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Tiivistelma - Abstract

Tutkimuksen tehtavana on tarkastella musiikin ja kielen suhdetta 1500-luvulla
vaikuttaneiden Gioseffo Zarlinon ja Firenzen Camerata-seuran musiikkikasityksissa.
Molempien kasitys musiikin ja kielen suhteesta perustuu Platonin Valtion kohtaan, jossa
Platon médérittelee melodian runouden, harmonian ja rytmin liitoksi. Zarlino ja Camerata
paatyvat tasta lahtokohdasta kuitenkin ldhes vastakkaisiin kasityksiin musiikin ja kielen
suhteesta. Zarlino haluaa séilyttdd musiikin autonomian suhteessa runouteen. Camerata
taas kasittda musiikin runouden palvelijaksi.

Tutkimuksen tavoitteena on osoittaa, etta erilaiset kasitykset musiikin ja kielen suhteesta
ovat ymmarrettdvissid Zarlinon ja Cameratan edustamien erilaisten musiikkikasitysten
kautta. Musiikkikisitysten tarkastelu selittad, miten on mahdollista, ettd Zarlino ja
Camerata paityvit samasta lihtokohdasta kahteen erilaiseen kasitykseen musiikin ja
kielen suhteesta.

Musiikkikasityksid vertaillaan jakamalla musiikkikasitys viiteen eri osa-alueeseen.
Tutkimuksessa tarkastellaan kasityksia musiikin asemasta tiedonalana, musiikin
tehtavastd, musiikin ideaalista, keinosta tehtdvan ja ideaalin saavuttamiseksi seka
musiikin ja kielen suhteesta. Naiden elementtien avulla muodostetaan traditionalistisen ja
ekspressiivisen musiikkikasityksen abstrahointi.

Tutkimuksen ldhdeaineisto koostuu Zarlinon ja Camerata-seuran keskeisistd musiikkia
koskevista kirjoituksista. Zarlinon osalta tarkastelun kohteena on hdnen koko
musiikinteoreettinen tuotantonsa. Cameratalta mukana ovat Vincenzo Galilein, Giovanni
Bardin ja Girolamo Mein tarkeimmat kirjoitukset.

Tutkimuksessa osoitetaan, ettd erilaiset musiikin ja kielen suhteen tulkinnat selittyvat
erilaisilla musiikkikasityksilla. Zarlinon edustamassa traditionalistisessa
musiikkikdsityksessd musiikki sdilyttdd autonomiansa suhteessa kieleen. Cameratan
ekspressiivinen musiikkikasitys puolestaan nostaa musiikkiteoksen tarkeimmaéksi
elementiksi runotekstin. Musiikin tehtavaksi jad olla runouden soiva aspekti.
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1 JOHDANTO

1.1 Gioseffo Zarlinon ja Vincenzo Galilein debatti 1580-

luvulla

Musiikin historiassa 1500-luku merkitsee vaihetta, jolloin keskiajan mate-
maattisiin spekulaatioihin perustuva abstrakti ajattelu hylataan ja musiikis-

sa siirrytdan, barokkia ennakoiden, tunteiden esittamiseen.

Uudella ekspressiivisyyden vaatimuksella oli kannattajansa ja vastustajan-
sa. Ekspressiivisen musiikkikasityksen kannattajat ryhtyvat koettelemaan
traditionaalisen alankomaalaisen kontrapunktin rajoja pukiessaan saveliksi
runoilijoiden kuvaamia tunnetiloja. Kromatiikan ja dissonanssien kéayttd
kdy vuosisadan kuluessa yha rohkeammaksi. Traditionaalisen kontra-
punktin valta-asemaa nousevat uhkaamaan toisaalta ekspressiivinen
madrigaali ja toisaalta firenzeldisen Camerata-seuran pyrkimys luopua
koko monidanisyydesta yksidanisyyden hyvéaksi. Traditionaalisen musiikki-
kasityksen kannattajat puolestaan vastustavat uudistuksia. Heidan mie-
lestdan ekspressiivisyyden nimisséd tehdyt uudistukset ovat rikkomuksia

"kaunista kirjoitustyylia” vastaan.

Traditionaalinen ja ekspressiivinen musiikkikasitys joutuvat tdrmayskurs-
sille Gioseffo Zarlinon ja Vincenzo Galilein kdyméssa debatissa 1580-
luvulla. Zarlino oli arvostettu venetsialainen musiikinteoreetikko, joka oli



luonut maineensa traditionalistisen musiikkikésityksen merkittdvimpana
edustajana vuonna 1558 julkaistulla teoksellaan Le istitutioni harmoniche.
Galilei oli puolestaan Zarlinon entinen oppilas, joka kaantyi opettajaansa
vastaan firenzeldisen Camerata-seuran parissa kaytyjen keskustelujen
vaikutuksesta. Galilein vuonna 1581 julkaistu Dialogo della musica antica
et della moderna oli paitsi Zarlinon teoksen kritiikkia, myés Cameratan
ajattelun merkittavin manifesti. Debattia jatkoivat Zarlinon Sopplimenti mu-
sicali (1588) seka Galilein Discorso intorno all'opere di Zarlino (1589).

Kirjoittajat kéasittelevat teoksissaan mitd moninaisimpia kiistakysymyksia.
Aiheina ovat esimerkiksi viritysjarjestelmat, intervallit, harmoniagenret,
temperointi ja moodit. Naiden lisaksi kiistellaan antiikin musiikista, kontra-
punktista ja monodiasta, musiikin tehtavasta, hyvasta musiikista seka mu-

siikin ja kielen suhteesta.

Zarlinon ja Firenzen Camerataa edustaneen Galilein vélinen debatti on
mielenkiintoinen, koska se on Giovanni Maria Artusin seka Claudio ja Giu-
lio Cesare Monteverdin 1600-luvun alussa kdyman debatin ohella ainoita
esimerkkeja keskustelusta, jossa vanhan ja uuden musiikkikasityksen

edustajat kayvat suoraa keskinaista sananvaihtoa.

1.2 Aiempi tutkimus

Tutkimuskirjallisuudessa Zarlinon ja Galilein valista debattia on késitelty
melko runsaasti. Tavallisesti tata tavattoman laajaa ja monitasoista kiistaa
on lahestytty jostain tietysta suppeasta nakdkulmasta. Esimerkiksi Claude
V. Palisca (1985, 268-275) on kasitellyt Zarlinon ja Galilein véittelya oike-
asta viritysjarjestelmasta. Maria Rika Maniates (1979, 223-226) painottaa
kiistaa antiikin ja modernin musiikin paremmuudesta. Don Harran (1986,
194) on puolestaan kasitellyt runotekstin saveltdmistd koskevia néake-

myseroja.



Monipuolisemmin debattia on kéasitellyt Enrico Fubini (1980 ja 1984).
Muista kirjoittajista poiketen Fubini yrittdd muodostaa Zarlinon ja Galilein
debatista jonkinlaisen kokonaiskuvan. Han lahtee purkamaan debattia
musiikin ja kielen suhteen nakokulmasta. Fubinin mukaan kaikki 1500-
fuvun murroksen ongelmat liittyvat jollain tavoin musiikin ja runouden
suhteeseen. Olipa kyse sitten soittimien uudenlaisesta funktiosta, poly-
fonian kriisista, antiikin Kreikan uudelleen ldytdmisesta tai polemiikista
gregoriaanisia moodeja vastaan, 18ytyy ongelmassa aina jokin yhteys ky-

symykseen musiikin ja runouden suhteesta. (Fubini 1980, 35.)

Sama koskee myés Zarlinon ja Galilein debattia. Teoreetikot kasittelevat
kiistassaan mitd moninaisimpia teemoja, kuten antiikin musiikkia, poly-
foniaa, intervalleja viritysjarjestelmia ja esteettisia kysymyksia. Polemiikin
taustalla on Fubinin mukaan kuitenkin pohjimmiltaan kaksi erilaista kasi-
tystd musiikillisen kielen luonteesta (Fubini 1984, 44). Zarlinon mukaan
musiikin ja puhutun kielen valinen autonomia on absoluuttinen (ibid. 54).
Galilei on puolestaan humanistisen tradition kasvatti ja hanelle verbaalisen

ilmaisun ensisijaisuus verrattuna musiikkiin on itsestaénselvyys (ibid. 46).

Zarlinon ja Galilein valistd debattia ei Fubinia lukuunottamatta ole juuri
lahestytty musiikin ja kielen suhteen nakdkulmasta. Musiikin ja kielen vali-
sen suhteen keskeisyys 1500-luvun murroksessa on tutkimuskirjallisuu-
dessa kuitenkin tunnustettu yksimielisesti. Aihetta ovat kasitelleet tutki-
muksissaan esimerkiksi Walther Diarr (1980), Alfred Einstein (1971),
James Haar (1986), Barbara Russano Hanning (1980), Don Harran
(1986), Maria Rika Maniates (1979), Claude V. Palisca (1972) ja Hans-
Heinrich Unger (1941).

1.3 Tutkimustehtava

Tutkimukseni tehtdvana on tarkastella musiikin ja kielen suhdetta Zarlinon
ja Firenzen Camerataa edustaneen Galilein musiikkikasityksissa.



Lahtékohtanani on Fubinin ajatus siita, ettd Zarlinon ja Galilein irralliset
kiistakysymykset voidaan viime kadessa palauttaa kysymykseen musiikin
ja kielen suhteesta. Fubini ei kuitenkaan pyri selittdmaan, miksi Zarlino ja
Galilei ylipa&ansa paatyivat niin erilaisiin kasityksiin musiikin ja kielen suh-
teesta. Vaikka Zarlino ja Galilei edustavat kahta hyvin erilaista ndkemysta,
on molempien tulkintojen lahtokohtana sama Platonin Valtion katkelma.
Platonin mukaan sana ja savel eivéat ole toisistaan erilladn, vaan ne yh-
dessa rytmiin liittyneend muodostavat laulun. Elementit eivat ole tasa-
arvoisia, vaan laulussa musiikki ja rytmi ovat sanan palvelijoita. (Valtio
3.398d.)

Teoreetikot paatyvat tastd lahtdkohdasta lahes vastakkaisiin kasityksiin
musiikin ja kielen suhteesta. Zarlino haluaa sailyttda musiikin autonomian.
Vaikka runoteksti maaraa ilmaistavan affektin, ei se poista sita tosiasiaa,
etta loppujen lopuksi musiikki toimii autonomisesti, omien lakiensa ohjaa-
mana. Galilei tulkitsee Platonia kirjaimellisemmin. Musiikki ei ole ainoas-
taan runouden palvelija, vaan sen yksi aspekti. Musiikkia ilman runoa ei

ole olemassa.

Naiden erilaisten tulkintojen ymmaéartamiseksi Fubinin nikdkulmaa taytyy
laajentaa. En tyydy tarkastelemaan ainoastaan erilaisia kasityksia musiikin
ja kielen suhteesta. Sen sijaan pyrin ndkem&an nama kasitykset osana
laajempaa musiikkikasityksen kontekstia. Oletan, ettd musiikkikasitysten
tarkastelu selittaa, miten on mahdollista, ettd Zarlino ja Galilei paatyvat
samasta lahtékohdasta kahteen kasitykseen musiikin ja kielen suhteesta -
kéasityksiin, jotka ovat sisdisesti koherentteja, mutta keskenéan taysin eri-

laisia.

Tutkimuksen pohjaksi esitan luvussa 2 traditionalistisen ja ekspressiivisen
musiikkikasityksen abstrahoinnin. Jaottelu perustuu eroihin, joita tutkimus-
kirjallisuudessa tuodaan usein esiin kuvattaessa vanhaa ja uutta musiikki-
késitysta ja naiden eroja. Luvuissa 3 ja 4 kayn lapi tutkimuksen lahdema-
teriaalin. Kuvaan Zarlinon ja Firenzen Cameratan musiikkikasitykset 2.



luvussa esitetyn musiikkik&sitysten abstrahoinnin pohjalta. Musiikkikasi-
tysten vertailun ja yhteenvedot musiikin ja kielen vélisestd suhteesta esi-

tan luvussa 5.

1.4 Tutkimuksen lahteet

Tutkimuksen aineisto muodostuu alkuperaisista italiankielisista lahteista.
Luvussa 3 kasitellaan Gioseffo Zarlinon musiikinteoreettinen tuotanto. Sen
muodostavat Venetsiassa painetut Le istitutioni harmoniche (1558), Dimo-
strationi harmoniche (1571) sek& Sopplimenti musicali (1588).

Luku 4 kasittelee puolestaan Firenzen Camerata-seuran musiikkikasitysta.
Léhteista kolme on kasikirjoituksia: Girolamo Mein kirje Galileille, Giovanni
Bardin esitelméa seka Galilein kolme tieteellista tutkielmaa. Liséksi lahteina
ovat Galilein kaksi Firenzessa painettua teosta: Dialogo della musica anti-
ca et della moderna (1581) ja Discorso intorno all'opere di Zarlino (1589).

En rajoita tarkastelua pelkastaan Vincenzo Galilein tuotantoon, vaan mu-
kana ovat kaikki Camerata-seuran keskeiset dokumentit. Tamé sen vuok-
si, ettd Galilein musiikkikasitys on muodostunut Cameratan keskustelujen
vaikutuksesta. Zarlinon ja Galilein vélisessd debatissa ovat nain ollen
vastakkain itse asiassa Zarlinon ja Firenzen Cameratan musiikkikasityk-
set, Galilein toimiessa ainoastaan Cameratan "puhemiehend”. Lahteet ja
kirjoittajat esittelen tarkemmin kyseisten lukujen johdanto-osuuksissa.

Vanhojen alkuperaislahteiden kaytdssa on tiettyja lahdekritiikkiin liittyvia
kysymyksid. Ensimmainen koskee lahteiden aikasidonnaisuutta. Kaytetyt
tekstit eivat ole nykykirjallisuutta, vaan ne on tulkittava oman aikansa

kontekstissa.

Esimerkiksi 1500-luvun kéasitykset ja terminologia poikkeavat usein huo-
mattavasti nykykéytdstd. Kun Gioseffo Zarlino puhuu esimerkiksi ‘luon-



nosta’ pitdd nykylukijan ottaa huomioon, ettd Zarlino ei tarkoita fyysista
aistein havaittavaa ymparistdamme, vaan aistien ulottumattomissa olevaa

metafyysisté todellisuutta.

Samoin monien musiikkitermien merkitys on muuttunut. Esimerkkina tasta
voidaan mainita modulaatio-termi, joka nykymerkityksessaéan tarkoittaa
séavellajin vaihdosta, mutta joka viela 1500-luvulla merkitsee savelkulkua.
Vastaavia esimerkkeja on useita. Olen "kaantanyt” termit nykykielelle.

Toinen kysymys liittyy Zarlinon ja Galilein vélisen debatin eri tasoihin. On
otettava huomioon, ettad debatissa oli asiasisaltoon liittymattdmia tekijoita.
Ensinnakin Zarlino oli cameratalaisille hyva maalitaulu. Zarlino oli vakiin-
nuttanut asemansa traditionalistien itseoikeutettuna &éanitorvena. Came-
ratalaiset nakivat Zarlinon usein vanhoillisempana kuin han itse asiassa
oli. Toiseksi debatissa vaikuttivat vahvana henkildkohtaiset kaunat. Kes-
kustelun karjistymiseen johti todennakoisesti se, ettd Zarlino koki entisen
oppilaansa kritiikin royhkeana loukkauksena. On hyva tahdenta, etta tas-
sé tutkimuksessa ei tarkastella debatin pintatasoa, vaan sen taustalla ole-

via kahta musiikkikasitysta.

Kolmas kysymys koskee tekstikatkelmien suomennoksia. Alkuperaiset
lauserakenteet ovat usein hyvin raskaita ja vaikeaselkoisia. Suomennok-
sissa olen pyrkinyt mahdollisimman suureen uskollisuuteen, mutta joissain
tapauksissa olen keventanyt ja selventanyt lauserakenteita. Mahdolliset
sanalisdykset olen merkinnyt hakasuluilla. Joissain tapauksissa olen li-
sannyt tekstiin selvyyden vuoksi myds alkuperéisen italiankielisen termin.
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2 TRADITIONALISTINEN JA EKSPRESSIIVINEN
MUSIIKKIKASITYS 1500-LUVULLA

Musiikin 1500-luvun murrosta on tutkimuskirjallisuudessa pyritty kuvaa-
maan erilaisin kielikuvin. Alfred Einsteinin mukaan musiikkikasitys liikkuu
1500-luvulla ”rauhéllisuudesta eloisuuteen, traditionalismista vapauteen”
(Einstein 1972, 213). Maria Rika Maniatesin mukaan musiikki siirtyy "tie-
teellisesta quadriviumista ekspressiiviseen triviumiin” (Maniates 1979,
115). Edward A. Lippman puolestaan kuvaa tata quadriviumin ja triviumin
taistelua kauneuden ja ekspressiivisyyden taisteluksi” (Lippman 1992,
27).

Musiikin estetiikkaa ja teoriaa koskevasta 1500-luvun kirjallisuudesta voi-
daan erottaa kaksi péavirtausta. Ensinnékin ovat tradition merkitysta ko-
rostavat konservatiiviset ajattelijat. He pitavat traditiota "ajattoman téaydelli-
syyden todistettuna periaatteena” (Maniates 1979, 158). Tallaisia ajatteli-
joita ovat esimerkiksi Gioseffo Zarlino, Giovanni Maria Artusi, Scipione
Cerreto, Lodovico Zacconi, Adriano Banchieri sekd G.A. Bontempi (Blume
1967, 24.) Toisaalta on my0ds radikaalimpia, ekspressiivisyyden innoitta-
mia ajattelijoita. Naille traditionalistien kontrapunktisdanndt merkitsevat
estetta affektien liikuttamiseen pyrkivan musiikin tiella. Tallaisia ajattelijoita
ovat esimerkiksi Nicola Vicentino, Vincenzo Galilei, Girolamo Mei, Gio-
vanni Bardi, Ottavio Rinuccini, Giulio Caccini, Jacopo.Peri seké Claudio ja

Giulio Cesare Monteverdi (ibid.).

Seuraava kuvio kuvaa traditionalistista ja ekspressiivista musiikkikasitysta.
Jaottelu perustuu viiteen paatekijaan: kasitykseen (i) musiikin asemasta
tiedonalana, (i) musiikin tehtavéasta, (iii) musiikin ideaalista, (iv) keinosta

tehtavan ja ideaalin saavuttamiseksi seka (v) musiikin ja kielen suhteesta:
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Traditionaalinen Ekspressiivinen

tiedon ala: quadrivium trivium

tehtava: diletto muovere gli affetti
mielihyvéa liikuttaa affekteja

ideaali: kauneus ekspressiivisyys

keino: luonnon imitoiminen sanojen imitoiminen

musiikki/kieli: autonomia palvelija

manifestaatio: traditionaalinen ekspressiivinen madrigaali
kontrapunkti monodia

Kuvio 1. Traditionalistinen ja ekspressiivinen musiikkikéasitys

Tiedon ala paljastaa koko sen nak®ékulman, josta kukin teoreetikko mu-
siikkia tarkastelee. Musiikki oli perinteisesti kuulunut matemaattisiin tietei-
siin (quadrivium), mutta 1400-luvulta alkaen osa teoreetikoista alkoi nahda
musiikissa yhteyksia kommunikatiivisiin tieteisiin (trivium) ja runouteen.
Musiikin ja kielen suhteen tarkastelun osalta jako on olennainen. Pidetta-
essd musiikkia matemaattisena tieteend musiikin ja kielen yhteys jaa
luonnollisesti etaiseksi, kun taas musiikin liittAminen kommunikatiivisiin

tieteisiin nostaa musiikin ja kielen valisen suhteen keskeiseksi.

Musiikin tehtéva ja ideaali liittyvat kiinteasti yhteen. Traditionaalisesti mu-
siikin tehtavana nahtiin mielihyvan tuottaminen musiikillisia lukusuhteita
ajattelevan tai kuulevan henkilén mielessa. Talldin keskeiseksi hyvan mu-
siikin arvottamisen kriteeriksi nousee puhtaisiin lukusuhteisiin perustuva
kauneus. Uuden musiikkikasityksen mukaan musiikin tehtavana on puo-
lestaan vaikuttaa kuulijoiden tunteisiin eli, 1500-luvun termeja kéayttaen,
likuttaa kuulijoiden affekteja. Tahan yltadkseen musiikilta vaaditaan uu-
denlaista ilmaisuvoimaisuutta. Traditionaalinen kéasitys musiikin pAamaa-
rasta ja ideaalista merkitsee, etta kieli on musiikin arvottamisen kannalta
epaolennainen tekija. Uusi ekspressiivinen késitys sen sijaan pitaa kielta
musiikin arvottamisen kriteerind. Jos saveltiaja osaa esittdéd tehokkaasti
runotekstin tunnetilat, han luo musiikkia joka vaikuttaa kuulijoihin.
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Myds kasitykset keinosta, jolla musiikin tehtéva ja ideaali voidaan saavut-
taa eroavat. Traditionaalisessa musiikkikésityksessad keinona nahdaan
luonnossa ilmenevien ikuisten lukusuhteiden jéljitteleminen. Ekspressiivi-
sessa musiikkikasityksessa jaljittelemisen kohteena on puolestaan runoi-
lijan kirjoittamat sanat. Myds tdma jaottelu tuo selkeéasti esiin eron suh-
tautumisessa kieleen. Traditionalisteille runoteksti on toissijainen, kun taas
ekspressiivisen musiikkikasityksen edustajille runotekstista tulee savellys-

prosessin lahtokohta.

Kuten edella esitetyista kohdista voidaan havaita, traditionaalinen ja eks-
pressiivinen musiikkikasitys pitavat sisallaan kaksi hyvin erilaista kasitysta
musiikin ja kielen suhteesta. Traditionaalisessa musiikkikasityksessa mu-
siikki on kieleen ndhden suhteellisen autonominen. Ekspressiivisessa ka-
sityksessa musiikki ei ole ainoastaan entista kiinteammin yhteydessa kie-
leen, vaan siitd on tullut vielapa kielen palvelija.

Viimeiseksi kohdaksi kuvioon on keratty ne erilaiset manifestaatiot joina
ylla esitetyt kasitykset ilmenivat musiikissa. Traditionaalisen musiikkikasi-
tyksen ilmentyména voidaan pitdd 1400- ja 1500-luvun traditionaalista
alankomaalaista kontrapunktia. Uusi ekspressiivinen musiikkikasitys ilmeni
puolestaan ekspressiivisend madrigaalina ja firenzeldisen Camerata-

seuran monodia-kokeiluina.

Kuvion tarkoitus ei ole kuvata kenenk&dan tietyn teoreetikon kasityksia,
vaan siihen on abstrahoitu 1500-luvulla vaikuttaneita virtauksia. Vaikka
kuvio yleisella tasolia kuvaakin melko hyvin 1500-luvun murrosta, on asia
yksittaisten teoreetikoiden tasolla monimutkaisempi. Esimerkiksi Gioseffo
Zarlinon kutsuminen traditionalistiksi ei tee oikeutta hanen musiikin es-
teettisille ja teoreettisille kasityksillensa. Toisaalta esimerkiksi Nicola Vi-
centinoa ja Vincenzo Galileita voidaan molempia taysin aiheellisesti kut-
sua ekspressiivisiksi teoreetikoiksi, vaikka heidan tulkintansa sanojen

imitoimisen merkityksesta ovat taysin erilaiset.
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2.1 Musiikin asema tiedonalana

Onko musiikki osa matemaattisia tieteita vai runouden ja retoriikan tapai-
nen ilmaiseva taide? Onko musiikin harrastaminen luvuilla ja lukusuhteilla
spekulointia vai saveltdmiseen, soittamiseen ja laulamiseen keskittyvaa
kdytantéa?

Renessanssin murros merkitsi musiikin tieteellisen aseman uudelleenarvi-
oimista. Keskiaikaisessa seitseman vapaan tiedonalan jarjestelmassa
musiikki oli kuulunut yhdessa aritmetiikan, geometrian ja astronomian
kanssa quadriviumiin. Toisin sanoen musiikkia oli keskiaikana pidetty
matemaattisena tieteena. Uuden, 1400-luvulta lahtien nousseen, ekspres-
siivisyyden vaatimuksen myétd matemaattiset spekulaatiot alkoivat me-
nettdd merkitystaan ja musiikki alkoi 1ahestya retoriikkaa ja runoutta. Naita
kolmea taiteenlajia - musiikkia, retoriikkaa ja runoutta - yhdisti niiden yh-

teinen paamaara, tunteisiin vaikuttaminen.

Maria Rika Maniatesin mukaan musiikki siirtyikin 1500-luvulla "tieteelli-
sestd quadriviumista ekspressiiviseen triviumiin (Maniates 1979, 115).
Musiikkia ei enda nahty matemaattisena tieteend, vaan 1500-luku, ja var-
sinkin manierismin teoria, suuntautui kohti ideaa musiikista “numeerisista
systeemeistd vapaana taiteena” (ibid.). Uuden estetiikan kannalta retoriik-
ka ja runous olivat oleellisempia esikuvia musiikille kuin abstraktit mate-
maattiset spekulaatiot, joita pythagoralaisuuden véarittaméa keskiaika har-
rasti. Claude V. Palisca toteaakin, ettd "musiikin liittAminen verbaalisiin
taiteisiin, retoriikkaan ja poetiikkaan, oli renessanssille samalla tavalla
ominaista kuin keskiajalle oli liittdd musiikki matemaattisiin tieteisiin” (Pa-
lisca 1985, 333).

Keskiaikainen quadrivium perustui pythagoralaiseen kéasitykseen mate-
maattisista tieteistd. Pythagoralaisen filosofin Arkhytas Tarentumilaisen
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mukaan matemaattisia tieteitd yhdistaa se, ettd ne kasittelevat olemisen
kahta perusmuotoa: maaraa ja ulottuvuutta (Lippman 1978, 545). Jokai-
sella matemaattisella tieteellda on oma tutkimuskohteensa. Aritmetiikka
tutkii lukuja itsessaén eli maaraa. Geometria puolestaan levossa olevaa
ulottuvuutta. Nama molemmat siséltyvat astronomiaan, jonka tutkimus-
kohteena on liikkeessa oleva ulottuvuus. Musiikki tai harmoniaoppi on
puolestaan eraanlaista sovellettua aritmetiikkaa. Harmoniset danet ovat
néet kokonaisluvuista muodostuneita lukusuhteita. (Levin 1994, 17; Lipp-
man 1978, 549.) Pythagoralaisten lisdksi myods Platon kasitti musiikin
matemaattisena tieteend, joskin hanen luokituksensa eroaa pythagoralai-
sista. Platon painottaa harmoniaopin abstraktia ja ideaalista luonnetta.
(Lippman 1978, 547.)

Pythagoralais-platonilainen kasitys matemaattisista tieteistd ja musiikista
siirtyi keskiajalle paljolti Anicius Manlius Severinus Boéthiuksen (480-524)
teosten valitykselld. Teoksessaan De institutione musica Boéthius toistaa
tutun esityksen matemaattisten tieteiden tutkimuskohteista:

Geometria spekuloi kiintealld suuruudella, kun taas astronomia tavoittelee
tietoa liilkkuvasta suuruudesta; aritmetiikka on itsessééan diskreettia maaraa
koskeva auktoriteetti, kun taas musiikki selvastikin on toisiin kvantiteetteihin
liittyvid kvantiteettejd koskeva asiantuntija. (De institutione musica 2.3.)

Siteerattu kappale osoittaa, ettd myds Boéthiukselle musiikki oli sovellet-
tua aritmetiikkaa. Musiikki yhdistaa aritmetiikan kvantiteetit, eli kokonaislu-

vut, lukusuhteiksi.

Boéthiukselta on peraisin vaikutusvaltainen musiikin kolmijako, joka tois-
tuu viela esimerkiksi Gioseffo Zarlinolla 1500-luvun puolivalissa. Musiikin
lajit ovat Boéthiuksen mukaan musica mundana, musica humana ja musi-
ca instrumentalis. Ensimmainen laji, musica mundana, ilmenee taivaan-
kappaleiden suhteissa ja vuodenaikojen kierrossa. Vaikka tata kosmista

! Trivium oli keskiaikaisen koulutusjéirjestelmin toinen osa. Sen muodostivat grammatiikka, dia-
lektiikka ja retoriikka.
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musiikkia ei voida korvin kuulla, on sen olemassaolo Boéthiukselle kiista-

tonta:

Silla miten voi olla, ettd niin nopeasti taivaallinen koneisto liikkuu mykkaa ja
hiljaista juoksua? Vaikka tama &ani ei tunkeudu korviimme --- on joka ta-
pauksessa mahdotonta, ettd sellaisten suurten kappaleiden &arimmaisen
nopea liike ei tuottaisi lainkaan aanta, varsinkin kun tahtien radat ovat liitty-
neet sellaisella harmonisella unionilla, ettd mitdan niin tdydellisesti yhteen-
littynytta, mitdan niin taydellisesti yhteensopivaa, ei voida kasittaa. (Ibid,
1.2.)

Toinen laji, musica humana, 16ytyy jokaisen ihmisen sisélta. Musica hu-
mana ilmenee harmoniana, joka yhdistda ruumiin aineettomaan jarkeen.
Sama harmonia ilmenee myds sielun rationaalisen ja irrationaalisen osan

yhteydessa seké& ruumiinosien suhteissa.

Kolmas laji, musica instrumentalis, tarkoittaa musiikki-instrumenttien si-
saltamaa harmoniaa. Tama musiikki voidaan jakaa edelleen kolmeen
osaan: kieli-, puhallin- ja lydmasoittimien tuottamaan. (Ibid.) Boéthiuksen
teos kasittelee lahes yksinomaan tata "instrumentaalimusiikkia”. Kyse ei
ole kuitenkaan mistaan soitto- tai savellysoppaasta. Boéthiuksen musica
instrumentalis kasittaa erilaisia spekulaatioita esimerkiksi intervallien lu-
kusuhteista seka tetrakordin jakamisesta kolmen harmoniagenren® mu-

kaan.

Vaikka musiikki on Boéthiukselle lahinna matemaattisten tieteiden osa,
han tunnustaa myds soivan musiikin olemassaolon. Han tekee kuitenkin
selvaksi, ettd kaytannén musiikin parissa puuhastelevat soittajat ja savel-
tajat ovat jarkeen perustuvia spekulaatioita harrastavaa tosimuusikkoa

alemmalla tasolla:

Tulee pitda mielessa, etta jokaisessa taiteessa ja disipliinissa pidetaan jar-
kea luonnostaan arvokkaampana kuin taitoa, jota harjoitetaan kasitydlaisen
kaden tyossa. Silla on paljon parempaa ja jalompaa tietaa, mité joku toinen
tekee kuin toteuttaa se, mité joku toinen tietad; Fyysinen taito palvelee kuin
orja, kun taas jarki hallitsee kuin herra. (Ibid 1.34.)

? Diatoninen, kromaattinen ja enharmoninen.
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Vain jarkeen perustuvia matemaattisia spekulaatioita harrastava ansaitsee
tiedonalan nimesté johdetun nimityksen musicus. Hanella on arvosteluky-

ky musiikkia koskevissa asioissa.

Pythagoralainen kasitys musiikista mafemaattisten tieteiden osana saa
vakavan haastajan 1400-luvulla, kun teoreetikot alkavat kiinnostua mate-
maattisten spekulaatioiden sijaan yhd enemméan musiikin vaikutuksesta.
Samalla kun musiikin vaikutus alkaa nostaa merkitysta, tulee merkittavaksi
myés analogia muusikon ja puhujan valilla. Musiikki liittyi yhteisen tehta-
vansé johdosta laheisesti retoriikkaan, vaikuttavan puheen laatimisen tai-

toon.

Paliscan mukaan ideaa musiikin liittymisesta puhetaitoon levitti roomalai-
sen reettorin Quintilianuksen puhetaidon opas De Institutione Oratoria,
jonka ensimmainen moderni laitos ilmestyi vuonna 1470 (Palisca 1972,
39). Teoksen valtava levinneisyys kertoo teoksen vaikutusvallasta. Pai-
noksia kertyi 1400-luvun lopun ja 1500-luvun aikana yhteensa yli 90 (Un-
ger 1941, 12).

Nicola Vicentinon L’Antica musica ridotta alla moderna prattica (1555)
paljastaa hyvin uuden asenteen. Han késittelee musiikin spekulatiivisen
osan, theorica musicale,l kahdeksassa sivussa. Musiikin spekulatiivisen
tieteen sijaan Vicentino keskittyy musiikin kaytannélliseen puoleen. Pytha-
goralaisen matemaatikon on korvannut muusikko-puhuja, kuten kay ilmi
katkelmasta, jossa Vicentino kehottaa laulajia muuttamaan rytmia sanojen

mukaan:

Ja téssa [rytmin muuttamisessa] opettaa puhujan kokemus, kuten ndhdaan
tavasta joka on puheessa, jossa han milloin puhuu kovaa, milloin hiljaa,
milloin hitaasti, milloin nopeasti, ja nain liikuttaa suuresti kuulijoitaan. Ja
tama tapa muuttaa rytmia tekee melkoisen vaikutuksen sielussa ja tasta
syystd musiikkia lauletaan imitoiden puheen osien aksentteja ja vaikutuk-
sia. Ja mink& vaikutuksen tekisi puhuja, joka resitoisi kauniin puheen ilman
sen aksenttien ja aantamisen jarjestysta ja ilman nopeaa ja hidasta liiketta?
(L’Antica musica 4.42.)
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Analogia puhujan ja muusikko-saveltajan vélilla sailyttdd asemansa italia-
laisessa musiikkikirjoittelussa koko 1500-luvun ajan ja mydhemminkin.
Esimerkiksi Adriano Banchieri teoksessaan Cartella musicale nel canto
Figurato Fermo, et Contraponto (1614) toteaa, ettd modernit séveltajat:

yrittdvat imitoida tdydellistd puhujaa --- sanojen affektit tulevat imitoiduksi
musiikin nuottien avulla. (Siteerattu teoksesta Stefani 1987, 111.)

Varsinainen musiikin retoriikka saa alkunsa kuitenkin vasta vuonna 1599
Joachim Burmeisterin ensimmaisen teoksen mydta, ja silloinkin Saksassa.
Burmeisterin tuotannon tarkein teos on Musica poetica vuodelta 1606,
jossa han esittad musiikin retorilkkansa. Burmeisterin musiikin retoriikan
tarkeimmét elementit ovat retoriikan figuurien soveltaminen kontrapunkti-
tyyliin seké retoriikan dispositio-osaan perustuva musiikkianalyysi.

Onko musiikin tehtdvana miellyttda kuulijoita vai vaikuttaa néaiden tuntei-
siin? Tama kysymys séilyttdad ajankohtaisuutensa koko 1500-luvun ajan.
Traditionalistien mukaan ensisijaista on kauniin kontrapunktin korvalle ja
jarjelle tuottama mielihyva, il diletto. Radikaalimmat ajattelijat ovat kuiten-
kin valmiita'hylkééméén kauneuden ihanteen ekspressiivisyyden (espres-
sione) vuoksi. Heidan mukaansa musiikin tehtavana on liikuttaa affekteja,

muovere gli affetti.

Mielihyvadan tahtaavan diletto-estetiikan kuuluisimpia edustajia on bolog-
nalainen Giovanni Maria Artusi, jonka vuosina 1600 ja 1603 julkaistu dia-
logi Delle imperfettioni della moderna musica kuvaa hyvin 1500-luvun tra-
ditionalistista musiikkikasitystd. Teoksen alkupuolella Artusin henkiléhah-

mot pohtivat musiikin tehtavaa:

Luca: --- Mutta yksin tai yhdessé laulavien ja soittavien tehtéava, minka sa-

nomme sen olevan?
Vario: Sen saman mika on runoilijalla, kuten olen Teille sanonut.
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Luca: Runoilijan tehtava on olla hyddyksi ja miellyttda (giovare e dilettare);
niinpd myos laulajan tai soittajan tehtédva on olla hybdyksi ja miellyttaa.
(Delie imperfettioni, 4-5.)

Mielihyva ei kuitenkaan synny yksinomaan kuuloaistissa, vaan tarvitaan

myds jarjen mukanaan tuomaa arvostelukykya:

Luca: Te tosin kerrotte, etta tdméan mielihyvan (dilettatione) taytyy olla seka
aisteissa etté jarjessa, mutta ette kai kuitenkaan kiella, etta aisti miellyttyy
ensin tastd nautinnosta, ja ensimmaisend ja tdrkedmpana sen taytyy siita
saada jarkea suurempi tyytyvaisyys.

Vario: Vahvistan Teille, ettd kuulo on ensimméinen, joka nauttii ja miellyttyy
siitd osasta joka sille kuuluu, eli 4anestd, omasta kohteestaan ja se on
laulujen materiaali. Mutta sanon Teille vield, etta aisti ilman jarkeé ei voi ar-
vostella ensimmaistakaan asiaa, koska se on monien vikojen ja epéataydel-
lisyyksien alainen. (Ibid. 12.)

Artusin musiikkikasitys voidaan nahda osana keskiajalle ulottuvaa tradi-
tiota, jossa musiikki nahdaan eradanlaisena kontemplatiivisen nautinnon
lahteend. Uutta keskiaikaan verrattuna on ainoastaan se, ettd Artusi ja
muut 1500-luvun traditionaaliset teoreetikot korostavat kuuloaistin merki-

tysta.

Pelkka mielihyvan tuottaminen aisteissa ja jarjessa ei kuitenkaan riita kai-
kille teoreetikoille. Pian aletaan kiinnittdd huomiota my6s musiikin vaiku-
tuksiin. Ensimmaisten joukossa on Johannes Tinctoris, joka teoksessaan
Complexus effectuum musices 1400-luvun lopulla esittad 20-kohtaisen
listan musiikin vaikutuksista. Tinctoriksen mukaan musiikilla on esimerkiksi
kyky karkottaa raskasmielisyys, pehmentaa sydamen kovuutta ja kiihottaa
ekstaasiin. Musiikki myds parantaa sairaat ja tekee ihmisista iloisia. (Fubi-
ni 1991, 107; Dahlhaus 1980, 29.)

On huomattava, ettd mielihyvaa ei 1400- ja 1500-luvun kirjoituksissa pi-
deta varsinaisena vaikutuksena. Aistien ja jarien miellyttiminen asetetaan
usein vastakkain musiikin aikaan saamien konkreettisten vaikutusten
kanssa. Musiikin vaikutuksista olivat kirjoittaneet varsinkin antiikin musii-

kinteoreetikot.
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Antiikin musiikin ihmeellisten vaikutusten peraan haikailtiin ennen kaikkea
firenzelaisten humanistien piirissa. Merkittavin antiikin musiikin tuntija oli
Girolamo Mei, joka kavi kirjeenvaihtoa kahden muun firenzelaisen, Gio-
vanni Bardin ja Vincenzo Galilein kanssa. Tama kirjeenvaihto oli Bardin
is&nndiman ns. Firenzen Camerata-seuran keskustelujen paavaikutin (Pa-
lisca 1989, 45).

Ensimmaisessa kirjeessaan Galileille vuonna 1572 Mei paljastaa oman
nakemyksensa musiikin tehtavasta. Hanen mukaansa moderni musiikki ei
ylla antiikin musiikin vaikutuksiin. Syyna tadhan on se, etta modernin musii-
kin tehtavana on miellyttdé kuuloaistia, kun taas antiikissa musiikin tehta-
vana oli johdattaa kuulija samaan tunteeseen, jota itse tuntee. (Palisca
1989, 66.) Toisin sanoen: liikkuttaa kuulijan affekteja.

Affektien liikuttamiseen tahtaavan musiikkikasityksen taustalla on siis
nostalgia antiikin musiikin voimasta. Lyhyt yhteenveto antiikin musiikin ih-
meellisiin vaikutuksiin liittyvista tarinoista 16ytyy Giulio Caccinille omiste-
tusta esitelmasta, jonka Giovanni Bardi piti vuonna 1578:

Mutta palatkaamme musiikin ihmeisiin, joista Sokrateen opettaja Damon
sanoi, etta musiikilla on voima jarjestda sielumme hyveeseen, jos se on
kunniallista, ja toisin péin. Ja Platon sanoo, etté disipliinejé on kaksi. Se jo-
ka on ruumista varten on gymnastiikka, ja se joka on sielun hyvyytta varten
on musiikki. Han myos kertoo, ettd Thales Miletokselaisella oli niin kaunis
laulutyyli, ettei ainoastaan liikuttanut toisten sieluja, vaan paransi raihnautta
ja ruttoa. Ja voidaan lukea Pythagoraasta, joka musiikin avulla paransi hu-
malaiset, Empedokles raivostuneet ja Ksenokrates eraan riivatun. Ja Plu-
tarkhos kertoo, ettd Asklepiades paransi houreiset sinfonialla (sinfonian
tarkoittaessa laulun ja [soittimen] d&nen sekoitusta) ja kerrotaan, etté Is-
menias paransi musiikilla iskiaksen ja kuumeen. Ja Aulus Gellius kirjoittaa,
etta kihdin piinaamat lagkittiin auloksen &anelld, samoin kuin kyynpuremat.
(Siteerattu teoksesta Palisca 1989, 110.)

Bardi ja muut cameratalaiset uskoivat Mein opetuksen mukaan, etta mo-
derni musiikki on kykenematon tuottamaan vastaavia vaikutuksia, koska
moderni kontrapunkti keskittyy miellyttamiseen.

Vaikka teoreetikot yleensa voidaan jakaa melko hyvin traditionalistisiin ja
radikaaleihin musiikin tehtavan perusteella, eivat rajat aina ole kovin sel-
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via. Esimerkiksi niinkin radikaali teoreetikko kuin Nicola Vicentino osoittaa
viela, kuten Alfred Einstein (1971, 222) huomauttaa, aistinautintoon tah-
tddvan "hedonistisen” estetiikan piirteitd. Teoksessaan L’Antica musica
ridotta alla moderna prattica (IV kirja, kappale 26) Vicentino nimittain kir-
joittaa, ettd musiikin paddmaarana on miellyttda korvia harmonialla”. Tama
on yllattava huomautus kirjoittajalta, jota on totuttu pitamaan musiikin ma-

nierismin keskeisimpéna teoreetikkona.

Ylipaansa rajat ovat 1500-luvulla kuitenkin melko selvat. Toisella puolella
on traditionaalinen kontrapunkti tavoitteenaan mielihyvan tuottaminen
kuulijoille. Toisella puolella taas toisaalta sanamaalailuun ja ekspressiivi-
syyteen pyrkivd madrigalismi, toisaalta firenzelaisten humanistien mono-
dia-kokeilut, joilla pyrittiin saavuttamaan antiikin musiikin tuottamat vaiku-

tukset.

2.3 Ideaali

Millaista on hyva musiikki? Vastaukset tdhan kysymykseen noudattavat
samaa jakolinjaa kuin suhtautuminen musiikin paamaaraan. Traditioon
tukeutuvat teoreetikot pitivdt musiikin ideaalina kauneutta. Kauneudella
tarkoitettiin ennen kaikkea sopusuhtaisuutta ja lukusuhteiden puhtautta.
Uskottiin, etta tuottaakseen mielihyvaa musiikin tulee olla kaunista ja kont-
rapunktisdantdjen mukaan laadittua. Radikaalimmat ajattelijat olivat puo-
lestaan valmiita tinkimdan kauneuden ihanteesta ekspressiivisyyden

vuoksi.

Vaikka aikalaislahteet itse eivat kéayta aikakauteen liitettya termia ‘ma-
nierismi’, tiedostettiin kdynnissa oleva muutos varsinkin uuden tyylin krii-
tikkojen piirissa. Uutta tyylia kutsuttiin nimityksilla musica nuova, nuova

* maniera ja musica reservata. (Palisca 1972, 38.)
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Claude V. Palisca nostaa uuden tyylin kriitikkona esiin Jean Tasnierin te-
oksen Astrologiae ivdiciariae ysagogica (1559). Paliscan mukaan Taisnier
kritisoidessaan musica reservataksi kutsumaansa tyylia, kaytannossa tu-
lee esitelleeksi luettelon uuden musiikin tyylipiirteista. Uusi musiikki rikkoo
kirkkosavellajien rajat kromaattisilla intervalleilla ja muutoksilla seka jattaa
huomiotta lyhyiden ja pitkien nuottien oikean suhteen juoksuttamalia pe-
rakkain useita samanarvoisia lyhyitd nuotteja ja vaihtelemalla metria
edestakaisin kolmijakoisesta kaksijakoiseen. Lisdksi se kohtelee fuugaa
kaltoin ja sotkee sitd muihin tyyleihin. (Palisca 1972, 38-39.)

Séaveltdjat perustelevat naitd rikkomuksia ekspressiivisyyden vaatimuk-
sella. Taisnierille ne ovat kuitenkin rikkomuksia Gioseffo Zarlinon kodifioi-
maa bella maniera di scrivered, kaunista kirjoitustyylia, vastaan. (Ibid.)
"Kaunis tyyli” tarkoittaa kontrapunktia, jossa dissonanssien kaytté on hal-

littua ja tarkkojen saantbjen saatelemaa.

Saman suuntaista kritiikkia esittdd myos uuden tyylin leppymattémin krii-
tikko, Giovanni Maria Artusi. Artusin hyokkayksen kohteeksi joutuu nimet-
tdbmané esitetty katkelma Claudio Monteverdin madrigaalista. Luca-herra,
toinen Artusin dialogin keskustelijoista, on ollut kuuntelemassa "eraita uu-
sia madrigaaleja”. Naiden kappaleiden nimeltd mainitsematon saveltaja
"esittelee uusia saantdja, uusia tapoja ja uusia sanontatapoja”, jotka ovat

kuitenkin:

vastoin harmonian perusteiden hyvaa ja kaunista. Ne ovat karkeita kuulo-
aistille ja ne pikemminkin loukkaavat korvaa kuin tuottavat sille mielihyvaa.
(Delle imperfettioni, 40.)

Artusin peradankuuluttama "hyva ja kaunis” on maaritelty vanhoissa saan-

nodissa, joita vastaan Monteverdi rikkoo:

Vario: Uskon, etté tallaisten séveltajien padssa ei ole muuta kuin huurua ja
ettd monet ovat itserakkaita, kun kuvittelevat voivansa turmella, pilata ja
tuhota hyvéat sdannét --- (Ibid. 42.)
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Artusi tiedostaa, ettd rikkomuksien taustalla on uusien saveltéjien halu
saada aikaan vaikutuksia kuulijoissa. Musiikin, kuten muidenkin tieteiden
ja taiteiden, sdanndt on kuitenkin luotu jo aikoja sitten, eika jokainen voi

menné keksim&an omia sééntdjaan (ibid. 43).

Kauniin ja ekspressiivisen vélisen taistelun ytimessa on ennen kaikkea
Kiista dissonanssien kasittelystd. Ne vapaudet, joita radikaalit saveltajat
ottavat ekspressiivisyyden nimissad ovat Artusin tapaisille traditionalisteille
rikkomuksia kauneuden ihannetta vastaan. Artusin mukaan konsonans-

seja ja dissonansseja on kohdeltava eri tavalla:

Vario: En kiella, etteivatkd saveltdjat kayttdisi dissonansseja séavellyksis-
sadn. Mutta koska ne ovat erilaisia luonteeltaan kuin konsonanssit, niita ei
voida missdan tapauksessa koota yhteen samaan tapaan, eikd niitd pida
kéayttad samaan tapaan. Konsonansseja kaytetdan harmoniassa vapaasti --
- ilman huolta, mutta dissonansseja taytyy tarkastella eri tavalla, koska ne
ovat erilaisia luonteeltaan. Ja tavan on osoittanut Artusi L’Arte del Contra-
ponto -teoksessaan. (Delle imperfettioni, 43.)

Radikaalit saveltajat ajattelevat asiaa toisella tavalla. Heille dissonanssien
vapaa kaytté on tunneilmaisun vuoksi valttamatonta.

Traditionaalinen kontrapunkti oli uhattuna kahdelta taholta. 1500-luvun
puolivalin jalkeen madrigaali alkoi suuntautua yha enemmén affektien il-
maisemiseen. ltalialainen avantgarde kaytti dissonansseja suruttomasti
Artusin ja muiden traditionalistien vaalimista "hyvista s&anndista” piittaa-
matta. Dissonanssien vapaa kayttd nahtiin tunneilmaisun kannalta valita-
mattdémana. Gioseffo Zarlinon 1550-luvulla kauhistelemien "kromatistien”
kokeilut saattavat nykykuulijasta vaikuttaa viela suhteellisen maltillisilta,
mutta vuosisadan lopulla esimerkiksi Carlo Gesualdon ja Luca Marenzion
ekspressiivinen tyyli kielivat jo traditionaalisen kontrapunktin olevan vaka-

vassa kriisissa.

Firenzen Cameratan ajattelijat kyseenalaistivat sen sijaan koko moniaani-
sen kontrapunktityylin mielekkyyden. Heille ei riittanyt mikdan kontrapunk-
tin ekspressiivinen uudistaminen, vaan he halusivat hylata koko polyfoni-



23

an. Cameratalaisten mukaan kauneuteen ja mielihyvaan pyrkiva kontra-
punkti on musiikin vihollinen. Ekspressiivisen musiikin esikuva Idytyy kont-

rapunktin sijaan antiikista monodiasta.

2.4 Keino

Onko musiikin tehtdvansa ja ideaalinsa saavuttaakseen imitoitava luontoa
vai runoilijan kirjoittamia sanoja? Seké traditionaaliset etté radikaalit teo-
reetikot ajattelivat 1500-luvulla, ettd saavuttaakseen tehtavansa, oli se
sitten nautinto tai affektien liikuttaminen, musiikin keinona on imitazione,
jaljittely. Mimesis-teorian tulkinnat kuitenkin eroavat toisistaan.

Myohaisrenessanssin ajattelussa termilla imitatio on kaksi erilaista kéyt-
tétarkoitusta. Ensimmaisessé merkityksesséa imitatio tarkoittaa vanhojen ja
uusien tekstien jaljittelya. (Tomlinson 1993, 218.) Vanhojen mestareiden
jaljittely oli keskeisin tapa, jolla séaveltajat, runoilijat ja taidemaalarit oppivat
ammattinsa (Brown 1982, 8). Toisessa merkityksessaan imitatio tarkoittaa
luonnon ja maailman ’kirjallista heijastamista” (Tomlinson 1993, 218).
Imitatio termin kayttétarkoituksista olennainen erilaisia musiikkikésityksié
pohdittaessa on tama jalkimmainen, luonnon jaljittely eli mimesis.

Aristoteliaanisen mimesis-teorian tulkinnassa voidaan erottaa kaksi péa-
linjaa sen mukaan, edustaako kulloinkin kyseessa oleva teoreetikko tradi-
tionalistista vai ekspressiivistd musiikkikasitysta. Maria Rika Maniatesin
mukaan konservatiivinen mimesis-teorian tulkinta 1500-luvulla merkitsee
pidattaytymistd uskomuksessa, ettd musiikin taytyy imitoida kosmoksen
luonnollisia lakeja. (Maniates 1979, 195.) Pythagoralaisen teorian mukaan
nama lait voidaan redusoida lukusuhteiksi. Samat lukusuhteet esiintyvat
taivaankappaleiden liikkeissa, tunnetiloissa ja musiikillisissa intervalleissa.
Jaljittelemalla naitd lukusuhteita musiikillisilla intervalleilla, saveltajalla on
suora yhteys luontoon. Luonnon jaljittelyn kohteena ei ole aistein havaitta-
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va ‘luonto’, vaan tdman aistimaailman takana oleva muuttumaton ja ikui-

nen todellisuus.

Ekspressiivisen musiikkikasityksen edustajat sen sijaan vierastivat pytha-
goralaista luonto-késitystd. He eivat usko, ettd musiikki on yhteydessa
luontoon mink&an mystisen numerologian kautta. Musiikki on kykenevéi-
nen jaljittelemaan luontoa ainoastaan runotekstin kautta. Jaljittelyn koh-

teena ei siten ole luonto, vaan luontoa jaljittelevé runoteksti.

Sanojen jaljittelemisesta voidaan erottaa kaksi erilaista kasitysta. Madriga-
listit ymmarsivat sanojen jaljittelemisen sanamaalailuna. Sanamaalailussa
kaytettiin kuvioita, jotka oli tarkoitettu joko nahtéviksi tai kuultaviksi. Nahta-
va kuvio, tai "nakémusiikki”, saattoi olla esimerkiksi viisi samaa aika-arvoa
ja éénenkofkeutta olevaa nuottia kuvaamassa sanoja di cinque perle (viisi
helmed), tai mustat nuotit kuvaamassa tummuutta ja valkoiset kirkkautta
(Einstein 1971, 238). Kuultavat kuviot saattoivat olla esimerkiksi runon
yksittaisid sanoja maalailevia nousuja, laskuja, juoksutuksia tai akillisia
pysahdyksia (Maniates 1979, 201-202).

Firenzen Cameratan teoreetikot puolestaan arvostelivat tallaisia ma-
nierismeja. He kehottivat saveltajaa jaljittelemaan sanoja, mutta heidan
keinonsa olivat erilaisia. Tarkoituksena ei ole jaljitella niinkaan itse sanoja,
vaan henkil6a, joka on naiden sanojen kuvaaman tunnetilan vallassa. Vin-
cenzo Galilei kehottaakin saveltjia menemaan teatteriin katsomaan, mi-
ten nayttelijat ilmaisevat erilaisten tunnetilojen vallassa olevia ihmisia
(Dialogo, 89).

2.5 Musiikin ja kielen suhde

Erilaiset mimesis-teorian tulkinnat ovat nain ollen yhteydessé erilaisiin ka-
sityksiin musiikin ja kielen suhteesta. Musiikkia autonomisena, runoteks-
tisté rippumattomana pitavat teoreetikot ajattelevat musiikin olevan suo-



25

rassa yhteydessé jaljittelemaansa luontoon. Musiikin rijppuvuussuhdetta
tekstiin korostavat teoreetikot puolestaan pitéavat jaljittelyn kohteena runo-

tekstia.

Aikakauden musiikin teoria koskee ennen kaikkea vokaalimusiikkia. Kes-
keisimméat savellysmuodot, motetti, messu, madrigaali jne. ovat kaikki
laulettavaksi tarkoitettua musiikkia. Suhtautumisessa laulettavaan tekstiin
on kuitenkin huomattavia eroja. Traditionalistisen musiikkikasityksen mu-
kaan musiikki noudattaa kontrapunktisdantdja ja on tekstin suhteen auto-
nominen. Radikaalimpien mukaan musiikki taas jaljittelee tekstia ja on ta-

man vuoksi sanan “palvelija”.

Don Harran on tutkimuksessaan keskittynyt sével-sana -suhteen yhteen
osaongelmaan, tekstin sijoitteluun nuottien alle. Hanen mukaansa tavujen
huolellinen asetteleminen nuottien alle on yhteydessa ekspressiiviseen
séavellystyyliin. Huolimaton tai valinpitaméatén asettelu puolestaan viittaa
absoluuttisempaan musiikkiajatteluun. (Harran 1986, 8.) Voidaan olettaa,
ettd Harranin jako patee laajemminkin: valinpitamattdbmyys runotekstia
kohtaan viittaa "absoluuttiseen musiikkiin” tai kasitykseen musiikista teks-
tin suhteen autonomisena, kun taas tekstin ja sen merkityksen huolellinen

seuraaminen viittaa ekspressiiviseen kasitykseen musiikista.

Vaikka puhuttu kieli alkaa vaikuttaa musiikkiin yha selvemmin 1500-luvulla
ei tama tarkoita, etteikd kieli olisi ollut laheisessa yhteydessad musiikkiin
myds aiemmin. Varhainen esimerkki tasta on neumikirjoituksen kehittymi-
nen. Varhaiskeskiajalla reettoreilla oli tapana varustaa tekstit erilaisilla
merkeilla osoittamaan oikeaa painotusta. Naista aksenttimerkeista syntyi-
vat lopulta yha kaytdssa olevat valimerkit. Musiikkiin sovellettuna naista
aksenttimerkeistd syntyi puolestaan neumikirjoitus. Tarkeimmat neumi-
merkit olivat &anen nousua merkitseva virga (,) seka aanen laskua merkit-
seva punctum (.). Naitd perusneumeja yhdistelemalla saatiin kaikki mah-
dolliset neumiyhdistelmat. (Unger 1941, 21.) Myds mensuraalinuottikirjoi-

tuksen kehitykseen vaikutti kielellinen esikuva.
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Ylipdansa 1500-lukua edeltanytta tilaa musiikin ja kielen suhteesta kuvaa
kuitenkin hyvin Enrico Fubinin (1984) luonnehdinta, jonka mukaan keski-
aikaisessa musiikissa "sana ja musiikki olivat liittyneet ja sulaneet tuohon
suureelliseen, goottiseen rakennelmaan, joka oli messu tai motetti, liikku-
maton rituaali joka staattisine muotoineen kohosi uskovaisen edessa (Fu-
bini 1984, 66)”.

Huomioidessaan runon merkityksen nousua 1500-luvun alussa, Alfred
Einstein toteaa, ettd keskiaikainen musiikin autonomia on 1500-1530 lo-
pullisesti paattymasséa (Einstein 1972, 223). On kuitenkin todettava, etta
autonominen kasitys musiikista ei katoa 1500-luvulla minnekaan. Viela
1600-luvulla osa teoreetikoista ja saveltdjistd suhtautuu runotekstiin va-
hintaankin valiinpitamattdmasti. Tasta hyvana esimerkkina on Artusi, joka
esitellessdan Monteverdin madrigaalia (ks. edelld) on jattanyt madrigaalin
pohjana olleen runotekstin kokonaan pois. Monteverdin tunneilmaisun
nimissa tekemét rikkomukset vanhoja saantdja vastaan jaavat Artusille

siten taysin kasittamattémiksi.

Enrico Fubini huomauttaa, ettd Artusilta puuttuu kokonaan pohdinta mu-
siikin ja tekstin ensisijaisuudesta. Artusille musiikki on taysin autonomista
eikd se tarvitse mitddn apuvélineitd. Monteverdin tekemat rikkomukset
ovat anteeksiahtamattomia, sillda musiikki ”ei ole ilmaisua varten, koska
kauneus on sen padamaard ja kauneus mitataan nautinnolla, jonka se
tuottaa kuulijoissa.” (Fubini 1984, 95.)

Artusin ja traditionalistien kannattaman autonomian vastakohtana on mad-
rigalistien ekspressiivisyys. Nicola Vicentinon kuvaus musiikin ja runoteks-

tin suhteesta ei jata mitaan epaselvaksi:

--- sanojen mukaan savelletty musiikki ei ole tehty muuta varten, kuin ilmai-
semaan harmonialla niiden merkitys, tunteet ja vaikutus. Jos sanat puhuvat
vaatimattomuudesta, tulee savellyksessd edetd vaatimattomasti eika rai-
vokkaasti. Ja jos ilosta, ei tehda surullista musiikkia, ja jos surusta, ei sa-
velleta iloista. (Antica musica 4.29.)
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Madrigalistién lisdksi myds Firenzen Camerata kannatti ndkemysta, jonka
mukaan musiikki on riippuvainen tekstistd. Madrigalistien ja Cameratan
kannattaman tekstin ilmaisun vaatimuksen tueksi vedottiin usein Platonin
Valtion kohtaan, jossa maaritellddn musiikin, tekstin ja rytmin suhde. Ta-
han Valtion kohtaan vetoaa myés Giulio Cesare Monteverdi vastatessaan
vuonna 1607 Artusin hanen Claudio-veljelleen esittamaan kritiikkiin. Mon-
teverdi tiivistad ekspressiivisen musiikkikasityksen pyrkimyksen tehok-
kaasti todetessaan, ettd "hénen [Claudio Monteverdin] tarkoituksena on
ollut --- tehd& niin, etté4 puhe olisi harmonian isénta eika palvelija” (sitee-
rattu teoksesta Paoli 1973, 396).
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3 GIOSEFFO ZARLINO: HARMONIAN PERUSTEET

Venetsialaista saveltdjaa ja musiikinteoreetikkoa Gioseffo Zarlinoa (1517-
1590) on totuttu pitdmaan traditionaalisen musiikkikasityksen merkittavim-
pana edustajana. 1500-luvun madrigalisteihin verrattuna Zarlino vaikut-
taakin melko maltilliselta teoreetikolta. Han esimerkiksi tuomitsee oman
sukupolvensa "kromatistien” tyylin. Lisaksi han viittaa jatkuvasti antiikin ja -
mik& pahinta - keskiajan auktoriteetteihin sek& palaa kaiken huipuksi iki-
vanhaan pythagoralaiseen lukumystiikkaan ja kosmologiaan.

Zarlinon maine patakonservatiivina perustuu ennen kaikkea kahteen lah-
teeseen. Aikalaiskriitikoista merkittavin oli Vincenzo Galilei, joka naki Zar-
linossa saestetyn monodian vastustajan (Fubini 1980, 39). My6hemmin
Zarlino joutui erityisesti Claudio Monteverdin hampaisiin. Kuuluisassa esi-
puheessa viidenteen madrigaalikijaansa Monteverdi asettaa “Zarlinon
opettaman kaytannén”, eli prima pratican, oman "taydellistyneen nykymu-
siikkinsa”, eli seconda pratican vastakohdaksi (Monterosso 1967, 15.)

Zarlinon leimaaminen vanhoilliseksi tai taantumukselliseksi ei tee kuiten-
kaan oikeutta hanen musiikinteoreettiselle tuotannolieen. Han on pikem-
minkin sovittelija, joka yrittda saada uudet ilmiét mahtumaan vanhaan pyt-
hagoralaiseen musiikkikésitykseen. Vanhoillisen pythagoralaisen takaa
paljastuu teoreetikko, jonka mukaan musiikin tehtavana ei olekaan tuottaa
intellektuaalista mielihyvaa vaan liikuttaa affekteja. Myds Zarlinon kasitys
musiikin ja tekstin suhteesta hatkahdyttadd. Nayttaahan han esittavan, etta
musiikki on tekstin paivelija. Taméa “palvelussuhde” poikkeaa kuitenkin
taysin siita, millaiseksi Firenzen cameratalaiset sen ajattelivat.

Seuraavassa esityksessa on kéaytetty lahteena Zarlinon musiikinteoreet-

tista tuotantoa, joka koostuu kolmesta teoksesta:
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1) Le istitutioni harmoniche® (Harmonian perusteet, Venetsia 1558); Zarli-
non /stitutioni on merkittdvin 1500-luvulla kirjoitettu musiikkia kasitteleva
teos. Se on yritys muodostaa synteesi kahdesta musiikin teorian traditi-
osta: musiikin spekulatiivisesta tieteestd (musica theorica) ja kaytannén
musiikin teoriasta (musica practica) (Palisca 1968, xvi). Esipuheessa Zar-
lino ilmoittaa, ettd mikali joku haluaa ansaita nimityksen "todellinen muu-
sikko” (il vero Musico), on hanen hallittava molemmat osa-alueet.

Teoksen kaksi ensimmaista osaa kasittelevat musica theorican perinteisia
osa-alueita: musiikkia matemaattisena tieteena, lukusuhteita seka viritys-
ja asteikkojarjestelmia. Teoksen kolmas ja neljas osa keskittyvat kaytan-
ndllisiin kysymyksiin kuten kontrapunktisaéantdihin, moodeihin ja tekstin

saveltamiseen.

Zarlinon maine perustuu ennen kaikkea teoksen kolmanteen osaan, jossa
han esittdd opettajansa Adrian Willaertin edustaman kontrapunktityylin
kodifioinnin. Zarlinon mukaan Willaert on "uusi Pythagoras” ja luonut esi-
kuvallisen savellystyylin. Istitutioni on kirjoitettu niitéa varten, jotka haluavat
oppia saveltamaan Willaertin tapaan “kauniisti, oppineesti ja elegantisti

(IH, esipuhe)”.

Istitutionin vaikutus oli omana aikanaan valtava. Kaytdnndéssa jokainen
1500-luvun lopun ja 1600-luvun alun teoreetikko joutui ottamaan kantaa
Zarlinon teokseen, joko puolesta tai vastaan. Liséksi Zarlinon teoksen eri
osista tehtiin useita mukaelmia italiaksi, saksaksi ja ranskaksi (Palisca

1968, Xiii-xiv).

2) Dimostrationi harmoniche® (Harmoniset demonstraatiot, Venetsia
1571); Zarlinon toinen teos muodostuu viidesta keskustelusta, joissa Zar-

3 LE ISTITVTIONI HARMONICHE DI M. GIOSEFFO ZARLINO DA CHIOGGIA; Nelle quali;
oltra le materie appartenenti ALLA MVSICA; Si trouano dichiarati molti luoghi di Poeti, d'Histo-
rici, & di Filosofi; Si come nel leggerle si potra chiaramente vedere. (Herra Gioseffo Zarlino
chioggialaisen harmonian perusteet, jossa musiikkiin liittyvin materiaalin lisiiksi selitetdin monia
runoilijoiden, historioitsijoiden ja filosofien kohtia, kuten teosta luettaessa voidaan selvisti nihdi.)
* LE DIMOSTRATIONI HARMONICHE DIVISE IN CINQVE RAGIONAMENTI. NE I QVALI
SI DISCORRONO ET DIMOSTRANO le cose della Musica; & si risoluono molti dubij d'impor-
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lino, Adrian Willaert, Francesco Viola ja Claudio Merulo pohtivat Zarlinon
esittamia maaritelmia ja naista johdettuja propositioita. Keskustelujen ai-
heina ovat mm. aani, intervallit, monokordin jakaminen, harmonian lajit,
erilaiset tetrakordit, temperointi sekd moodit. Dimostrationi harmoniche ei
tuo mitdan olennaista uutta Zarlinon musiikkikasitykseen, vaan siina tois-

tetaan jo Istitutionissa esiin nostettuja asioita.

3) Sopplimenti musical® (Musiikilliset lisaykset, Venetsia 1588); Soppli-
mentin otsikossa Zarlino lupaa vastata "panetteluun”, johon ovat syyllisty-
neet erindiset henkilét, jotka ovat ymmartaneet vaarin hanen aiemmat te-
oksensa. Nailla parjaajilla Zarlino tarkoittaa ennen kaikkea entista oppi-
lastaan Vincenzo Galileita, joka 1570-luvulla alkoi etdantyad opettajansa
opeista. Galilei lahetti 1570-luvun lopulla Zarlinolle otteita tulevasta teok-
sestaan. Zarlino raivostui entisen oppilaansa kritiikisté ja yritti estaa Gali-
lein teoksen julkaisemisen. Galilein Dialogo della musica antica et della
moderna ilmestyi kuitenkin lopulta 1581. Sopplimenti on Zarlinon vastaus
Galilein esittamaan kritiikkiin. Han ei kuitenkaan mainitse koko teokses-

saan entista oppilasta kertaakaan nimelta.

Sopplimenti muodostuu kahdeksasta kirjasta, joissa Zarlino kasittelee jo
Istitutionissa esittdmiaén kasityksia. Galilein kritiikki on pakottanut Zarlinon
selventdmaan ja teravéittamaan monia /stitutionin kohtia. Nama huomau-
tukset ja selvennykset ovat suureksi avuksi muodostettaessa kuvaa Zarli-

non musiikkikéasityksesta.

tanza 2 tutti quelli, che desiderano di far buon profitto nella Intelligentia di cotale Scienza. Con la
Tauola delle materiali notabili contenute nell'opera. (Viiteen keskusteluun jaetut harmoniset de-
monstraatiot. Jossa keskustellaan ja esitetidn demonstraatioita musiikkiin liittyvists asioista ja
ratkaistaan kaikkien niiden epdilyksii, jotka haluavat hyotyd tdmén tieteen ymmértimisestd. Sisal-
tad tanlukon teokseen sisdltyvistd merkittivistd materiaalista.)

5 DE 1 SOPPLIMENTI MVSICALI DEL REV. M. GIOSEFFO ZARLINO DA CHIOGGIA,
Maestro di Cappella della Serenissima Signoria DI VENETIA; Ne i quali, per maggiore intelligen-
tia di molte cose ch'ei scrisse nelle Istitutioni & Dimostrationi harmoniche, assai ne dichiara, ma-
lamente intese d'alcuni de Moderni; & insieme risponde & molte loro calunnie. (Kunnianarvoisan
herra Gioseffo Zarlino chioggialaisen, Venetsian tasavallan signorian maestro di cappellan, musii-
killiset lisdykset, jossa hdn monien Istitutionessa ja Dimostrationi harmonichessa kirjoittamiensa ja
joidenkin modernien huonosti ymmirtdmien asioiden paremmaksi ymmérrettivyydeksi niité sel-
ventii, ja vastaa moniin heidin panetteluihinsa.)
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3.1 Musica speculativa ja musica prattica

Keskiajalla musiikin teoreettinen tutkimus ja kaytanndn musisointi olivat
hyvin kaukana toisistaan. Tarkeimmat ajattelijat keskittyivat musiikkia kos-
kevissa tebksissaan lahes yksinomaan musica theoricaan, musiikkiin spe-
kulatiivisena tieteena. Vaikka jotkut kasittelivat teoksissaan myds kaytan-
ndn musiikkia, oli arvojarjestys kaikille selva. Todellinen musicus keskittaa
kaiken tarmonsa musiikillisiin spekulaatioihin. Kaytannén musisointi saa

jaada houkille ja rahvaalle.

Vuosisatojen kuluessa asenteet kaytanndén musiikkia kohtaan alkoivat
lientyd. Esimerkiksi 1400-luvun lopulla Franchino Gaffurio saattoi kirjoittaa
teoksen seka theoricasta etta practicasta. Huomionarvoista kuitenkin on,
ettd Gaffurion teokset oli tarkoitettu eri lukijakunnille. Teoria ja kaytanté
olivat viela tiukasti eroteltuja toisistaan. (Palisca 1968, xvi.)

Gioseffo Zarlinon Le istitutioni harmoniche on yritys yhdistaa musiikin teo-
reettinen ja kaytanndllinen osa (ibid.). Teoreettisessa osassa Zarlino seu-
raa keskiaikaista traditiota. Hanen teoreettisten kirjoitustensa aiheena on
musiikki eli harmonia. Zarlinon mukaan namé kaksi kasitettd merkitsevat
samaa asiaa. Musiikki eli harmonia on "se riita ja ystavyys --- joka synnyt-
taa kaikki asiat, eli epasopuisa sopusointu (discordante concordia).” (IH
1.5.) Harmonia syntyy siis keskenadan erilaisista ja jopa ristiriitaisista ai-

neksista.

Harmonia on ymmarrettava hyvin laajassa merkityksessa. Pythagoraan
tapaan Zarlino naet uskoo, ettd harmoniaa on kaikkialla. Harmoniaa ei ole
ainoastaan savelten valisissad suhteissa, vaan myds taivaankappaleiden
suhteissa, vuodenaikojen kierrossa seka ihmisten sielussa. Kaikissa nais-
sa "epasopuisat’ ja erilaiset ainekset muodostavat yhtenaisen kokonai-

suuden, harmonian.
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Boéthiusta seuraten Zarlino jakaa maailmassa esiintyvadn musiikin kol-
meen osaan (kuvio 2). Ensinndkin on jo olemassa olevaa musiikkia, siis
harmoniaa, joka on erilaisten kappaleiden sisaisiss& suhteissa (musica
animastica). Tatd harmoniaa on kahta lajia: musica mondana ja musica

humana.

MUSICA (HARMONIA)

anifastica organica
musica mondana musica humana
naturale arteficiata
piana misurata rithmica metrica

Kuvio 2. Harmonian lajit Zarlinon mukaan.

Musica mondana tarkoittaa esimerkiksi taivaankappaleiden liikkeissa ja
vuodenaikojen kierrossa ilmenevada harmoniaa. Pythagoraan vedoten Zar-
lino uskoo, ettd "ndin suuren koneiston néin suurella vauhdilla tapahtuva
muutos, ei voi menna Iapi paastamatta ulkopuolelle 4anta” (IH 1.6). Maa-
ilma on koneisto ja Jumala tdméan koneiston yllapitaja. Maailmassa ilme-
nevaa “sfaarien harmoniaa” ei voi kuitenkaan ihmiskorvin kuulla, vaan tai-

vaallisen harmonian ihanuus ylittaa inhimillisen kasityskykymme.

Samat lukusuhteet, jotka ovat taivaissa, 16ytyvat myds ihmisesta. Tata
musiikin osa-aluetta Zarlino kutsuu musica humanaksi. Tama harmonia
ilmenee niin ruumiin ja hengen yhteydessa, sielun rationaalisten ja irratio-

naalisten osien suhteissa kuin ruumiinosien suhteissa.

Harmonian kolmas osa-alue on Zarlinon mukaan musiikki, joka tuotetaan
instrumenteilla eli musica organica (Boethiuksen musica instrumentalis).
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Instrumentit voivat olla joko luonnollisia (kuten ihmisaéni) tai keinotekoisia
(puhallin-, kieli- ja lydmasoittimet). Instrumentein tuotetun musiikin Zarlino
jakaa viela neljaan osaan. Ensinnakin ovat musica piana (cantus firmus) ja
musica figurata (cantus figuratus). Edellisella Zarlino tarkoittaa rytmisesti
yksinkertaista cantus planus -tyylia ja jalkimmaisella rytmisesti varioivaa
mensuraalimusiikkia. Taman lisdksi musica organicaa ovat runoissa ja
proosassa tavuista ja sanoista syntyva musica rithmica seké runon rytmis-
sé eli runojalkojen muodossa ilmeneva musica metrica.

Zarlinon mukaan harmonia on perustaltaan lukusuhteita. Kaikki musiikki
palautuu samoihin ikuisiin, muuttumattomiin lukusuhteisiin. Olipa kyse
sitten taivaankappaleiden liikkeista, ihmisen sielusta tai lauletusta musii-

kista.

Koska musiikki muodostuu lukusuhteista, se kuuluu matematiikan tutki-
musalaan. Pythagoralaiseen tapaan Zarlino nakeekin musiikin aritmetii-
kan, geometrian ja tahtitieteen ohella osana matemaattisia tieteitd. Han
esittdd matematiikan osa-alueet ja tutkimusalueen seuraavassa kuviossa
(SM 1.9):

Matematiikka kasittelee

maaraa ulottuvuutta
(moltitudine) (magnitudine)
e ——— T
itsesséan verrattuna  paikallaan liikkeessé
(da per sé) (paragonata) (stabile) (mobile)
aritmetiikka musiikki geometria astrologia®
numeroissa aanissa koossa likkeissa

Kuvio 3. Matematiikan lajit Zarlinon mukaan.

Zarlinon kuvio on toisinto vanhasta pythagoralaisesta matematiikan nelija-
osta, jossa musiikki nAhdddn osana matemaattisia tieteitad. Aritmetiikka

8 Zarlinon kiyttdma muoto
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tutkii lukuja eli maaraa itsessdan. Musiikki puolestaan naiden lukujen yh-
distelmi& eli lukusuhteita. Geometrian ja tahtitieteen tutkimuskohteena on
ulottuvuus. Geometria tutkii ulottuvuutta levossa ja tahtitiede ulottuvuutta

liilkkeessa.

Toisaalta Zarlino vertaa musiikkia laédketieteeseen. Yhteista naille kahdelle
tieteelle on, ettd ne molemmat koostuvat kahdesta osasta, spekulatiivi-
sesta ja kaytannoéllisesta. Molemmat osat ovat tieteelle tarkeita:

---samalla tavalla kuin se, joka on ainoastaan opiskellut ldaketieteen teori-
aa, ei voi koskaan tehdéa taydellista arviointia jos ei ole tutustunut kaytan-
t66n --- samoin kaytannéllinen musico ilman spekulatiivista [osaa), tai spe-
kulatiivinen [musico] ilman kaytantda, voi aina tehda virheita ja huonoja ar-
vostelmia musiikkiin liittyvistd asioista. Taman vuoksi, niin kuin olisi hullua
luottaa laékariin jolla ei ole jompaa kumpaa nimetyista asioista yhteenlisat-
tyind, on todellakin kémpeld ja hullu hén, joka tahtoisi luottaa sellaisen ar-
vostelukykyyn, joka olisi ainoastaan praktikko, tai olisi opiskellut ainoastaan
teoriaa. (IH 4.36.)

Painottaessaan kaytannéllisen musiikin merkitysta Zarlino irrottautuu kes-
kiaikaisesta perinteestd. Musiikki ei ole endd ainoastaan spekulatiivista

tiedettd, vaan myds sen kaytédnnéllinen puoli saa uudenlaista arvostusta.

Vanha nokkimisjarjestys on kuitenkin viela tallella. Boethiuksen ja Guido
Arezzolaisen tavoin myds Zarlino arvostaa ennen kaikkea musiikin spe-
kulatiivisen tieteen harjoittajaa. Vain musiikin spekulatiivisen tieteen har-
joittaja ansaitsee nimityksen musico. Musiikin kaytanndllisen osan harjoit-

tajat ovat vain saveltdjia, laulajia ja soittajia. (IH 1.11.)

Vaikka Zarlino itse korosti musica speculativan merkitysta, tunnetaan ha-
net ennen kaikkea /stitutioni harmonichen kaytannoéllistd musiikkia koske-
vista osista. Varsinkin teoksen kolmas osa, jossa Zarlino esittda kuuluisat
kontrapunktisdantdnsa, takasi Zarlinolle maineen aikansa merkittavimpa-

na teoreetikkona.
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3.2 Antiikin musiikin ihmeelliset vaikutukset

Traditionalistiset teoreetikot olivat 1500-luvulla yleensa diletto-estetiikan
kannattajia. Vanhastaan diletolla oli viitattu musiikillisten spekulaatioiden
tuottamaan intellektuaaliseen. mielihyvaan. 1400-luvulla jarjen rinnalle
nousi yha voimakkaammin my6s kuuloaisti. Zarlino suhtautuu kriittisesti
ajatukseen, ettd musiikki olisi olemassa aistien tai jarjen miellytykseksi.
Han ei hylkéa diletto-estetiikkaa kokonaan, mutta tekee siihen tiettyja va-

rauksia.

Le istitutioni harmonichen ensimmaisen osan kolmannessa luvussa Zarli-
no pohtii, minka takia musiikkia tulisi harjoittaa. Aluksi han tuo esiin mieli-
piteen, jonka mukaan musiikkia tulisi harrastaa kuuloaistin huviksi:

On joitakin, jotka ajattelevat ettd musiikkia taytyisi oppia antaakseen huvi-
tusta ja mielihyvaa [dilettatione] kuulolle. Ei muuhun kuin tekemééan tasta
aistista taydellisen, kuten nékoaistin taydellistda, kun mielihyvalla ja nautin-
nolla katsotaan kaunista ja sopusuhtaista asiaa. (IH 1.3.)

Tallaisessa kuuloaistin hedonistisessa miellyttamisessa ei Zarlinon mu-
kaan ole kuitenkaan mitadan hyveellista, vaan se on karkeiden ihmisten,

"rahvaan ja mekaanikkojen” puuhaa.

Toisten mielestd musiikkia tulee opiskella, koska se kuuluu vapaisiin tie-
donaloihin ja on n&in ollen ylhdinen harrastus. Musiikki jarjestda sielun
hyveeseen ja sdanndstelee sen tunnekuohuja. Liséksi alya voidaan har-
joittaa spekuloimalla erilaisilla harmonioilla. Musiikki olisi nain ollen voi-

mistelun erdanlainen alyllinen vastine.

Mydskaan tama nakemys ei ole Zarlinon mielesta riittava. Héanen mieles-
taan on vaarin ajatella, ettd musiikki olisi jotain valttamatoénta, kuten arit-
metiikka, tai hyodyllista, kuten raha. Musiikki ei mydskéan ole mitaan alyl-

listd voimistelua:
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Musiikkia ei tule siis opiskella jonain valttamattémana, vaan jonain vapaana
ja vilpittdmana. Niin ettd sen avulla voimme saavuttaa hyvan ja hyveellisen
mielenlaadun, joka johdattaa hyvien tapojen tiella. (IH 1.3.)

Zarlinon kasitys musiikin pdamaéaarasta tdsmentyy Le istitutioni harmo-
nichen toisessa osassa, kun hén ryhtyy kéasittelemaan antiikin musiikkia.
Zarlino paljastuu antiikin musiikin “ihmeellisten vaikutusten” (effetti mara-
vigliosi) ihailijaksi. Saveltdjan ei tule tyytyd tuottamaan mielihyvaa, vaan

musiikin taytyy pyrkia vaikuttamaan kuulijoihin.

Zarlinon suhtautuminen antiikin musiikkiin on hyvin ristiriitaista. Harmonia
on hanen omana aikanaan saavuttanut taydellisyyden. Antiikin musiikki on
tdhan verrattuna "yksinkertaista, karkeaa ja konsonanssikéyhaa” (IH 2.1).

Ero modernin ja antiikin musiikin valilla on suuri:

Silla tuon ajan muusikot eivat kayttdneet musiikissaan useita soittimia ---
eivatka heidan laulunsa olleet savelletty monista osista. Eivatka he tehneet
harmonioitaan monista &énista, kuten me teemme nykyaén. Sen sijaan he
esittivat sen [musiikkinsa] siten, ettd yhden ainoan soittimen aanella - hui-
lun, kitharan tai lyyran - muusikko yksinkertaisesti sdesti omaa aantaan ja
nain tuotti mielihyvaa itselleen ja kuulijoilleen. (IH 2.4.)

Yksinkertaisuus viittaa siten tdssd monodiaan, antiikin muusikoiden ta-
paan esittda yksiaanisia lauluja. Konsonanssikdyhyys puolestaan viittaa
antiikin musiikinteoriaan. Pythagoralainen lukusuhdeteoria tunnusti aino-

astaan kolme konsonanssia:

Ja muinaiset eivat todellakaan tunteneet muita konsonansseja kuin ylla-
mainitut, joita nykymuusikot kutsuvat tdydellisiksi [oktaavi, kvintti ja kvartti].
Eika heilla ollut konsonansseina niita intervalleja joita nykymuusikot kutsu-
vat epataydellisiksi [terssi ja seksti]. (IH 2.1.)

Zarlinon tulkinta lukusuhdeteoriasta on traditionaalista pythagoralaista k&-
sitystd huomattavasti valjempi. Pythagoralaiseen tetraktysiin kuului nelja
lukua. Talldin konsonansseja on ainoastaan kolme: oktaavi (2:1), kvintti
(3:2) ja kvartti (4:3). Zarlino laajensi vanhaa systeemi& ottamalla mukaan
myos luvut 5 ja 6, jolloin saadaan senario. Tallbin myds pieni terssi (6:5) ja

suuri terssi (5:4). Taman liséksi Zarlino halusi kohottaa myds sekstit kon-
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sonanssin asemaan. Pieni seksti saada yhdistamalla pieni terssi ja kvartti

ja suuri seksti yhdistamalla suuri terssi ja kvartti (Palisca 1968, xx).

Vaikka antiikin musiikki oli epataydellista, oli silla eras kiistamatdon etu
puolellaan. Se pystyi saamaan kuulijoissaan aikaan "ihmeellisid vaikutuk-
sia”. Naihin vaikutuksiin tuntuu nykymusiikki olevan kykenemétén:

Mutta jos antiikin musiikissa (kuten olen ylla osoittanut) oli itsessaan tallai-
sia epataydellisyyksid, ei tuntuisi uskottavalta, ettd muusikot pystyisivét
tuottamaan ihmissieluissa paljon erilaisia vaikutuksia, kuten tarinoissa ker-
rotaan. Kuitenkin voidaan lukea, etta he joskus liikuttivat sielua vihaan, jos-
kus palauttivat sen vihasta kuuliaisuuteen. Toisinaan johdattivat itkuun toi-
sinaan nauruun, tai muihin vastaaviin tunteisiin. Ja vield vihemman uskot-
tavalta tuntuu - koska se [musiikki] on nykypéivané saatettu sellaiseen tay-
dellisyyteen, ettd parempaa ei voisi toivoa - ettad yhtdkéan naista yllamaini-
tuista vaikutuksista ei nahda nykyaan. Melkeinpé voisi sanoa, ettd moderni
on epataydellinen, ei antiikki. (IH 2.4.)

Nykytyyli ei kuitenkaan yll& antiikin vaikutuksiin, koska se on usein esitetty

epatyydyttavaan tapaan:

Jos musiikilla saatiin ennen aikaan tallaisia vaikutuksia, se esitettiin kuiten-
kin kuten olen ylla nayttanyt, eika siten kuin nykyaén, moniaénisesti, monin
laulajin ja soittimin, joista joskus ei kuulla muuta kuin soittimien aaniin se-
koittuneiden lauludé@nien metelia. Tai laulajaa ilman minkaanlaista arvoste-
lukykya, hienotunteisuutta ja sanojen lausumisen tuntemusta, joista ei
kuulla kuin melua ja metelid. Tahan tapaan esitetty musiikki ei voi tehda
mink&anlaista muistamisen arvoista vaikutusta. (IH 2.4.)

Yila esitetyista kappaleista voisi saada vaikutelman, etta Zarlino on antiikin
monodia-tyylin kannattaja. TAma on kuitenkin virheellinen tulkinta. Vaikka
antiikin musiikki sai aikaan ihmeellisia vaikutuksia ja vaikka antiikin tyylilla
on tietty arvonsa, ei se poista sita tosiasiaa, ettd nykytyyli on teknisesti

antiikkia taydellisempaa.

Sopplimenti musicalin alkusivuilla Zarlino katsookin aiheelliseksi tahden-
taa, ettd han ei halua propagoida antiikin musiikin puolesta (kuten tekevat
cameratalaiset), vaan nykytyylin, jonka paras edustaja on hadnen oma

opettajansa Adrian Willaert:
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Aikomukseni ei ole koskaan, eika ole vieldkaan, ollut kirjoittaa muinaisten,
kreikkalaisten tai latinalaisten kaytdnndsta, --- vaan ainoastaan niiden ta-
vasta, jotka ovat I6ytédneet tAmén meidan tyylimme, laittaa laulamaan yh-

. dessd monia &ania, erilaisin liilkkein ja sévelin, ja erityisesti Adrian Willaer-
tin tavan ja tien mukaan. (SM 1.1.)

Nykytyyli voisi siis yltda antiikin ihmeellisiin vaikutuksiin, jos vain kiinnitet-
taisiin enemman huomiota esityksen selkeyteen ja sanojen ymmarretta-

vyyteen.

Mista osatekijdista antiikin musiikin ihmeelliset vaikutukset ovat sitten kiin-
ni? Zarlinon mukaan vaikutukseen liittyvia asioita on nelja: harmonia, ru-
non rytmi, kerronta ja kuulija’ (IH 2.7). Vaikutuksen aikaan saamiseksi

nama kaikki ovat tarkeita.

Harmonia tarkoittaa savellyksen soivaa aspektia. Se muodostuu savelista
ja aanista. Harmonialla on kyky jarjestaa sielu siséisesti niin, etta sielun on
helpompi kokea tunteita tai vaikutuksia. Harmonian lukusuhteet voivat
valmistaa sielua sisaisesti tunnetiloihin (esim. ilo tai suru), mutta pelkasta
harmoniasta koostuvalla séavellyksella ei voida saada aikaan ulkoisia vai-

kutuksia (esim. nauru tai itku).

Harmonian voima on sitd vastoin paljon suurempi, jos siihen yhdistyy
"maaratty luku” (numero determinato) eli rytmi. Tastd on esimerkkina
tanssi, joka saa ihmisen ilmaisemaan tunteitaan myos ruumiin ulkoisilla

liikkeilla.

Rytmin ja harmonian liséksi tarvitaan kuitenkin kerrontaa (oratione), joka
iimaisee tunnetiloja esimerkiksi tarinan muodossa. Nama kolme vaikutuk-
seen liittyvdd asiaa muodostavat yhdessa melodian®. Melodian osa-
alueista kerronta on ainoa, jolla on kyky aiheuttaa ulkoisia tunnetiloja
myds ilman muita osa-alueita. Kerronta on kuitenkin tehokkaampi vaikut-
taja, jos se on yhdistynyt harmoniaan ja rytmiin, jotka molemmat muo-

7 Zarlino kayttia kuulijasta nimitysti ‘soggetto’ (subjekti). Han viitannee siihen, etti kuulija on
musiikillisten tapahtumien vaikutuksen alainen.
8 Platon: Valtio 3.398d.
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dostuvat lukusuhteista ja ovat nain ollen laheisessd yhteydessa ihmisen

sieluun.

Neljas vaikutuksen osa-alue on kuulija. llman kuulijaa ei melodialla olisi

tietenk&an mitdan mihin vaikuttaa:

On totta, etta jos ei olisi valmista subjektia, eli kuulijaa, joka vapaaehtoi-
sesti kuulisi ndma asiat ja niistd miellyttyisi, ei voitaisi néhda minkaanlaista
vaikutusta. Vahanpa tai ei mitaan tekisi muusikko. (IH 2.7.)°

3.3 Hyva kontrapunkti

Zarlino uskoo, ettad antiikin ihmeellisten vaikutusten saavuttamiseksi ei
tarvitse palata antiikin monodiaan. Sen sijaan esikuvaksi taytyy ottaa Adri-
an Willaertin edustama kontrapunktityyli. Zarlino esittaéa taman tyylin kodi-
fioinnin Le istitutioni harmonichen kolmannessa osassa.

Zarlinon mukaan jokaisessa hyvéassa savellyksessa tai hyvassa kontra-
punktissa tulee olla kuusi asiaa. Jos yksikin puuttuu, on savellys epéatay-
dellinen (IH 3.26):

1) Ensimmaisena valitaan savellyksen aihe eli subjekti (soggetto'®). Sa-
vellyksen aiheella Zarlino tarkoittaa materiaalia, jonka varaan savellys ra-
kennetaan. Tama materiaali voidaan keksia itse tai se voidaan lainata
esimerkiksi jonkun toisen séavellyksen tenori-osasta. Zarlino vertaa sével-
tajaa runoilijaan, joka keksii runon aiheen itse tai lainaa sen jostain muu-

alta:

® Zarlino siis todellakin tarkoittaa ‘subjektilla’ tissi yhteydessi kuulijaa. Alkuperiinen italiankieli-
nen katkelma: E ben vero, che se non vi si trouasse il Soggetto disposto, cio¢ I' Vditore, il quale
vdissi volentieri queste cose, & in esse si dilettasse, non si potrebbe vedere alcuno effetto; & nulla
o poco farebbe il Musico. (IH 2.7.)

1 Vaikutuksen yhteydessd Zarlino kéytti kisitettd ‘soggetto’ merkityksessd ‘alamainen’. Tissi
yhteydessi soggettolla viitataan musiikilliseen aiheeseen tai materiaaliin, johon sivellys perustuu.
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Samoin [kuten runoilijalla] on muusikolla - sen liséksi ettd hanta liikuttaa
sama paamaara, eli kuulijoiden sielujen parantaminen ja miellyttaminen
harmonisilla aksenteilla - aihe, johon hanen sévellyksenséa perustuu. Han
koristelee sen erilaisilla savelkuluilla ja harmonioilla siten, ettd antaa mieli-
hyvaa kuulijoille. (IH 3.26.)

Katkelma osoittaa, etta diletto ei ole havinnyt Zarlinon estetiikasta mihin-
kaan. Kontrapunktin tehtava on vaikutuksen ohella tuottaa edelleen myo6s

mielihyvaa kuulijoissa.

2) Savellyksen taytyy perustua konsonansseille. Sévellyksessé on toki

dissonansseja, mutta ne tulee kasitella sdantdjen mukaan:

Ja vaikka (kuten toisaalla on sanottu) jokainen sévellys ja jokainen kontra-
punkti ja - sanalla sanoen - jokainen harmonia séavelletaan ensisijassa kon-
sonansseista, kaytetddn naissa toissijaisesti - eikd véhiten suuremman
kauneuden ja viehkeyden vuoksi - myds satunnaisesti dissonansseja, jotka
kuitenkaan yksinaan kuultuna eivat ole kovin miellyttavia. (IH 3.27.)

Dissonansseilla on savellyksessé ennen kaikkea kaksi funktiota. Ensinnéa-
kin niiden avulla lilkkutaan konsonanssilta toiselle. Toisaalta dissonanssi
saa sitd seuraavan konsonanssin kuulostamaan vielékin hyvéksyttavam-
malta. (IH 3.27.)

3) On pidettava huolta myds oikeasta &énenkuljetuksesta. Savelkulun
taytyy tapahtua oikeilla, senariosta'’ johdetuilla intervalleilla. Aénien hyvan
etenemisen nimissa on valtettava tilannetta, jossa kahden aanen savel-
kulut aiheuttavat ylinousevan oktaavin tai tritonuksen. (IH 3.30-31.)

4) Savelkulkujen ja harmonian tulee olla vaihtelevia. Harmonia eli "epéso-
puisa sopusointu” perustuu savelkulkujen ja intervallien yhdistelyn moni-
naisuuteen. Silla "harmonia voi syntya ainoastaan asioista, jotka ovat kes-
kenaan erilaisia, epasopuisia ja vastakohtaisia, eik& asioista, jotka ovat
taydellisessa sovinnossa.” Kaytanndssa tdmé tarkoittaa ennen kaikkea
rinnakkaisten konsonanssien valttdmistd. Saman lukusuhteen alaiset kon-

N Ks. luku 3.1.
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sonanssit voidaan asettaa perakkain ainoastaan siten, etta valittajana on
dissonanssi. (IH 3.29.)

5) Sévellyksen tulee perustua johonkin méaarattyyn moodiin tai harmoni-
aan. Savellyksen moodin maarittda saveltajan valitsema musiikillinen aihe.
Aihetta tai subjektia tutkimalla I6ydetaan oikea moodi ja oikeat kadenssit.
Jos moodeja sekoitetaan, voi esimerkiksi sévellyksen loppu olla epéso-

vussa alun tai keskikohdan kanssa. (IH 3.40.)

6) Musiikin tulee soveltua sanoihin. Kaikissa edellamainituissa kohdissa
taytyy ottaa huomioon séavellettavana oleva teksti, jotta "iloisessa materi-
aalissa harmonia ei olisi valittava, ja toisin péin, valittavassa harmonia ei
olisi iloinen.” (IH 3.26.)

Zarlinon listaamat hyvan kontrapunktin edellytykset paljastavat, ettd har-
monian on oltava ennen kaikkea kaunista. Perustaessaan savellyksensa
konsonansseille ja huolehtimalla oikeasta &anenkuljetuksesta, saveltaja
luo kaunista musiikkia, joka tuottaa kuulijoissaan mielihyvaa.

3.4 Luonto ja taito

Zarlinon estetiikassa musiikin tuottama vaikutus on keskeisella sijalla.
Tama piirre erottaa hanet traditionaalisesta kasityksesta, jonka mukaan
musiikin ainoa tehtava on tuottaa mielihyvaa aisteille ja jarjelle. Zarlinon
maine traditionalistisena teoreetikkona ei ole kuitenkaan tuulesta tem-
mattu. Tunnetaanhan hénet ennen kaikkea bella maniera di scriveren,

kauniin kirjoitustyylin kodifioijana.

Ekspressiivisen estetilkan nakokulmasta Zarlinon késitys nayttaa ristiriitai-
selta: vaikka musiikin tehtavana on Zarlinon mukaan liikuttaa affekteja, ei
han kuitenkaan hyvdksy oman sukupolvensa rohkeimpien saveltdjien te-
kemia ekspressiivisia kokeiluja, jotka rikkoivat perinteistd konsonanssin
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ylivaltaa vastaan. Musiikin tulee siis vaikuttaa sieluun, mutta samalla sen

taytyy olla kaunista. Miten tama ristiriita on selitettavissa?

Zarlinon musiikin esteettisen ajattelun ymmartdmisen kannalta tarkea on
héanen jakonsa luonnolliseen (naturale) ja keinotekoiseen tai taidonalai-
seen (arteficiale). Tama jaottelu tavattiin jo harmonia-kasitteen erittelyn
yhteydessé (ks. luku 3.1). Zarlinon mukaan luonto on ensisijainen, koska
se on ollut olemassa ennen tehtya. Zarlinon mukaan olisi "hulluutta il-
maista uskomus, etta luontoa voitaisiin korjata” (SM 1.6). Luonto on tay-
dellinen ja se toimii esikuvana keinotekoiselle, jonka tehtdvana on jaljitella
luontoa. Esimerkiksi ihmisaani on luonnon instrumentti, kun taas soittimet

on tehty jaljittelemaan ihmisaanta.

Luonnon ensisijaisuudella on tarkea seuraus. Zarlinon mukaan nimittain
luonnolliset intervallit ovat ensisijaisia keinotekoisiin, temperoituihin inter-
valleihin nadhden. Luonnollisilia intervalleilla Zarlino tarkoittaa oktaavia,
jossa intervallit on laskettu matemaattisilla suhteilla (esimerkiksi oktaavi =
2:1, kvintti = 3:2, kvartti = 4:3 jne.). Keinotekoisten soittimien kayttamat
intervallit ovat "epapuhtaita”, erdanlaisia kompromisseja. Niita ei pida Zar-

linon mukaan sotkea luonnollisiin intervalleihin. (SM 4.4.)

Samasta syysta diatoninen harmonia on etusijalla kromaattiseen ja en-
harmoniseen n&hden. Diatoninen harmonia ei ole ihmisen keksintd, vaan
se |6ytyy luonnosta. Kromaattinen ja enharmoninen laji ovat sen sijaan
ihmisen keksimia. (SM 8.1.) Séavellyksien tulee perustua diatoniseen har-
moniaan, mutta kromaattista ja enharmonista harmoniaa voidaan kayttaa
tuomaan musiikkiin tiettyja efekteja (IH 3.78). Zarlinon mukaan savellysta
ei voi kuitenkaan perustaa kromaattiselle tai enharmoniselle harmonialle,
kuten tekevat jotkut "kromatistit”'2. Nama kromatistit vaittavat jaljittelevan-
sa affekteja liikuttelevaa puhujaa, mutta Zarlino sanoo, ettei ole koskaan
kuullut néin outoja asioita kayttdvaa puhujaa. (IH 3.80.)

12 kromatisteilla Zarlino tarkoittaa sukupolvensa madrigalisteja, jotka kayttivat sivellyksissddn yha
rohkeammin dissonansseja. Avantgarden terdvinti kirke# edusti Nicola Vicentino, joka teki ko-
keiluja mikrointervallisella enharmonia-genrella.



43

Zarlinon kasitys luonnosta on avain, jolla hanen "kaunis kirjoitustyylinsa” ja
affekteihin vaikuttaminen voidaan yhdistaa. ‘Luonto’ ei tarkoita tassa yh-
teydessa aistein havaittavaa ja alati muuttuvaa maailmaamme, vaan sen
taustalla olevaa ikuista ja muuttumatonta metafyysista todellisuutta. Tama
todellisuus muodostuu pythagoralaisen uskomuksen mukaan lukusuh-
teista. Ja koska samat lukusuhteet vallitsevat ihmisen sielussa ja instru-
mentein tuotettavassa musiikissa on selvaa, etta tie ihmisen sieluun on
naissa lukusuhteissa. Ei siis tarvita mitdan "luonnotonta” tai keinotekoista
(kuten madrigalistien kromatiikka ja dissonanssit), vaan yksinkertaisesti
tulee jaljitella luonnollisia intervalleja ja kayttda luonnollista harmoniaa

(diatoninen).

3.5 Runon séaveltaminen

Puhuessaan hyvan kontrapunktin edellytyksista Zarlino nostaa esiin sanan
ja savelen vilisen suhteen. Hanen mukaansa saveltdjan on pidettava
huoli siita, etta iloista runotekstia ei savelletd surullisella harmonialla ja
ettad surullista runotekstia ei pida saveltaa iloisella harmonialla (ks. edella
3.3).

Zarlino palaa tarkemmin sanojen ja savelen suhteeseen kahdessa luvus-
sa Le istitutioni harmonichen neljannen osan loppupuolella. Ensimmaises-
sa luvussa (4.32) Zarlino pohtii sana-sével -suhdetta yleisesti. Toinen lu-
vuista (4.33) kasittelee sanoihin saveltamisen teknisté puolta.

Ensimmaisessa luvussa Zarlino pohtii, miten harmonia "istuu” sanojen
antamaan aiheeseen. Hanen mukaansa on oikein puhua nimenomaan

harmonian istuttamisesta, ei sanojen:

Sanon "yhdistdd harmonia sanoihin” seuraavasta syysta: Vaikka toisessa
osassa (selvittdesséani melodiaa Platonin kasitysten mukaan) sanottiin, ettéa
[melodia) on kerronnan, harmonian ja rytmin yhdistelmé ja vaikuttaisi etta
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tallaisessa yhdistelmassa yksikdan néista asioista ei olisi toistaan tarkeam-
pi, Platon kuitenkin asettaa kerronnan muita tirkeAmméksi osa-alueeksi ja
kaksi muuta tdman palvelijoiksi. (IH 4.32.)

Zarlinon mukaan harmonian ja rytmin tulee siis seurata runoa ja sen mer-
kitystd. Harmonia ja rytmi tulee valita sanojen sisaltaméan tunnetilan mu-
kaan. Runon kéasitellessa iloisia asioita séaveltdja ei voi valita surullista
harmoniaa ja raskasta rytmia. Vastaavasti hautajaisiin liittyvia aiheita ei voi
kasitella iloisin harmonioin ja kepein rytmein. (lbid.)

Yhdistettdessd harmoniaa sanoihin, tulee kiinnittdad huomiota erityisesti
neljdan seikkaan: moodiin, intervalleihin, savelkulkuihin ja rytmiin. Jokai-
nen naisté osa-alueista kasitelladn runon sisaltaman tunnetilan antamissa

puitteissa.

Moodi-teoﬁassaan Zarlino seuraa Glareanuksen vakiinnuttamaa kahden-
toista moodin jarjestelmaa. Glareanuksen jarjestelma koostuu kuudesta
autenttisesta moodista (aiolinen, jooninen, doorinen, fryyginen, lyydinen ja
miksolyydinen) seka naiden plagaalisista muodoista (Rivera 1980, 202).
Zarlinon ja Glareanuksen systeemeissa on kaksi eroa. Ensinnékin Zarlino
aloittaa systeeminsa d:sta'® (doorinen) kun Glareanuksen systeemin en-
simmainen moodi alkaa a:sta (aiolinen). Toinen ero on, etta Zarlino kutsuu

moodeja kreikkalaisten nimien sijaan jarjestysnumeroilla.

Zarlinon mukaan jokaisella moodilla on oma affektiivinen karakterinsa.
Esimerkiksi kolmas moodi (fryyginen) sopii "sanoihin, jotka ovat surullisia
ja tdynna valituksia” (IH 4.20) ja kahdeksas (hypomiksolyydinen) sopii
"lempedan materiaaliin tai sanoihin” (IH 4.25). Joidenkin moodien luonne
on hyvinkin monitulkintainen. Esimerkiksi ensimmaisen moodin (doorinen)
vaikutus on ”surullisen ja iloisen valiltd” (IH 4.18). Tasta huolimatta Zarli-
non moodijarjestelmasta voidaan Benito V. Riveran mukaan 16ytaa jalkia,
jotka viittaavat iloinen-surullinen -dikotomian hahmottumiseen. Moodit,
joissa finaliksen vylépuolelle muodostuu suuri terssi (lyydinen, miksolyydi-

13 Istitutione harmonichen myShemmassi laitoksessa (1573) Zarlino aloittaa jirjestelménsa c:stid
(jooninen).
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nen ja jooninen plaagalisine muotoineen) ilmaisevat yleensa iloisuutta ja
loput moodit, joissa finaliksen paalle muodostuu pieni terssi, ovat omiaan

iimaisemaan surullisia affekteja. (Rivera 1980, 204-205.)

Myés intervallit voidaan jakaa niiden edustaman tunnetilan mukaan. Jos
halutaan ilmaista karvautta, kovuutta, julmuutta tai katkeruutta, voidaan
basson ylapuolella kayttda suurta sekstia. Naita saestetdén kvartti- ja sep-
timipidatyksilla. Savelkuluissa on hyva kayttaa puolisavelaskeleiden sijaan
kokoséavelaskeleita ja suuria tersseja. Jos taas halutaan ilmaista itkua,
tuskaa, surua, huokauksia ja kyyneleitd, on harmonian oltava surullista.
Tallsin voidaan basson ylapuolella kayttaa pienia seksteja. Aanet voivat

edeta puolisévelaskelin ja pienin terssein. (IH 4.32.)

Séavelkulut Zarlino jakaa kahteen luokkaan. Luonnolliset sévelkulut etene-
vét ilman ylennys- tai alennusmerkkeja. Ne ovat luonteeltaan viriileja ja
- sopivat ilmaisemaan samoja tunnetiloja kuin suuri seksti. Savelkulut, jois-
sa on kéaytetty tilapaisia ylennys- ja alennusmerkkeja ovat sen sijaan
luonteeltaan raukeita ja pehmeita. Tallaiset sdvelkulut ilmaisevat surullisia

tunnetiloja. (Ibid.)

Viimeiseksi Zarlino tarkastelee rytmeja. Rytmi taytyy ottaa huomioon kah-
dessa merkityksessa. Ensimmainen tarkastelu liittyy sanojen sisaltamaan
aiheeseen. lloinen materiaali vaatii nopeaa, puolinuotein ja neljasosa-
nuotein etenevaa liikettd. Surullinen puolestaan vaatii hidasta rytmia.
(Ibid.)

Taman lisaksi taytyy tarkastella sanojen rytmid. Sanojen ja harmonian
rytmi tulee sovittaa yhteen siten, etta pitkista tavuista ei tehda lyhyita ja
lyhyista tavuista pitkia. Saveltdjan pitda pysya uskollisena myds sanojen

luonnollisille painoille. (Ibid.)

Nuottien keston liséaksi myds tauot tulee sijoittaa tekstin kannalta oikeisiin
paikkoihin. Toisin sanoen kadenssit sijoitetaan samoihin kohtiin tekstin
vélimerkkien kanssa. Tekstin pisteiden paikalla voidaan kayttaa neljasosa-
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ja puolitaukoja, kun taas virkkeiden lopussa tauko voi olla pidempi. Oikean

mittaiset tauot auttavat kuulijaa ymmartdméaéan sanat. (ibid.)

AFFEKTI: ILO SURU

MOODI: jooninen, lyydinen, doorinen, fryyginen,
. miksolyydinen aiolinen
INTERVALLIT: S2, 83, S6 p2, p3, p6
SAVELKULKU: "luonnollinen” tilapaismerkinnat
RYTMI: nopea hidas

(Y- ja Ya-nuotit)

Kuvio 4. Affektin maarittelemét parametrit.

Kuviossa affektien kaksijakoisuu'tta on kuvattu vastakohtaparilla ilo-suru.
1500- ja 1600-luvulla affektit jakautuivat kuitenkin hieman eri tavalla, kuin
mihin olemme 1700- ja 1800-luvun tunneilmaisuestetiikan opettamina tot-
tuneet. 1500-luvulla suuren terssin piiriin kuuluivat ilon ja elinvoiman lisak-
si myOs sellaisia tunnetiloja kuin katkeruus ja viha. Pienen terssin piiriin
kuuluivat puolestaan surun ja heikkouden lisaksi hellyys ja suloisuus, jotka
mybhempind vuosisatoina on yleensa kuvattu suuren terssin avulla.
(Bianconi 1991, 62.)

Toisessa sanan ja savelen suhdetta koskevassa luvussaan (IH 4.33) Zar-
lino tarkentaa sanojen rytmiin ja taukoihin liittyvaa tarkasteluaan. Hanen
mukaansa nykyajan kaytannén musiikissa vallitsee kaamea sekamelska:

On todellakin tyrmistyttdvaa kuulla ja nédhda sévellyksia --- joista - sen li-
sdksi ettd niissad kuullaan sanojen lausunnassa sekavia virkkeita, epatay-
dellisia lauseita, sopimattomia kadensseja, laulamista ilman saantéja, lu-
kemattomia virheitd harmonian sanoihin sijoittamisessa, vahaista huomiota
moodeihin, huonosti yhteenliitettyjéd &ania, juoksuja ilman kauneutta, ryt-
mejé ilman lukusuhteita, sopimattomia savelkulkuja - l6ytyy myés sellai-
seen tapaan sanoihin liitettyja nuotteja, etté laulaja ei osaa paéattaa tai 16y-
taa sopivaa tapaa niiden lausumiseen. (IH 4.33.)
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Tassa katkelmassa tiivistyy-Zarlinon huoli modernin kontrapunktin rappi-
osta. Saveltajat ovat huolimattomuuttaan ja valiinpitaméattémyyttaan johta-
neet musiikin sellaiseen tilaan, etta laulajien on mahdotonta lausua runo
oikealla tavalla ja kuulijoiden on mahdotonta ymmarnéaa sanoja. Kun tahan
lisétaan vield huolimattomasti valitut moodit, rytmit ja séavelkulut, ei pida
ihmetella, miksi moderni kontrapunkti ei ylla antiikin musiikin ihmeellisiin

vaikutuksiin.

Zarlino haluaa lopettaa savelen tekstiin sovittamiseen liittyvan sekamels-
kan kertakaikkiaan. Tata varten han antaa kymmenen saantda tavujen ja
sévelten yhteenliittamisesta (ks. liite). S&anndt perustuvat Giovanni Maria
Lanfrancon aiemmin esittdmiin kahdeksaan s&antdéén, joihin Zarlino on
liittanyt selvennyksia ja liséyksia (Harran 1986, 197).

Traditionalistiselle musiikkikasitykselle oli ominaista nahda musiikki runon
suhteen autonomisena. Esimerkiksi luvussa 2 néahtiin, miten Giovanni Ma-
ria Artusi saattoi Monteverdin madrigaalia arvioidessaan jattaa runotekstin
kokonaan tarkastelun ulkopuolelle. Artusia kiinnosti vain ja ainoastaan

teoksen soiva aspekti.

Kasityksessdén sanan ja savelen suhteesta Zarlino poikkeaa traditiona-
lismista. Han oftaa lahtékohdakseen Platonin Valtion katkelman, jossa
Platon esittda harmonian ja rytmin olevan runon palvelijoita. Saveltajan on
harmoniaa ja rytmia sommitellessaan pysyttavéa uskollisena runon maarit-

telemalie affektille ja rytmille.

Zarlino ei kuitenkaan kiista, etteikd harmonialla olisi myés autonomista,
runotekstista riippumatonta voimaa. Vaikka harmonia ei voi saada aikaan
ulkoisia vaikutuksia, voidaan sielu sen avulla saada jarjestaytymaan tiet-

tyihin tunnetiloihin.

Vield merkittavampi todiste musiikin autonomiasta on se, ettéd musiikki
noudattaa omia lakejaan. Runous ja muu kirjallinen ilmaisu on luon-
teeltaan lineaarista. Musiikki, joka Zarlinon mukaan on luonteeltaan



monidanista, on sen sijaan monien lineaarisesti etenevien linjojen yh-
distelmé eli harmonia, jossa tarkeélla sijalla on myds vertikaalinen as-
pekti. Témén vuoksi harmonia tarvitsee oman “kielioppinsa” eli kontra-

punktisddnnét.

Musiikki on runouden palvelija siind mielessa, ettd runoteksti méaaritte-
lee teoksen affektin ja sanarytmi méaarittelee teoksen rytmin. limaistes-
saan runotekstin maérittdmaa affektia harmonia toimii kuitenkin itsenéi-

sesti, omien lakiensa mukaan.

3.6 Zarlinon vaikutus

Zarlinon Le istitutioni harmoniche ja sita taydentavat Dimostrationi har-
moniche ja Sopplimenti musicali ovat kunnianhimoinen yritys luoda ko-
konaisesitys musiikista. Niissa kasitellaan kaikkia musiikkiin iiittyvia asi-
oita musiikin metafyysisistd perusteista aina kaytannén kontrapunktin

yksityiskohtaisimpiin saantéihin.

Musiikin harrastaminen ei saa olla pelkkda spekulaatiota tai pelkkaa
kaytantéa. Todellinen muusikko hallitsee molemmat osa-alueet. Sa-
malla tavalla Zarlino haluaa yhdistaa teoksissaan kaksi musiikin teorian

traditiota yhdeksi kokonaisuudeksi.

48

Zarlinon maine traditionalistisen musiikkikasityksen merkittdvimpana

edustajana on taysin oikeutettu. Hanen teoksistaan 16ytyvéat kaikki traditio-
nalismin perustekijat pythagoralaisesta lukusuhdeteoriasta diletto-
estetiikkaan. Zarlino on kuitenkin myds uudistaja. Hanen teoreettinen
tuotanto voidaan nahda yrityksena sailyttad tradition relevanssi 1500-
luvun uutuuksien paineessa. Teoksissaan Zarlino pyrkii selittdmaan monia
kaytannén musiikissa hyvaksyttyja asioita vanhan teorian puitteissa. Naita

asioita ovat esimerkiksi vaikutus musiikin paamaéarana, terssien ja seks-

tien asema konsonansseina seka runon herruus savellyksessa.



49

Zarlino oli oman aikansa merkittavin musiikinteoreetikko. Seké perinteisen
tyylin kannattajat ettd sen vastustajat pitivat Zarlinoa traditionalismin itse-
oikeutettuna mestarina. Zarlinon teoksia luettiin ahkerasti ja niista tehtiin
myds useita mukaelmia. ltaliassa Zarlinon kontrapunktisdantéihin perustu-
via savellysoppaita julkaisivat esimerkiksi Giovanni Maria Artusi (1586) ja
Orazio Tigrini (1588) (Palisca 1968, xiii).

ltaliassa Zarlinon Le istitutioni harmonichen perintd sai vakavan haastajan
Cameratan pyrkimyksesta herattdd henkiin antiikin séestetty monodia.
Firenzelaisten teorisoima ja kaytannossa toteuttama stile rappresentativo
oli hyvin kaukana Zarlinon kasityksesta hyvan musiikin luonteesta ja ha-

nen opettamastaan kontrapunktityylista.

Cameratan tyén seurauksena syntynyt oopperatyyli siirsi Zarlinon omassa
kotimaassaan taka-alalle pian 1600-luvun alussa. Muualla Euroopassa
Zarlinon vaikutus séilyi sen sijaan vahvana. 1600-luvulla Zarlinon Istitu-
tionista tehtiin useita saksan- ja ranskankielisia mukaelmia. Naista tar-
keimpia olivat Jan Pieterszon Sweelinckin saksankielinen lyhennelma, jota
hanen oppilaansa Matthias Weckmann ja Jan Adams Reinken levittivat
edelleen. Ranskassa /stitutionista ilmestyi puolestaan Jehan Le Fortin
ranskannos. (Palisca 1968, xiv.) Oman kompendinsa Zarlinon pohjalta
kirjoitti myés mm. René Descartes. Vuonna 1618 kirjoitetussa Compendi-
um Musicae -teoksessaan Descartes tarjoaa Zarlinoon viitaten joukon

kontrapunktisaantdja.

Zarlinolla oli vahva vaikutus saksalaisen 1600-luvun musiikinteorian ke-
hittymisessé. Ferrucio Civran (1991) mukaan saksankielisten maiden mu-
siikkikulttuurista voidaan erottaa kaksi kehityslinjaa. Toisaalta sailyi vah-
vana Lutherin ajoilta peraisin oleva alkeisopetuksen traditio, joka pyrki
sailyttaméaéan uskonpuhdistuksen hengen. Erikoistuneempien musiikinteo-
reetikoiden tuotannossa heijastui puolestaan italialaisen nykymusiikin vai-
kutus. Naiden kirjoittajien esikuvana oli Zarlino ja aiheena kontrapunkti.
(Civra 1991, 82.) Merkittavimmista musiikinteoreetikoista, joihin Zarlinon
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vaikutus oli erityisen vahva, voidaan mainita Johannes Lippius (Rivera
1980, 222) ja Seth Calvisius (Civra 1991, 80).

Myds Zarlinon kannattama pythagoralainen kasitys harmoniasta nautti
laajaa kannatusta ltalian ulkopuolisessa Euroopassa viela pitkalle 1600-
luvulle. Esimerkiksi Gottfried Wilhelm Leibniz kasitti harmonian universu-
missa vallitsevaksi matemaattiseksi jarjestykseksi. Han uskoi, etté luonto
manifestoituu suoraan musiikissa, jota kuullessamme teemme tiedosta-
mattomia laskutoimituksia ja niin tehdessamme tunnemme nautintoa. (Fu-
bini 1991, 149.) Myds Johannes Kepler ja Marin Mersenne seurasivat pyt-
hagoralaista alkuperaé olevaa sfaarien harmonia -kasitysté (ibid. 166).
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4 FIRENZEN CAMERATA: ANTIIKIN JA MODERNIN
MUSIIKIN DIALOGI

Merkittavimman panoksen ekspressiivisen musiikkikasityksen kehittelyssa
antoi Giovanni dei Bardin luona kokoontunut musiikillisiin kysymyksiin
keskittynyt keskustelupiiri ns. Firenzen Camerata. Mesenaattinsa ohella
sen tarkeimpia jasenia olivat Vincenzo Galilei (n. 1520-91) ja Giulio Cacci-

ni seké eraanlaisena etéajasenena toiminut Girolamo Mei.

Camerata oli ajalle tyypillisia kirjallisuusakatemioita (accademia) epamuo-
dollisempi, eikéa sen kokoontumisista ole tarkkaa tietoa'®. Claude V. Palis-
can mukaan Cameratan toiminta alkoi 1570-luvun alussa ja paattyi vuon-
na 1592 Bardin siirryttyA Roomaan. Aktiivisinta toiminnan aikaa olivat
vuodet 1577-82. (Palisca 1989b, 7.) Cameratan alkuhistoria ulottuu kui-
tenkin varhaiselle 1560-luvulle, jolloin Bardi lahetti Vincenzo Galilein Ve-
netsiaan opiskelemaan musiikkia Gioseffo Zarlinon johdolla. Jo ennen tata
Galilei lienee viihdyttanyt Bardin vieraita luutunsoitolla. (Ibid, 4.)

Cameratan keskustelujen tarkein innoittaja oli Girolamo Mei, Roomassa
vaikuttanut firenzelainen antiikin tuntija, jonka kanssa Bardi ja Galilei olivat
kirjeenvaihdossa vuosina 1572-78. Tama kirjeenvaihto sai Galilein va-
kuuttuneeksi siité, ettd monet hanen entisen opettajansa Gioseffo Zarlinon
kasityksistéa antiikin musiikista ja musiikista ylipaénsé olivat virheellisia.
(Ibid, 45.)

Firenzen Cameratan musiikkikasitysta koskevassa esityksessé on kaytetty

seuraavia lahteita:

!4 Myds nimitys ‘camerata’ on myshempii perua. Nimitys on periisin Caccinin L’Euridice-
oopperan (1600) Bardille osoitetusta omistuskirjoituksesta. (Palisca 1989b, 4.)
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1) Girolamo Mein kirje Vincenzo Galileille 8. toukokuuta 1572, kasikirjoitus
(Rooma 1572); Ensimmaisessa kirjeessdan Galileille Mei esittda keskei-
simmat teesins& musiikista. Kirjeessdan Mei kasittelee mm. antiikin mo-
nodiaa, affektiteoriaansa seka kasitystdan musiikin pddmaarasta. Tama
kirje ja mydhempi kirjeenvaihto olivat pohjana Cameratan keskusteluille.

Galilei kédantyi Mein puoleen ensimmaéista kertaa vuonna 1572. Galilei oli
ryhtynyt 1570-luvun alussa laatimaan kompendia Zarlinon Le istitutioni
harmonichesta. Tyon edetessa Galilein epailykset opettajansa opetuksia
kohtaan alkoivat kuitenkin heratd. Saadakseen selkoa epéaselviin kohtiin
hén turvautui Meihin, aikansa merkittdvimpaan antiikin musiikin tuntijaan.
(Palisca 1989b, 153.)

Kirje jakautuu kahteen osaan. Ensimméinen osa on antiikin ja nykyajan
musiikkia kasitteleva tutkielma, jonka Mei oli kirjoittanut jo aiemmin. Tut-
kielma levisi kasikirjoituksena 1500-luvun lopulla, ja se julkaistiin Venetsi-
assa vuonna 1602 nimella Discorso sopra la mvsica antica e moderna
(Keskustelu antiikin ja nykyajan musiikista). (Palisca 1989b, 48.) Kirjeen
toinen osa koostuu vastauksista Galilein esittamiin kysymyksiin'®. Galilei
haluaa mm. tietda, miksi nykyajan musiikki ei kykene antiikin musiikin ih-
meellisiin vaikutuksiin tai miten antiikin musiikki pystyi miellyttamaan kuu-
lijoitaan iiman konsonansseja. Nama ja muut epailykset johtivat Galilein

lopulta pois “zarlinolaisuudesta”.

2) Giovanni Bardin esitelma, omistettu Giulio Caccinille'®, kasikirjoitus (Fi-
renze 1578); Kirjoituksen aiheena on vokaalimusiikki ja sen uudistaminen.
Esitelmassddn Cameratan mesenaatti toistaa monia jo Mein kirjeessa
esitettyjd nakemyksia. Bardi kasittelee kuitenkin Meité perusteellisemmin

sanan ja savelen suhdetta.

13 Galilein kirje ei ole siilynyt, mutta rekonstruktio kysymyksisti 16ytyy teoksesta Palisca 1989b,
51.

1 Discorso mandato da me a Giulio Caccini detto Romano, sopra la musica anticha, e | cantar
bene. (Minun Giulio Caccinille, jota kutsutaan roomalaiseksi, ldhettdmini esitelmi antiikin musti-
kista ja hyviasti laulamisesta.)



53

3) Vincenzo Galilei: Dialogo della musica antica et della moderna’” (Antii-
kin ja modernin musiikin dialogi, Firenze 1581); Mein kirjeiden ja Came-
ratassa kaytyjen keskustelujen vaikutuksesta Galilei alkoi vieraantua Zarli-
non opetuksista. 1570-luvun alussa Galilei oli viela kirjoittanut kompendia
opettajansa teoksesta, mutta vuosikymmenen lopulla hanesté oli jo tullut
Zarlinon ankarin kriitikko. Galilei ryhtyi laatimaan omaa musiikkiteostaan,
josta han lahetti naytteitd myds Zarlinolle. Zarlino loukkaantui entisen op-
pilaansa epalojaalisuudesta verisesti ja sai estetyksi valmiin teoksen pai-
namisen Venetsiassa. Galilein Dialogo ilmestyi lopulta Firenzessa vuonna
1581. (Palisca 1989b, 5.)

Galilein dialogissa Giovanni Bardi ja Piero Strozzi keskustelevat musiikkiin
liittyvista asioista. Aiheina ovat esimerkiksi intervallit, moodit, musiikin
paamaara seka sanan ja savelen suhde. Huomattava osa keskusteluista
keskittyy "modernien kontrapunktistien”, kaytanndssa lahinna Zarlinon,
esittamiin kestamattémiin nékemyksiin. Zarlinoa ei useinkaan mainita ni-
melta itse dialogissa, mutta reunahuomautuksista lukija voi ndhda, mita
Zarlinon teoksen kohtaa kulloinkin kasitellaan. -

4) Galilei: Discorso intorno all'opere di Zarlino'® (Tutkielma Zarlinon teok-
sista, Firenze 1589); Discorson omistuskirjoituksessa Galilei toteaa kor-
janneensa Zarlinon Le istitutioni harmonichessa ja Dimostrationi harmo-
nichessa esiintyneet virheet jo aiemmassa teoksessaan. Uuden teoksen
tarkoituksena on keskittya edellisena vuonna julkaistun Sopplimenti musi-
calin virheisiin. Aiheina ovat mm. nykyaikainen viritysjarjestelma, tempe-

rointi, matemaattiset periaatteet seka luonnon ja taidon suhde.

' Dialogo DI VINCENTIO GALILEI NOBILE FIORENTINO DELLA MUSICA ANTICA ET
DELLA MODERNA. (Firenzeldisen aatelismichen Vincenzo Galilein antiikin ja modernin musii-
kin dialogi.)

*# DISCORSO DI VINCENTIO GALILEI NOBILE FIORENTINO, INTORNO ALL’OPERE di
messer Gioseffo Zarlino da Chioggia, ET ALTRI IMPORTANT!I particolari attententi alla musica.
Et al medesimo Messer Gioseffo dedicato. (Firenzeldisen aatelismiehen Vincenzo Galilein tutkiel-
ma herra Gioseffo Zarlino chioggialaisen teoksista, ja muista musiikkiin liittyvistd yksityiskohdista.
Ja samaiselle Gioseffo-herralle omistettu.)
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5) Galilei: Kolme tieteellista esseeta, kasikirjoitus (Firenze 1589-90); Gali-
lei suoritti vuosina 1589-90 joukon kokeita Zarlinoa kohtaan esittdmansa
kritiikin tueksi. Galilei raportoi kokeistaan kolmessa tieteellisessé essees-
s4. Esseiden aiheina ovat erilaiset viritysjarjestelmat'®, oktaavi®® ja uniso-

no?'.

Galilein tutkielmat jaivat kasikirjoituksiksi, eivatkéa aikalaiset niité juurikaan
tunteneet. Poikkeuksena on Galileo Galilei, joka kéasittelee isdnsa esiin-
nostamia nakdkantoja teoksessaan Dialogi kahdesta uudesta tieteesta.
(Palisca 1989b, 162.)

4.1 Musiikki ja empirismi

Kéasitys musiikista matemaattisena tieteena alkaa hiljalleen menettaa mer-
kitystddn 1500-luvun lopulla. Teoreetikoita eivat niink&dén kiinnosta enaa
pythagoralainen musiikin metafysiikka ja numerologia, vaan uudet kaytan-
ndnlaheisemmat ongelmat. Musiikki ei ole enaa abstrakti ajatuskonstruk-
tio, vaan vaikutukseen pyrkivdd kommunikaatiota. Retoriikka korvaa ma-

tematiikan musiikillisten ilmididen selitysmallina.

Retoriikan liséksi musiikilliseen ajatteluun alkaa vaikuttaa myés kokeelli-
nen metodi. Claude V. Paliscan mukaan uusi empiristinen asenne vaikutti
kahdella tasolla: musiikin tutkimuksen metodina ja kaytannén muusikoiden
lisdantyneina kokeiluina. (Palisca 1989a, 176.) Ensimmaiselia tasolla em-
pirismi merkitsee uudenlaista asennetta musiikin tutkimiseen. Auktoriteetti
ja traditio, jotka olivat olleet keskiajan kulttuurin kulmakivia, korvautuvat
tutkijalla, joka haluaa itse ottaa selvaa. Toisella tasolla empirismi ilmenee
kaytannén muusikoiden lisdantyneena kokeilunhaluna. Tasta selvimpana
todisteena on madrigaalin kehitys 1500-luvun lopulia.

! Discorso intorno a diversi pareri che hebbono le tre sette piu famose degl’antichi musici, intorno
alla cosa de suoni, et degl acchordi. (Tutkielma kolmen kuuluisimman antiikin musiikin koulukun-
nan kasityksistd diineen ja viritykseen liittyvistéd asioista.)

2 Discorso particolare intorno alla diversita delle forme del diapason. (Erityinen tutkielma oktaa-
vin muotojen erilaisuudesta.)



Renessanssin ltaliassa aletaan ottaa yha selvemmin etéisyyttd van-
haan pythagoralais-boéthiaaniseen perinteeseen. Varsinainen uuden
ajan airue on 1400-luvun lopulla vaikuttanut flaamilaissyntyinen Johan-
nes Tinctoris. H&n méé&rittelee esimerkiksi dissonanssin &anien sekoi-
tukseksi, joka satuttaa korvaa. TAméa ja muut vastaavat subjektiivisiin
kokemuksiin perustuvat maaritelmét osoittavat Enrico Fubinin mukaan
sen miten kaukana Tinctoris on vanhasta abstraktista ja matemaatti-
sesta musiikin kasityksestad. Han on ainoastaan kiinnostunut soivasta
musiikista ja sen vaikutuksesta kuulijaan (Fubini 1991; 107-108). Vas-
taavia empiirisia méaéritelmia on myds 1500-luvun alussa vaikuttaneella
Ludovico Foglianolla. Oikeuttaakseen omat "epamatemaattiset” maari-
telmansé Fogliano hyddyntaa aristotelelaista ajatusta siita, etta viimei-
sen tuomion &&nta koskevissa asioissa antaa korva (Palisca 1985; 20-
21). Fubinin mukaan empiirinen lahestymistapa musiikissa tulee ajan-
kohtaiseksi laajemminkin juuri Aristoteleen uudelleenldytymisen myéta
(Fubini 1991; 108).

Viela Zarlino yritti Istitutionissaan yhdistdd musiikin teorian spekulatiivisen
ja kaytannollisen perinteen. Firenzen Cameratan teoreetikoille musica
speculativa on kaynyt kuitenkin jo auttamattoman irrelevantiksi. Heita kiin-
nostaa musiikki ennen kaikkea runouden ja retorikan ekspressiivisena
sisartaiteena. Girolamo Mei hahmottelee omaa kasitystaan spekulatiivisen
ja kaytannéllisen musiikin teorian suhteesta ensimmaisessa kirjeessaan

Galileille:

Musiikin tiede tutkii ja tarkastelee huolellisesti 4énien rakenteiden, jarjes-
telemien ja jarjestysten piirteitd ja ominaisuuksia, olivat ne sitten yksinker-
taisia ominaisuuksia tai suhteellisia, kuten konsonanssit. Ja tdméa vain siita
syysta,; ettd tiedettdisiin itse totuus, kaikkien spekulaatioiden taydellinen
paamaara, ja sivutuotteena virheellinen. Sitten se antaa taiteen kayttaa hy-
vakseen, niin kuin se sopivaksi ndkee, ilman mitdén rajoituksia, naita sa-
moja &ania joista tiede on oppinut tietdméan totuuden. (Siteerattu teok-

sesta Palisca 1989b, 65.)
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2! Discorso particolare intorno all’unisono. (Erityinen tutkielma unisonosta.)
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Mein mukaan musiikki taiteena on suhteessa musiikkiin spekulatiivisena
tieteena taysin autonominen. Musiikki taiteena voi toteuttaa omia tarkoi-
tusperiddn taysin riippumatta mistdan spekuloinneista, jotka koskevat

esimerkiksi taydellisia konsonansseja.

Varsinaisen empiirisen metodin musiikin tutkimukseen toi Vincenzo Gali-
lei®®. Vuosina 1589-90 Galilei suoritti joukon kokeita tavoitteenaan osoittaa
kokeellisesti, ettd Zarlinon pythagoralaiseen lukusuhdeteoriaan perustuvat
kasitykset konsonansseista ja viritysjarjestelmista ovat virheellisia.

Galilei ryhtyi kokeisiinsa alunperin todennakdisesti Girolamo Mein vaiku-
tuksesta. Mei halusi osoittaa Galileille, ettd heidan omana aikanaan kay-
tetty viritysjarjestelma ei voinut olla Ptolemaioksen viritys, kuten Zarlino
vaittaa. Kirjeessdan 17.1 1578 Mei kehottaa Galileita suorittamaan yksin-

kertaisen kokeen:

Jannita luuttuun (mita suurempi se on, sitd selkedmmin tapahtuu se, minka
haluamme osoittaa korvalle) kaksi saman pituista ja paksuista kielta ja jar-
jestd huolellisesti nauhat alle kummankin intonaation mukaan - syntono
[Ptolemaioksen viritys] ja ditono [pythagoralainen viritys] - sitten, soittaen
tetrakordin sévelet yksi toisensa jalkeen kummankin kielen nauhojen mu-
kaan, tutki kumpi kielistd antaa savelet, jotka vastaavat nykyisin laulettuja.
(siteerattu Palisca 1989a, 169-170.)

Mein ehdottama koe on hyvin yksinkertainen, mutta sen siséltama asenne
on vallankumouksellinen. Ei ole olennaista mita tdméa tai tuo auktoriteetti

sanoo, koska asian voi kokeilla itse.

Ehké& paras todiste Mein kokeen kaltaisten koeasetelmien vallankumouk-
sellisuudesta ja uutuudesta on tarina Pythagoraasta ja sepistd. Tarinan
mukaan Pythagoras keksi teoriansa lukujen ja séavelten yhteydesta kavel-
lessaan erdana paivana sepan pajan ohi. Kuunnellessaan raudan kalket-
ta, han huomasi, ettd raudantaonnasta syntyy &énia, jotka yhtaaikaa soi-
dessaan muodostavat sattumalta kvartin, kvintin ja oktaavin. Sisalla pa-
jassa han huomioi, ettd &anen korkeuteen vaikutti vasaran paino. My6-
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hemmin han jatkoi koetta asettamalla saman pituisten kielten paahan eri-
laiset painot, esimerkiksi 12, 9, 8 ja 6. Soittaessaan kielia hadn huomasi,
etta oktaavi syntyy painavimman ja kevyimman kielen soidessa yhtaaikaa
(suhde 2:1). Vastaavasti kvintti syntyy toiseksi painavimman ja kevyimman
(suhde 3:2) ja kvartti kahden kevyimméan (suhde 4:3) kielen soidessa yh-

taaikaa.

Legenda Pythagorasta ja sepisté toistuu lukemattomissa antiikin ja keski-
ajan musiikinteoreettisissa kirjoituksissa Nikomakhos Gerasalaisesta®
Boéthiukseen. Viela Gioseffo Zarlino toistaa /stitutionissaan saman kerto-
muksen. Tarinan levinneisyys paljastaa traditionalistisen musiikkikasityk-
sen abstraktin ja spekulatiivisen luonteen. Tarinaa toistettiin nimittain kaksi
tuhatta vuotta ilman etté kukaan olisi vaivautunut toistamaan Pythagoraan
kokeen ja nain huomannut sen sisaltdmat kaksi virhettd. Ensimmainen
virhe siséltyy alun kohtaukseen pajassa. LyOtédesséa alasinta vasaralla ei
aanen korkeuteen vaikuta vasaran paino, vaan ly6tavan kohteen paino.
Toinen virhe sisaltyy Pythagoraan painoilla tekeméan kokeeseen: jotta
kaksi painoilla kiristettya kieltd tuottaisi oktaavin, ei painojen suhde tule
olia 2:1 (kuten tarina vaittad), vaan tdman nelié 4:1. Vastaavasti kvintin ja
kvartin kohdalla oikeat suhteet olisivat 9:4 (3:2 x 3:2) ja 16:9 (4:3 x 4:3).
(Levin 1994, 92-93.)

Virheessa on kyse siitd, ettd kielen varahdyksen frekvenssi (jota voidaan
tutkia esimerkiksi jakamalla kieli kahteen osaan) ja jannite (jota voidaan
tutkia esimerkiksi asettamalla painoja roikkuvien kielien paahan) eivat
noudata samoja lukusuhteita. Tuottaakseen oktaavin taytyy kahden kielen
valisen frekvenssin olla suhteessa 2:1, kun taas oktaavin jannitteen suhde
on taman nelid eli 4:1. Flora R. Levinin mukaan Pythagoraan painoilla te-
keman kokeen virheen huomasi vasta ranskalainen Theéodore H. Martin
1800-luvulla. (Levin 1994, 93.)

22 Vincenzon poika Galileo Galilei oli 1600-luvun alussa empiristisen metodologian vakiinnutta-
neen “tieteellisen vallankumouksen” huomattavimpia edustajia
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Todellisuudessa virheen I6ysi kuitenkin jo Vincenzo Galilei. Han 6ysi vir-
heen tekemalla sen, mitd kukaan ei ollut kahden tuhannen vuoden aikana
viitsinyt tehda: toistamalla Pythagoraan kokeen. Discorsossaan han kir-

joittaa:

He uskovat, ettd painot jotka Pythagoras kiinnitti kieliin kuullakseen pa-
remmin konsonanssit olisivat peraisin niista vasaroista, jotka han oli kuullut
aiemmin. Sen ettd tdma ei voi olla totta, osoittaa (kuten olen sanonut) ko-
kemus. Silld jos joku haluaisi kuulla kahdesta saman pituisesta, paksui-
sesta ja laatuisesta kielesta oktaavin, hanen taytyisi ripustaa niihin painot,
jotka eivat olisi kaksinkertaisessa (kuten olivat vasarat) vaan nelinkertai-
sessa suhteessa. (Discorso intorno all’'opere di Zarlino, 104.)

Se, ettd Galilei ei mainitse mitaan erilaisten lukusuhteiden taustalla ole-
vasta jannitteen ja frekvenssin vilisesta suhteesta® ei ole tassa yhtey-
dessé oleellista. Oleellisempaa on, ettd Galilei on todella itse kokeillut
Pythagoraan tekeméksi vaitettya koetta ja huomannut tarinan siséltaméan

virheen.

Galilei jatkoi empiirisia kokeitaan vuosina 1589-90. Naista kokeista on to-
disteena kolme kasikirjoitukseksi jaanyttd tutkielmaa. Ensimmainen tut-
kielmista kasittelee antiikin kolmea viritysjarjestelmaa. Tutkielma ei sinan-
sé tuo mitdén uutta, vaan se kokoaa yhteen Galilein aiemmin esittamia
ajatuksia. Paéateesinsé Galilei esitti jo Dialogossa vuonna 1581: Galilein
omana aikana kaytetty viritysjarjestelma ei voi olla Ptolemaioksen synto-
no®, kuten Zarlino vaittaa (Dialogo, 4). Se ei ole mydskaan pythagoralai-
nen viritys®® eika Aristoksenoksen tasaviritys. Galilein omana aikana kay-
téssa oleva viritys on sen sijaan naiden kolmen yhdistelma. Ainoa pysyva

ja puhdas intervalli on oktaavi (Dialogo, 30-31).

% Nikomakhos Gerasalaiselta on periisin tarinan ensimmiinen tunnettu toisinto (ks. Levin 1994,
86).

# Levinin mukaan Marin Mersenne oivalsi ensimmaisens jénnitteen ja frekvenssin vilisen suhteen
(Levin 1994, 93)

B Prolemaioksen tetrakordin intervallit ylhiilti alas: 10:9 (“pieni kokosidvelaskel”), 9:8 (“suuri
kokosivelaskel”) ja 16:15 (suuri puolisdvelaskel)

% Pythagoralaisen tetrakordin intervallit: 9:8, 9:8 ja 256:243.



59

Viritysjarjestelma muuttuu myds sen mukaan, onko kysymyksessa kieli-
soitin vai kosketinsoitin. Samoin kielten materiaali vaikuttaa viritykseen
(Dialogo, 47-48). Monimutkaisin tilanne on laulussa. Galilein mukaan:

Harjaantuneet laulajat, daniensd sointuvuuden ja taydellisen kuulonsa
avulla, laulavat aina mitd haluavat, kaikki musiikilliset intervallit silla erin-
omaisuudella, jota vain voidaan ikina toivoa. (Discorso, 117.)

Laulussa kéaytetty viritysjarjestelma on siten liian monimutkainen kuvatta-
vaksi. Jarjestelmé& muuttuu koko ajan esimerkiksi sen mukaan, minka in-

strumenttien kanssa laulajat joutuvat kulloinkin musisoimaan.

Galilein toinen essee koskee oktaavin erilaisia lukusuhteita. Oktaavi voi-
daan tuottaa kolmella tavalla: kielilla (2:1), painoilla (4:1) tai putkilla (8:1).
Galilei oli jo aiemmin Discorsossa (1589) osoittanut sekaannuksen, joka
liittyi legendaan Pythagoraasta ja sepén pajasta.

Kolmas essee késittelee unisonoa. Galilei esitti jo Dialogossa kasityksen,
etta eri soittimilla taytyy olla erilainen viritys. Kolmannessa tutkielmassaan
Galilei osoittaa taman kokeellisesti. Jotta kaksi kielta voisi soida taydeilli-
sessa unisonossa, niiden taytyisi olla samaa materiaalia, yhta paksuja ja
niihin kohdistuvan jannitteen tulisi olla sama. Esimerkiksi luuttua ja koske-
tinsoittimia ei Galilein mukaan voida virittdd samalla tavalla, koska luutun
terssi kuulostaa kosketinsoittimilla soitettuna lahes sietamattomalta.

Claude V. Paliscan (1989a) mukaan Galilein kokeet olivat merkittéavia
kahdesta syysta. Ensinnakin han osoitti, ettd pythagoralainen lukumystiik-
ka on vailla todellisuuspohjaa. Viela Zarlino kannatti kasitysté, jonka mu-
kaan musiikillisten intervallien olemus on muuttumattomissa ja ikuisissa
lukusuhteissa. Galilein kokeet kielilla, painoilla ja pilleilla kuitenkin osoitti-
vat, ettd esimerkiksi oktaavi voidaan muodostaa kolmella eri tavalla. Ei ole
olemassa yhtd ainoaa, pyhaa tapaa tai lukusuhdetta. Toiseksi Galilei
osoitti, ettd subjektiivisella tasolla musiikilliset teokset ja ilmiét pakenevat
kaikenlaisia kvantitatiivisia mittauksia. Esimerkiksi luutun suolikielilla kay-
tetty suuri terssi on "luonnollista” terssia hieman suurempi. Kosketinsoitti-
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mien metallikielille viritettynd luutun terssi aiheuttaakin sietdméattéman

epavireisen vaikutelman. (Palisca 1989a, 172-173.)

4.2 Affektien liikuttaminen

Edella nahtiin, kuinka Gioseffo Zarlino suhtautui diletto-estetiikkaan sovit-
televasti. Vaikka hanen mukaansa musiikin tarkein tehtava on saada ai-
kaan vaikutuksia kuulijassa, ei han koskaan luovu kokonaan mielihyvasta.
Voidaan sanoa, ettd mielihyvan ja vaikutuksen vélisessd kamppailussa
Zarlino edustaa jonkinlaista mailtillista kompromissia. Firenzen Cameratan
ajattelijat suhtautuvat diletto-estetiikkaan sen sijaan korostuneen kieltei-
sesti. Heidan mukaansa musiikin ainoa tehtédva on tuottaa vaikutuksia

kuulijoissa.

Ensimmaisessa kirjeessaan Galileille 8.5. 1572 Girolamo Mei puuttuu
kysymykseen musiikin tehtavasta. Mein mukaan ei pida inmetella antii-
kin musiikin ihmeellisten vaikutusten puutetta nykymusiikissa, koska
antiikin ja modernin musiikin tehtavissa on suuri ero. Modernin musiikki
pyrkii tuottamaan mielihyvaa kuulijoiden kuuloaistissa, kun antiikin mu-
siikin paédmaarana oli johdatella kuulija affektiin. (Palisca 1989b, 66.)
Barokin ja 1500-luvun ajattelijoiden usein kayttdma kasite ‘affekti’ mer-
kitsee tunnetilaa. Affektien esittamisessa ei ole kyse saveltajan tai ru-
noilijan subjektiivisista tunnetiloista romantiikan estetiikan tapaan. Af-
fekti 1500-luvun ja barokin sille antamassa merkityksessa oli ennem-
minkin “kulttuuristen konventioiden suodattama ja stilisoima affektiivi-
nen tilanne” (Stefani 1987, 84).

Kirjeessaan Galileille Mei hahmottelee oman ”affektioppinsa”’. Mei uskoo,
ettd musiikin vaikutuksia tuottavan mahdin perustana ovat laulajien erilai-

set 4anenlaadut:

Silla luonto antoi 4énen elaimille ja ennen kaikkea ihmisille sisdisten tilojen
ilmaisemiseen. Siksi on johdonmukaista, etta erilaiset &édnenlaadut eroavat
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toisistaan ja jokaisen pitéisi olla sopiva ilmaisemaan tiettyjd maarattyjen ti-
lojen affekteja. Sen liséksi jokaisen tulisi helposti ilmaista oma affektinsa,
mutta ei toisen. (Siteerattu teoksesta Palisca 1989b, 57.)

Aanenlaadulla han viittaa ennen kaikkea aanialaan (matala, keskiaani tai
korkea). Jokainen &aniala soveltuu parhaiten juuri tiettyjen affektien ilmai-
semiseen. Korkeadanisyys viittaa innoittuneeseen mieleen ja matalaaani-
syys kur]iin ja ndyriin tunteisiin. Naiden valiin sijoittuva éniala on puoles-
taan omiaan ilmaisemaan hillittyja affekteja. (Palisca 1989b, 58.)

Aanialojen tavoin myds rytmit eroavat suhteessaan erilaisiin affekteihin.
N‘opea rytmi viittaa innostuneeseen ja hidas laiskaan mieleen, kun taas
keskitempot ovat merkki tasapainoisuudesta. Rytmi ja &aaniala liittyvat
Mein mukaan kiinteasti yhteen, silla aanialojen vastakkaiset laadut, korkea
ja matala, johtuvat vastakkaisista asioista. Korkeus nopeasta ja mataluus
hitaasta liikkeesta. (Ibid.)

Giovanni Bardi toistaa Caccinille omistetussa esitelmassaan Mein affekti-

teorian keskeisimmat ajatukset:

Koska nama suuret filosofit ja luonnon tuntijat tiesivat hyvin, etta hitaus ja
raukeus ovat korkeissa aénissa, levollisuus, arvokkuus ja loistokkuus kes-
kiddnissa seké teravyys ja valittavuus korkeissa aanissé. Silld kukapa ei
tietaisi, ettd juopuneet ja vasyneet puhuvat useimmiten matalalla danella ja
hitaasti, etta tarkeiden asioiden hoitajat keskustelevat tavallisella aanen-
korkeudella, arvokkaasti ja rauhallisesti ja etté raivon tai suuren surun val-
lassa olevat puhuvat korkealla &anella kiihtyneesti? (Siteerattu teoksesta
Palisca 1989b, 108; ks. myds Hanning 1980, 38-39.)

Avristoteleen Politiikkaan’’ vedoten Bardi ulottaa affektiteorian koskemaan
my6s moodeja. Aristoteleen mukaan laulu ja rytmi sisaltavat luonteen hy-
veiden ja paheiden kuvat. Nain ollen on johdonmukaista, etta erilaisten
rytmien liséksi myds erilaiset sévelkulut viittaavat erilaisiin luonteenpiirtei-
siin ja tunnetiloihin. Kuunnellessamme erilaisia sévelkulkuja koemme eri-
laisia tunnetiloja, koska jokainen moodi viittaa omanlaiseensa luontee-

seen:
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--- silla joitain niistd [melodioista] kuullessamme tunnemme itsemme ala-
kuloisiksi ja itseemme képertyneiksi, kuten silloin kun lauletaan jotain mik-
solyydisessa. Toisia kuuntelemme rentoutuneesti, kuten syvia melodioita
eli matalia moodeja, hypofryygista ja hypodoorista. Ja olemme normaalein
ja vakain mielin kun kuulemme doorista. (Siteerattu teoksesta Palisca

1989b, 108.)

Bardin mukaan myds soittimia voidaan karakterisoida sen mukaan, mil-
laisten tunnetilojen ilmaisuun ne sopivat. Puhallinsoittimista esimerkiksi
pasuuna sopii vakavaan ja uneliaaseen musiikkiin, trumpetti soittamaan
nopeasti korkealta ja huilu seka pilli hillittyyn musiikkiin. Kielisoittimista
suolikieliset ovat l&hella ihmisaanta ja sopivat siksi doorista moodia olevi-
en savelmien esittimiseen. Metallikieliset taas ovat luonteeltaan aktiivi-
sempia. (Ibid, 116.)

4.3 Kontrapunkti ja monodia

Firenzen Cameratan ajattelijoiden mielesta on selvaa, ettd heidan oman
aikansa musiikki ei ylla antiikin musiikin ihmeellisiin vaikutuksiin. Heidan
mukaansa nykymusiikki ei edes yrita vaikuttaa ihmisiin, vaan musiikki on
alennettu pelkaksi hedonistiseksi huvittelumuodoksi.

Girolamo Mein mukaan modernin musiikin perusongelma on, etta se se-
koittaa eri affektit keskendan. Kontrapunktissa useat eri korkuiset aanet
soivat yhta aikaa. Koska jokainen naistd danenkorkeuksista edustaa eri
affektia, on tuloksena affektien sekamelska. Ajatuksensa havainnollista-

miseksi Mei esittaa vertauksen pylvaasta:

Taméa [monen affektin yhtaaikainen esiintyminen] ei poikkea siitd mita ta-
pahtuisi, jos joku yrittiisi kaataa jalustalleen vakaasti seisomaan asetetun
pylvaan asettamalla sen kapiteeliin kaksi tai useampia samanlaista koytta
ja vetamalla niitd eri suuntiin yhta pitkdn matkan paastéa ja yhta suurella
voimalla. Mikédan kaytéssa oleva voima ei liikauttaisi pylvastad paikaltaan,
ellei se vaurioituisi jonkin sen oman vian takia, koska vastakkainen voima
vastustaisi sitéd vastaan toiselta puolelta tehtyad ponnistusta. Mutta jos sen
kimppuun kéytéisiin samoin varustein ja samalla voimalla yhdesta suun-

7 politiikka 8.1340a.
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nasta, ei olisi ihme jos tdma yhteinen ponnistus olisi tarpeeksi sysdamaan
pylvaan maahan. (Siteerattu teoksesta Palisca 1989b, 61-62.)

Havainnollinen ja mm. Galilein usein toistama vertaus tiivistda tehokkaasti
Mein kéasityksen. Moni&anisyys on antiikin inmeellisten vaikutusten néko-
kulmasta kestamétdn tapa saveltdd musiikkia. Mikdan Zarlinon peraan-
kuuluttama tekninen ryhdistaytyminen ei voi sita pelastaa.

Myés Giovanni Bardi kuvaa modernia kontrapunktia elavin sanankaéantein.
Hanta huolestuttaa etenkin tapa sekoittaa erilaiset rytmit ja &4&nen korkeu-

det keskenaan:

--- koska samalla kun herra Basso muodollisesti pukeutuneena esimerkiksi
koko- ja puolinuotteihin kayskentelee palatsinsa pohjakerroksissa, kay
Sopraano nopein askelin pitkin parveketta koristautuneena puoli- ja neljas-
osanuotteihin ja herra Tenori ja Altto kulkevat valiin jadvissd huoneissa
viela toisenlaisin liikkein ja toisin pukeutuneina. (Siteerattu teoksesta Palis-
ca 1989b, 112.)

Bardin mukaan vaikuttaa silta, ettd kontrapunktistit pitavat danien saman-
aikaista etenemistd melkeinpa syntind. Sen sijaan savellyksia arvostetaan

sitd korkeammalle, mitd enemman &anet liikkuvat. (Ibid.)

Musiikki on Bardin mukaan vajonnut vuosisatojen saatossa pimeyteen.
Té&han asti ainoa yritys 16ytaa tie tastd pimeydesta on ollut kontrapunkti.
Se ei ole kuitenkaan mikaan pelastus, vaan pikemminkin kontrapunkti on
musiikin vihollinen. Affektien sekoittamisen liséksi kontrapunkti syyllistyy
sanojen merkityksen hamartymiseen. Saveltajat pilaavat runoilijan sakeet

hajoittamalla ne palasiksi niin, ettd sanoja ei voi ynmmartaa:

--- kun sopraano laulaa esimerkiksi "Voi ch’ascoltate in rime”, basso sa-
maan aikaan laulaa toisia sanoja sekoittaen néin yhden idean toiseen. Ta-
mé ei ole muuta kuin hylatyn musiikin teurastus ja kuolema. (Siteerattu te-
oksesta Palisca 1989b, 112.)

Moderni kontrapunkti ei saa sympatiaa mydsk&an Vincenzo Galilein ta-
holta. Dialogossa han hydkkada Zarlinon esittaméa nakemysta vastaan,
jonka mukaan antiikin musiikki olisi nykymusiikkiin verrattuna epéataydel-
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lista. Zarlinon nékemyksen riittdd kumoamaan yksinkertaisesti se, etta
nykymusiikki on kykenematdn tuottamaan antiikin ihmeellisia vaikutuksia.

Ivalliseen savyyn Galilei huomauttaa:

Kaikesta modernien kdytadnnén muusikoiden erinomaisuudesta huolimatta
nykyaan ei kuulla eika nahda pienintdkdan merkkia siitd, mita antiikin mu-
siikki sai aikaan. (Dialogo, 81.)

Galilein mukaan moderni kontrapunkti on sietdméatén ennen kaikkea siksi,
ettd se muodostuu konsonansseista ja koska siind aanet liikkkuvat keske-
naan eri tavalla. Konsonanssi on Galilein méaéaritteleméana korkean ja ma-
talan yhdistelmé, joka saavuttaa korvan suloisesti tai aiheuttaen mielihy-
vaa (Dialogo, 81). Kontrapunktisdannét tahtaavat Galilein mukaan siihen,
etta pyritaan etenemaén epéataydelliseltd taydelliseen konsonanssiin tai
epataydelliselta toiseen epéataydelliseen konsonanssiin. Tarkoituksena on
valttaa vaarastd aanenkuljetuksesta syntyviad ylinousevia kvartteja ja va-
hennettyja kvintteja. Namé& ja muut kontrapunktisdannét ovat kuitenkin

musiikin ilmaisuvoiman kannalta tuhoisia:

Ei 16ydy ensimmaistakaan joka ei pitaisi tallaisia tarkasteluja [kontrapunkti-
s&éantdja] niiden korvalle tuottaman yksinkertaisen mielihyvan kannalta mita
parhaimpina ja valttamattdmimpina. Mutta [runon] merkityksen ilmaisun
kannalta ne ovat tuhoisia, koska ne on tehty ainoastaan tuottamaan vaih-
televa ja taysi sopusointu. TAma sopii harvoin jos koskaan runoilijan tai pu-
hujan haluaman idean ilmaisemiseen. (Dialogo, 85.)

Toisin sanoen jos musiikin halutaan olevan kaunista ja tuottavan mielihy-
vaa, ovat kontrapunktisd&nnoét oikeutettuja. Jos musiikilla sen sijaan pyri-
tdan affektien liikuttamiseen ja ilmaisuun, muuttuu kontrapunktisdannéstd
eli kaunis kirjoitustyyli musiikin pahimmaksi viholliseksi.

Millaista sitten oli ihmeellisia vaikutuksia kuulijoissaan aiheuttanut antiikin
musiikki? Mein mukaan antiikin musiikki erosi kontrapunktista siina, etta
siin& eri &anet eivat toimineet toisiaan vastaan, vaan kaikki ilmaisivat yhta
ja samaa affektia. Kaikki laulajat lauloivat samoja sanoja yhtaaikaa, sa-
massa tempossa, moodissa ja samalla savelkululla: antiikin musiikki oli
yksidanista. (Palisca 1989b, 59.) Galilei puolestaan huomauttaa, etta jopa
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“jumalainen Platon”, joka harrasti musiikkia myds spekulatiivisena tieteena
osana matematiikkaa, toivoi ettd soiva kaytdannén musiikki etenisi

unisonossa, ei konsonanssein. (Dialogo, 83.)

4.4 Sanojen merkityksen imitoiminen

Gioseffo Zarlinon musiikin estetiikassa kauneus ja kuulijoihin vaikuttami-
nen yhdistyivat luonnon jéljittelemisessa. Zarlino ei tarkoita luonnolia ais-
timaailmaamme, vaan sen taustalla olevaa muuttumatonta ja ikuista todel-
lisuutta, jonka olemus paljastuu lukusuhteissa.

Vincenzo Galilei tiesi varsin hyvin, ettd koko Zarlinon musiikkikasitys oli
hanen luontokéasityksensa varassa. Entiselle opettajalleen omistamassaan
Discorsossa Galilei puuttuukin tdhan Zarlinon teorian perimmaisimpaan
lahtdkohtaan. Hanen varsinaisena kohteena on Zarlinon esitys luonnolli-
sen ja taidonalaisen suhteesta Sopplimentin ensimmaéisen kirjan kuuden-

nessa luvussa.

Galilei aloittaa Zarlinon otsikosta, jonka mukaan "Luonnon tekemaa ei voi
korjata taidon avulla tehdyilla asioilla (Sopplimenti 6.1).” Zarlino uskoo,
etté luonto on ollut ennen tehtya ja tdméan vuoksi valttamatta sitéa ylempaa
ja taydellisempaa. Galilei huomauttaa kuitenkin, ettd luontoa korjataan
jatkuvasti taidonalaisilla asioilla. N&in tapahtuu esimerkiksi maanviljelyssa
kun luonnon luomat kasvit kesytetaan ja jalostetaan tai laaketieteessa kun
vastasyntyneelta erotetaan toisiinsa kiinnikasvaneet sormet. Vielapa luon-
nonkauniit naisetkin voidaan somistaa taidon avulla viela kauniimmiksi.
(Discorso, 71). Galilein mukaan on selvaa, ettd monissa asioissa taito

ylittda luonnon.

Galilei ei voi mydskaan hyvéaksya Zarlinon kasitysta "luonnollisista” savel-
lajeista ja intervalleista. Galilein mukaan viritysjarjestelméat ja asteikkosys-
teemit ovat kaikki yhtéd keinotekoisia ja samassa méaarin taidonalaisia. Ai-
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noa, miké niissa on luonnon tuottamaa, on aani. Kaikki muu on ihmisen

tekemaa:

Siispa voidaan kutsua luonnollisiksi lauludanten konsonansseja mita tulee
niiden materiaan eli 4aneen. Samoin kuin ovat luonnollisia minké tahansa
soittimen soittajan kédet. Mutta 4énen nostaminen tai madaitaminen maa-
rattyyn konsonanssiin --- tai tietyn kielen tai koskettimen nappaily tai kos-
kettaminen, ovat kaikki taidonalaisia asioita. (Discorso, 81.)

Luonto tuottaa materian, mutta muusikko tarvitsee taidon jonka avulla han

voi antaa talle materialle erilaisia muotoja.

Galilei ei lahdekaan omassa imitatio-teoriassaan luonnon jaljittelysta. Sen
sijaan han ottaa lahtékohdaksi runotekstin:

Lopuksi kasittelen, kuten olen luvannut, musiikin térkeintad ja keskeisinta
osaa. Ja se on sanojen sisaltdman idean imitoiminen. (Dialogo, 88.)

Sanojen merkityksen imitoimisessa ei Galilein mukaan ole kyse mistaéan
naiivista sanamaalailusta, niin kuin joku arvostelukyvyton saattaisi vaittaa.
Sen sijaan Galilei vertaa musiikkia retoriikkaan: sanojen sisaltamia merki-
tyksia taytyy jaljitella ja ilmaista antiikin suurten puhujien tapaan. Aavistuk-
sen muinaisten reettorien taiteesta voi saada tarkkailemalla ympéaristéaan:

Kun he [jotka haluavat oppia sanojen merkityksen imitoinnin] huvittaakseen
itseddn menevéat katsomaan ilveilijdiden resitoimia tragedioita ja komedioi-
ta, niin he voisivat edes yhden ainoan kerran unohtaa kohtuuttoman nau-
ramisen. Sen sijaan he voisivat tarkkailla, kuinka hiljainen herrasmies pu-
huu toiselle herrasmiehelle: miten korkealla tai matalalla danelld, kuinka
voimakkaasti, millaisin aksentein ja elein, kuinka nopeasti tai hitaasti. He
voisivat paneutua hiukan siihen, miten ndma kaikki asiat muuttuvat kun han
puhuu palvelijalleen, tai [kun] palvelijat [puhuvat] keskendéan. He voisivat
tutkailla prinssid tdméa keskustellessa milloin alamaisensa ja vasallinsa
milloin suosiota anelevan kanssa. Miten raivostunut tai kiihtynyt puhuu.
Miten naitu nainen, nuori neito, pikku lapsi tai viekas portto. Miten rakastaja
puhuu rakastajattarelleen yrittdessdan saada haluamansa. Miten vaikeroit-
sevat, huutavat, pelokas ja ilosta riemuitsevat. Naista erilaisista olosuh-
teista, kun ne on tarkkaan huomioitu ja ahkeraan tutkittu, voidaan valita
sopiva sdantd minka tahansa kasittelyyn tulevan merkityksen ilmaisuun.
(Dialogo, 89.)
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Cameratalaisen affektiteorian mukaan ulkoiset eleet seka danen korkeus,
voimakkuus, painotus ja nopeus ovat sisdisten tunnetilojen ja ihmisen
luonteenlaadun kuvia. Lukemalla néita ulkoisia merkkeja voimme paatella
ihmisen kokeman tunnetilan ja jotain hdnen luonteestaan. Saveltajan on

jonkin tunnetilan ilmaistakseen jaljiteltava tunteiden ulkoisia merkkeja:

Laulaessaan mita tahansa runoa antiikin muusikko tutki ensin huolellisesti
[runossa] puhuvan henkilén laatua: ikda, sukupuolta seké sitd kenelle ja
mihin vaikutuksiin pyrkien han puhuu. Nama merkitykset, jotka runoilija oli
aiemmin pukenut tdhén tilaisuuteen valituilla sanoilla, muusikko sitten il-
maisi tdméan henkildén toimintaan sopivalla savelella, aksenteilla ja eleilla
seka danen laadulla, maaralla ja rytmilla. (Dialogo, 90.)

4.5 Musiikki palvelijana

Firenzen Cameratan teoreetikoiden musiikki-kieli-suhdetta koskevien aja-
tusten lahtdkohtana on Platonin Valtiossa esittaméa musiikin maaritelma.
Platonin mukaan musiikki on kerronnan, harmonian ja rytmin yhdistelma?®,
Musiikin eri osa-alueet eivéat ole kuitenkaan tasa-arvoisina, kuten Giovanni

Bardi Caccinille omistamassaan esitelméassa huomauttaa:

--- kaikki suuret viisaat, ja ennen kaikkea Platon, sanovat, ettad laulajan
taytyy edeté runoilijan saetta seuraten, makeuttaen sen aanelldan niin kuin
hyva kokki, joka hyvin maustamaansa ruokalajiin liittdd jonkin pienen kas-
tikkeen tai lisukkeen tehdékseen sen herralleen mieluisammaksi. (Sitee-
rattu teoksesta Palisca 1989b, 112-114.)

Samassa yhteydessa Bardi vertaa sanojen ja kontrapunktin suhdetta sie-
lun ja ruumiin suhteeseen. Sanat ohjaavat kontrapunktia niinkuin sielu
ohjaa ruumista. Silla olisihan taysin naurettavaa, jos “isanta seuraisi ja
tottelisi palvelijaansa tai jos lapsi neuvoisi opettajaansa tai vanhempiansa
(Ibid, 114.).” Rikkoessaan runoilijan sakeet eri aikaan etenevilla Aanilla,
modernit saveltajat syyllistyvat juuri tdhan virheeseen. Modernissa kontra-
punktissa palvelija hallitsee is&ntaansa. Vain harvat séveltajat vaivautuvat

2 valtio 3.398d
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pohtimaan sanojen ymmarrettavyyttd. Esikuvalliseksi naistd harvoista
Bardi nostaa Cipriano de Roren mydhaistuotannon. (Ibid.)

Sanan taytyy ohjata sévelen lisaksi myds rytmid. Runon sisaltdmien tun-
netilojen ja niihin liittyvien tempojen (hidas, keskinopea ja nopea) lisaksi
taytyy ottaa huomioon myds sanojen rytmi. Bardi valittaa, ettéd nykysavel-
tajat pilaavat jatkuvasti sakeita laulamalla pitkat tavut lyhyina ja lyhyet ta-
vut pitkina. Pitkat tavut taytyy laulaa pitkina ja lyhyet lyhyina ja mahdolliset
korukuviot sattuvat aina pitkalle tavulle. Sanojen rytmin huomioonottami-
sessa Bardi pitaa esikuvallisena kuuluisan concerto delle donnen” esit-

tamia madrigaaleja. (Ibid, 120.)

Vincenzo Galilei on mesenaattinsa kanssa samoilla linjoilla. Galilein mu-
kaan hanen oman ajan sévellyksien perusvirhe on se, etta niissa eri 4anet
likkuvat keskenaéan ristiriitaisella tavalla. Sopraanon liikkuessa laiskasti
basso lentéaa ja tenori ja altto menevat hitain askelin. Tamé, kuten edella
nahtiin, sotkee affektit ja tekee sanat mahdottomiksi ymmartaa. Lisaksi
kontrapunktistit usein toistavat tavuja. Yhden tavun alla saattaa siten olla
kaksikymmenté tai jopa useampia nuotteja "jaljitteleméasséa milloin lintujen
liverrysta, milloin koirien vinkumista (Dialogo, 82).”

Naiden ja muiden sietdmattdmien kaytantdjen takana on Galilein mukaan
nykyséveltajien vaara kasitys musiikin tehtavasta. Pyrkiessaan tyydytta-
maén kuulijoidensa kuuloaistia he tekevat kammottavia vaaryyksia musii-
kille ja varsinkin runolle, jota heidan pitaisi seurata. Kaiken huippuna on
ricercare®, jossa saveltajat paasevat keskittymaan kuulijoiden tyydyttami-

seen ilman sanojen hairitsevaa ohjausta. (Dialogo, 87.)

Galilein mukaan musiikin on seurattava tekstia ja saveltajan tehtdvana on
imitoida tekstin sisaltdmi&d merkityksid. Hanen mukaansa ajatus tekstin
merkityksen imitoimisesta ymmarretd&n usein vaarin. Tasta han antaa
kaksi esimerkkia: Zarlinon intervalliteoria ja madrigalistien sanamaalailu.

% kolmen naisen muodostama kokoonpano, joka toimi Ferraran hovissa.
%0 instrumentaalinen kontrapunktityyli.



69

Omassa esityksessdan sanan ja saveleen suhteesta Zarlino kehotti sa-
veltdjia tekstia saveltdessadan valitsemaan tietyille affekteille tietynlaiset
intervallit (ks. edelld). Galilei pitda Zarlinon esitysta epétyydyttavana. Esi-
merkiksi saveltdessaan Petrarcan sonetin avaussaetta "Aspro core et sel-
vaggio et voglia®"” Zarlino ja muut "kaytannén kontrapunktistimme” toden-
nakdisesti viljelisivat septimeja, kvartteja ja suuria seksteja luodakseen
korvalle epamieluisan tai "karvaan” vaikutelman. (Dialogo, 88.) Zarlinon
teoriassa intervallit edustivat erilaisia tunnetiloja. Ne eivat kuitenkaan jalji-
telleet tunteiden ulkoisia merkkeja, vaan tunteet ja intervallit ovat yhtey-
dessa yhteisten lukusuhteiden kautta. Tallainen pythagoralaiseen luku-
mystiikkaan perustuva yhteys jaa Galileille taysin kasittamattdmaksi ja
tyhjéksi.

Toinen esimerkki vaarasta sanojen merkityksen jaljittelystd on madrigalis-

tien sanamaalailu:

--- he sanovat jéaljittelevansa sanoja, kun heidan kéasitteidensa seassa on
joitain joiden merkitys on ‘paeta’ tai ‘lentdd’. Nama he esittavat niin nope-
asti ja niin vahalla vienkeydelld kuin on mahdollista kuvitella. Sellaisten sa-
nojen yhteydessa, jotka sanovat ‘kadota’, ‘pydrty&’, ‘kuolla’ tai ‘sammua’ he
vaientavat danet niin akkinaisesti, ettd sen sijaan ettd he saisivat aikaan
naita affekteja, he saavat kuulijat nauramaan ja joskus suuttumaan, kun
kuulijat luulevat etta heidan kustannuksellaan pilaillaan. (Dialogo, 89.)

Myds kaikenlainen muu naiivi symboliikka saa Galileilta ankaran tuomion.
Tallaista on esimerkiksi runossa mainittujen soittimien matkiminen laulu-
aanella ja Manalaan laskeutumisen kuvaaminen laskevalla ja tahtiin kur-
kottamisen nousevalla sévelkululla. Yhta absurdia on itked, nauraa, lau-
laa, huutaa tai ulvoa ndiden sanojen esiintyessa tekstissa. Tai sijoittaa
pimeydesta kertovien sdkeiden alle mustia ja valosta kertovien sékeiden

alle valkoisia nuotteja. (Ibid.)

Enrico Fubinin (1984) tulkinnan mukaan Galilein ja muiden cameratalais-
ten teoria musiikin ja runouden suhteesta siséltaé oletuksen, ettd musiikki

ei ainoastaan ole runolle alisteinen, vaan ettd musiikki seuraa samaa lo-

3! »Karvas sydin ja villi, ja julma tahto”; Zarlino kiyttii samaa Adrian Willaertin siveltimii so-
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giikkaa, joka ohjaa puhuttua kieltd. Cameratalaisille musiikki olisi siis ta-
vallaan puhutun kielen aspekti. Zarlinolle musiikki ja puhuttu kieli olivat
sen sijaan olleet kaksi samaa paamaaraa toteuttavaa autonomista kielta.
(Fubini 1984, 44.)

Onkin totta, ettd Cameratan teoreetikot ottavat runon ja musiikin palvelus-
suhteen Zarlinoa kirjaimellisemmin. Cameratalaisten tavoin myds Zarlino
ottaa lahtékohdakseen Platonin ajatuksen musiikin alisteisuudesta runolle.
Zarlinon teoriassa runon herruus rajoittuu kuitenkin lahinna ilmaistavan
affektin maarittimiseen. Se miten tuo affekti ilmaistaan, on taysin musiikin

siséisen logiikan ohjaamaa.

Galilei kehottaa saveltéjia menemaan teatteriin oppimaan sanojen ilmai-
semista. Tarkkailemalla muita ihmisid voidaan oppia, miten puheen voi-
makkuus, korkeus ja painotus muuttuvat tunnetilan mukaan. Saveltajan on
tutkittava tatd tunnetilojen ulkoisten merkkien kielta, jotta han osaa il-
maista affektit oikealla tavalla. Musiikki ei ole Zarlinon ehdottaman tapaan
omapainen palvelija, vaan kieltéd ndyrasti seuraava lakeija. Mitdan musiikin
autonomista sdannodstda, eli kontrapunktia ei tarvita, koska musiikki saa

sdanténséa puhutulta kielelta.

Cameratan kasityksella runouden ja musiikin suhteesta on kaksi merkitta-
vaa seurausta. Ensinndkin monidanisyys tulee taysin kestaméattdmaksi
tavaksi saveltaa. Saveltajan on jaljiteltava tunnetilan vallassa olevan hen-
kilon puhetta, eikd kukaan puhu monidanisesti. Tai Fubinin sanoja kaytta-
en, cameratalaisille "polyfonia on vailla jarke&, koska se ei vastaa kielen
lineaarista logiikkaa (Fubini 1984, 46)”".

Toiseksi instrumentaalimusiikista tulee taysin absurdia. Musiikkiahan ei
tavallaan ole olemassa itsenéisesti ilman puhuttua kielta. Vaikka 1500-
luvun musiikinteoreettiset kirjoitukset kasittelevat paéasiassa vokaalimu-
siikkia, on kaytannén musiikissa myds instrumentaalimusiikilla oma mer-

nettia esimerkkini tekstin oikeanlaisesta siveltimisesti (Istitutione 4.32).
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kityksensad. Galilei kuitenkin tuomitsee esimerkiksi ricercare-tyylin, koska

siina runo ei ole ohjaamassa musiikkia.

4.6 Cameratan vaikutus

Cameratan vaikutus séilyi vahvana my0s alkuperéisen seuran hajoamisen
jalkeen. Cameratan teorisoiman ekspressiivisen monodiaan kehittelyyn
vaikutti 1590-luvulla ennen kaikkea kolme séveltajaa: Emilio dei Cavalieri,

Jacopo Peri ja Giulio Caccini.

Ruhtinas Francesco dei Medicin hamaraperaisen kuoleman jalkeen Gio-
vanni Bardi alkoi menettd&a nopeasti vaikutusvaltaansa Firenzen hovissa ja
hovin taiteilijoiden johtamiseen liittyvat tehtavat siirtyivat vahitelien Emilio
dei Cavalierille. (Pirrotta 1984, 223.) Cavalieri oli vastuussa jo vuonna
1589 uuden ruhtinaan h&juhlaa varten jarjestetyn musiikkispektaakkelin
kokoamisesta. Musiikkia esitykseen séavelsivdt Cavalierin lisaksi Peri,
Caccini, Bardi, Cristofano Malvezzi, Matthias Werrecore ja Luca Marenzio.

Vuonna 1600 Cavalieri savelsi merkittdvan hengellisen musiikkidraaman
Rappresentatione di Anima et di Corpon. Teoksen esipuheen kirjoittanut
Alessandro Guidotti kuvaa Cavalierin jo vuodesta 1590 kayttdmaa uutta
tyylia termilla recitar cantando (resitoida laulaen). Hanen mukaansa se on
antiikin kreikkalaisten ja roomalaisten harjoittama tyyli, jolla liikutettiin ylei-
s6n affekteja. Recitar cantandossa laulua seuraa yksinkertainen saestys.
(Teoksesta Solerti 1903, 1-3.)

Cavalierin ohella 1590-luvun Firenzen musiikkielaman merkittdva hahmo
oli mesenaatti Jacopo Corsi, joka ryhtyi keradméaan ymparilleen Bardin
Cameratan tapaista piiria. Taman "toisen Cameratan” tarkeimpia jasenia
olivat saveltaja Jacopo Peri ja runoilija Ottavio Rinuccini. Corsin vieraina
nahtiin myds mm. Torquato Tasso ja Claudio Monteverdi. (Pirrotta 1984,
229.) Varsinkin Tasson vierailu 1590 oli merkittava, silla silloin jarjestettiin
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Aminta-pastoraalin esitys. Musiikin oli laatinut Cavalieri. (Ibid. 224.) 1590-
luvun alussa Corsi jarjesti myds muita pastoraaliesityksia. Merkittavin oli
vuonna 1594 tai 1595 esitetty Dafne. Hanke alkoi runoilija Rinuccinin ja
Corsin yhteistydné, mutta lopulta musiikin séavelsi Peri. (Teoksesta Solerti
19083, 40.)

Corsin johtama seura ei tyytynytkdan Cameratan tavoin enaa antiikin mo-
nodian henkiinherattdmiseen. Tavoitteena oli kokonaisen kreikkalaisen
tragedian henkiinherattdminen. Taman pyrkimyksen huipentumana on
vuosi 1600, jolloin esitettiin ensimmainen ooppera, Jacopo Perin saveita-
mé ja Oftavio Rinuccinin kirjoittama L’Euridice. Esipuheessaan Peri il-
moittaa kayttavansé teoksessaan uutta tyylia, jonka ensimmainen mestari
on Cavalieri. Savellettdessa antiikin kreikkalaisten ja roomalaisten tavoin
draamarunoutta, on Perin mukaan “imitoitava laululla sita joka puhuu (ja
ilman epailystidkaan kukaan ei puhu laulaen) (siteerattu teoksesta Solerti
19083, 45.)".

Perin perdankuuluttama puheen jaljitteleminen ja Cavalierin recitar can-
fando ovat saman cameratalaisen ideaalin toteuttamista, vaikka viittauksia
Bardin seurueeseen ei teosten esipuheista 16ydykaan. Peria ja Cavalieria
selkeammin oman velkansa Cameratan ajattelulle tunnustaa Cameratan
istunnoissa itse mukana ollut Giulio Caccini. Caccini savelsi oman versi-
onsa Rinuccinin L’Euridice-libretosta vuonna 1600. Esipuheessaan Cacci-
ni kutsuu uutta puhelaulutyylia nimityksella stile rappresentativo (esittava
tyyli). Caccinin mukaan Bardin luona kokoontunut Camerata piti sita antii-
kin Kreikan tragedioissa kaytettyna tyylina. (Solerti 1903, 50.) Caccini sa-
noo kayttdneenséa uutta tyylia jo vuosien ajan. Nino Pirrotta ajoittaa Cacci-
nin basso continuolla saestetyn soololaulutyylin syntymisen vuosiin 1589-
92 (Pirrotta 1984, 226).

Caccini jatkaa Cameratan keskustelujen kuvaamista esipuheessaan Le
Nuove Musiche -kokoelmaan (1601, 1614, 1615). Han sanoo oppineensa
Cameratan keskusteluista enemman kuin mitd koko kontrapunktin taide
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on héanelle 30 vuodessa pystynyt opettamaan. Caccini tiivistaa esipuhees-

saan Bardin seuralta saamansa opit:

Sillda naméa herrasmiehet ovat minua aina rohkaisseet, ja mitéa selkeimmin
perustein saaneet vakuuttuneeksi, olemaan arvostamatta sellaista musiik-
kia, joka jattden sanat huonosti ymmarrettaviksi pilaa runon merkityksen ja
sdkeen, milloin pidentden ja milloin lyhentden tavuja saadakseen ne sopi-
maan kontrapunktiin, runouden turmelluksen, ja sen sijaan noudattamaan
sitd Platonin ja muiden filosofien - jotka vakuuttavat, ettd musiikki on tarina,
rytmi ja lopuksi &ani, eika toisinpain - paljon ylistdméaan tapaa, tahtoen, etta
se [musiikki] voisi tunkeutua toisten mieliin ja saada aikaan niita ihmeellisia
vaikutuksia, joita kirjoittajat ihailevat ja joita ei voida saada aikaan modernin
musiikin kontrapunktilla. (Siteerattu teoksesta Solerti 1903, 56.)

Ensimmaisid oopperaesityksia voidaan pitad Cameratan keskustelujen
huipentumana. Nama keskustelut loivat teoreettisen pohjan oopperan
syntymiselle. Kaytannon toteuttamisesta vastasivat Rinuccini, Peri, Cava-

lieri ja Caccini.

Uusi oopperatyyli saavutti nopeasti suurta suosiota ltaliassa. Aluksi oop-
pera levisi hoveissa, mutta vuonna 1637 aloitettiin Venetsiassa julkiset
oopperanaytannoét. Venetsialaistyylinen oopperataloinstituutio levisi nope-
asti kaikkialle ltaliaan ja 1600-luvun loppuun mennessa ltaliassa oli jo pe-

rati 40 oopperataloa (Bianconi 1993, 18).
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5 MUSIIKIN JA KIELEN SUHDE ZARLINON JA
FIRENZEN CAMERATAN MUSIIKKIKASITYKSISSA

5.1 Musiikkikasitysten vertailu

Zarlinon ja Firenzen Cameratan musiikkikasitykset poikkeavat toisistaan

kaikkien tarkastelussa mukana olleiden tekijéiden osalta:

Zarlino Firenzen Camerata
tiedon ala: quadrivium ja trivium trivium
tehtava: diletto ja effetto muovere gli affetti
mielihyvé ja vaikutus liikuttaa affekteja
ideaali: kauneus ekspressiivisyys
 keino: luonnon imitoiminen sanojen merkityksen
' imitoiminen
musiikki/kieli: “autonominen palvelija”} palvelija

Kuvio 5. Zarlinon ja Firenzen Cameratan musiikkikasitykset

1) Tiedon ala; Zarlino ei traditionaaliseen pythagoralaiseen tapaan tyydy
tarkastelemaan musiikkia pelkastdan matemaattisena tieteena. Zarlinolle
myds kaytantd on tarkeda. Kaytannén musiikista puhuessaan Zarlino me-
nee jopa niin pitkélle, etta vertaa saveltajaa runoilijaan (luku 3.3). Yhteista
naille taiteenlajeille on, ettd ne on suunnattu yleisélle eli ne ovat viestintaa,
eivat tutkijankammiossa tapahtuvaa abstraktia spekulointia. Zarlinolla mu-

siikki kuuluu siis seka quadriviumiin etta triviumiin.

Cameratan ajattelussa musiikki sijoittuu vain ja ainoastaan triviumiin. Mu-
siikilla ei ole enda mitaan tekemista matematiikan kanssa, vaan musiikkia

tulee verrata runouteen ja retoriikkaan, jotka musiikin tavoin pyrkivat vai-
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kutukseen. Musiikki on kommunikaatiota, ei abstraktia matemaattista spe-
kulaatiota. Camerata eroaa traditionalismin abstraktiuudesta myés meto-
dologisesti. Enda ei tyydytd erehtyméattdmien auktoriteettien kaanoniin,
vaan musiikkiin liittyvia ilmioita tutkitaan kokeellisesti, vanhoja totuuksia

rohkeasti kyseenalaistaen.

2) Musiikin tehtavé; Zarlinon pyrkimys maltillisiin uudistuksiin nadkyy myos
kasityksessa musiikin tehtavasta. Traditionalistinen diletto ja ekspressiivi-

nen effetto esiintyvat Zarlinolla rinnakkain.

Cameratalaisten oman aikansa musiikkia vastaan suunnatun kritiikin yti-
messa on diletto-estetiikan vastustaminen. Nykymusiikki ei kykene antiikin
musiikin ihmeellisiin vaikutuksiin, koska se keskittyy kuulijoiden miellytta-
miseen. Sen sijaan taytyisi pyrkia antiikin musiikin tavoin vaikuttamaan
kuulijoihin, liikuttamaan heidan affektejaan.

3) Musiikin ideaali; Lahimpéna perinteista traditionalismia Zarlino on kasi-
tyksessdédn musiikin ideaalista. Zarlinolle musiikki merkitsee moniaani-
syytta, harmoniaa. Liséksi harmonian, melodian soivan aspektin, tulee olia
kaunista. Zarlinon maine traditionalistina perustuu juuri tdhén hanen kasi-
tykseensa hyvasta kontrapunktista. Aikalaisilleen Zarlino oli ennen kaikkea

kauniin (bello) kirjoitustyylin puolestapuhuja.

Cameratalaiset edustavat tdysin vastakkaista nakdkantaa. Koska nyky-
musiikki ei kykene antiikin musiikin ihmeellisiin vaikutuksiin, voidaan ca-
meratalaisten mukaan péaatella, ettd nykymusiikki on huonoa. Hedonistisi-
ne padmaarineen musiikki on vajonnut kauneuden tavoitteluksi, jossa ide-
aalina ovat sopusointuisuus ja sopusuhtaisuus. Antiikin ihmeellisten vai-
kutusten saavuttamiseksi tarvitaankin nykymusiikin perinpohjaista uudis-

tamista.

Cameratan liséksi musiikkia yrittivat uudistaa myds ns. madrigalistit, joita
esimerkiksi Zarlino kutsui "kromatisteiksi”. Madrigalistit yrittivat toteuttaa
musiikin ekspressiivista uudistusta monidanisen kontrapunktityylin sisalla.
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limaistessaan runon siséltamia tunnetiloja, he kayttivat yha rohkeammin
dissonansseja ja kromatiikkaa. Camerata sen sijaan nosti ideaaliksi antii-
kin muusikko-runoilijoiden kayttaman saestetyn monodian. Mein vertauk-
sen mukaan pylvasta on turha yrittda riuntoa kumoon vetamalla vastak-
kaisista suunnista. Yhteinen ponnistus yhdesta suunnasta tuottaa parem-

man tuloksen.

4) Keino; Zarlinon estetiikassa diletto, effetto ja bello yhdistyvét luonnon
imitoimisessa. Zarlinon edustaman pythagoralaisen ajattelun mukaan
luonto voidaan redusoida lukusuhteiksi. Erilaisia luonnon ilmiéitd yhdista-
vat niiden taustalla olevat yhteiset lukusuhteet. Esimerkiksi sielua ja har-
moniaa ohjaavat samat lukusuhteet. Jaljitteleméalia tunnetilojen lukusuh-
teita intervalleilla, saadaan kuulijassa aikaan vaikutuksia. Samalla saa-

daan kaunista musiikkia, joka tuottaa kuulijoilleen mielihyvaa.

Galilei tyrmaa Zarlinon luonto-kasityksen. Jaljittelyn kohteena ei Galilein
mukaan tule olla mikdan metafyysinen iuonto, vaan runoilijan kirjoittama
teksti. Galilei kuitenkin kritisoi madrigalistien harjoittamaa naiivia sana-
maalailua. Jaljittelyn kohteena eivat ole itse sanat, niiden ilmimerkitys tai
niiden graafinen tai foneettinen ulkomuoto. Sen sijaan tulee jaljitella eri-
laisten tunnetilojen ihmisessa aiheuttamia ulkoisia merkkeja. Jos esimer-
kiksi kiihtynyt ihminen puhuu korkealla &anella ja nopeasti, taytyy myds
musiikin kiihtyneita tunnetiloja kuvatessaan "puhua’ korkealla &anella ja

nopeasti.

5) Musiikin ja kielen suhde; Sanan ja savelen suhteessa Zarlino esittda
uudenlaista huolta tekstin ymmarrettavyydestd. Han ottaa lahtékohdaksi
Platonin ajatuksen runouden ylivallasta harmoniaan ja rytmiin nahden.
Zarlinon kéasityksen mukaan tdma ylivalta nakyy kuitenkin lahinna siina,
ettd runo maaraa esitettavan affektin. Runo ei kuitenkaan voi puuttua mu-
siikin sisaisiin lakeihin, joita se noudattaa autonomisesti runon merkityk-

sen ohjaamana.
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Cameratalaiset kasittavat musiikin palvelussuhteen huomattavasti tiu-
kemmaksi kuin millaiseksi Zarlino sen ajatteli. Runo ei maéaraé ainoastaan
ilmaistavaa affektia, vaan myds miten affekti on ilmaistava. Musiikin on

seurattava puhutun kielen lakeja.

Zarlinon musiikkikasitys on erdénlainen traditionalismin maltillinen uudis-
tus. Han pitaa kiinni traditionalismin keskeisista kasityksista, mutta hanella

esiintyy myds ekspressiivisyyteen viittaavia piirteita.

Firenzen Cameratan teoreetikoille Zarlino on kuitenkin traditionalismin
ruumiillistuma. Zarlinon edustamat traditionalistiset kasitykset kauneu-
desta ja mielihyvastad ovat Cameratan nékdkulmasta kestaméattdmia. Koko
Cameratan teoreettinen tuotanto voidaan nahda yrityksena kitked nama

kauhistukset pois musiikista.

5.2 Musiikin autonomia

Gioseffo Zarlinon musiikkikasityksessa kielella on tarkea merkitys. Han
rikkoo vanhat musica theorican puitteet luomalla analogian musiikin ja
kielen valille. Musiikki ei ole tutkijan kammiossa tapahtuvaa abstraktia
spekulaatiota, vaan se on kommunikaation véline. Runoilijan tavoin muu-
sikon ja saveltajan on pyrittdva vaikuttamaan kuulijoihinsa, liikuttamaan

naiden affekteja.

Kaytannén savellystydssa Zarlino tarjoaa neuvoja siitd, miten saveltajan
tulisi ottaa runoteksti huomioon. Runo vaikuttaa savellykseen kahdella
tasolla. Merkityksen tasolla saveltajaa ohjaa runon maéarittelema tunnetila.
Runon affekti on maarittimassa savellyksen moodia, intervalleja, savel-
kulkuja ja rytmia. Toinen tarkastelu liittyy puhtaasti muotoon. Séaveltgja ei
saa rikkoa sékeita sijoittamalla taukoja vaariin paikkoihin. Samoin on nou-
datettava tarkoin tekstin méaérittelemaa lyhyiden ja pitkien tavujen rytmia.
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Zarlinon tulkinta musiikin ja runouden suhteesta on kuitenkin hyvin maltilli-
nen, eika han luovu kasityksestdan musiikin autonomisuudesta. Taustalla
on pythagoralainen intervalliteoria. Zarlino naet uskoo, ettd musiikki on
olemukseltaan monidanista. Olipa kyse ihmisten esittamastd musiikista tai
taivaallisesta sfaarien harmoniasta, on kyseessa aina sama intervalleihin

perustuva moniaanisyys.

Musiikkia ja runoutta yhdistda niiden yhteinen pyrkimys liikuttaa affekteja.
Olennaista kuitenkin on, ettéd naillda molemmilla on omat lakinsa ja logiik-
kansa. Molemmat pyrkivat samaan paamaaraan, mutta eri keinoin (Fubini
1984, 44). Vokaalimusiikissa toteutuva musiikin ja puhutun kielen yhteys
on kahden itsenaisen elementin liitto. Musiikin ja runouden yhteistyélia
saadaan parempi kokonaisvaikutus, mutta se ei poista musiikin pohjimmil-
taan autonomista luonnetta (ibid. 31).

Kuvio 6 esittaa tilannetta, jossa affekti kommunikoidaan kielen vélityksella
yleisélle. Autonomisen kéasityksen mukaan teksti ja musiikki noudattavat

omaa logiikkaansa:

kielioppi
retoriikka

v

AFFEKTI YLEISO

\

kontr'apunkti
(musiikin retoriikka)

Kuvio 6: Musiikki autonomisena kielena
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Vokaalimusiikissa affekti ilmaistaan yhtaaikaisesti kahdella kielella.
Runoteksti etenee lineaarisesti ja se seuraa puhutun kielen lakeja. Puhu-
tun kielen lakien formalisointia edustavat esimerkiksi kielioppi ja retoriikka.
Musiikissa, joka Zarlinon kasityksen mukaan on monidanista, sen sijaan
on monia yhtaaikaa etenevia lineaarisia linjoja. Monidanisessa musiikissa
taytyy ottaa huomioon myds vertikaalinen aspekti, eli se, miltd nama useat
yhtaaikaiset danet kuulostavat yhdessa jonain tiettynad hetkena. Moniaani-
sen musiikin lakien formalisointia edustaa zarlinolainen kontrapunkti, jossa

annetaan sdannét konsonansseille perustuvan musiikin saveltamiseen.

Zarlinolainen tulkinta musiikin ja kielen suhteesta jattad mahdollisuuden
myds instrumentaalimusiikille. Edella esitetty kuvio musiikin ja runouden
suhteesta voidaan jakaa kahteen osaan (kuvio 7). Nain saadaan kaksi
taysin itsenaistd kommunikaatiotilannetta (runous ja instrumentaalimusiik-
ki):

kielioppi
retoriikka

¢

AFFEKTI »/ KIELI(1 J YLEISO
teksti

)

AFFEKTI -+ KIELI(2) YLEISO
musiikki

kontrapunkti
musiikin retoriikka

Kuvio 7: Runous ja instrumentaalimusiikki toisistaan riip-
pumattomina

Molempien kielien tehtavana on vaikuttaa yleisdé6n esittdmallaan affektilla.
Kielet ovat kuitenkin tassa mallissa itsenaisid ja erilaisten lakien alaisia.
Runous ja muu kirjallinen ilmaisu on luonteeltaan lineaarista. Monidaninen
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musiikki on sen sijaan monien lineaarisesti etenevien linjojen yhdistelma

eli harmonia, jossa tarkeélla sijalla on myds vertikaalinen aspekti.

Instrumentaalimusiikki mahdollistuu, koska musiikki ei ole tekstista riippu-
vainen. Taman késityksen tiivistdd saksalainen Seth Calvisius teokses-
saan Melopoiia (1602) todetessaan, ettd "musiikilla on ilman tekstiakin
kyky herattaa intohimoja, silla se on aivan samoin kuin vokaalimusiikkikin
lukujen ja suhteiden maaraamaa ja sdanteleméaé sévelten liiketta, jolla on
vastineensa tunteiden liikkeissa” (siteerattu teoksesta Dahlhaus 1980, 37).

Instrumentaalimusiikin liséksi kasitys musiikin autonomiasta mahdollistaa
my&s musiikin retorilkan syntymisen. Zarlinolainen kontrapunkti on eraan-
lainen 1500-luvun lopun ja 1600-luvun alun moniaanisen musiikin "stan-
dardidiskurssi” tai kielioppi. Kaytannén savellystydssé, varsinkin 1500-
luvun lopun italialaisessa madrigaalissa, poiketaan kuitenkin ilmaisullisista
syisté usein tasta peruskielesta.

Saksalaiset teoreetikot ryhtyivat selittdmaan naitd poikkeamia turvautu-
malla retoriikan terminologiaan. Poikkeamia aletaan kutsua musiikillisiksi
figuureiksi. Ensimmainen figuuri-luettelo on Joachim Burmeisterilla, jonka
musiikin teoreettinen tuotanto huipentuu teokseen Musica poetica (1606).
Retoriikan soveltaminen musiikkiin ei ja& ainoastaan tahan koristeelliseen
puoleen. Jo Burmeisterilla esiintyy my6s musiikkiteoksen jakaminen reto-

riilkan disposition mukaisiin jaksoihin.

Namé ja muut retoriilkan k&ytannét auttoivat saksalaisia musiikinteoreeti-
koita luomaan musiikin autonomisen kielen séanndston, joka oli yhdistel-
mé zarlinolaista kontrapunktia ja klassista retoriikkaa. Kysymys musiikin
sdanndista oli tarked, koska musiikki ei voinut turvautua puhutun kielen
logiikkaan vaan sen taytyi pystya toimimaan myés tilanteissa joissa se
esitettiin instrumentein, ilman tekstia. Aluksi tama saanndstd oli konso-
nanssien ja dissonanssien oikean kasittelyn taitoa eli kontrapunktia. limai-
sullisista syistd naitd saantdja alettiin kuitenkin rikkoa yhé enenevassa
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maarin, kuten puhutussa kielessa rikotaan kielioppia tyylin ja ilmaisun ni-

messa.

5.3 Musiikki runouden palvelijana

Puhuttu kieli on Firenzen Cameratan ajattelussa vielakin merkittavam-
masséa asemassa, kuin mita se oli Zarlinolla. Cameratalle musiikki on vain
ja ainoastaan kommunikaatioon pyrkiva kieli. Mitadn abstraktia musica

theoricaa ei enaa tunnusteta.

Koko Cameratan teoria suuntautuu ajan vallitsevaa sévellyskaytantéa
vastaan. Kontrapunkti on musiikin vihollinen, koska se turmelee runon.
Kontrapunktisdannét ovat musiikin ekspressiivisten pyrkimyksen kannalta
tuhoisia, silla ne pyrkivat ainoastaan mielihyvaan ja kauneuteen. Kontra-
punktin sijaan muusikon taytyy opiskella antiikin reettorien taidetta, josta
aavistuksen voi saada esimerkiksi teatterissa seuraamalla erilaisiin rooli-

hahmoihin elaytyneita nayttelijéita.

Cameratan ajattelussa verbaalinen ilmaisu on aina etuoikeutetussa ase-
massa. Asenne, joka on Enrico Fubinin mukaan firenzelaisen humanismin
vaikutusta (Fubini 1984, 46). Musiikkia ei ole olemassakaan autonomise-
na, vaan, kuten Platon opettaa, puhutulle kielelle alisteisena. Musiikki on

runouden yksi aspekii.

Ajatusta musiikista puhutun kielen aspektina voidaan selventaa Walther
Durrin (1980) jaottelulla. Dirrin mukaan kielellinen kommunikaatio tapah-
tuu kahdella tasolla. Ensinnékin on merkitysrakenteiden taso eli kieli var-
sinaisessa merkityksessa. Puhutulla kielelld kommunikoitaessa tarvitaan
kuitenkin my&s kielen rytmisisia ja soivia elementteja. Naitd Durr kutsuu
kielen musiikilliseksi tasoksi. (Darr 1980, 47.)
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Cameratan ajattelussa musiikki ja rytmi tarkoittavat tata kielen musiikillista
tasoa. Kielen musiikillista tasoa ei voida kuvitella olevan olemassa itsenéi-

send, koska se saa mielensa kielen merkitysrakenteista.

Kuvio 8 esittda tilannetta, jossa affekti viestitaan yleisélle kielen valityksel-
I&. Musiikki ei ole autonominen, vaan se seuraa lineaarisen kielen logiik-

kaa yhtena kielen aspektina:

kielioppi
retoriikka

KIELI YLEISO

teksti Y

AFFEKTI

»
»)

e

{ musiikki }

Kuvio 8: Musiikki puhutun kielen aspektina

Musiikki on puhutun kielen, ja valillisesti myds sen formalisointien, kieli-
opin ja retoriikkan, alainen. Mitaan kontrapunktisédantdja tai musiikin reto-
riikkaa ei tarvita, koska musiikki seuraa puhuttua kieltd. Tdman mallin na-
kékulmasta myds moniddnisyys ja instrumentaalimusiikki ovat kestamat-

tomia kaytantoja.

Esikuvaksi Cameratan piirissd nostetaan sen sijaan antiikin yksidaninen
sdestetty puhelaulu. Se oli kuulijoihinsa voimakkaasti vaikuttavaa taidetta,

jossa runo ja musiikki olivat sulautuneet yhdeksi yksidaniseksi melodiaksi.

Alkuperaisen Cameratan jalkeen vaikuttanut Jacopo Corsin johtama ns.
toinen Camerata ei tyytynyt pyrkimyksissédan enaa antiikin monodian hen-
kiinherattdmiseen. Sen sijaan tavoitteeksi otettiin 1590-luvulla kokonaisen
antiikin tragedian henkiinherattaminen. Corsin piirin tyd huipentuikin vuon-

na 1600 ensimmaisten oopperoiden esityksiin. Oopperan syntyminen
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merkitsi samalla, kuten ensimmaisten oopperoiden esipuheet todistavat,

Firenzen Cameratan ideaalien toteutumista.
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6 PAATANTO

Tutkimuksessani olen pohtinut musiikin ja kielen suhdetta Zarlinon ja Fi-
renzen Cameratan musiikkikasityksissa. Tarkoituksenani oli osoittaa, etta
erot musiikin ja kielen suhteessa selittyvét erilaisilla musiikkikéasityksilla.

Zarlino paatyy teoriassaan musiikin autonomiaan. Tama on ymmarretta-
vaa, silla Zarlinon musiikkikasitys rakentuu traditionalismille. Puolustaes-
saan kauneutta ja kontrapunktisdantdja hyvan musiikin kriteereina hanella
ei ole muuta mahdollisuutta kuin pitaytyd "absoluuttisessa” musiikkikési-
tyksesséa. Zarlinon tulkinnan mukaan Platonin ehdotus musiikin alistami-
sesta kielelle tarkoittaa sita, etta runoilija méaraa sen affektin, jota savel-

tajan on teoksessaan esitettava.

Cameratan teoriassa kielletdan autonomisen musiikin olemassaolon mah-
dollisuus. Musiikin tehtavana on liikuttaa yleison affekteja ja sen vuoksi
musiikki taytyy alistaa runouden palvelijaksi. Musiikilla ei ole kykya itsenai-
sesti vaikuttaa yleisén tunnetiloihin, vaan se on riippuvainen kielen merki-
tysrakenteista. Cameratan teoriassa Platonia tulkitaan kirjaimellisesti. Mu-

siikki on osa puhuttua kielta.

Kasitysten kahtiajako avaa mielenkiintoisia nakymia 1600-luvun alun mu-
siikkikasitysten ymmartamiseen. Zarlinon ja Cameratan erilaiset kasitykset
musiikin ja kielen suhteesta nayttaisivat nimittain olevan osaltaan selitta-
massé eroa italialaisen ja saksalaisen musiikkikulttuurin valilla. Saksalai-
nen musiikinteoria lahtee Zarlinon luomalta perustalta. Saksalainen kont-
rapunktiin perustuva musiikinteorian traditio synnyttaa my6s musiikin reto-
riikan. Ilmié, jota italialainen musiikinteoria ei tunne lainkaan. ltaliassa
puolestaan oopperan levidminen alkaa vahentaa zarlinolaisen musiikinteo-
rian merkitystd. Alkuajan kreikkalaisen tragediaideaalin mukaan séavelle-
tyissa oopperoissa teoksen musiikillinen aspekti on alistettu runolle.
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On kuitenkin muistettava, ettd kahtiajako, joka kenties nayttaytyy hetken
aikaa kirkkaana 1600-luvun ensimmaisind vuosina, alkaa hamartya hyvin
nopeasti. Tastd vahvimpana esimerkkind on oopperan kehitys 1600-

luvulla.

Ooppera oli alusta asti taidemuoto, joka oli kalleutensa vuoksi poikkeuk-
sellisen riippuvainen yleis6staan. Alkuaikojen tragediaideaalin mukaan
tehdyt oopperat olivat antiikki-innostuksen vallassa olleiden upporikkaiden
mesenaattien rahoittamia. Vuonna 1637 Venetsiassa aloitetut juikiset
oopperaesitykset asettivat kuitenkin uudenlaisia vaatimuksia musiikkiteok-
sille. Maksavan yleisén houkuttelemiseksi ooppera kehittyi nopeasti kohti
musikaalisempaa suuntaa ja monotoninen puhelaulu alkoi jakaantua re-
sitatiiveiksi ja aarioiksi. Samalla ooppera |&hestyi "absoluuttisempaa” mu-
siikkikasitysta, kun runoteksti alkoi merkitd yha vahemmaén. Libretto jai
pian toisarvoiseksi seikaksi, kun oopperataiteen hallitsevaksi elementiksi
kohosivat aarioita esittavat laulajavirtuoosit.

Jo Giulio Caccini palaa Le Nuove Musiche -esipuheessaan vanhaan di-
letto-estetiikkaan. Musiikin tehtava ei ole ainoastaan liikuttaa sielua, vaan
my&s miellyttda kuulijaa (Solerti 1903, 63). Onkin usein todettu, ettd Cac-
cini oli paitsi Cameratan puhelauluideaalin ensimmaisia toteuttajia myods
tdméan ideaalin ensimmainen kavaltaja (ks. esim. Fubini 1984, 129).

Ooppera alkoi kehittya hyvin nopeasti pois puhelaulusta kohti musikaali-
sempaa suuntaa. Vield Marco da Gagliano (1608) ilmoittaa ihailevansa
Perin recitar cantandoa, joka saa yleisén kyynelehtimaan ja iloitsemaan
saveltdjan tahdon mukaan (Solerti 1903, 81). Mutta jo kaksikymmenta
vuotta myéhemmin Vincenzo Giustinianilla on aivan toisenlainen kasitys
varhaisen oopperasukupolven tyylistd. Han kylla arvostaa varhaisempaa
stile recitativoa, mutta pitaa sita auttamattoman tylsana (ibid. 122).
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LIITE. Zarlinon kymmenen saantdéa nuottien sijoittamisesta sanojen
alle (IH 4.33)%.

1) Jokaisen lyhyen ja pitkan tavun alle laitetaan aika-arvoltaan sopiva nuot-
ti; Cantus figuratuksessa ja cantus firmuksessa yksi nuotti vastaa yhta ta-
vua. Poikkeuksena ovat ligaturat, joissa kaytetdan neljasosia tai sita pie-
nempié aika-arvoja.

2) Jokaiseen ligaturaan tulee vain yksi tavu.
3) Nuottien aika-arvoa pidentava piste ei saa omaa tavua.

4) Neljasosanuotin tai sitd pienemman aika-arvon tai sita seuraavan nuotin
alle laitetaan tavu vain harvoin.

5) Pisteellistd kokonuottia tai puolinuottia seuraavaan nuottiin ei ole tapana
laittaa tavua, kun seuraava nuotti on aika-arvoltaan pienempi kuin piste
(kuten pisteellisen kokonuotin tapauksessa neljdsosanuotti tai pisteellisen
puolinuotin tapauksessa kahdeksasosanuotti).

6) Jos neljasosanuotin alle taytyy sijoittaa tavu, myds sitd seuraavan nuotin
alle tulee sijoittaa tavu.

7) Savellyksen alussa tai tauon jalkeen nuotin on valttamatta sisallettava
tavu.

8) Cantus planuksessa ei koskaan toisteta tavua tai sanaa, kuten usein
kuulee tehtavan. Cantus figuratuksessa toistot ovat siedettavissa, mutta ai-
noastaan jonkin asiakokonaisuuden kohdalla. Yksittdistd sanaa tai tavua ei

tule toistaa.
9) Kappaleen toiseksi viimeisen tavun tulee olla pitka.

10) Puheen viimeinen tavu osuu savellyksen viimeiseen nuottiin.

32 Zarlion siintojen yhteydesti Lanfrancon sazntoihin ks. Harrdn 1986, 199-208.



	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

