, Ghiselin Danckerts, joutui kuitenkin olemaan
poissa kaupungista véittelyn tapahtuessa. H&n pyysi jéalkik&teen arvioitavakseen
véittelijoiden Kkirjalliset selonteot ja tarttui Vicentinon kayttamaén sanamuotoon
”puhtaasti diatoninen musiikki”, jota ei esiintynyt alkuperiisissé véittelydokumenteissa.
Vicentino havisi véittelyn, ja hén ja Danckerts kantoivat toisilleen kaunaa vuosien ajan.
(Rehding 2016, 5.1.)

Vicentinon kanta oli se, ettd muusikot olivat sisdistdneet antiikista periytyvat genukset ja
kayttivat niitd tiedostamattaan: aina, kun kaytetadan pienté terssid, ollaan kromaattisessa
genuksessa, ja kun suurta terssid, ollaan enharmonisessa genuksessa. Diatoninen genus,

joka sisaltaa vain koko- ja puolisévelaskelia, antaa toki rakennuspalikat, joista pienen ja
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suuren terssin voi muodostaa. (T&h&n perustui Lusitanon argumentti.) Rehding (2016,
5.7) osoittaa, ettd Vicentinon vaitteen voi Kkuitenkin ymmartad hénen 31-
séveljarjestelménsa ndkokulmasta. Vicentinon systeemissa kaikki kolme genusta
rakentuvat samoista osasista, diesiksista. Niinpd genukset voi erottaa toisistaan vain niille
ominaisten melodiaintervallien perusteella. Tatd seikkaa eivat Lusitano, Danckerts ja
muut osanneet ottaa huomioon, silld Vicentino ei ollut vield julkaissut teoriaansa eika
halunnut paljastaa salaisuuksiaan. Rehding arvelee, ettd tdma oli tarked syy siihen, miksi
hén havisi véittelyn. (Rehding 2016, 5.2-5.9; McKinney 2010, 9-10, alaviite 31.)

McKinney tuo esiin, ettd samasta aiheesta olivat keskustelleet Willaert, Spataro ja del
Lago jo noin 19 vuotta aiemmin Venetsiassa. Lowinskyn mukaan Spataron kuvaus
keskustelusta muistuttaa Vicentinon argumentointia vaittelyssa. Keskustelussa oli
tuolloin paadytty samaan ajatukseen, jota Vicentino vaittelyssa puolusti: ettd uusi
musiikki oli sekoitus kaikkia genuksia. (McKinney; Lowinsky sit. McKinney 2010, 9—
10.)

2.2.3 31-séveljarjestelmé ja archicembalo

Vicentinon  kehittdmd  viritys- ja  séveljarjestelmd perustuu  1/4-komman
keskisavelviritykseen, joka oli 1500-luvulla yleinen tapa virittdd kosketinsoittimet, ja
lagjentaa sitd niin, ettd oktaavi jaetaan 31 séveleen. Seuraavien kappaleiden l&hteen& on
Jonathan Wildin (2014, 4-9) selked ja kattava esitys tastéd aiheesta.

1/4-komman keskisavelviritys sai nimensa siit4, ettd kaikki kokosavelaskeleet viritettiin
luonnonpuhtaiden  9:8- ja 10:9-kokosdvelaskeleiden keskiarvoksi, ja kvintteja
kavennettiin eli temperoitiin syntonisen komman neljasosalla. Syntoninen komma
(nykytermein 21,51 sentin suuruinen intervalli) on neljan puhtaan (3:2) kvintin (esim. c-
g-d-a-e) muodostaman suuren terssin ja puhtaan (5:4) suuren terssin valinen erotus. 1/4-
komman keskisévelvirityksessé neljan temperoidun kvintin muodostama suuri terssi on
puhdas. (Wild 2014, 4.)

12 saveleen laajennettuna tdméa kvinttien temperointi tuottaa kvinttiketjun (es-b-f-c-g-d-
a-e-h-fis-cis-gis), jonka paat eivat sulkeudu ympyraksi: ketjun paissd sijaitsevien
sdvelten, yleensd gissan ja essan, vélinen intervalli on aivan liian leved ollakseen
kayttokelpoinen kvinttind, ja sitd sanotaan ’susikvintiksi”. MyOskddn esimerkiksi H-
duurisointua ei voida kayttaa, koska dissaa ei ole ja es on liian korkea korvatakseen sen.
Kvinttiketjua on kuitenkin mahdollista jatkaa essasta alaspéin ja gissésta ylospadin, jolloin
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kéyttdon saadaan puuttuvat kromaattiset savelet (kuten as ja dis). Téhan tarkoitukseen
1500-luvun Italiassa oli kaytossa ns. split-key-cembaloita (split key eng. ‘halkaistu
kosketin’), joiden korotetut koskettimet tai osa niista oli jaettu kahtia ja siten oktaavissa
oli enemman kuin 12 sdveltd. Kaytossa saattoi siten olla esimerkiksi sek& es etta dis.
(Wild 2014, 5.)

1/4-komman keskisévelvirityksessé dissén ja essan — tai minkd tahansa kahden sévelen,
jotka ovat 12 kvintin padssé toisistaan — valiin ja&vaa intervallia sanotaan diesikseksi, ja
se on kooltaan noin viidennes kokosavelaskeleesta: dis on noin kaksi diesista korkeampi
kuin d ja es noin kaksi diesista matalampi kuin e. Vicentino otti diesiksen
sdveljarjestelménsa rakennuspalikaksi. Han jakoi kokosévelaskeleen tasan viiteen
diesikseen ja otti kayttdon kaksi uutta saveltasoa, jotka kokosavelaskeleen sisaan néin
mahtuvat. N&itd uusia sévelia han merkitsi nuotin péélle sijoitetulla pisteella (ks. kuva 3).
Hénen notaatiossaan piste korottaa séveltd yhden diesiksen, kromaattinen ylennysmerkKki
# Kkorottaa sitd kaksi diesistd ja kromaattinen alennusmerkki b laskee saveltd kaksi
diesistd. Esimerkiksi d:n ja e:n viliin jid nelji siveltasoa: D (d-piste), D# (dis), Eb (es)
ja Eb (es-piste). Dis-piste on sama savel kuin es. Diatoniset puolisdvelaskeleet, kuten e-f
ja h-c, ovat kolmen diesiksen kokoisia. Oktaavi koostuu siten 31 diesiksesté - viidesté
kokosévelaskeleesta ja kahdesta diatonisesta puolisavelaskeleesta. (Wild 2014, 6.)

Ta ",
1.Diefis. 2. Diefis. 3. Diefis.
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Kuva 3. Kokosavelaskel (tono) f-g jaettuna viiteen diesikseen nuottiviivastolla.

Kun kaikki 31 sévelta viritetddn neljanneskommalla temperoidun kvinttiketjun jatkeeksi,
sen pdiden viliin jddva kvintti ei endd ole kadyttokelvoton “susi”, vaan jopa puhtaampi
kuin temperoitu kvintti. Tdma tekee Vicentinon systeemisté kaytdnnodssa suljetun. Han ei
omissa savellyksissédén kuitenkaan hyodynnéd mahdollisuutta kiertdd koko kvinttiympyra.
On epaselvéa, tarkoittiko hén systeeminsa tasavireiseksi vaiko vain sitd muistuttavaksi.

(Wild 2014, 7-8.) Han ei nimittain méaarittele, kuinka paljon kvintteja tasmélleen tulee
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temperoida (Miller 2011, 23, alaviite 68). Tdydellisesséd 31-tasavireessa kvintit ovat
hitusen isompia kuin 1/4-komman keskisavelvireessa (ks. taulukko 1).

Taulukko 1. Eri viritysjarjestelmien kvinttien vertailu. Sentti (c) = 12-tasavireen puolisavelaskeleen sadasosa.
1/4-kommalla
temperoitu
Kvintin  koko | 701,96 ¢ 700,00 c 696,76 C 696,58 ¢
sentteind

Hollantilainen matemaatikko Christian Huygens osoitti jo 1600-luvulla, ettda 31-
tasavireen kvintteja, tersseja ja diatonisia sévelaskeleita ei pysty kdytanndssé erottamaan
1/4-komman keskisévelvireen vastaavista intervalleista, silla erot ovat niin pienid. Monet
ovatkin luonnehtineet Vicentinon jarjestelmaa 31-tasaviritykseksi. (Miller; Huygens
1691/1724/1986, 145-152, sit. Miller 2011, 33.) Millerin esimerkkia seuraten olen itsekin

laskenut Vicentinon musiikissa tarvitsemani savelkorkeudet 31-tasavirityksen mukaan.

Archicembalo (ks. kuva 4), jonka Vicentino kuvailee tarkasti L'antica musicassa, on
kaksisormioinen split-key-cembalo, jolla voi soittaa kaikki 31 sdveltd oktaavissa — seka
5 ylimadréista séveltd, jotka viritetddn neljanneskomman korkeammaksi kuin ¢, d, f, g ja
a. Ne on tarkoitettu siis puhtaiksi kvinteiksi f:lle, g:lle, b:lle, c:lle ja d:lle. Naita savelia ei
ole erikseen notatoitu missaén Vicentinon savellyksissa. (Wild 2014, 8-9.)
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Kuva 4. Archicembalon viritys c:sté alkaen sentteind ilmaistuna. Tassa kaytetty keskisévelviritys poikkeaa hieman 31-
tasavireestd, minka huomaa helpoimmin siitd, etté diesisten koko vaihtelee 35:st& 42:een senttiin.

Rehding (2016, 5.5-5.16) korostaa archicembalon ja archiorganon kannattelevaa
merkitystd Vicentinon musiikinteorialle. Naméa soittimet muuttivat h&nen ideansa
todellisuudeksi. Ne toivat sdvelkorkeuksina kuultaviin diesiksen (joka Vicentinon
uudelleenmaérittelemana oli irrationaalinen suhdeluku V(18:17), jota ei tuohon aikaan
osattu ilmaista aritmeettisesti) ja tekivat mahdolliseksi esittdd polyfonista musiikkia
kaikissa eri genuksissa ja genusten valilla vaihdellen. (Rehding 2016, 5.5, 5.12.) llman
mikrotonaalista saestys- ja harjoitussoitinta teorian mukaisten intervallien laulaminen ei
luultavasti olisi ollut mahdollista (Rehding 2016, 5.13, 5.14, 5.16).

2.3 Vicentinon musiikki ja estetiikka

Vicentinon musiikista on tdhan paivaan sailynyt vain pieni osa, joka on yksinomaan
vokaalimusiikkia: kaksi madrigaalikirjaa sekd muutamia yksittéisid hengellisia ja
maallisia kappaleita; liséksi joitain teoksia on séilynyt osittain. Hanen enharmonisista
sdvellyksistaan (enharmonisuuden maaritelmasta ks. 1.5.4) ei ole jaljella muita kuin kaksi
Iyhyttd fragmenttia Ercole Bottrigarin 1l Melone Secondossa sekad ne nelja kappaletta,
jotka sisaltyvat L'antica musicaan enharmonisina sévellysesimerkkeind: enharmonista
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tyylid edustava Soav'e dolc'ardore, enharmonista ja muita genuksia yhdistelevat Dolce
mio ben ja Madonna, il poco dolce, ja kolmea eri genustyylia sisaltdva Musica prisca
caput; ndistakin vain viimeiseksi mainittu on kokonainen kappale (Miller 2011, 13, 39;
Kaufmann, 2001).

2.3.1 Willaertin vaikutus ja intervalliaffektit

Ensimmadisen (1546) madrigaalikirjansa nimilehdell& ja esipuheessa Vicentino mainitsee
olevansa Adrian Willaertin oppilas ja savellystensa noudattavan tdman luomaa tyylia.
Héanen ja Willaertin musiikissa onkin useita samoja tyylipiirteitd, mm. vapaus
runomuodon kasittelyssd, moodien sekoittuminen, intervallien affektiivinen kéytto,
dissonanssien kaytto tekstin vaatimusten mukaisesti ja tekstuurin vertikaalisuus, joka
korostaa harmonioita itsendisten &anten kustannuksella. Vicentinon musiikkia pidetédédn
tutkijoiden  keskuudessa kuitenkin ~ Willaertiin  verrattuna heikompilaatuisena.
McKinneyn mukaan intervallien k&yttd tunteiden ilmaisemiseen on oleellinen osa
Vicentinon Willaertiltd oppimaa “uutta tyylid”. (McKinney; Kaufmann sit. McKinney
2010, 225-226.)

Verrattuna Gioseffo Zarlinoon (1517-1590), joka myodskin oli Willaertin oppilas ja
musiikinteoreetikko, jonka péateos on Le istitutioni harmoniche (1558), Vicentino
edustaa jonkinlaista vastakohtaa. McKinney luonnehtii Zarlinoa ”perinteen, tasapainon
ja jarjestyksen jasentdjaksi ja puolustajaksi”, kun taas Vicentino oli kokeellista musiikkia
sdveltava uudistaja (McKinney 2010, 8). Sekd Vicentinon ettd Zarlinon tapa kayttda
intervalleja affektiivisesti ja heiddn niitd koskevat teoriansa ovat enimmékseen
yhtenevaiset Willaertin musiikin kanssa. Sen sijaan he olivat eri mielta siitd, mité
intervalleja saveltgjien ylipaataan tulisi kayttdd. Vicentino ottaa teoriaansa mukaan
mikrointervallit, jotka Zarlino suorasanaisesti torjuu omassaan. (McKinney 2010, 10—
11.)

Vaikka ajatus eri intervalleihin liittyvista erilaisista affekteista onkin Willaertilta perdisin,
Vicentinon L'antica musicassa affektiivinen intervalliteoria esiintyy ensimmadista kertaa
painetussa muodossa. Zarlinosta ja Willaertistd poiketen Vicentino pitééd intervallien
suuntaa ja nopeutta merkittdvimping affektiin vaikuttavina tekijoind. Han listaa
melodiaintervallit ja niiden affektit pienimmastd eli diesiksestd suureen (diesiksella
lisattyyn) kvinttiin, mutta ei tata suurempia intervalleja. (Miller 2011, 18-22; McKinney
2010, 1.) Esimerkiksi diesis on Vicentinon mukaan suloinen, pehmed ja rento seka
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nousevana etté laskevana. Pieni puolisdvelaskel taas on jannittynyt tai iloinen nousevana
ja rento tai surullinen laskevana. Useimpia intervallejaan Vicentino kuvaa nousevina
jannittyneiksi ja laskevina rennoiksi. Poikkeuksena luonnollinen pieni terssi ja sitd yhden
diesiksen pienempi “minimaalinen” terssi ovat hdnen mukaansa nousevina rentoja ja

laskevina jannittyneita. (Miller 2011, 21.)

2.3.2  Musiikillinen humanismi

Vicentino oli kiinnostunut aikansa humanistisista (eli antiikin sivistysta ihannoivista)
ajatuksista ja tutustui uransa alkuvuosina Ferrarassa ja Vicenzassa humanisteihin kuten
Gian Giorgio Trissino, Giambattista Giraldi Cintio, Francesco Patrizi, ja Lilio Gregorio
Giraldi. Han ei itse ollut humanisti sanan siind merkityksessa, etta olisi ollut erityisen
perehtynyt antiikin Kieliin ja teksteihin. Hénen katsotaan kuitenkin kuuluneen
“musiikillisen humanismin” aaltoon: sen edustajat tunsivat antiikin tekstejd, mutta heitd
kiinnosti enemman antiikin musiikkiin liitettyjen, kuulijoiden tunteita ja mielta
liikuttavien voimien uudelleenldytdminen kuin antiikin musiikki itsessaan. (Miller 2011,
7-8.)

Vicentinon mukaan musiikin tehtdva oli palvella tekstid ja siten voimistaa runouden
emotionaalisia vaikutuksia, ja siksi kontrapunktin saantdjen tuli joustaa, jos sanojen
ilmaiseminen sit4 vaati. Musiikin tuli paitsi ilmaista tekstin tunteita ja ajatuksia, myos
herattdd niitd kuulijassa. Kuulijan suhde musiikkiin olikin jatkuvasti etualalla hanen
pohdinnoissaan. (Miller 2011, 15-17.)

Hén toivoi, ettd hédnen systeeminsd mahdollistaisi antiikin mallin mukaisen voimakkaan
vaikutuksen tekemisen kuulijoihin. Syyna musiikin vaikutuksen heikkouteen héanen
omana aikanaan (verrattuna antiikin aikoihin) oli h&nen mielestdaan se, ettd kaikki
kaytossa olevat musiikilliset keinot olivat lilan kuluneita tehddkseen en&da vaikutusta
kuulijoihin. Uutuusarvo onkin yksi hénen estetiikkansa pysyva periaate. Toinen on
vaihtelu: mit4d enemman eri intervalleja saveltdjilla on kdytossaan, sitd parempi. Koska
eri ihmiset kuulevat eri tavoin, musiikillisen ilmaisun monipuolisuus on hdnen mukaansa
ainoa keino miellyttaa kaikkia kuulijoita. (Wild 2014, 10-11.)
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2.3.3 Genusten kayttd ja harmoninen asettelu

Vicentinolle genusten kayttaminen oli tapa heréttdd henkiin antiikin musiikin kuulijoita
liikuttava voima. Koska eri intervalleihin liittyy erilaisia affekteja, eri genukset tarjoavat
erilaisten intervallien my6téd enemman nyansseja tekstin ilmaisuun. (Miller 2011, 18-19.)

Genukset ilmentavat tekstin sisaltojd eri tavoin. Kolmessa Vicentinon neljasta
enharmonisesta savellysesimerkistd esiintyy sana dolce (it. suloinen, ihana, makea).
Miller arveleekin, ettd Vicentino yhdistdd juuri tdmén adjektiivin enharmonisen
musiikkinsa kuulokuvaan (Miller 2011, 55). Neljannessd, latinankielisessa maallisessa
motetissa Musica prisca caput, diatoninen alku kertoo vanhan musiikin elvyttdmisesta,
kromaattinen keskiosa musiikin ihanista harmonioista (sanaa dulcibus, joka merkitsee
samaa kuin italian dolce, varittad pieni, kromaattinen puolisévelaskel), ja viimeisessa,
hienostuneen enharmonisessa osassa Vicentino ylistdd tyOnantajaansa kardinaali
Ippolitoa ja kayttaa diesistd hdnen nimensé kohdalla (Miller 2011, 38-39).

Vicentinolle oli tarkeaa, ettda musiikki oli kulloisellekin yleisdlle ja esityspaikalle sopivaa
(Miller 2011, 17). Tasséakin saattoi auttaa luokittelu genusten mukaan. Diatoninen genus
on hanen mukaansa hilped ja karkea ja sopii julkisille paikoille ja tavalliselle kansalle;
kromaattinen ja enharmoninen genus ovat suloisia ja jaloja, ja ne sopivat yksityisille
yleisGille ja oppineille korville (Miller 2011, 14-15).

Vaikka melodialiikkeiden intervallit ovat merkitsevassé roolissa Vicentinon musiikissa,
perustuu se pitkalti basson péélle rakentuviin kolmisointuharmonioihin. Hanen mukaansa
tayteldiset, konsonoivat harmoniat ruokkivat korvaa; pelkkd melodia ei riitd korvan
tyydyttamiseksi. (Miller 2011, 39-40.) Edward Lowinsky luonnehtii Vicentinon musiikin
harmonista asettelua “’kelluvaksi tonaalisuudeksi” tai “kolmisointupohjaiseksi
atonaalisuudeksi”. Tunnusomaista on pohjasdvelen liike koko- ja puolisévelaskelittain,
joka tuottaa musiikkiin yllattavia harmonisia kaanteitd. (Miller; Lowinsky 1967 sit.
Miller 2011, 40.)

2.3.4 Vicentinon suosituksia esitystavasta

Vicentino neuvoo, etta eri genuksia yhdistelevat kappaleet Dolce mio ben ja Madonna, il
poco dolce voi esittdd kolmella eri tavalla: diatonisesti (ilman pisteitd, korotuksia ja
alennuksia), kromaattisesti (ilman pisteitd mutta muut tilapdismerkit huomioon ottaen) ja

enharmonisesti (kaikkia merkkeja noudattaen). Jos kappaleet esittad kolme kertaa, ensin
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diatonisesti, sitten kromaattisesti ja lopulta enharmonisesti, kuuntelukokemuksen pitéisi
hénen mukaansa parantua kerta kerralta. (Vicentino sit. Miller 2011, 37-38.)

Vokaalimusiikkia tulisi Vicentinon mukaan aina saestad soittimilla. Han olisi toivonut
laulajiltaan yhtd tarkkaa intonaatiota kuin uruilta, mutta laulajille hénen
mikrointervallinsa olivat harjoittelusta huolimatta vaikeita, ja esityksissa han joutui
sdestdmaan heitd. (Rehding 2016, 5.13-5.14.)

L'antica musican viimeisen, archicembaloa késittelevan kirjan lopussa Vicentino neuvoo,
miten myo6s luutulla ja viola d'arcolla voi soittaa enharmonisesti jakamalla suuret
puolisévelaskeleet kolmeen osaan ja pienet kahteen. H&n mainitsee tarkoitukseen
sopiviksi myds nauhattomat jousisoittimet ja puhallinsoittimista erityisesti pasuunat, kun
niita soitetaan huolellisesti (Vicentino 1555, 146).

2.4 Pohdinta: Vicentinon musiikin ja teorioiden vastaanotto

Vicentinon teoriat ja enharmoninen musiikki kohtasivat aikoinaan paljon vastustusta.
Erityisen ankarasti hanen musiikkiaan kritisoi musiikinteoreetikko, saveltdja ja luutisti
Vincenzo Galilei (1520-1591).

Galilei, joka sattui olemaan Zarlinon entinen oppilas, oli 1570-luvulla yksi Firenzen
Cameratan keskeisia vaikuttajia (Palisca 1989, 4-6). Galilein mukaan antiikin teorioissa
komma oli pienin intervalli, mink& voi kuulla, mutta pienin, mink& voi laulaa, oli pieni
puolisévelaskel eika diesis, ja tdtd mieltd han oli itsekin (Galilei/Palisca 1989, 197).

Vicentinolla oli 1560-luvulla paljon oppilaita ja h&n pyrki aktiivisesti tekemaan
musiikkiaan kuulluksi. Galilei kertoo hanen matkustelleen oppilaidensa muodostaman
lauluyhtyeen kanssa esittdméssa enharmonista musiikkiaan kaikissa Italian tarkeimmissa
kaupungeissa. Konsertit eivat Galilein mukaan nauttineet suurta suosiota. Han kuvailee,
kuinka laulajien sdestdminen soittimella (archicembalolla tai archiorganolla) oli
valttamatontd heiddn opastamisekseen “tuntemattomilla poluilla”, kun he eivit saaneet
edetd “laulajille luonnolliseen tapaan, suoria teitd pitkin”. Jos joku heistd eksyi kesken
kappaleen, hant4 oli mahdotonta saada end4 takaisin oikealle polulle. Galilein mielesta
enharmoninen musiikki saattoi kuulostaa ainoastaan epamiellyttavéltad. Han epaili jopa,
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ettei se miellyttdnyt séveltdjad itseddnkdan, mutta ettd tdmé ei kehdannut myontaa
olleensa véarassa. Vicentinon kuoleman jalkeen hanen enharmonista musiikkiaan ei
Galilein mukaan enéé esitetty, kun kukaan ei halunnut sitd kuulla. Wild (2014, 39)
arvelee, ettd vaikeudet enharmonisen musiikin esittdmisessé olivat tarkein syy sen
saamaan huonoon vastaanottoon. (Galilei c. 1586, sit. Wild 2014, 38-39, Miller 2011,
11-12.) Galilein kertomuksen perusteella tdmd vaikuttaa mielestani uskottavalta.

McKinneyn mukaan Vicentinon musiikin vaikeus seka se, ett4 niin pieni osuus siitd on
sdilynyt, viittaavat siihen, ettei se ollut kovin laajasti kdytossa. Vicentinon ideoilla oli
hanen mukaansa kuitenkin vaikutusta muihin Ferrarassa toimineisiin edistyksellisiin
saveltdjiin, kuten Luzzasco Luzzaschiin ja Carlo Gesualdoon. (McKinney 2010, 9.) Lars
Hedblad mainitsee, ettd Vicentinon kasityksid kromatiikasta tunneilmaisun keinona
tavataan mychemmin Cameratan piirissa ja Monteverdill4, ja hén toteaa Paliscaa
siteeraten, ettd Vicentinon kokeilut kromaattisen ja enharmonisen musiikin parissa
edistivat seuraavan sukupolven ei-diatonisen musiikin tunnustamista (Hedblad 1979).
Millerin luonnehdinnan mukaan Vicentino oli raivaamassa Willaertin aloittamaa tieta

kohti ’uutta musiikkia”, joka saavutti kypsyyden Monteverdin teoksissa (Miller 2011, 5).

Séveltdjien kiinnostus enharmoniseen musiikkiin ja mikrotonaalisiin soittimiin pilkahtaa
esiin siella taalla 1api 1600-luvun. Martin Kirnbauer (2016, 66-88) mainitsee useita
esimerkkeja 1600-luvulla rakennetuista archicembaloa muistuttavista kosketinsoittimista
ja niille séveltaneista saveltajista ja musiikintutkijoista. Diesista melodiaintervallina ovat
Vicentinon jalkeen kaytténeet ainakin Ascanio Mayone (c. 1565-1627), Fabio Colonna
(c. 1567-1640), Domenico Mazzocchi (1592-1665), Galeazzo Sabbatini (1597-1662),
Giovanni Battista Doni (1595-1647) ja jopa Georg Muffat (1653-1704). Diesis joko
notatoitiin x-korotusmerkilla (erotuksena kromaattisesta korotusmerkisté #, joka tuohon
aikaan naytti kaksinkertaiselta x:Itd), tai se sijoitettiin tavalliseen tapaan notatoitujen,
diesiksen padssa toisistaan olevien sévelten kuten gis—as tai eis—f valiin, jolloin erityista
merkinta ei tarvittu. (Kirnbauer 2016, 75-88.)

Mikaela Miller (2011) tutki maisterintutkielmassaan kokeellisesti Vicentinon
enharmonisen musiikin havaitsemista. Hanen kokeensa osoittivat, ettd koulutetut
muusikot pystyvét yleensd huomaamaan eron 31- ja 12-tasavirityksen mukaan viritettyjen
sointuvaihdosten vélilla Vicentinon musiikissa. Tulokset antavat tukea Vicentinon
nakemykselle, etta hanen séveljarjestelméansa nyanssit ovat havaittavia ja voivat vaikuttaa
kuulijoihin.
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Enharmonisen musiikin mikrointervalleja on siis mahdollista kuulla; mutta onko niita
mahdollista laulaa? Jonathan Wild (2014, 2) koki, ettei voinut tadydelleen ymmaértaa
Vicentinon teorioiden merkitystd kuulematta hdnen musiikkiaan. Koska “modernit
muusikot” eivit Wildin mukaan pystyneet kuulemaan mielessdén tai tuottamaan
enharmonisen genuksen tuntemattomia intervalleja, ja koneellisesti tuotetut tulkinnat
olivat musiikillisesti epatyydyttavid, hén teetétti kollegansa Peter Schubertin kanssa
ammattilaulajilla aanitteet Vicentinon musiikkiesimerkeista ja viritti ne jalkituotannossa
uudelleen saadakseen ne vastaamaan tarkalleen Vicentinon saveljarjestelman
vaatimuksia. (Wild 2014, 2.) (Naitd samoja &anitteita kaytti myds Miller ylla mainitussa
tutkimuksessaan.)  Ratkaisua turvautua jalkituotantoon  oikean intonaation
aikaansaamiseksi selittdd osaltaan se, ettd Vicentino-aanitykset tehtiin osana isompaa
historiallisten viritysjarjestelmien tutkimusprojektia (Wild & Schubert 2008, 121-139),
jossa kunkin danen uudelleenvirittdminen oli keino tarkastella eri viritysjéarjestelmien
ominaisuuksia. Adnitteiden tarkoitus oli lisaksi toimia laulajien apuna historiallisten
viritysjérjestelmien opettelussa. (Wild & Schubert 2008, 134.) Ei siis riittdnyt, ettd
esitykset olisivat intonaation puolesta korkeatasoisia — tdhan tutkijat myontévét osaavien
lauluyhtyeiden pystyvén — vaan niilta vaadittiin mittauksin todennettavaa tasmallisyytta
(Wild & Schubert 2008, 122).

On helppo kuvitella, ettd nykymuusikot voivat tormatd Vicentinon musiikin kanssa
samoihin ongelmiin, joita hanen oppilaillaan Galilein mukaan oli. Wildin ja Schubertin
tutkimusprojekti on kuitenkin esimerkki siitd, miten nykyteknologia voi edistédé
historiallisten esityskdytantdjen oppimista, niin ristiriitaiselta kuin se kuulostaakin.
Toinen esimerkki teknologian hyodyllisyydestd ovat omassakin projektissani
tyoskentelyn apuna toimivat viritysmittarit, jollainen useimmilla muusikoilla on aina
mukana puhelimessaan.

Teknologian kehityksen liséksi musiikillinen ympéristé on muuttunut Vicentinon ajoista
tavoilla, jotka voivat olla eduksi hdnen musiikkinsa esittamiselle ja vastaanottamiselle.
Niin muusikot kuin yleisokin ovat aiempaa tottuneempia eriasteiseen mikrotonaliikkaan,
jota kuulemme nyky&an paitsi akustisessa soitin- ja vokaalimusiikissa, myos
elektronisessa musiikissa, jonka intervallien moninaisuudella ei tarvitse olla mitdéan
inhimillisid  rajoja.  Nykysaveltdjilla on kadytdssadn useita mikrotonaalisia
viritysjarjestelmid, joihin kuuluu myo6s 31-tasavire. S&hkoiset kosketinsoittimet, kuten
Lumatone, voidaan ohjelmoida soimaan missa tahansa virityksessd. Toisaalta vanhan
musiikin liikkeen ansiosta renessanssipolyfoniaa, jonka traditioon Vicentinon musiikki
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kokeellisuudestaan huolimatta kuuluu, osataan ténakin pdivana esittdd, kuunnella ja
arvostaa. Itse olen pari vuotta sitten saanut kuulla konsertissa erinomaisia a cappella -
tulkintoja Vicentinon enharmonisesta musiikista David Hackstonin lauluyhtyeen
esittdmand. Jokin, mihin Vicentinon laulajat eivat 1500-luvulla pystyneet, on siis
nykyisin mahdollista, kun laulajat ovat asiaan perehtyneita.

3 NOKKAHUILUJEN SOPIVUUS ENHARMONISTEN MADRIGAALIEN
ESITTAMISEEN

Tassé luvussa tarkastelen nokkahuiluconsortin (ks. kuva 5) sopivuutta madrigaalien ja
mikrotonaalisen musiikin esittdmiseen esimerkkien ja esityskaytantdjen valossa.
Nokkahuilun mikrotonaalisuutta on tutkinut perusteellisesti Peter Bowman, jonka
vaitoskirjaa (Bowman 2014) kaytan padasiallisena lahteendni. Bowman tuo esiin
ristiriidan renessanssi/HIP-estetiikan ja mikrotonaalisten sormitusten valilla. Toinen
tarked lahde tassa luvussa on Cardanus, joka osoittaa, ettei mikrotonaalisuus ollut vierasta
renessanssimuusikoillekaan ja etté heilla siihen saattoi liittya erilaisia esteettisia valintoja
mm. &anenvarin suhteen. Valintani projektin esteettis-kaytannollisiksi lahtokohdiksi
yhdistelevat molempia tulokulmia.

Kéytéan tassa ja seuraavassa luvussa seka liitteissé seuraavia merkintétapoja:

Merkitsen sévelnimissa oktaavialoja siten, ettd suuren oktaavialan sdvelnimet alkavat
suurella kirjaimella (esim. As), pienen oktaavialan savelnimet pienelld (as), yksiviivaisen
oktaavialan savelnimiin lisatéd&n yksi viiva (as'), kaksiviivaisen oktaavialan savelnimiin
kaksi (as") ja kolmiviivaisen kolme (as™). Diesiksell& korotettuihin sdvelin lisdan sanan
’piste” (esim. As-piste). (Diesiksen merkityksestd ks. 1.5.2 ja 2.2.3.)

Nokkahuilujen otteita eli sormituksia merkitsen siten, etté reidt numeroidaan 0:sta 8:aan,
joista 0 on peukaloreikd, 8 pohjareika ja reidt 1-7 ovat sormireiki& nokkahuilun paalla tai
etupuolella. Jos reidan numero esiintyy otemerkinndssg, reikd on peitetty; jos numeron
jalkeen on tavuviiva (esim. 0-), reikd on osittain peitetty. Otteita, joissa jokin muu kuin
peukaloreikd on osittain peitetty, kutsun puolireikdotteiksi, vaikka reidn peitetyn alan
osuus niissé voi vaihdella. Otetaulukoissa olen kéyttanyt kahta tavuviivaa merkitseméaan,
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ettd tavallista pienempi osa reidsté on peitetty. Otetta, jossa mitédén reikaa ei ole peitetty,
kutsun avoimeksi tai merkitsen pelkalla viivalla (-).

3.1 Madrigaalien sopivuus nokkahuiluilla esitettavaksi

Renessanssin  vokaalimusiikki ~ yleensd  istuu  nokkahuiluconsortille  hyvin.
Renessanssinokkahuilun &aniala on monia muita soittimia suppeampi, vain noin oktaavi
ja seksti, mika aiheuttaa joskus ongelmia esimerkiksi jousisoitinmusiikkia nokkahuiluille
sovitettaessa mutta sopii vokaalimusiikin esittdmiseen. Nokkahuilut on nimetty laulajien
aanialojen mukaan siten, ettd ne soivat oktaavia korkeammalla kuin vastaavat
laulu&énialat. Nokkahuilujen tessitura myds toimii samaan tapaan kuin laulajien: paras ja
joustavin sointi on niiden danialan keskellg, sitd matalammat sévelet ovat vaimeampia, ja
korkeimmat sévelet ovat usein kovadanisid. Joidenkin mielestd nokkahuilun &ani
muistuttaa ihmisdanté, ja eréitda puheen konsonantteja voidaan kayttad nokkahuilun
artikulaatiossa sellaisinaan. Cardanuksen (1546/1973, 69) mukaan nokkahuilulla voi
jaljitellda ihmisdanen eri d&nensavyja melkein tdsmaélleen, ja Ganassi (1535, 9) neuvoo
nokkahuilunsoiton oppikirjassaan kayttdmaan ihmisaanen jaljittelyyn puhallusmuotoilua
ja sormireikien varjostamistas.

3 Sormireikien varjostaminen on nokkahuilutekniikka, jossa sormea pidetadn tai kdytetddn avoimen reidn
reunalla tai ylapuolella laskemassa sévelkorkeutta, jolloin korkeuden voi pitd4d samana puhaltamalla
voimakkaammin.
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A1)

Kuva 5. Nokkahuiluperhe Praetoriuksen Syntagma musicumissa (1620). Vasemmalla ovat bassot, joista isoimpiin
puhalletaan metalliputkella. Bassoissa 7-reiké peitetddn lapalla, jonka koneistoa suojaa puinen kotelo (ns. fontanelli).

Nokkahuiluconsortin danta verrataan usein urkuihin, siis instrumenttiin, jollaisella
Vicentinokin s&esti laulajiaan. Erona on kuitenkin se, ettd nokkahuilistit — kuten
lauluyhtyeetkin — puhdistavat vertikaaliset harmoniat parhaan kykynsa mukaan; kvinttien
tdsmallinen temperointi soittaessa olisi nokkahuilistille erittdin epéluonnollista, ellei
mahdotonta. Tam&  tuskin  aiheuttaa  ongelmia  Vicentinon  konsonoiviin

kolmisointuharmonioihin perustuvan musiikin esittamisessa.

Italialainen madrigaali on maallisen vokaalimusiikin genre, joka yleistyi Euroopassa
1500-luvulla ja vahitellen syrjaytti suosiossa ranskalaisen chansonin (Orden 2019, 343—
344). Madrigaaleja saatettiin esittdd pelkastaan laulettuina, mutta tavallista oli joidenkin
aanten korvaaminen tai kaksintaminen soittimilla (Grout & Palisca 2001, 184). Kysymys
kuuluu, onko historiallisesti perusteltua esittaa niita pelkalla nokkahuiluconsortilla.

Nokkahuiluilla ei renessanssiaikana ollut juurikaan omaa ohjelmistoa, mutta
soitinmusiikkia tehtiin paljon avoimelle instrumentaatiolle, ja Rowland-Jonesin mukaan
suurin osa vokaalimusiikistakin sopi osittain tai kokonaan soittimilla esitettavaksi
(Rowland-Jones 1995, 31-32). Hunt (1962, 40-41) mainitsee nokkahuiluconsortin 1500-
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luvun ohjelmistoksi tanssikokoelmia (Holborne, Susato, Moderne, Attaignant), joitakin
instrumentaalifantasioita, sekd vokaalimusiikkia.

Sek&d Hunt (1962, 41) ettd Rowland-Jones (1995, 37-38) suhtautuvat kuitenkin
varauksella madrigaalien esittdmiseen instrumentaalisesti. Madrigaaleissa musiikilliset
ratkaisut ovat usein taysin sanojen rytmista ja merkityksesta riippuvaisia, eivétka ne
valttaméattd toimi abstraktina musiikkina. Bernard Thomasin (1991) mukaan
nokkahuiluconsortille sopivaa vokaalimusiikkia ovat esimerkiksi messunosat, joiden
rakenne ja muoto ovat tekstista irrallisia, samoin kuin 1500-luvun chansonit abstraktin
luonteensa vuoksi. Tallaiselle vokaalimusiikille vastakohdaksi hdn mainitsee madrigaalit,
joissa sanojen ja musiikin suhde on erittdin laheinen. (Thomas 1991, sit. Rowland-Jones
1995, 34-35, 38.)

Jotkin madrigaalit toimivat silti hyvin my0s instrumentaalisovituksina. Tilanteeseen
sopivan historiallisen esimerkin tarjoaa Giovanni Battista Doni, joka 1600-luvulla sovitti
Carlo Gesualdon madrigaalin Tu m'uccidi crudele tarkoitusta varten preparoidulle
gambaconsortille. Gamboihin oli lisattdva ylimadréisid nauhoja Gesualdon musiikin
kromaattisten vaatimusten toteuttamiseksi. (Kirnbauer 2016, 85.) Taman toimenpiteen
vastine nokkahuiluconsortilla voisi olla uusien sormitusten kehittaminen.

Vaikuttaa siltd, ettd madrigaalien sopivuus consort-ohjelmistoon on arvioitava
tapauskohtaisesti. Itse arvelen, ettd Vicentinon musiikille tyypillinen ”vertikaalisuus” ja
harmonisten tapahtumien korostunut rooli saattavat tehdd ha&nen madrigaaleistaan
kiitollista soitinmusiikkia, vaikka tekstin palveleminen olisikin hdnen musiikillisten

ratkaisujensa tarkein motiivi.

3.2 Nokkahuilun historiallisia mikrotonaalisia sormituksia: Cardanus ja
Blanckenburgh

Girolamo Cardano (Hieronymus Cardanus, 1501-1576), joka tunnetaan paremmin
saavutuksistaan mm. matemaatikkona ja ld&karind, oli my0s innokas
amatoorinokkahuilisti. Han ei pitanyt itsedén taitavana soittajana (Miller 1973, 17), ja
musiikin harrastajia han suositteli keskittyméén vain sellaisiin musiikinlajeihin, joita voi
harrastaa yksin, koska muusikot olivat hdnestd yleisesti ottaen niin huonoa seuraa
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(Cardanus 1973, 198-199). Hanen yksityiskohtaista esitystdadn nokkahuilutekniikasta ei
siis voi varauksetta kayttdd historiallisen consort-soiton oppikirjana. Han esittelee
kuitenkin sellaisia tekniikoita, joita muista historiallisista nokkahuilunsoiton l&hteista ei
I0ydy. Ainakin osan ndistd h&n mainitsee oppineensa musiikinopettajaltaan Leo
Oglonukselta (Cardanus 1546/1973, 64).

Diesis on Cardanuksen madritelmén mukaan neljasosa kokosédvelaskeleesta ja puolikas
pienestd puolisévelaskeleesta, ja suhdeluvultaan 35:34. Se on hanen mukaansa pienin
kayttokelpoisista intervalleista, jonka voi laulaa. (Cardanus 1546/1973, 45.) Cardanuksen
erityinen mieltymys diesikseen ja enharmoniseen genukseen kay ilmi useista kohdista
hé&nen teoksiaan, ja hén arvottaa soittimet, jotka pystyvat tuottamaan diesiksen, muita
soittimia korkeammalle (Cardanus 1546/1973, 55).

Diesiksen soittamiseen nokkahuilulla Cardanus esittelee useita eri tapoja: diesiksen voi
tuottaa yhdistelemalla puolireika- ja haarukkaoteratkaisuja®, joilla puolisdvelaskeleet
tuotetaan, tai peittdmalla reikd vain neljdsosaltaan, tai vetamalla kieltd taaksepéin suussa,
jolloin ilmavirran estdminen madaltaa sévelté diesiksen verran. Han antaa myos valmiiksi
sormituksen 014, joka on diesis 013:n ja 01:n valilla. Han neuvoo tdman ja useiden
otteiden kohdalla virittdméan sévelid myods puhallustapaa muuttamalla ja k&yttdmaén
korvaa sen selvittdmiseen, minké& verran reikdd on puolireik&otteissa peitettava. Savelta
voi laskea diesiksen jopa peittdmalla pohjareikéa (8) neljanneksen verran. Han neuvoo
lisaksi diesis-trillin, joka tuotetaan avaamalla puolisével- tai kokosavelaskelreik&a aivan
kevyesti trillatessa. (Cardanus 1546/1973, 62—70.)

Cardanuksen esityksesta kdy ilmi, ettd sévelvarin yhtendisyys ei ole héanelle tarkeéa,
pikemminkin pdin vastoin: h&n neuvoo keinoja savelvarin manipulointiin, mutta ei kaihda
myo6skaan eri savelkorkeuksien tuottamiseen kaytettévid keinoja, jotka muuttavat &&nen
kvaliteettia sivutuotteena. Clement A. Miller (1973, 22) tuo johdannossaan esiin tarkean
huomion Cardanuksen diesista koskevista maininnoista: han kohtelee diesista koristeena,
epévakaana sdvelend, jolta on aina tarkoitus palata vakaalle savelelle (eik& esimerkiksi

rakentaa harmoniaa sen varaan).

Gerbrand van Blanckenburgh neuvoo noin vuonna 1656 julkaistussa sormitusoppaassaan
kéayttdmaan puolireikétekniikkaa eron tekemiseen korotettujen ja alennettujen sévelten

valille. Esimerkiksi c'-vireisessa nokkahuilussa cis' tuotetaan avaamalla 7-reika puolittain

4 Haarukkasormituksissa eli -otteissa suljettujen reikien véliin jatetadn yksi tai useampi avoin reika.
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muiden reikien ollessa suljettuina ja des' avaamalla 7-reikda vahan enemmaén. Samalla
tekniikalla tuotetaan ero dis":n ja es':n (0123456-), fis:n ja ges':n (01234-) seké gis'n ja
as':n (0123-) vilille, samaten toisessa oktaavissa, jossa ndma otteet ovat muuten samat,
mutta peukaloreikd avataan osittain. Lisaksi Blanckenburgh antaa omat otteet ais"lle
(012-) ja b:lle (013), cis":lle (0-) ja des":lle (13) seké ais":lle (0-12-456) ja b":lle (0-
12456). Erikoista h&nen sormituksissaan on puolireikdotteiden runsas kaytto
haarukkaotteiden tilalla — esim. f':n otteeksi Blanckenburgh antaa 012345- yleisemmin
kéytetyn 012346:n sijaan. Thiemo Wind arvelee, ettd ndma sormitukset on hankaluutensa
vuoksi tarkoitettu pikemmin consort-musiikin kuin virtuoottisen soolomusiikin soittoon.
(Wind 2011, 136-137, 567-568, 688-691.)

3.3 Nokkahuilun mikrotonaaliset mahdollisuudet nykymusiikissa

Nokkahuilulle on sédvelletty mikrotonaalista musiikkia 1960-luvulta alkaen, ja
ensimméinen nokkahuilusavellys, jossa mikrointervallit on notatoitu, on Makoto
Shinoharan Fragmente vuodelta 1968 (Bowman 2014, 65).

Nokkahuilun danen kapeus ja yksinkertaisuus antaa nokkahuiluyhtyeelle Bowmanin
mukaan kyvyn madritelld selkedsti konsonanssin ja dissonanssin vélinen ero.
Epatarkkuudet intonaatiossa ovat nokkahuilulla selvésti kuultavissa, mutta toisaalta
soittimen &&ni antaa mahdollisuuden erittdin hienovaraiseen ilmaisuun ja puhtauteen.
(Bowman 2014, 16-20.)

Bowman (2014, 26) toteaa, ettd mikrointervallien vaatimien tdsmallisten
sévelkorkeuksien tuottaminen nokkahuilulla edellyttas, ettd jokaiselle sévelkorkeudelle
on omat sormituksensa. Han on asiassa samoilla linjoilla Walter van Hauwen (1992, 31)
kanssa. Hauwe myontaé, ettd kaikki mikrointervallit on mahdollista tuottaa nokkahuilulla
pelkéstaan reikié raottamalla, mutta koska tdmé on erittdin vaikeaa tehda tasmallisesti,
varsinkin kun samat sdvelet toistuvat useamman Kkerran, han suosittelee antamaan
jokaiselle sévelelle oman sormituksen (Hauwe 1992, 31).

Bowmanin ja Kathryn Bennettsin Quarter-Tone Recorder Manualin (Bennetts, Bousted
& Bowman 1998) neljasosasdvelaskelsormitukset tavoittelevat tdsmallista viritysta ja

tasaista ja varmaa &dnenlaatua koko mikrotonaalisella danialalla. He kehittivat
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sormitukset vaihtoehtosormitusten pohjalta, joissa periaatteena oli, ettd kaikki tai
useimmat oikean kéden sormet toimivat virityssormina. (Bowman 2014, 81-82.) Oppaan
sormitukset perustuvat kiinnostavaan systeemiin, jonka pohjalta voi Bowmanin mukaan
kehittad kaikki mahdolliset mikrotonaaliset ja dynaamiset sormitukset nokkahuiluille,
nimittain nokkahuilun “sormitusrekistereihin”, jotka f'-alttonokkahuilussa ulottuvat (1)
f':sté c":hen, (2) c":stéd g":hen, (3) g":std d":hen ja (4) d":std a"":han. Muut rekisterit paitsi
ensimmadinen alkavat vaihtoehtosormituksista. Jokaisen rekisterin alussa kaikki oikean
kéden sormet ovat rei'illd ja rekisterin loppua kohti noustaessa ne poistetaan vahitellen
(paitsi 4. rekisterissd, joka toimii hieman eri tavalla). Nama sormitusrekisterit eivat vastaa
nokkahuilun akustisia rekistereitd, joihin perinteiset sormitukset perustuvat. Bowman
toteaa, ettd  akustisiin  rekistereihin  perustuvat  sormitukset  vaativat
puhallusvoimakkuuden hienosaatéa jokaiselle savelelle erikseen. Sormitusrekistereihin
perustuvan systeemin etuna on se, ettd puhallusvoimakkuus on mahdollista pitaa
yhtendisena ja tasaisesti nousevana ylospain mentéessa. (Bowman 2014, 121-123.)

3.4 Renessanssimallisten nokkahuilujen erityispiirteita

Nokkahuilun mikrotonaaliset sormitusoppaat koskevat yleensa barokkimallisia mutta
enemman tai vahemman modernisoituja nokkahuiluja. Bowman (2014, 250-252, 391)
tarjoaa vaitoskirjassaan kuitenkin nakokulman myos renessanssityylisten nokkahuilujen
mikrotonaalisiin mahdollisuuksiin.

Séveltdja Donald Boustedin neljannes- ja kahdeksasosasédvelaskeleita siséltdva Whale
Song (1998), jonka hédn savelsi yhteistydssa Bowmanin ja Bennettsin kanssa, on
tarkoitettu renessanssityylisilld nokkahuiluilla soitettavaksi. Bowman Kkertoo, etta
kappaleen  mikrotonaalinen  &&niala  rajoitettiin  soittimien  &&nialan  (joka
renessanssinokkahuiluissa on yleensd noin oktaavi ja seksti) keskivaiheille.
Sormitustaulukoista  kdy ilmi, ettd soittimet eivat olleet varsinaisia
renessanssinokkahuiluja (joissa otteet 12 ja 2 eivat kuulu normaaliin kromaattiseen
asteikkoon), vaan ilmeisesti moderneja ns. Morgan-Ganasseja, jotka kehitettiin
renessanssiesikuvien pohjalta mutta nimenomaan nykymusiikin tarpeita ajatellen.
(Bowman 2014, 250-252, 391.) Bowmanin huomiot renessanssityylisten nokkahuilujen
erityispiirteista patevat kuitenkin myds varsinaisiin renessanssinokkahuiluihin.
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Pohtiessaan renessanssityylisten nokkahuilujen soveltuvuutta mikrotonaalisen musiikin
esittdmiseen Bowman (2014, 279-280) toteaa, ettd renessanssimusiikista suurin osa —
eréitd myohaisrenessanssin kromaattisia madrigaaleja lukuun ottamatta — sdvellettiin
tavanomaisten moodien rajoissa, joissa kromaattisia sévelié tarvittiin I&hinna kadenssien
oikeaoppiseen toteuttamiseen. Soittimia kaytettiin tanssimusiikkiin ja laulajien
sdestdmiseen, ja kun soittimille alettiin sdveltdd soolo-ohjelmistoa, sekin pysytteli
modaalisesti tutuilla ja turvallisilla alueilla. Kromaattisen ja mikrotonaalisen musiikin
soittaminen soittimilla, joita ei ole siihen tarkoitettu, on Bowmanin mukaan haastavaa,
erityisesti lapallisilla nokkahuiluilla savelillg, joissa lappa4 joudutaan kayttdmaan. Han
antaa peukalosaannon, ettd kaytdnndssd renessanssinokkahuilujen luotettava
mikrotonaalinen &aniala rajoittuu oktaaviin otteiden 0123 ja 0-123 valille. (Bowman
2014, 279-280.) Mainittu &aniala voi olla hyodyllinen I&htokohta esimerkiksi saveltajille
ja soitinnusten tekemiseen. Oman kokemukseni perusteella se on kuitenkin véhan turhan
kapea viidesosasévelid ajatellen, ja Bowman itsekin ylittdd sen mikrotonaalisessa
sormitustaulukossaan renessanssityyliselle g'-altolle (Bowman 2014, 391). Toisaalta
varsinaisissa renessanssinokkahuiluissa myds rekisteriraja Bowmanin mainitseman
luotettavan danialan sisalla mutkistaa sormitusten laatimista (ks. 4.5).

3.5 Esteettisia nakokulmia sormitusten valitsemiseen

Renessanssinokkahuilu on monin tavoin rajoittunut soitin, mutta sen rajoitteet edustavat
oman aikansa estetiikkaa. Siksi ne kannattaa hyvéksya ja hyddyntaa niitd. Bowmanin
mukaan renessanssi- ja barokkimallisten nokkahuilujen soittajat voivat kayttaa
soittimiensa epéyhtendistd &anenvaéria ja virityksen erikoisuuksia ilmaisukeinona, joka
tuo esityksiin vaihtelua (Bowman 2014, 52-53). Historiallistenkin soittimien &&nenvaria
voi my6s manipuloida: jo Ganassi ja muut renessanssikirjoittajat neuvovat
nokkahuilisteja jéljittelemd&n ihmisddnen vaihtuvia &éanenvéreja raottamalla ja
varjostamalla reikid — mika, kuten Rowland-Jones (1995) huomauttaa, on helpompaa
renessanssimallisella kuin barokkimallisella nokkahuilulla (Bowman 2014, 30, 32, 33).
Eri aikakausien nokkahuilut poikkeavat toisistaan usein huomattavan paljon, ja
historiallisten soitinmallien omalaatuiset ddnenvarit ovat tarkeé syy siihen, miksi usein
haluamme soittaa kunkin tyylikauden musiikkia kyseisen aikakauden mallin mukaisilla
soittimilla, jos vain mahdollista.
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Bowman nostaa esiin jyrkdn eron yhtaalta historiatietoisten soitinrakentajien ja
muusikoiden ja toisaalta 1990-luvun mikrotonaalisten sormitusoppaiden suhtautumisessa
nokkahuilun &&nen vdriin ja dynamiikkaan. Jalkimmaisissa perddnkuulutetaan
dynamiikan ja &anenlaadun tasaisuutta nokkahuilun koko aanialalla, mik& sopii 1900-
luvun késitykseen nokkahuilusta modernina, 12-tasavireisena soittimena. Sama idea on
my6s Bowmanin ja Bennettsin Quarter-Tone Recorder Manualin (1998) taustalla (Kks.
3.3). (Bowman 2014, 53-54.)

Mikrotonaalisessa savellyksessédén Dialogue for one Recorder Player (2013) Bowman on
tavoitellut hallittua sévelvérid, joka ei ole riippuvainen soittimen ominaispiirteista vaan
soittajasta (Bowman 2014, 305). Sormitusvalinnat, jotka tuottavat kesken&an
samantapaisen aanenvarin, paastavat oikeuksiinsa mikrointervallien oman (ilmeisesti
sdvelkorkeuteen perustuvan) vérin, mikd Bowmanin mukaan viittaa siihen, etté
mikrotonaalisen musiikin esittdmisessa sormitusten danenvérin yhtendisyys on
tavoiteltavaa. Han mainitsee kappaleessa kayttdmansa vasemman kaden otteisiin 02, 03
ja 12 perustuvat sormitukset, joiden sévelkorkeutta ja tarvittaessa dynamiikkaa voidaan
hallitusti saadella oikean kéden sormilla, ja toteaa, ettd tastd lahtokohdasta soittaja voi
kontrolloida s&velvéria sen sijaan, ettd antaisi soittimensa méaarata siitd. (Bowman 2014,
313.) Nama huomiot koskevat tietysti uutta ja varta vasten nokkahuilulle sévellettyd
mikrotonaalista musiikkia, eivat vanhan musiikin esittdmista renessanssinokkahuiluilla,
misséd vallitsevat eri realiteetit ja erilainen estetiikka. Projektini kannalta
merkillepantavaa on kuitenkin sormitusten tuottaman savelvarin merkitsevyys
mikrotonaalisessa musiikissa. Bowmanin ajatusta, ettd yhtendinen sévelvari auttaisi
tuomaan esiin mikrointervallien hienouksia, olisi tavallaan houkuttelevaa yrittda soveltaa
Vicentinon musiikkiin, jossa tarkka intervallikoko on niin merkitseva asia. Toisaalta
sdvelvarin vaihtelu saattaa tuottaa yhté kiinnostavia vaikutelmia kuin sen pysyvyyskin.

Vaikka 1900- ja 2000-lukujen mikrotonaalisten sormitusoppaiden estetiikka sopii kenties
huonosti yhteen 1500-luvun musiikin kanssa, siitd voi silti oppia jotakin hyddyllista.
Vicentinon enharmoninen musiikki poikkeaa niin radikaalisti siitd musiikista, mita
renessanssinokkahuiluilla yleensa soitetaan, ettd vanhat ratkaisut eivat valttdmatta ole
riittdvid. Bowman (2014, 6-7) varoittaa, ettd nokkahuilun periaatteessa l&hes rajattoman
sévelkorkeuspotentiaalin hyddyntamisessa voi tulla vastaan korvan erotuskyvyn raja,
miké& pétee mielestani erityisesti puolireikdtekniikan k&ytt6on mikrotonaalisessa soitossa.
Hén lis&, ettd tilanteesta ja musiikista riippuu, mink& verran intonaation epatarkkuutta
esitys sietdd, ja ettd soittajan tdytyy ottaa tdm& huomioon paattédessdan, onko
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mikrotonaalisen sévellyksen esittdminen riittavélla tarkkuudella hénelle ja soittimelle
mahdollista (Bowman 2014, 6-7).

Mielestani varteenotettava modernin ajan neuvo onkin antaa jokaiselle saveltasolle oma,
luotettava sormitus, josta saa tukea oikean s&velkorkeuden l6ytdmiseen silloin kun
soitetaan vaikeasti hahmotettavia 31-séveljarjestelmén intervalleja. Vicentinon laulajat
saivat aikoinaan vastaavaa tukea archicembalosta ja archiorganosta. Toinen oman tyoni
kannalta kiinnostava idea on kayttaa erilaisia vaihtoehtoisia haarukkasormituksia paitsi

sdvelkorkeuden, myo6s &&nenvarin saatelyyn.

4 VICENTINON ENHARMONISEN MADRIGAALIN DOLCE MIO BEN
SOITTAMINEN MARVIN-RENESSANSSINOKKAHUILUCONSORTILLA

Tasséd luvussa esittelen soittimemme, Marvin-nokkahuiluconsortin, ja kuvailen
tyoskentelyprosessia:  Vicentinon musiikin soitintamista ja 31-saveljarjestelmén
mukaisten sormitusten kehittdmista consortille seka lyhyesti harjoitusprosessia. Sévelten

ja otteiden merkintatavoista ks. luku 3.

4.1 Marvin-nokkahuiluconsort

Sibelius-Akatemialle hankittiin vuonna 2003 renessanssinokkahuiluconsort, jonka on
rakentanut Bob Marvin (1941-2018). Consort on viritetty ns. korkeaan
renessanssivireeseen, joka on noin yhden kokosévelaskeleen korkeampi kuin ns.
barokkivire. Koska consortia ei juurikaan soiteta muiden soittimien kanssa, sen tarkkaa
viritystasoa ei ole koskaan tarvinnut selvittdd, mutta a':n on mainittu olevan joko 466 tai
465 Hz. Consortin viritys muistuttaa 1/4-komman keskisévelviritystd, mink& uskon
edesauttavan sen soveltumista myds 31-tasavireessé soittamiseen.

Consortiin kuuluu 10 nokkahuilua: F-basso, kaksi c-bassoa, f-basetti, g-basetti, kaksi c'-
tenoria, f'-altto, g'-altto sek& c"-sopraano.
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Nokkahuilujen nimedmisessa kéytetédan usein fakkinimen tarkennukseksi soittimen alinta
sdveltd. Oktaavialaa ei yleensa merkita séavelnimeen, silld nokkahuilistit tietdvét sen
fakkinimen perusteella, mutta johdonmukaisuuden nimissé olen itse tehnyt niin. Naiden
renessanssinokkahuilujen &niala on alimmasta sdvelestd noin oktaavi ja suuri seksti

ylospédin. ”Baseteiksi” sanotaan ns. bassoperheen pienimpié jdsenid, ’pikkubassoja”.

Bassot poikkeavat muista consortin nokkahuiluista mm. siten, ettd niiden alimman reidn
peittdmiseen taytyy kayttad lappaéd. Renessanssinokkahuiluissa lappia on aina vain yksi,
mika tekee bassojen &&nialan alimmasta kokosavelaskeleesta jakamattoman: sité ei voi

jakaa puolisavelaskeliin, saati pienempiin intervalleihin.

4.2 Marvin-consortin nokkahuilujen vireen varmistaminen

Aluksi halusin varmistaa, onko consort 466- vai 465-vireinen. Tein tdman mittaamalla
viritysmittarilla soitinten alimpia a-sévelia ja vertailun vuoksi alimpia c-savelid. Mittasin
sévelten virettd seka kylmiltaan ettd yli 15 minuuttia soitettuani, minka jalkeen niiden
vire ei end4 ndyttdnyt nousevan. Kirjasin ylos savelkorkeuden vaihteluvélin, jonka
pystyin perinteisilla a- ja c-otteilla tuottamaan mielestdni normaalisoitossa
hyvaksyttavélla puhallusvoimakkuudella ja &anen kvaliteetilla. Bassoilla 465-vireen
mukaiset sévelkorkeudet I0ytyivat tdman vaihteluvélin yldpééstd, eli jouduin
puhaltamaan varsin voimakkaasti niihin pastédkseni. Tenoreilla ja sitd pienemmilla
nokkahuiluilla sen sijaan 466-vireeseen ja kevyesti sen yli paasi hyvin maltillisella
puhalluksella, mika viittaa siihen, ettd ndmé pienemmat nokkahuilut ovat yleisvireeltdan
korkeampia kuin bassot.

Néin ollen paatin, ettd 465 olisi parempi lahtokohta viritykselle kuin 466. Liian korkeita
soittimia voi aina virittdd alaspdin, tai vain puhaltaa niihin kevyemmin, mutta liian
matalia on vaikea saada korkeammiksi. Halusin kuitenkin kéyttdd koko consortille
toimivaa kompromissivirettd, jotta samoja virityskorkeuksia voisi kéayttad kaikkien sen
nokkahuilujen sormitusten etsimiseen; siksi paadyin viritystasoon 465, joka on bassoilla
mahdollinen, vaikka matalampi 464 olisi luultavasti ollut niill& helpompi.
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4.3 Kappaleen valitseminen

Valitsin titd seminaarity6td varten Vicentinon enharmonisten kappaleiden joukosta
neliddnisen madrigaalin alkupuoliskon Dolce mio ben, joka istuu matalalle consortille
transponoimatta kohtuullisen hyvin. 1. &ani toimii kauniisti g-basetilla. Mikrotonaaliselta
danialaltaan kaikki stemmat ovat mahdollisuuksien rajoissa (ks. taulukko 2), vaikkakin
potentiaaliset ongelmapaikat, joissa F-bassolla taytyy soittaa soinnun pohjasavelena suuri
As ja suuri As-piste (ks. 2.2.2), pistavét heti silmain. Molemmat sévelet tuotetaan
epavakailla puolireikéotteilla. Bassosavelen ajoittainen kaksinnus tenoristemmassa antaa
kuitenkin toivoa, ettd harmonialla voi olla vakaa pohja.

Taulukko 2. Dolce mio ben -madrigaalin stemmojen &énialat ja mikrotonaalisten eli pisteelld merkittyjen sévelten
esiintyminen niilla seké soitinnusratkaisuni.

Aaniala Mikrotonaalinen &aniala | Soitinnus
S |[c-c" c'-piste - h'-piste g-basetti
A |e-piste-g' | e-piste - f'-piste c-basso
T |d-es e-piste - d'-piste c-basso
B | F-g-piste | As-piste - g-piste F-basso




37
Nokkahuiluconsortille ohjelmistoa etsittdessa ei ole yleensdkaan tapana edellyttad, ettd
kappaleet istuisivat soittimille taydellisesti jokaisen sdvelen osalta. Ongelmalliset kohdat
joko sovitetaan uusiksi, jatetadn joitain sévelid soittamatta tai hyvéaksytaan se, ettd ne eivat
ehkd kuulosta niin hyviltd. F-basson matalalle puolireikéotteelle rakentuva harmonia
kuulostaa todennakdisesti haperolta ja voi olla vaikea soittaa puhtaasti, koska bassoon ei
voi ”nojata”, kuten normaalisti, vaan sitd tdytyy pikemminkin kannatella muilla &énilla,
mutta se ei ole mahdoton. Diesis Assan ja As-pisteen Vélilla voi tosin olla vaikea soittaa
tasmallisesti, jos se tehddan raottamalla 6-reikdd Assassa hieman vahemmén ja As-
pisteessd hieman enemman. Harjoituksissa pd&ddyimme siihen, ettd varmin tapa tuottaa
tarvittava ero ndiden sédvelten vélille on soittaa As vakaalla otteella 0123457 ja As-piste
puolireikaotteella 0123456--. Tassd kohdassa basisti saa toivottavasti tukea muiden

aanten suhteellisesta vakaudesta.

4.4 31-tasavireen savelkorkeustaulukon laatiminen

Kéyttden lahtokohtana a':n korkeutta 465 Hz laskin kaikkien muiden 31-tasavireen
sévelten hertsiméaaraiset sdvelkorkeudet consortin koko &anialalle (ks. liite 1). Kaytin
apuna laskemisessa verkkosivulta sengpielaudio.com I6ytdmaani laskuria (Tontechnik-
Rechner), joka muuntaa intervallit senteistd suhdeluvuksi (frequency ratio). Téallaisella
suhdeluvulla kertomalla ja jakamalla voi laskea yhdestd hertsiluvusta muiden sévelten
hertsiluvut. Etenin taulukkoa tayttdessani sekd kvinteittain (kdyttden 31-tasavireen
temperoitua kvinttid 696,76 c, jonka suhdeluku on 1,495506) ettd pienimman intervallin,
diesiksen, mukaan (diesis on oktaavi eli 1200 c jaettuna 31:l14, eli 38,71 c, jonka
suhdeluku on 1,022612).

Rajatakseni tyoméaardd merkitsin laatimaani savelkorkeustaulukkoon ne sédvelet, joita
Dolce mio benin kussakin stemmassa tarvitaan, ja etsin sormitukset pelk&staan niihin (ks.
liite 2). Ajatuksenani on Kkuitenkin, ettd kattavaa 31-sévelhertsitaulukkoa voi kayttaa
tulevaisuudessa apuna sormitusten etsimisessa kaikille consortin soittimille. Taulukkoa
voivat vapaasti kayttad myds muut kuin nokkahuilistit, ottaen kuitenkin huomioon, etta
sen laskemisessa kéytetty viritystaso a' = 465 Hz on noin yhden kokosavelaskeleen
korkeampi kuin ns. barokkivire a' = 415 Hz ja runsaan pienen puolisavelaskeleen
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korkeampi kuin moderni viritystaso a' = 442, joten se ei sellaisenaan sovi kaikille

soittimille.

4.5 Dolce mio benissa tarvittavien sormitusten etsiminen renessanssinokkahuiluilla

Sormitusten pohjana kaytin perinteisié diatonisia sormituksia, joilla soitettaviksi soittimet
on suunniteltu ja jotka ovat kaikille renessanssinokkahuiluja soittaville tuttuja.
(Perinteiset sormitukset toimivat valietappeina myos renessanssityylisille nokkahuiluille
sévelletyn Whale Songin sormitustaulukossa. Ks. 3.4; Bowman 2014, 391.) Varsinkin
isoilla bassoilla ndiden soittaminen 465-viritystasossa vaatii useimpien — ei kaikkien! —
sdvelten kohdalla sangen voimakasta puhallusta, jonka diatoniset sormitukset kestavat:
sévelet eivat mene rikki tai hyppaa toiseen rekisteriin, eikd &anenvérikaan pahasti karsi,
ellei sdvelia yrita puhaltaa liian korkeiksi.

Kromaattisia ja mikrotonaalisia otteita taytyy lahestya toisella tavalla. Ne ovat yleensa —
eivat aina — ns. haarukkasormituksia, jotka vaativat hieman herkempaa puhallustyylia ja
tuottavat erilaisia &4&nenvareja. Nokkahuilisteina olemme tottuneet siihen, etta jokainen
savel vaatii omaa puhallusvoimakkuuttaan. Tama saattaa tuottaa yksittéisiin
melodialinjoihin epdloogisesti poukkoilevia dynamiikan muutoksia, mutta koko
consortin soidessa yhdessa se ei yleensa ole ongelma. Voimme my0s varjostaa avoimia
reikid halutessamme puhaltaa enemmaén ja varsinkin haarukkaotteissa raottaa suljettuja
reikid halutessamme puhaltaa vahemman.

Haasteena uusien, mikrotonaalisten sormitusten 16ytamisessa oli 10ytda kauniisti soivia
otteita, jotka eivat dynamiikaltaan poikkeaisi soittimien tavallisesta — joskin vaihtelevasta
— tasosta liian paljon. L&htdkohtanani oli myods valttdd puolireikdotteita aina kun
mahdollista, koska niiden saatamisesta soittaessa voi syntya varsin huojuva vaikutelma —
varsinkin, jos soittaja ei ole ihan varma, mitd sévelkorkeutta tavoittelee, mika on
todennakoista kun soitetaan vieraassa saveljarjestelmassa. Halusin tavoitella sévelten
vakaata, jossain maarin urkumaista sointia. VVarsinkin pienimpien intervallien valiset erot
halusin tehda omilla sormituksillaan selkeiksi ja soittajan kannalta luotettaviksi. Lisaksi
minua Kiinnostivat erilaisten haarukkasormitusten tuottamat aanenvarit, joista osa on
hyvin kauniita, mutta joita ei nailla soittimilla ollut kenties koskaan aiemmin soitettu.

Mielestani ne ansaitsivat tulla nostetuiksi esiin ja kuulluiksi. Puolireikdotteisiin on
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renessanssinokkahuiluilla kuitenkin silloin t&lloin pakko turvautua, myos diatonisilla
asteikoilla tavallisissa sédvellajeissa soitettaessa, enka itsekaan pystynyt niita taysin
valttdmaan.

Vaihtoehtoisia tapoja halutun dinenkorkeuden tuottamiseksi ei aina tuntunut 16ytyvan,
varsinkaan Bowmanin (2014, 279-280) mainitseman ihanteellisen mikrotonaalisen
adnialan (0123-0-123) ulkopuolella; myo6s rekisterirajan (kaikki reidt avoinna)
ylapuolisessa laheisyydessé vaihtoehtoja oli niukasti. Jos en I0ytényt ratkaisua, joka olisi
sopinut dynamiikaltaan yhteen l&hisavelien kanssa, Kirjoitin ylés sormituksen lisaksi
erityisen dynamiikan, jota se vaatii. Joskus ldysin kaksi vaihtoehtoa, joista toinen oli
fortesormitus ja toinen pianosormitus, mutta en mitadn niiden valilta. Silloin kirjoitin
taulukkoon molemmat siind toivossa, etta toinen niista sopisi soittajalle ja musiikilliseen
kontekstiin paremmin kuin toinen. Téllaisissa tapauksissa voi tulla kyseeseen myds

reikien raottaminen tai varjostaminen; tdman jatan kunkin soittajan itse paatettavaksi.

Toisaalta danialan keskelld rekisterirajan alapuolella mikrotonaalisissa otteissa oli
runsaasti valinnanvaraa. Esimerkiksi sopraanostemmassa (ks. kuva 6) on séavel ges' eli
fis'-piste sanassa lumi (it. ‘valot', joka tassé tarkoittaa silmid). Vaaditun sévelkorkeuden
VoI tuottaa g-basetilla otteella 023, jonka olin aluksi valinnut sormitustaulukkoon tdman
sévelen otteeksi. Téssé kontekstissa sen savy oli mielesténi kuitenkin liian synkké, joten
vaihdoin otteeksi 02467, jolla saman sévelkorkeuden pystyi tuottamaan mielestéani

valoisammalla aanenvarilla.
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Kuva 6. Dolce mio benin sopraanostemman alku.

4.6 Harjoittelu

Korvan ja kehon totuttamiseksi mikrotonaalisten melodiaintervallien kuulemiseen ja
soittamiseen kehitin pari harjoitusta, joissa sovellan Julia Werntzin (2015, 62—65) alun

perin 72-tasavireen opetteluun suunniteltuja harjoituksia.
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1. Intervallien laulaminen: Soita melodiaintervalli ja kuuntele sitd. Tarkista aluksi
viritysmittarista, ettd se on oikean kokoinen. Soita sitten vain ensimmaéinen sével, laula
se, ja yrit4 laulaa toinen sével. Soita toinen savel ja tarkista, lauloitko oikein. Tarkista
valilla viritysmittarista, ettd soittamasi savelet ovat oikean korkuisia. (Werntz 2015, 64—
65.)

2. Tarkastele ja kirjoita muistiin, mitd vaikutelmia intervallit sinussa herattavét, pystytko
esimerkiksi kuvaamaan niitd jollakin adjektiivilla. Jos vaikutelmasi muuttuu harjoittelun
myota, kirjoita sekin ylés. Omien vaikutelmien nimedminen voi auttaa intervallien
muistamisessa. Niitd voi myds verrata Vicentinon intervalliaffekteihin. (Werntz 2015,
62-64; Miller 2011, 21.)

Tatd Kirjoittaessani ensimmaiset Dolce mio benin consort-harjoitukset on pidetty.
Soittamassa kanssani olivat Sofia Fernholm, Hardy Héannikéinen ja Kerttu Koivukoski.
Vaikutelmani oli, ettei tdman kappaleen harjoittelu nelihenkisen yhtyeen kesken
paljonkaan poikennut tavallisista consort-harjoituksista, paitsi ettd sormituksissa oli
tietysti enemman harjoittelemista ja lukemista. Emme yhdessa harjoitellessamme
kéyttaneet viritysmittaria, vaan viritimme harmoniat toisiamme kuunnellen, niin ettd
puhallusvoimakkuus oli mukava ja d&anen kvaliteetti mahdollisimman kaunis.
Intonaatiota harjoittelimme aluksi tuttuun tapaan rakentamalla sointuja pohjasavelesta
alkaen. Talloin paljastui, jos jokin sormitus vaati sadtdmistd reikid raottamalla tai
vaihtamalla “virityssormia” (ks. 3.3, 3.5), jotta consortin yhteissointi olisi tasapainoinen,
eikd esim. yllattava fortesormitus vetdisi turhaan huomiota johonkin yksittdiseen
sdveleen. Intonaatiostrategiamme oli, kuten consort-soitossa yleensékin, vertikaalisen
luonnonpuhtauden tavoittelu eiké kiintedssa viritysjarjestelmassa pysyminen.

Aivan erityistd huomiota vaativat enharmoniset sointuvaihdokset (ks. 1.5.4; Miller 2011,
44), joissa harmonia muuttui pisteettomasté pisteelliseksi, esim. D-duurisoinnusta D-
piste-duurisoinnuksi. Vaarana oli, ettd vaistomaisesti soittaisimme pisteelliset harmoniat
hiljempaa ja ilman huomattavaa saveltason muutosta, ik&an kuin vain vaihtaisimme
pianosormituksiin saman harmonian sisélla. Pisteelliset harmoniat oli uskallettava
puhaltaa kuta kuinkin samalla dynamiikalla kuin pisteettomat. T&lloin seka
sdvelkorkeuden ettd &anenvarin hienoiset muutokset kuulostivat yhdessa erittdin
vaikuttavilta, kunhan molemmat harmoniat saatiin  puhtaiksi.  Toimivaksi
harjoittelukeinoksi tdhan osoittautui kahden vierekkaisen soinnun vélill& vaihteleminen,
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mika sekin oli aiemmista consort-projekteista tuttu harjoitus. Soittajat totesivat, etta
taman musiikin harjoittelu yksin oli tuntunut hedelmattomaltd mutta yhteisharjoittelu
sitékin tarpeellisemmalta.

5 NOKKAHUILUCONSORTIN MAHDOLLISUUDET ENHARMONISEN
MUSIIKIN TULKINNASSA

Nokkahuilut — myo6s renessanssinokkahuilut — ovat mikrotonaalisia soittimia, mutta
niiden mikrotonaalinen potentiaali ei ole jakautunut tasaisesti varsinkaan
renessanssinokkahuilujen &anialalle. Puolireikdsormitusten epévarmuus ja niiden
vaikutukset dynamiikkaan ja danen kvaliteettiin, rekisterirajat, sormitusten edellyttdmien
puolireikien ja pubhalluksen s&atelyn asettamat vaatimukset soittajan korvalle seka
isompien nokkahuilujen lapét ovat kaikki rajoitteita, jotka mutkistavat mikrotonaalisen
musiikin soitintamista ja sdveltamistd ndille soittimille. Niiden &&nialan keskivaiheilta
I0ytyva sormitusvaihtoehtojen, sévelkorkeuksien ja dinenvarien rikkaus kannustaa
kuitenkin ndkemdaan vaivaa, jotta naitd mahdollisuuksia voisi hyddyntad musiikissa.
Vanhan musiikin kohdalla tdmé& tarkoittaa ennen kaikkea soitinnusratkaisuja ja
tarvittaessa transpositioita, jotka mahdollistavat nokkahuilujen keskidanialan
kayttdmisen mikrointervallien soittamiseen.

Renessanssinokkahuiluista erilaisilla haarukkasormituksilla paljastuvat ainutlaatuiset
ddnenvarit eivat suinkaan ole este mikrotonaalisen musiikin, ainakaan Vicentinon,
soittamiselle, pdin vastoin ne ovat mielestdni yksi lisésyy soittaa tatd musiikkia
nokkahuiluilla. Consort-harjoituksissa koin, ettd mikrotonaalisten sormitusten erilaiset
varit tavallisiin sormituksiin verrattuna toivat enharmonisiin sointuvaihdoksiin yhden
ulottuvuuden lisd4, eikd tdma mielestdni ainakaan heikentdnyt harmonioiden tehoa.
Vaikutelma oli vérikas ja hammastyttava. Kokemukseni mukaan ndiden vaihdosten teho
oli kuitenkin taysin riippuvainen kummankin ja varsinkin jalkimmaisen soinnun
puhtaudesta: jos se epdonnistui, lopputulos kuulosti sotkuiselta ja hammentavélta.

Arvelen ensimmadisten harjoitusten perusteella varovaisen optimistisesti, ettd consort-
soittajina meilla saattaa hyvinkin olla mahdollisuudet harjoittelun myota toteuttaa
enharmoniset sointuvaihdokset puhtaasti — kenties jopa paremmat mahdollisuudet kuin
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Vicentinon laulajilla oli. Heidan oli tukeuduttava kiintedvireiseen sdestyssoittimeen,
jonka seuraaminen saattoi estdd heitd edes pyrkimastd luonnonpuhtauteen. Me taas
saamme tukea soittimistamme, opetelluista sormituksista ja niihin liittyvista
puhallustavoista, jotka ohjaavat meitd kohti oikeita savelkorkeuksia. Emme kuitenkaan
jaa soittimista tulevan &anen vangeiksi, vaan intonaation tarkentamisessa hakeudumme
korvan perusteella kohti vertikaalista puhtautta. Sen l0ytdminen ei koskaan ole itsestdan
selvéaa, mutta sitékin palkitsevampaa.

Yksi seminaarityoni tavoitteista on madaltaa kynnysta nostaa Vicentinon enharmoninen
musiikki harvinaisuudestaan ja vaikeudestaan huolimatta osaksi nokkahuilu- ja muiden
consortien ohjelmistoa ja vanhan musiikin koulutusohjelmaa, mikali tdh&n vain suinkin
I0ytyy mielenkiintoa. Haluan kannustaa jokaista aiheesta kiinnostunutta consort-soittajaa
kéyttdmaan, parantelemaan ja tdydentdmdan 31-tasavireen hertsitaulukkoa ja
nokkahuilujen sormitustaulukoita, jotka ovat tamén tutkielman liitteind. Samasta
viritysjarjestelmésta ja samoista otteista seké harjoitusmetodeista, joita tssa projektissa
olemme kayttaneet, voi olla iloa myds muiden enharmonisten tai kromaattisten 1500-
1600-lukujen savellysten soittamisessa nokkahuiluconsortilla. Vaikka diesiksella
korotettuja savelid ei musiikissa esiintyisikaan, omien otteiden kayttdminen alennuksille
ja ylennyksille sek& pienten ja suurten puolisdvelaskeleiden eron harjoittelu ndiden
otteiden avulla voi auttaa terdvoittdmadn tdman musiikkityylin tiukkoja harmonisia
ké&énteitd. Jos oikein hyvin kdy, ehkd jonakin péivand 31-tasavireen sormituksilla
paastaan soittamaan uuttakin nokkahuilumusiikkia.

Vaikka Vicentinon enharmonista musiikkia on séilynyt niin vahén, silla on mielestani
paljon annettavaa niin kuulijoille kuin soittajillekin — varsinkin t&nd aikana, kun
teknologian kehityksen, mikrotonaalisen musiikin yleistymisen ja vanhan musiikin
suosion ansiosta mahdollisuudet sen esittdmiseen ja arvostavaan vastaanottoon ovat
paremmat kuin ehkéd koskaan aiemmin. Vicentinon tavoittelema uutuusarvo ei kuitenkaan
ole hé&nen enharmonisista sévellyksistadn kadonnut — ainakaan vield. Musiikki, joka
yhdistdd mikrotonaalisuuden puhtaiden harmonioiden renessanssiestetiikkaan, on
edelleen lahes yhtd rajojarikkovaa kuin omana aikanaan.
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LITTEET

Liite 1. Savelkorkeustaulukko.
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31-tasavireen savelkorkeudet hertseind a":n ollessa 485 Hz  Kvintin (696,76 c) suhdeluku 1495506
Diesiksen (38,71 c) suhdeluku 1.022612

F 930 |f 1859 | arig | 74307 ™ 1487.4
F piste 951 f piste 1801 |f' piste 3803 |f" piste 7605 |f'" piste 1521.0
Fis 7.2  |[fis 1944 |fis' 3888 |[fis" g |fis™ 15565,3
Ges 99 4 ges 198,8 |ges' 3977  |ges" 7953 |ges" 15906
Ges piste 1017 |gespiste |203,3 [ges'piste |4066 |ges"piste |8133 |ges" piste [16266
G 1040 g 2009 |d 4158 |[g" 8316 |g" 1663,3
G piste 106,3 |g piste 2126 |[g piste 4252 |g" piste 8004 |g" piste 17009
Gis 108,7 |gis 2174 |gis' 4348  |gis" 869.7  |gis™ 1739,4
As 111,2 |as 2223 |as' 4447  [as" 8894 |as" 1778,8
As piste 1137 |as piste 2274 |as' piste 4547 |as" piste 9095 |as" piste 1819.0
A 116,3 |a 2325 |a 4650 [a" 6300 |a" 1860,0
A piste 1189 |a piste 2378 |2 piste 4755 |a" piste 9510 |a" piste 1902 1
Ais 1216 |ais 2431 |ais' 4863  |ais" 725 |ais" 19451
Bb 1243 |bb 2486 |bb' 4973  [bb" 0946 |bb" 19891
Bb piste 1271 |bb piste 2543  |bb' piste 5085 [bb" piste 1017.0

H 130,0 |h 2600 |0 5200 [h" 1040,0

ces (H piste) [1330  |ces' 2659 [ces" 5318 |ces"™ 10636

His (ces piste|136,0  |his 271,89 |his' 5438 |his" 10877

C 1380 |c' 2780 |c" 5561  [c™ 11122

C piste 1422 |c' piste 2843 [c" piste 568.7 |c" piste 11373

cis 1454 |cis' 2908 |cis" 5815 [cis" 11631

des 148,7 |des’ 2973  |des" 5947  |des™ 1189.4

des piste 1520 |des'piste |3041 [des"piste |608,1 [des™ piste [1216.3

d 1555 |d' 3109 |d" 6219 |d" 12437

d piste 1590 |d' piste 38,0 |d" piste 6359 |d" piste 1271.8

dis 1626 |dis' 3252 |dis" 650,3  |dis" 1300,6

es 1663 |es' 3325  |es" 6650 |es" 13301

es piste 1700  |es' piste 3400 [es" piste 6800 |es" piste [13601

e 1739 |e 477 |e" 6954 |e™ 1390.8

e piste 1778  |e' piste 3556 [e" piste 7111 |e" piste 1422 3

eis 181,8 |eis' 3636 |eis" 7272  |eis™ 1454 5




Liite 2. Dolce mio benissa tarvittavien savelten otetaulukot soittimittain

Otteet ja tagjuudet
g-basetti (a":n ollessa 465 Hz)

Ote Taajuus Hz Ote Taajuus Hz
g 2079 g 02 4158
q piste 2126 Q' piste 03 6 4252
gis 217 4 035
as 2223
as piste 227 4 gis' 434 8
a 2325 as' 4447
a piste 2378 as' piste 454 7
als 2431 a 5 4650
bb 2486 a' piste 0-123 456 |4755
bb piste 254 3 ais' 4863
h 2600 bb' 497 3
ces' 2659 bb' piste 5085
his 2719 h' 0-123 45 5200
c' 012346 (mf) 2780 ces" (h' pistg0-123 4 6 (p)531.,8
01234 7 (mp) 0-123 45-6
c' piste 0123 4 2843 his' 5438
cis' 2908 c" 0-12346- |5561
des' 0123 56 297 3 c" piste 5687
des' piste 3041 cis" 5815
d' [0123 3109 des" 594 7
d' piste 012 457 318,0 des" piste 6081
012 467 (p) d" 6219
dis' 3252 d" piste 6359
es' 012 4 7 (mf) 3325 dis" 6503
012 46(f) es" 6650
12 567 (p) es" piste 680.0
es' piste I'[}12 57 340,0 e" 6954
e' 012 3477
e' piste 013486 3556
eis' 3636
f 013 5 3718
f' piste 3803
fis' [01 388.8
ges' 023 3977
02 467
ges' piste 406.6




Otteet ja taajuudet (a"n ollessa 465 Hz) c' 02 278.0
C-basso 1 (altio) c' piste 03 284 3
cis' 1] 290.8
Cite Taajuus Hz des' 2973
C 139.0 des' piste 3041
C piste 1422 d avoin 3109
cis 145 4 d' piste 123457 () 318,0
des 1487 123 4 67 (mf)
des piste 1520 dis' 3252
d 1565 es' 0-123 456- (mp)332.5
d piste 1590 es' piste 0-123 456-- (mp340.0
dis 162.6 e' 0-123 45 3477
es 1663 e' piste 3556
es piste 170.0 eis' 363 6
e 173.9 f 0-123 4 6- 3718
e piste 0123 4 67 {mp) |177.8 f' piste 0-123 4 (9 3803
0123 45-67 (mf 0-123 56 (p)
els 181.8 fis' 0-123 56- 388.8
f 012346 (mf) [1859 ges' 397.7
0123 4 7 (mp) ges' piste 406.6
f piste 190.1 g 0-123 4158
fis 0123 567 1944 g' piste 4252
ges 198,8 gis’ 434.8
ges piste 2033 as' 4447
g 0123 207 .9 as' piste 454 7
g piste 2126 al 465,0
gis 217 4
as 012 4 2223
as piste 227 4
a 012 2325
a piste 0134 7(mf) |237.8
0134 (mp)
ais 2431
bb 013 2486
bb piste 01 4 2543
h 1] 2600
ces' 2659
his 2719
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Otteet ja taajuudet (a"n ollessa 465 Hz)

C-basso 2 (tenori)

50

Dte Taajuus Hz Dte Taajuus Hz
C 139.0 c' 02 2780
C piste 1422 c' piste 284 3
Cis 1454 cis' 0 2908
des 1487 des' 23 297 3
des piste 1520 des' piste 3041
d 0123 456 1665 d' 5 (mf) 3109
d piste 1590 avoin (mp)
dis 162 6 d' piste 123457 3180
es 0123457 1663 dis' 3252
es piste 1700 es' 0-123 456- (mg332.5
e 0123 45 1739 es' piste 3400
e piste 0123 4 67 (mp) [177.8 e' 3477
0123 45-67 (mf) e' piste 3556
eis 181.8 eis' 3636
f 012346 (mf) (1859 f 371.8
0123 4 7 (mp) f' piste 3803
f piste 0123 4 1901 fis' 388.8
fis 0123 567 194 4 ges' 3977
ges 198.8 ges' piste 406.6
ges piste 203.3 q 4158
g 0123 2079 g' piste 4252
g piste 012 467 2126 gis' 434 8
ais 217 4 as' 444 7
as 2223 as' piste 454 7
as piste 012 57 (mf) [227.4 a' 4650
012 5 (mp)
a 012 2325
a piste 0134 7 (mf) [237.8
0134 (mp)
als 2431
bb 013 248 6
bb piste 01 4 254 3
h 01 2600
ces' 2659
his 271.9




Otteet ja taajuudet
F-basso (a':n ollessa 465 Hz)

51

Ote Taajuus Hz
f 02 1859
f piste 190 1
fis 194 4
ges 1968
ges piste 2033
q avoin 2079
g piste 123 467 2126
gis 217 4
as 23 456 () 2223
0-123 456- (p)
as piste 0-123 456 (p)227 .4
a 0-123 45 2325
a piste 0-12346 2378
ais 2431
bb 2486
bb piste 254 3
h 2600
ces' 2659
ces' piste 2719
c' 2780
c' piste 284 3
cis' 290,86
des' 297 3
des' piste 304 1
d' 3109

Ote Taajuus Hz

F 0123 4567 93,0

F piste 951

Fis 972

Ges 99.4

(Ges piste 1017
G 0123 456 1040
(5 piste 106.3
Gis 1087
As 0123457 1112

0123 456- (p)

As piste 0123 456-- (p)113.7
A 0123 45 1163
A piste 0123 4 67 1189
Als 121.6
Bb 012346 1243
Bb piste 0123 4 1271
H 0123 567 130,0
ces (H piste) 133.0
His (ces piste 136.0
C 0123 139.0
C piste 012 46 142 2
cis 145 4
des 012 567 148.7
des piste 1520
d 012 1555
d piste 0134 159.0
dis 1626
es 013 1663
es piste 170.0
e 01 173.9
e piste 177 8
eis 1818
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