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SAATESANAT

Tamén kirjan idea syntyi, kun Sibelius-Akatemiassa professori Olli Porthan kokosi
tydryhmin valmistamaan urkutaiteen historian opetusmateriaalia. Aikaa siitd on
ehtinyt kulua jo muutamia vuosia, silld halusin paneutua tehtdvadini kunnolla. Vasta
Sibelius-Akatemian DocMus-yksikossa (esittivén sdveltaiteen ja tutkimuksen tohto-
rinkoulutusyksikkd) saamani tutkijan toimi antoi mahdollisuuden timin kirjan
tekemiseen. Osa kirjan materiaalista syntyi juuri urkutaiteen historian opintojaksossa
ja useilla urkukursseilla pitimidni Iuentoja varten seki omia konserttejani varten.

Kirjan syntymisen ja ennen kaikkea sen muodon motivoivat omat kokemukseni:
halusin tehdd kirjasta sellaisen, jonka olisin itse aikoinani tarvinnut. Tietysti olen
ajatellut ennen kaikkea lukuisia urkujensoiton opiskelijoita ja Ranskan barokin
musiikista kiinnostuneita kollegoitani.

Apuaan ovat minulle antaneet MuM, kanttori Sirkku-Liisa Niemi erdissd liturgi-
aa koskevissa kysymyksissi sekd huilutaiteilija Jari S. Puhakka ja opiskelija Olli
Taanila tietokoneasioissa: he ovat tehneet nuottiesimerkkejd ja kaavakuvia. Kiitdn
erityisesti prof. Olli Porthania, joka luki kisikirjoituksen ja antoi hyddyllistd pa-
lautetta.

Helsingissd 20.9.2002

Kati Hamdldinen
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ALUKSI

Le bon goilt, hyva maku, ei Ranskan ancien régimen aikana tarkoittanut
mitdin mielivaltaista, vaan pikemminkin jotakin sd&nndteltyd. Hyva maku
noudatti tarkasti vallitsevaa tyylid ja sopivaisuussddntdjd. Vaikutelma ei
kuitenkaan saanut olla pingoittunut tai keinotekoinen, vaan luonnollinen,
kuten aikalaiset itse huomauttivat. Tassd yhteydessi "luonnollinen” ei
tarkoittanut mitdin villid tai hallitsematonta, vaan suorastaan sen vasta-
kohtaa: jotakin sivistynytti ja opittua. Hyvd maku oli myds vaatimatonta.
Musiikissa hyvd maku tarkoitti muodon saannoéllisyyttd, eri elementtien
tasapainoa sekd ajanmukaista ja hienostunutta tyylid. Tamai kirja on yritys
mééritelld hyvd maku Ranskan barokin urkumusiikin esittdmiskaytdnnos-
sd.

Tami kirja on tarkoitettu oppaaksi urkureille ja urkujensoiton opiskelijoille. Sen aihe
on klassisen ranskalaisen soolourkumusiikin esittimiskidytintd. (Olen omaksunut
ranskalaisten itsensi kdytinnon kutsua ancien régimen ajan urkumusiikkia "klassi-
seksi”).

Kirjan lihtokohtana ja tirkeimpédni lahdemateriaalina on meiddn pdiviimme
sdilynyt klassinen ranskalainen urkumusiikki. Olen pitdnyt mielessi sitd tilannetta,
jossa urkuri saa eteensd pelkit nuotit. Mité hiinen tulisi tictd4 ndistd nuoteista, niiden
signifioimasta musiikista, sen historiallisesta esittimiskdytdnndsté ja alkuperdisestd
kontekstista?

Miksi tulisi tietdd? Vakaumukseni ja kokemukseni on, ettd mitd laajemmin ja
syvillisemmin nditi asioita tuntee, sitd helpompi on 10ytad kyseessd olevan musiikin
merkitys (mitd se sitten pohjimmiltaan tarkoittaneekin), puhaltaa musiikkiin henki
ja sielu ja saada se itselle ja siten my®&s kuulijoille merkitykselliseksi. Tiedot histo-
riallisista esittimiskdytinndistd eivdt milloinkaan rajoita esittijad, vaan antavat
musiikin tulkitsemiseen uusia impulsseja. Ne voivat antaa késityksen myos siité,
mika ratkaisu on ollut todennédkéinen ja yleinen ja siten tyylinmukainen - jos nimit-
tiin esittdjd haluaa pysytelld timin tyylin puitteissa. Ne tiedot tuovat esittdjan ulottu-
ville mahdollisuuden valita lukuisista vaihtoehtoisista esittimistavoista omansa, jol-
loin esittdji ei ole tiedostamaton ja tahdoton "tulkinta-automaatti” vaan persoonalli-
nen tulkitsija.
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Historiallinen esittAmiskédytintd on minun kisitykseni mukaan paras lihtdkohta
nykyaikaiselle tulkinnalle. Téssé kasikirjassa en paljonkaan pohdi nykyajan esitti-
miskdytinnén tavallisuuksia ja erityisyyksid; niissd asioissa on paras asiantuntija
elavd urkuri itse. Sen sijaan yritin pohtia ja selvittdd, mitd nuotit ja niihin liitetyt
sanat voivat kertoa valistuneelle lukijalle. Niiden tulkinta on yritettéiva tehdd musii-
kin syntyaikaan eldytyen.

On kuitenkin selvéi, ettd kaikki tulkinnat ovat omiani. (Luonnollisesti nojaudun
my0s useiden etevien tutkijoiden tulkintoihin.) Samalla tapaa tehkdén omat tulkin-
tansa jokainen timén kirjan lukija siind esitetyn ldhdemateriaalin ja sen kirjoittajan
tulkintojen pohjalta.

Olen myos tietoinen siitd, ettd ajan kuluessa tulkinnat muuttuvat, myds omani.
Onkin paradoksaalista, etti samalla kun toivon timin kirjan auttavan mahdolli-
simman monta urkuria, toivon myds, ettd se vanhenisi nopeasti. Silloin voitaisiin
todeta, ettd urkumusiikin tutkiminen on edennyt entisti pitemmille ja ettd uudet
lukijat ovat lujasti ankkuroituneet omaan aikaansa ja kulttuuriinsa.

Tam4 kirja on jaettu useaan lukuun aihekokonaisuuksien mukaan. Olen pitinyt
mielessd kirjan kisikirjaluonnetta ja laatinut eri luvut siten, etti ne voidaan lukea
erikseen tai missd jirjestyksessd tahansa. Siksi niissi on jonkin verran paillek-
kaisyyksid, mikd mielestini siis on pienempi paha.

Tamé kirja ei ole urkumusiikin, urkurakennuksen ja urkumusiikin esittimiskay-
tdntdjen yhtendinen ja kronologinen historia, vaikka se pohjautuukin historian tutki-
mukseen. (Kasitykseni hyvistd historiatutkimuksesta ei perustu yhden suuren kerto-
muksen jaljittimiseen.)

Tamén kaltaisen kirjan tekeminen perustuu sille tosiseikalle, etti Ranskan
1600-luvun jélkipuoli ja koko 1700-luku oli kulttuurisesti poikkeuksellisen yhteniisti
aikaa. Ludvig XIV:n tekemd "kulituurivallankumous” kesti aina Ranskan suureen
vallankumoukseen asti. Tdmén ajan, ancien régimen kulttuurin yhtendisyyden selitys
1dytyy absolutistisesta hallintotavasta ja Ranskan poliittisesta ja taloudellisesta kehi-
tyksestd. Valitettavasti ndiden seikkojen pohtiminen ei ole mahtunut timén tutkimuk-
sen puitteisiin, joten siitd kiinnostuneen on etsittiva ne muusta kirjallisuudesta, jota
on runsaasti.

Olen pitdnyt erityisen tirkeind kertoa timin urkumusiikin alkuperiisesti
liturgisesta kontekstista, koska se vaikutti niin kiinte4sti ja monin eri tavoin urkumu-
sitkin muotoutumiseen ja esittimistapaan. Valitettavasti timén alan perustutkimus on
sangen vahdistd - ainakin verrattuna esimerkiksi rekisterdimisen ja ornamentoimisen
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tutkimukseen. Vaikuttaa kuitenkin silt, ettd ancien régimen kirkkomusiikin, liturgi-
an musiikkiin vaikuttaneiden piirteiden ja gregoriaanisen laulun tutkimus on koko
ajan kasvamassa. Ennustankin, etti kirjan juuri tima osa tulee ensimmadiseksi kai-
paamaan tdydennysta.

Toinen syy liturgisten kiytintdjen esilld pitdmiseen liittyy aivan kdytinndn
tilanteisiin. Ensinndkin Ranskan klassinen urkumusiikki tarjoaa edelleen paljon kiyt-
tdmusiikkia my6s evankelis-luterilaisen kirkon jumalanpalveluksiin. Savellykset ovat
lyhyitd, niitd on monissa eri sdvellajeissa (tai kirkkosivellajeissa) ja monta eri ka-
rakteria eivitkd niisti monetkaan ole teknisesti vaativia.

Toiseksi voi urkumusiikin alkuperdisen liturgisen funktion tunteminen auttaa
konsertoivaa urkuria laatimaan mielekk&itd ohjelmakokonaisuuksia tai versettien
yhdistelmid, jolloin ei tarvitse rajoittua painettujen nuottien kappalejarjestyksiin ja
valmiisiin kokonaisuuksiin.

Kolmanneksi on urkurien resitaaleissa nykyisin yhi useammin ruvettu yhdisti-
main alkuperdiseen tapaan urkumusiikkia gregoriaaniseen tai muuhun lauluun. Tél-
16in urkumusiikin edustama (liturginen) teksti tulee esille kokonaisuudessaan eiki
vain joka toiselta sdkeeltddn. Silloin helpottuu myds usean lyhyen osan punominen
mielekkédksi kokonaisuudeksi, kun urkurin ei tarvitse pohtia miten synnyttdi tar-
peeksi kontrastia eri osien vilille. (Usein vaikuttaa siltd, ettd timd tarve johdattaa
helposti kyseiselle musiikille vieraisiin ominaisuuksiin.)

Urkujen soiton tekniikkaa kisittelevdn luvun lukija voi ottaa tai jattdd. On
selvid, ettd jokainen soittaja kehittd4 oman tekniikkansa, sellaisen, joka vastaa hinen
tarkoituksiaan, olosuhteitaan ja fysiologiaansa. Témén luvun Idhtdkohta, kuten
muidenkin lukujen, on alkuperdisldhteissi ja luonnollisesti omissa kokemuksissani.
Olen yrittanyt esittid erdéinlaisen perustekniikan mallin, jota jokainen asiasta kiinnos-
tunut voi soveltaa itselleen tarpeellisessa maérin. Onhan esiinnyttdessikin annettava
oma tulkinta kulloisestakin sdvellyksesta.

Lukija voi kaivata tdstd kirjasta erillista selontekoa artikulaatiosta. Vaikka
artikulaatio on aivan olennainen piirre kaikessa soittamisessa, olen jattdnyt sen kisit-
telemittd omana lukunaan, useastakin syysti.

Ensinndkin artikulaatio on urkujen soittamisessa yleinen piirre, jossa ei voi
havaita ainakaan suuria eroja eri koulukuntien vililld. Artikulaation perusperiaatteet
ovat kaikessa barokin musiikissa samat ja niiden opetteleminen kuuluu myds urku-
jensoiton perusopintoihin. Toiseksi ranskalaisissa kosketinsoitintekniikoiden ku-
vauksissa ei asiaan kiinnitetd huomiota erityisesti - artikulaatio-ohjeet ovat harvat ja
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muiden asioiden kisittelyn yhteydessi. Siten artikulaatiosta puhutaan tissikin sivel-
lysten karakterin toteuttamisen ja ornamentoimisen yhteydessi seki soittotekniikasta
puhuttaessa. Toivottavasti lukija saa siiti tarpeeksi tietoa ja impulsseja omaan soit-
toonsa.

Kirjasta saa parhaan hy6dyn, kun lukijalla on kyseisestd musiikista jo jonkinlai-
nen kisitys tai kun kirjaa lukee yhdessi nuottien kera. Toivottavasti kirja myds
innostaa soittajia tutustumaan uuteen ohjelmistoon ja alentaa kynnysti ottaa esille
tuntematonta tai vahin soitettua musiikkia.

Kunkin luvun lopussa on lahdeluettelo. Jos lihteend on ollut jokin urkukirja,
en ole maininnut titd ldhdettd erikseen lidhdeluettelossa, vaan viittaus kohdistuu
lukuun "Nuottildhteet", jossa on lueteltu kaikki urkukirjat.

Oman ongelmansa on muodostanut ranskankielisten termien runsaus. Olen
kédintinyt ne aina, kun olen 16ytinyt tismillisen suomenkielisen vastineen. Useassa
tapauksessa sellaisen 16ytiminen on kuitenkin osoittautunut vaikeaksi: tilldin olen
kéyttinyt alkuperiistd ranskankielistd termid. Silloin kun toivon, etti ranskankielinen
termi yleistyisi suomen kieleen (tai ainakin urkuja kisittelevéin kirjallisuuteen), olen
vélttanyt kursiivia. Niinpa esimerkiksi rekisterdintien ja sivellystyyppien nimet ovat
ranskalaisia. Olen kirjoittanut ne pienelld alkukirjaimella, kun ne tarkoittavat rekiste-
rointid, mutta isolla, kun ne viittaavat urkuversettiin. Aanikertojen nimet olen pit-
tanyt kirjoittaa aina pienell4 alkukirjaimella toisin kuin usein suomen ja aina saksan
kielessd (jossa kaikki substantiivit kirjoitetaan aina isolla alkukirjaimella); Ranskassa
kéytdntd on tdssi suhteessa horjuva. Positif-sanan vastineena kiytin "positiivi" enka
"rintapillist6”, silld timd pillisto ei aina sijaitse lehterin reunassa.

Olisin halunnut liittad tdhan kirjaan runsaasti kuvia klassisista ranskalaisista
uruista. Valitettavasti timén kirjan budjettiin ei ollut mahdollista sisallyttii kuvien
painamiseksi tarvittavia tekijanoikeusmaksuja. Kehotankin lukijaa turvautumaan
Dom Bédosin suurenmoiseen kirjaan L'Art du facteur d'orgues, josta on saatavilla
ndkdispainos, ainakin hyvinvarustetuissa kirjastoissa. Siind on kuvattu ranskalaisten
klassisten urkujen ulkonéko, rakenne ja valmistusvilineet pienimpii yksityiskohtia
mydten.
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NUOTTILAHTEET

Seuraavaan olen luetteloinut kaiken sen soolourkumusiikin, joka on sdilynyt vuosilta
1650-1800 ja jota tim4 kirja siis koskee. Luettelo ei ole yhtendinen kuvaus kyseisen
musiikin historiasta (sanan ahtaimmassa merkityksessi) vaan mainitun nuottilihde-
korpuksen kuvaus. En mydskédn halua tehdi arviota timén aikakauden musiikista -
sen kehityksestd kronologisessa jirjestyksessi tai yksittdisten sdveltdjien tuotannosta -
silld on ilmeisti, ettd arvotukset vaihtelevat tarkastelijan horisontista ja hanen aikan-
sa tendensseistd riippuen paljonkin. Olenkin listannut kyseisen urkumusiikin sen si-
veltijien mukaan niin, ettd jirjestys ei ole kronologinen vaan aakkosellinen, koska
olen pitinyt mielessi kdyttomukavuutta. Séaveltijien tuotannon kuvauksissa on
joitakin omia satunnaisia arvioitani; ne voi lukija sivuuttaa ja tehdd oman arvionsa.

AIKARAJAUS

Ranskan urkumusiikin klassinen kausi alkaa Guillaume-Gabriel Niversin ensim-
miisestd urkukirjasta vuodelta 1665. Edellinen painettu urkumusiikki (Jean Tite-
louzen kaksi urkukirjaa vuosilta 1623 ja 1626) ilmestyi nelisenkymmenti vuotta
aikaisemmin. Titelouzen musiikki edustaa puhdasta alankomaalaista polyfoniaa ja
kuuluu siten toiseen aikakauteen. Niversin ensimmdisessd urkukirjassa taas ovat jo
kaikki ne sivellystyypit ja rekister6innit, jotka olivat kaytossi aina 1700-luvun lop-
puun asti. Luonnollisesti tdssd musiikissa oli vaihtelua ja muutoksiakin, mutta sen
periaatteet pysyivit samoina lahes 150 vuotta.

Louis Couperin, joka oli Pariisin St-Gervaisin ensimmaéinen Couperin-sukuinen
urkuri (vuodesta 1653), jétti jilkeensd suuren madran urkusivellyksia 1650-luvulta.
Ne ovat erdiissi nykyain yksityisomistuksessa olevassa kasikirjoituksessa. Tdmén
kisikirjoituksen tutkiminen ja julkaiseminen on kesken, joten sen siséltimén musii-
kin merkityksestd ei voi sanoa mitian painavaa. Toistaiseksi julkisuudessa olevien
muutamien sivellysten perusteella voidaan kuitenkin olettaa, ettd timan Couperinin
merkitys Ranskan klassiselle urkumusiikille on ollut varsin huomattava, varsinkin
kun cembalokirjallisuudessa Couperinin asema uranuurtajana on kiistaton. Couperi-
nin urkumusiikki niykyy liittyvan ainakin jossain miirin laheisesti samaan perintee-
seen tai koulukuntaan kuin hiukan my&hdisempi Niversin musiikki. Niinpi olen ot-
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tanut Louis Couperinin urkumusiikin mukaan Ranskan klassiseen kauteen; mydhem-
mit tutkimukset vasta ndyttavit, onko tihin painavia syiti.

Klassisen kauden péttymisen ajankohdasta on olemassa kahdenlaisia nikemyk-
sid. Erdit kirjoittajat haluavat rajata sen jo 1700-luvun puoliviliin ja kutsuvat 1700-
luvun loppua "esiromanttiseksi”. Olen kuitenkin samaa mieltd niiden kirjoittajien
kanssa, jotka ulottavat kauden lopun aina Ranskan suureen vallankumoukseen, joka
virallisen historiankirjoituksen mukaan alkoi 1789. Silld ei 1700-luvun keskivaiheilla
tapahtunut miti4n perustavanlaatuisia muutoksia, urkurakennuksessa, urkumusiikin
liturgisissa tehtdvissd, urkumusiikin perustyylissi tai edes soittotekniikassa.

Sen sijaan on tissi rajauksessa vaikeaa madritelld tismillinen paittymivuosi.
Vallankumouksen kuohunnan alkaessa jatkuivat jumalanpalvelukset muutamia vuosia
samanlaisina kuin aikaisemmin, kunnes uskonnon harjoittaminen kiellettiin 1790-
luvun alussa. Nayttd4 kuitenkin siltd, ettd timi toteutettiin eri aikaan eri paikkakun-
nilla ja eri uskonnollisissa yhteis6issi. Jumalanpalveluksista tuli joissakin seurakun-
nissa "theophilantropistien” ja muiden - ainakin niennéisesti - uskonnosta vapaiden
riittejd. Eipé kestéinyt montaakaan vuotta, kun jumalanpalvelukset taas jatkuivat, ja
kirkko sai jélleen jonkinlaisen virallisenkin aseman kansan elimissi. Osa urkureista
ei kestényt muutoksia vaan luopui masentuneena ammatistaan tai sairastui koyhyy-
den vaikutuksista tai psykosomaattisista syistd. Osa taas mukautui uusiin haasteisiin
ja ilman ainakaan nikyvid omantunnon ongelmia soitti vallankumouslaulujen muun-
nelmia ja muuta vallitseviin poliittisiin kuvioihin sopivaa musiikkia. Niinpd valit-
semani aikakauden loppumisen vuosi 1800 on monessakin mielessd mielivaltainen.
Johonkin rajapyykki kuitenkin tiytyy panna.

1700-luvun lopulla sivelletyn urkumusiikin méirén ja laadun selvittiminen on
kesken. (Jostakin syystd tdma kausi ei ole paljoakaan kiinnostanut tutkijoita ja
kustantajia.) Siksi sisdltyy 1700-luvun lopun musiikista antamiini tietoihin miti to-
dennékdisimmin virheitd ja vaillinaisuuksia. Luulen kuitenkin, ettd kun markkinat
ovat pian tulleet kylldstetyiksi varsinaisen barokin urkumusiikilla, katseet kzintyvit
tdhdn ohjelmistoon ja uusia editioita alkaa ilmestyd myos siiti.

URKUMUSIIKIN LUONNE

Kun tarkastellaan Ranskan klassista urkumusiikkia kokonaisuutena, on pidettivi
mielessé kaksi seikkaa.
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Ensinnikin timi musiikki oli kiytinnollisesti katsoen yksinomaan liturgista mu-
siikkia. Ranskan katolisen kirkon asema oli verraten itsendinen. Tosin 18ytyi kirkon
ja valtion johdosta kaiken aikaa henkil6ita ja henkiloryhmid, jotka héikiilematta -
epdilemdtti oman edun tavoittelemisen tarkoituksessa - vetosivat paavin muodolli-
seen asemaan koko katolisen kirkon piini ja muodostivat titen opposition kunin-
kaan, eli Ranskan kirkon virallisen pdin auktoriteettia vastaan. Mutta kuninkaan ja
kirkon johdon mielissd ei ollut epdilystikadn niistd eduista, jotka Roomasta riippu-
maton itsendinen asema toi. Niinpd Ranskan katolisen kirkon liturgia ja varsinkin
urkumusiikin tehtiivit siind erosivat jossain mairin Rooman kéytdnnoistd, erdissd
kysymyksissd radikaalistikin.

Toinen tirkei urkumusiikin ominaisuus oli se, etti enin osa siiti oli improvisoi-
tua siini merkityksessi, ettd musiikkia ei soitettu nuoteista. Jokainen, joka perehtyy
talle urkumusiikille ulkoapdin asetettuihin vaatimuksiin, ymmartds, ettd timé oli
kiytannollisin ja helpoin ratkaisu. Urkumusiikin laadussa, tyylissé ja pituudessa oli
otettava huomioon kysymyksessi olevan sunnuntain tai muun juhlapéivén luokka ja
tilaisuuden tirkeys sekd gregoriaanisen laulun asettamat vaatimukset, erityisesti me-
lodioiden tonit, cantus firmukset ja kuoron déniala. Kaikenlainen joustavuus ja olo-
suhteiden punnitseminen urkumusiikin valitsemisessa olivat siten ensiarvoisen tirkei-
t4 ja juuri niitd seikkoja, jotka urkureitten tyonantajia ja tyGtovereita padasiassa kiin-
nostivat ja jotka ensimmaisind madrasivit urkurin ammattitaidon asteen.

Julkaistujen urkumusiikkikokoelmien onkin siten ymmaérrettivd ennen muuta
olevan esimerkkeji erilaisiin tilanteisiin soveltuvasta musiikista. Tietysti niistd oli
apua myos rajoitetut taidot omaaville urkureille. Ne myos vilittivit uusia muoteja
ja tyylejd, varsinkin "provinssien" urkureille. Pienilld paikkakunnilla ja vahaisissd
kirkoissa ja luostareissa urkurit olivat usein munkkeja tai pappeja, joiden musiikilli-
nen koulutus ei voinut ollut olla yhtd ammattimaista kuin varsinaisten ammattiurku-
rien.

Klassiselta kaudelta sidilynyt urkumusiikki jakautuu, ainakin ndenndisesti, kah-
teen osaan: ensinnikin sellaiseen, jossa musiikin liturgiset funktiot on méairitelty
selvisti, ja toisaalta sellaiseen, jossa ei anneta mitdén viitteitd musiikin kayttdtarkoi-
tuksesta. Edellinen musiikki on messuja, hymneji, Magnificateja, Te Deumeja yms.
Jilkimmainen on suites tai vailla mitdén otsikkoa.

Tami jako on kuitenkin niennidinen. Niidenkin kokoelmien, joissa liturgista
funktiota ei ole eksplikoitu, on voitu osoittaa kuuluvan samaan liturgisen musiikin
joukkoon kuin ensimmdisen ryhmén musiikki. Itse asiassa kdyttotarkoitukseltaan
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médrittelemétén musiikki oli monikiyttisempdd kuin madritelty, silld se ei ollut
sidoksissa tiettyihin gregoriaanisiin sivelmiin. Toisin sanoen urkurille tuli usein
eteen sellaisia tilanteita, joissa tietyn kirkkovuoden ajan ja jumalanpalveluksen
laadun ja luokan mééirdémia sivelmii ei tarvinnut toistaa urkumusiikissa. Gregori-
aanisten sdvelmien kaytto oli sitd paitsi pakollista vain jumalanpalveluksen kunkin
osan ensimmaisessd versetissd; muut olivat ndisti melodioista vapaita.

Koska urkumusiikki tuli aina sopeuttaa kuorolaulun gregoriaanisiin melodioihin,
oli urkumusiikin ton, kirkkosavellaji, valittava tietyksi. My®ds laulajien #4nialaan oli
mukauduttava sen mukaan olivatko laulajat michid vai naisia, dinet ordinaires
(tavallisia) vai extraordinaires (epétavallisia: erityisen korkeita tai matalia). Siti-
paitsi kaikki urut eivit olleet viritystasoltaan samanlaisia. Siksi urkumusiikin ko-
koelmissa annetaan aina vaihtoehtoja eri kirkkosivellajeissa, tavallisimmin kahdek-
sassa eri fonissa, ja usein myds tavallisimmissa transpositioissa. (Ranskassa oli tini
aikana kiytossd kahdeksan kirkkosivellajin systeemi.)

Niversistd lahtien vakiintui tapa nimittdd urkuversetteji niiden rekisteréinnin
nimilld. (Louis Couperinin sivellyksisti suurin osa on nimeltiin "fantaisie", vaikka
urkurakennuksesta olevien tietojen mukaan niiden rekisterdinnit eivit olennaisesti
poikenneet mydhemmin vallinneista rekisterdinntikéytinndista.) Tama tapa oli kiy-
tossd aina 1700-luvun loppuun saakka. Niiden nimien rinnalle ilmaantuu sielld
tddlld, enenevéssd mairin aikakauden loppua kohden mentiessi, muitakin nimii,
jotka kuvastavat maallisen musiikin yhi kasvavaa vaikutusta urkumusiikin tyyliin.
Samaan tahtiin enenee populaarien oopperasivelmien ja muun muodikkaan maallisen
musiikin vaikutus versettien tyyliin, tekstuuriin ja muuhun musiikilliseen substans-
stin.

Tamén urkumusiikin korpuksen kiytt6tapoja ja valitsemisen periaatteita selvite-
téfin luvussa "Urkumusiikin funktio”.

SAVELTAIJIEN JA NUOTTILAHTEIDEN LUETTELO

Seuraavaan luetteloon on otettu kaikki ne siveltijit, joiden tuotantoa on siilynyt
ajalta 1650-1800. Luettelossa olevien siveltijien 1800-luvulla ilmestynytti tuotantoa
en ole ottanut mukaan.

Séaveltdjat ovat aakkosjirjestyksessi. Aakkostuksessa noudatan ranskalaista
tulkintaa sellaisena kuin se esiintyy Pariisin Bibliothéque Nationalessa, niin etts
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esimerkiksi d'Anglebert on sijoitettu A:han, Dandrieu D:hen. Kokoelmat, jotka
sisdltivit useamman siveltijin tai anonyymin siveltdjin musiikkia, on aakkostettu
niitten yleisesti kdytoss olevien nimien mukaan. Séveltdjien etunimien kirjoitustavan
olen yhdenmukaistanut siten, ettd kaksi- ja kolmiosaiset etunimet olen Kirjoittanut
aina yhteen yhdysviivalla.

Saveltijin nimen ja elinajan jilkeen luetellaan kaikki hénen sdilyneet sdvellysko-
koelmansa. Niistd kisikirjoituksissa olevista sivellyskokoelmista, joissa on monta
tekijad, luetellaan tirkeimmait sdveltdjit ja ne, joitten musiikki ei enimmaltd ole
kyseisend aikana painetuissa kokoelmissa. Kasikirjoitusten sijaintipaikka on yleensi
mainittu. Hakasulkuihin merkityt tiedot ovat arvioita tai kirjoittajan lisdyksia.

Sivellyskokoelman nimeksi olen ottanut kaiken sen nimilehdelld olevan tekstin,
joka kertoo suoraan julkaisun sisdllostd tai kayttotarkoituksesta. Vaikka joittenkin
kokoelmien otsakkeet timiin takia ovat luettelossa kovin pitkid, ne antavat tirkeitd
tietoja. Kokoelmien nimet noudattavat luettelossa alkuperdisen julkaisun oikeinkirjoi-
tustapaa niin tarkkaan, kuin olen sen pystynyt selvittimain, myos accent-merkkien
suhteen.

Seuraavaksi annetaan tietoja sdveltdjan taustasta ja urasta.

Viimeiseksi olen luonnehtinut kyseessi olevan siveltdjin (sdilynyttd) urkutuotan-
toa. Toivottavasti timi osa innostaa urkureita ottamaan esille uutta ohjelmistoa.
Olen myds maininnut, onko titd musiikkia julkaistu moderneina laitoksina. On
kuitenkin selvid, etti ndmi tiedot vanhentuvat, silld jatkuvasti julkaistaan uutta
materiaalia sekd nakoispainoksina ettd toimitettuina laitoksina.

Luettelon sdveltdjat ovat seuraavat:

D'Anglebert, Jean-Henry . . . ... ... .. i 21
Babou . ... e e e e 21
Balbastre, Claude-Bénigne . ... ...... ... ..., 22
Beauvarlet-Charpentier, Jean-Jacques . . . .. ...... ... ... ... ... 23
BemaUL . . vt e e e e e e e e e e e e e e e e e e 25
Boyvin, Jacques .. ... ... ... e e e 25
Calviere, ANOINE . . . v v vt i e et et e e e e e e 26
Chaumont, Lambert . . . . . . . . ... e 26
Clérambault, Louis-Nicolas . .. ... .. ... ... . .. 27
Corrette, Gaspard . . .. ... .. e 28

Corrette, Michel . . ... . ... e e 28
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Couperin, Armand-Louis . .. ................. ... ... ...... 30
Couperin, Frangois . ... ... ... ...t innenn.. 30
Couperin, Gervais-Frangois . ............................. 32
Couperin, Louis . ... ..... ... ... 32
Dagincour(t) (Dagincour), Frangois ... ...... ... ... ... uu.... 33
Dandrieu (d'Andrieu), Jean-Frangois . . . ... ................... 33
Dandrieu, Pierre . .. . .. .. .0 it e 34
Daquin (d'Aquin), Louis-Claude . ....................... “.. 35
Dornel (d'Ornel, Dornelle), Louis-Antoine . . ................... 36
Du Mage (Dumage), Pierre . ........... ... 0.0, 36
Geoffroy, Jean-Nicolas . . .. ... ... ... ittt e, 37
Gigault, Nicolas . . .. . ...ttt e e e e, 38
Grigny, Nicolas de ... ... ... .. ... ... 39
Guilain (Freinsberg, Jean-Adam-Guillaume) ................. ... 40
Jullien, Gilles . . . . . . .o it e 40
Lanes, Mathieu . . . . . . . i i ittt e et e e e e e e e 41
Lasceux, Guillaume . . . ... ... ... ittt e 41
Lebegue (Le Begue, Lebéque), Nicolas-Antoine . . ................ 42
Limoges, Livre d'orgue de . . . . ... . .. ittt ittt e 43
Marchand, Louis . . . . . . . . ... i e e 43
Montréal, Livied'orgue de . ..... .. .. ... ... .. ... ..., 44
Nivers, Guillaume-Gabriel . . ... ... ... ... .. . .. ... 45
Piroye, Charles . . . . . . . .. it e 46
Raison, André . .. .. ... . @it e e 47
Roberday, Frangois ... ...... ... ... . . .. 48
Séjan, Nicolas . ... ... it i e e, 48
Tapray (Taperay), Jean-Frangois ........................... 49
Thiéry (Thierry) . . . ..o i e e e e e e e e e e 49

Vitré, Piéces d'orgue des Augustinesde . . .. ................... 50
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d'Anglebert, Jean-Henry (1628-1691)

- Pieces de clavecin [--] avec la maniere de les joiier. [--] Quelques fugues pour
l'orgue, et les principes de 'accompagnement. Livre premier. Paris {1689].

Pariisilainen sdveltiji, cembalisti ja urkuri. d'Anglebert toimi urkurina jonkin
aikaa kuninkaan veljen Orléansin herttuan sekid rue St-Honorén P. Jaakobin
veljeskunnan (Jacobins) palveluksessa (dokumentoitu 1661). Vuonna 1662 hin
seurasi opettajaansa Chambonniéresid Ludvig XIV:n hovicembalistiksi, ensin
virkaatekevina ja viranhaltijana 1672. Vaikka timi virka oli d' Anglebertin hal-
lussa hidnen kuolemaansa asti, hinen poikansa hoiti sitd vuodesta 1674.
D’Anglebert sdilytti kuitenkin suhteensa ja asemansa hovissa, mm. Lullyn
teatteri- ja oopperamusiikin esityksissi ja sovittajana. D' Anglebertin puoliso oli
Roberdayn vaimon sisar ja Lully hdnen poikansa kummi. D’Anglebertin ainoa
julkaistu kokoelma oli omistettu Contin prinsessalle, Ludvig XIV:n tyttirelle.

D’ Anglebertin urkusédvellykset ovat hinen cembalokokoelmansa yhteydessd. Ne
ovat syntyneet mahdollisesti jo hinen aktiivisen urkurinuransa aikana, 1660-
luvulla. Niissd on viisi fuugaa samasta teemasta; teema saa kussakin fuugassa
erilaisen rytmisen ja osittain myds melodisen muodon. Tadmin liséksi siind on
Quatuor Kyrietd varten ("Cunctipotens genitor Deus"-messuun). Esipuheessa
d'Anglebert suosittelee sen soittamista kolmella sormiolla ja jalkiolla. Fuugat on
ornamentoitu erittdin runsaasti. Ornamenttisymbolit ovat samat, joita d' Angle-
bert kiyttid cembaloteoksissa. Niiden selitykset on annettu seikkaperdisessid
ornamenttitaulukossa, joka on 1600-luvun runsain ja joka oli selvéstikin esiku-
vana J.S. Bachille. Samassa kokoelmassa on myds ohjeita kenraalibassonsoittoa
varten. Kokoelma on julkaistu ndkdispainoksena ja modernina laitoksena.

Babou
- Livre d'orgue. Kasikirjoitus. Li¢ge, Conservatoire Royal. [1700-luvun alku.]

Tami Liégen konservatorion hallussa oleva kisikirjoitus sisdltdd useita ur-
kusévellyksid, joiden sdvellysvuodeksi on kokoelmassa annettu 1709 ja 1710 ja
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tekijaksi "Babou”, luultavasti Thomas Babou (1656- n. 1740). Kirjan kokoaja
on mahdollisesti timén poika, Jean-Frangois-Pascal Babou (1700-1767). Sivel-
lyksissd on italialaisen ja ei-liturgisen musiikin vaikutusta. Osa sivellyksisti on
julkaistu modernina laitoksena.

Balbastre, Claude-Bénigne (1727-1799)

- Kaksi fuugaa ksikirjoituksessa Piéces de clavecin avec deux fugues pour l'orgue,
1748. Paris, Bibliothéque Nationale.
- Livre de piéces d'orgue et clavecin. Dijon 1749. Kisikirjoitus. US-NH

- Livre contenant des Piéces de différent genre d'Orgue et de Clavecin. Dijon 1749.

Késikirjoitus. Paris, Bibliothéque Nationale. [38 urkuversettid, 3 noélia.]

- Offertoires, Marches, [?], pour I'Orgue. Késikirjoitus. Paris, Bibliothéque Na-
tionale.

- Romance. Teoksessa Dom Bedos: L'Art du Facteur d'Orgues, Osa IV. Paris 1778.
(Kuvaliitteet CXIX-CXXVIIIL.)

Pariisilainen urkuri, kosketinsoittaja ja siveltiji. Syntymikaupungissaan Di-
jonissa Balbastre sai ensin oppia urkuri-isiltin ja sitten isin varhaisen kuole-
man jélkeen Claude Rameaulta, joka oli Jean-Philippen veli. Vuonna 1750 Bal-
bastre tuli Pariisiin. Han opiskeli lisdi urkujensoittoa (Février) ja sivellysti
(Jean-Philippe Rameau). Hén esiintyi oman urkukonserttonsa solistina Concert
spirituel -sarjassa 1754 ja sai erinomaiset arvostelut. Nama esiintymiset jatkuivat
myohempind vuosina ja Balbastresta tulikin Tuileriesin urkuri Daquinin jilkeen
(1755-1772). St-Rochin urkuri hénesté tuli 1756, Notre-Dame seurasi 1760 ja
Chapelle Royale 1766. Vuonna 1776 hinesti tuli Monsieurin (kuninkaan veli,
sittemmin Ludvig XVIII) urkuri. Hanelld oli useita ylhiisi4 cembalo- ja urkuop-
pilaita (mm. Marie-Antoinette, Chartresin kreivi, Thomas Jeffersonin tytir).
Vallankumous tuhosi Balbastren uran, kun hovi hajosi ja jumalanpalvelukset
lakkasivat. Hén yritti kuitenkin vaikuttaa Pariisin urkujen pelastamiseksi ja oi-
keuttaa olemisensa soittamalla muunnelmia vallankumouslauluista.

Balbastre oli erinomainen improvisoija ja erittdin suosittu esiintyji. Balbastren
laaja tuotanto kisittdd paljon kosketinsoitinmusiikkia ja kamarimusiikkia. Kai-
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kesta kosketinsoitinmusiikista ei ole helppo sanoa, mille soittimelle se on tarkoi-
tettu. Balbastre itse vaihtoi soitinta vapaasti ja sovitti miti tahansa omaa tai
toisten musiikkia kulloisellekin soittimelle sopivaksi. Uruille sopivia sivellyksii
voi siten kenties etsid muistakin kuin urkukokoelmista, esim. cembalolle tai pia-
nolle tarkoitetusta no€l-kokoelmasta (Recueil de Noéls, Paris 1770). Balbastre
sdvelsi myds pianon ja urkujen yhdistelméisoittimelle (forte-piano organisé).
Tyylillisesti Balbastre oli varsin monipuolinen. Balbastren sivellyksestd Roman-
ce teki Dom Bédos mallin Pére Engramellen "urkuautomaattia” varten; mallista
kdyvét tarkasti ilmi sdvellyksen esittimisessa tarvittavat ornamentit ja artikulaa-
tio. Balbastren 14 urkukonserttoa ovat havinneet. - Urkutuotanto on julkaistu
modernina laitoksena.

Beauvarlet-Charpentier, Jean-Jacques (1734-1794)

- Six fugues pour l'orgue ou le clavecin. Paris [1777].
- III Magnificats pour l'orgue. Oeuvre VIL. Paris [n. 1777].
- XII Noéls variés pour I'orgue avec un Carillon des morts qui se joue le jour de la
Toussaint aprez le Magnificat. Paris [1782].
- Journal d'Orgue & l'usage des Paroisses et des Communautés Religieuses con-
tenant des messes, hymnes, Magnificats et autres hymnes pour toutes les fétes de
I'année. I-XII. Paris 1784-1785.

1 Messe en mi mineur.

2 Six fugues.

3 Deux Magnificats, le premier de 2° ton en sol mineur; le second du & ton
en sol majeur.

4 Messe en ré mineur

5 Quatre hymnes pour la Circoncision, I'Epiphanie, la Purification et l'Annon-
ciation.

6 Messe royale de Dumont.

7 Quatre hymnes, savoir pour I'Ascencion, la Pentecéte, la Féte de Dieu et de
la dédicacé de I'Eglise.

8 Plusieurs Proses, pour les principales fétes de I'Année.

9 Deux Magnificats, le 17 en fa majeur du 6 ton, le 2° en ré majeur du 7,
avec un Carillon des morts, au Gloria patri du magnificat.
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10 Messe en sol mineur du 2¢ ton.

11 Deux magnificats, le 1er en sol majeur du 6° ton, le 2* en ré mineur du ler
ton, out l'on trouvera des noéls variés.

12 Trois Himnes, celle de la S jean baptiste, de l'Assomption, et de l'Avent;
avec 4 grand choeurs que l'on peut employer aux rentrées de processions pour le
Jours de grandes fétes.

Beauvarlet-Charpentierin isi oli urkuri, urkujenrakentaja ja kauppias Lyonissa.
Tailld St-Paulin kirkossa alkoi Beauvarlet-Charpentierin ura urkurina. Héan
esiintyi oman urkukonserttonsa solistina Concert spirituel -konsertissa Pariisissa
ja Lyonissa. Pariisissa Beauvarlet-Charpentier sai urkurin paikan ensin St-Victo-
rin kuninkaallisessa luostarissa (1771) ja Daquinin jilkeen jesuiittojen kirkossa
(St-Paul, 1772) seki timin jalkeen vield St-Eloi-des-Orfévresissi (ennen 1777).
Beauvarlet-Charpentier oli vihkiméassa St-Sulpicen urkuja yhdessd Armand-Louis
Couperinin, Balbastren ja Séjanin kanssa 1781. Kaksi vuotta myShemmin hénet
nimitettiin yhdeksi Notre-Damen urkureista (muut urkurit olivat samat kuin St-
Sulpicen urkujen vihkidisissd). Kun 1793 luovuttiin jumalanpalveluksista, Beau-
varlet-Charpentier masentui ja menetti terveytens.

Beauvarlet-Charpentierin tuotanto on varsin laaja. Hén soitti, niin kuin muutkin
urkurit, kaikkia kosketinsoittimia. Hanen tuotantonsa kisittdd paljon musiikkia
pianolle ja cembalolle, mutta hén sivelsi myés kamari- ja vokaalimusiikkia sekéd
sovitti oopperoita ja sinfonioita kosketinsoittimille. Kamarimusiikki on jélki-
polvien silmissi selvisti "varhaisklassista”, urkumusiikki taas kdyttda timén ajan
pianomustikista tuttuja tekstuureita, Albertin bassoja, oktaaveja, repetitioita jne.
Beauvarlet-Charpentier otti urkujensoitossa kiyttoon joitakin uusia rekiste-
réintejd uusien addnikertojen myotd ja niiden uusia yhdistelmid. Hén oli yksi
1700-luvun lopun kuuluisimmista ja arvostetuimmista urkureista. - Suurehko osa
Beauvarlet-Charpentierin urkutuotannosta on julkaistu moderneina editioina,
vihdisempi osa myos nikoispainoksena.
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Benaut (fl. 1700-luvun viimeinen neljannes)

- Noin 15 kokoelmaa urkuversetteja: Magnificats, hymnes, messes, Carillon pour les
premiéres vespres des morts, Variations sur O Filii, ym. Paris 1772-1778.

Benautin etunimed ja elinaikaa ei tunneta. Hin vaikutti Pariisissa ainakin 1772-
1789 urkurina, cembalo-opettajana, kustantajana ja siveltdjinid. 1776-1778 hin
Jjulkaisi tilausperiaatteella kuukausittain ilmestyvin sarjan urkuversetteji ja cem-
balokappaleita. 1778 Benaut oli maitre de clavecin de I'Abbaye Royale de Mont-
martre. Benautin kiihkei julkaisutoiminta lakkasi dkisti 1780-luvun alussa. Vuo-
sina 1788-1789 hanet tunnettiin abbé Benautina.

Benautin urkusidvellysten mainoksessa sanottiin: "tarkoitetut maaseudun urkureil-
le, [--] gregoriaanisiin sdvelmiin [perustuvat sivellykset] melko helppoja, eivit
erityisen elegantteja, mutta uskonnollisia”. Vain harva urkusivellys on saanut
nimensé endi rekisterdinnin mukaan, ja sivellysten tyylissd on galantteja piirtei-
td. Benautin tuotannon laajuus on tarkemmin selvittimatti ja vain pieni osa siiti
on yleisesti saatavilla.

Boyvin, Jacques (n. 1655 -1706)

- Premier livre d'orgue contenant les huit tons, a l'usage ordinaire de I'Eglise.
Paris [1689-1690].

- Second livre d'orgue, contenant les huit tons, a l'usage ordinaire de I'Eglise.
Paris 1700. |

Tama urkuri ja sdveltdjd sai koulutuksensa Pariisin Hopital des Quinze-Vingtis-
sd, sokeiden instituutissa, jossa hinen isdnsi asui ja jossa hén toimi urkurina
vuoteen 1673. Vuonna 1674 han voitti Rouenin katedraalin urkurin viran, jota
hén piti kuolemaansa asti. Hédn oli myds Rouenin St-Herblandin urkuri 1697-
1705. Vuosina 1686-1689 hin valvoi uusien urkujen rakentamista kirkkoonsa
(rakentaja Robert Clicquot). Urut olivat poikkeuksellisen suuret ja niissd oli
monia uusia ominaisuuksia, jotka vaikuttivat Boyvinin sdvellyksiin.
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Kumpikin kirja sisiltdd yhden kussakin kahdeksasta tonista olevan, 6-10 osaa
késittdvan kokonaisuuden. Niiden kaytosti liturgiassa ei anneta ohjeita. Rekiste-
réinti on rikasta ja kdyttdd neljan sormion ja itsendisen jalkion eri mahdollisuuk-
sia. Boyvinin esipuhe ensimméiseen kirjaan sisiltid ohjeita rekisterdintia ja
ornamentteja varten. Toisen kirjan esipuheeseen, joka sisiltdii myds transpositio-
ohjeita alternatim-kaytinto4 varten, liittyy kenraalibasson soiton oppikirja Traité
abregé de I'accompagnement pour l'orgue et pour le clavessin, josta myohem-
min otettiin useita eripainoksia. Boyvinin urkutuotanto on saatavilla modernina
laitoksena.

Calvi¢re, Antoine (n. 1695 -1755)

Télta pariisilaiselta urkurilta, Grignyn oppilaan (Isoré) oppilaalta ja usean kirkon
urkurilta on jéinyt yksi ainoa urkusivellys (Dialogue de hautbois et de cro-
morne en taille). Calviére oli yksi aikansa tunnustetuimmista urkureista. Hanen
asemaansa kuvaa se, ettd hin oli mm. Ste-Chapellen, Notre-Damen ja Chapelle
Royalen urkurina.

Chaumont, Lambert (n. 1630-1635 -1712)

- Pieces d'orgue sur les 8 tons avec leurs varieté leurs agreemens leurs mouvemens

et le melange des jeux propres a chaque espece de verset. On trouvera a la fin un

petit traité de l'accompagnement une regle generale pour toucher le contrepoint et
la methode daccorder le clavessin. [Huy] 1695.

Chaumont oli eteldalankomaalainen karmeliittapappi ja urkuri. Hin vietti no-
viisiaikansa Reimsissd ja lopun eliméinsi pienessi Huyn kaupungissa, lihelld
Liéged. Vaikka Liegen musiikkieldimi oli hyvinkin italialaisvaikutteista, ovat
Chaumontin tyyli ja urut selvisti ranskalaiset, ehkid Reimsin vaikutuksesta.
Tdmé kokoelma on hénen ainoa sdilynyt musiikkinsa ja opus no 2.

Kokoelma kasittdd 111 sdvellystd. Suurin osa niisti on uruille, osa tansseja
(cembalolle?). Lisédksi kirjassa on ornamenttitaulukko, rekisterointiohjeita seki
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lyhyet Petit traité de I'accompagnement (kenraalibasson soiton ohjeita), Régle
général pour toucher le plein chant (ohjeita siitd, kuinka improvisoidaan tai
sivelletadn yksinkertaisten annettujen bassojen pohjalta) sekd Meéthode
d’accorder le clavessin (cembalon viritysohjeita). Sdvellykset on jirjestetty suu-
rimmaksi osaksi kirkkosdvellajin mukaan, kussakin 12-15 osaa, joiden kaytostd
liturgiassa ei ole annettu mit#4n ohjeita. Muutama allemande, gigue ja chaconne
vaikuttavat enemmén cembalo- kuin urkumusiikilta, varsinkin kun jotkut niisti
ovat eri sivellajissa kuin ymparistonsi ja joissakin niistd etumerkinti poikkeaa
kirkkosdvellajissa kiytetystd. Kokoelma on julkaistu modernina laitoksena.

Clérambault, Louis-Nicolas (1676-1749)
- Premier livre d'orgue contenant deux suites du I' et du II ton. Paris [1710].

Pariisilainen sidveltdjd, urkuri ja cembalisti. Clérambaultin suku oli yksi Ranskan
tarkeitd muusikkosukuja. Isd, kuninkaan viulisti ja tanssimestari, antoi pojalleen
ensimmdisen opin viulun ja cembalon soitossa. Sen jilkeen opettajia olivat
uruissa André Raison ja laulussa Jean-Baptiste Moreau. Yhdeksintoista vuaoden
idssd Clérambault mainittiin sekd urkureiden ja cembalo-opettajien etti orkeste-
risoittajien joukossa. Vuonna 1707 hén oli augustiinolaisten (Les Grands Augus-
tins) urkurina, mutta pian hinet kiinnitettiin kuninkaallisiin tehtviin: n. 1710
Mme de Maintenonin hovikonserttien intendentiksi ja 1715 Niversin jilkeen St-
Sulpicen kirkon urkuriksi ja St-Cyrin (nuorten naisten uskonnollinen oppilaitos)
musiikinjohtajaksi. Raisonin kuoltua hédnet nimitettiin timén paikalle rue St-
Jacquesin P. Jaakobin veljeskunnan (Jacobins) kirkkoon. Clérambaultin tuotanto
kasittdd kaikki musiikin lajit lukuunottamatta oopperaa. Urkurina hin oli erittdin
kunnioitettu, mutta varsinkin hdnen kantaattejaan pidetéin ainutlaatuisen hienoi-
na. Urkukirja on omistettu Raisonille.

Premier livre d’orgue (toista urkukirjaa ei ole olemassa) sisdltdd kaksi seit-
senosaista sarjaa uruille. Sarjat ovat tasapainoinen yhdistelmi ranskalaista ja
italialaista tyylid. Vaikka sdvellykset ovat luultavasti syntyneet suuria urkuja
varten, voidaan ne Clérambaultin mukaan soittaa my0s positiivilla, jossa on
jaetut d4nikerrat. (Kaksi eri sointivérid vaativissa osissa soolon ja sdestyksen raja
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on aina keskelld klaviatuuria, c:n ja e:n vililld. Jalkio ei myéskéidn ole viltti-
métdn.) Ensimmdisen sarjan Fugue on varustettu runsain ornamentein 4 la
d'Anglebert. Urkukirja on julkaistu sekd niikdispainoksena etti modernina
laitoksena.

Corrette, Gaspard (1671- ennen 1733)

- Messe du & ton pour l'orgue a l'usage des dames religieuses, et utile a ceux qui

touchent l'orgue. Paris 1703.

Rouenilainen urkuri. Vuonna 1700 Corrette oli urkurina Rouenin St-Denisissi.
1705-1707 hén sai Boyvinin urkurinpaikan St-Herblandissa (katedraalissa Boyvi-
nin paikan sai Dagincour, vaikka Corrette oli toiminut ajoittain Boyvinin sijaise-
na), mybhemmin Rouenin St-Pierre-le-Portierissa, St-Denisissi ja St-Jeanissa.
Vuonna 1720 Corrette oli muuttanut Pariisiin. Hinen poikansa Michel sovitti
joitakin isinsd sdvellyksid kahdelle musettelle tai viellelle.

Urkukirja sisdltid 24-osaisen messun nunnaluostareita varten seki arvokkaita
ornamentoinnin, rekisterdinnin ja esitystavan ohjeita. Corretten messu on Rans-
kan urkukirjallisuuden viimeinen taydellinen klassinen urkumessu. Urkukirja on
julkaistu sekd nikoispainoksena ettd modernina laitoksena.

Corrette, Michel (1707-1795)

- Premier livre d'orgue contenant quatre Magnificat, a l'usage des dames religie-

uses et utile a ceux qui touchent de cet instrument. Op. 16. [Paris ennen 1734.] R
Paris 1737.
- IF livre de pieces d'orgue contenant le V°, VI, VII et VIII ton, ce qui compose

avec le I" livre les huit tons de I'Eglise a l'usage des dames religieuses et utile a
ceux qui touchent l'orgue. Op. 26. Paris 1750.
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- Troisiéme livre de piéces d’orgue, contenant les messes et les hymnes de I'Eglise,
pour toucher en trio sur la trompette du grand orgue avec le fleurti sur le plein-jeu
du positif, et plusieurs des mémes plein-chants accomodés en quatuor pour toucher
sur le grand plein-jeu avec les pédales. Plus des fugues faciles pour chaqu'hymne
de l'année, une suite du 17 ton, un Offertoire, les antiennes de la Vierge avec des
petites piéces et le Te Deum en plein-chants. Paris [1756].

- Nouveau livre de noéls avec un Carillon pour le clavecin ou l'orgue. [Paris n.
1740.]1 R Paris 1753.

- VI concerti a sei strumenti, cimbalo o organo obligati, tre violoni, flauto, alto
viola e violoncello. Op. 26.

- Piéces pour l'orgue dans un genre nouveau, livre I'. Paris 1787.

Michel oli Gaspard Corretten poika ja syntyi Rouenissa. Isi oli luonnollisesti
hénen ensimmaiinen opettajansa. Vuonna 1726, seitsemintoistavuotiaana, hin
saapui Pariisiin yrittien saada Ste-Marie-Magdeleine-en-la-Citén kirkon urkurin
paikan. Sen hin sai kuitenkin vasta 1760. Vuodesta 1732 lihtien hin esiintyi
Concert spirituel -konserteissa. Vuodesta 1737 hin oli Temppeliherrain ritari-
kunnan urkuri (timé jesuiittain jirjesto lakkautettiin 1764), ja vuodesta 1750 rue
St-Antoinen St-Louisin jesuiittakirkon urkuri. Contin prinssin palvelukseen hin
astui 1759 ja Angoulémen herttuan 1780. Vuosina 1738-1782 hin laati
seitsemdntoista tiivistettyd soitonopasta eri soittimille. Jossakin vaiheessa hin
kivi Englannissa. Hédnen tuotantonsa on varsin monipuolinen: se sisiltii mm.
motetteja, divertissements, kantaatteja, sonaatteja, konserttoja, kamarimusiikkia,
lauluja ja satiirisia "vaudevilleja”. Hin julkaisi paljon cembalolle ja erittiin
laajan tuotannon uruille, joista tosin osa on hidvinnyt.

Ensimmiinen ja toinen urkukirja kisittdd Magnificatit kaikissa kahdeksassa
tonissa. Ne eivit muuten poikkea klassisista malleista, paitsi ettd niissd on usea
muodikas musette ja jopa yksi tambourin. Kolmas kirja perustuu gregoriaanisille
sdvelmille sisdltden muutaman messun ja useita hymneji. Tamin kirjan sisélto
kertoo Corretten tydstd Temppeliherrain ritarikunnan palveluksessa, joka otti
ohjeensa suoraan paavilta ja jossa toteutettiin roomalaista liturgiaa. "Uudet" ur-
kusivellykset eivit kenties tind pdivind vaikuta kovin poikkeavilta aikaisempaan
ohjelmistoon verrattuna. Mutta uutta on fonnerre (ukkosen jylind), joka saadaan
ajkaan jalkion ja sormion alimman oktaavin clusterilla; rekisterdinnissi ovat
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jalkion kaikki bombardet ja trompettet (pohja 32')! Noélit on ryhmitelty sivel-
lajin mukaan neljadn "sarjaan”. Concerti edustavat kahdessa mielessi uutta
genred: ei-liturgista musiikkia uruille ja konserttoa. (Ne oli tarkoitettu Tuilerie-
sin urkuja varten; urkukonserttoja alettiin esittdd sielld 1755.) Mallina olivat
varmastikin 1739 Pariisissa ilmestyneet Handelin urkukonsertot. Useimmat
konsertoista voidaan esitti my0s ilman orkesteria. Ensimmainen urkukirja sisil-
td4 esittimiskdytdntdd koskevia ohjeita. Corretten urkutuotantoa on julkaistu
nikdispainoksena ja modernina laitoksena.

Couperin, Armand-Louis (1727-1789)

- Dialogue entre le chalumeau et le basson avec accompagnement de fliites au
clavier d'en haut. Paris 1775,
- La Chasse. Paris [1775].

Armand-Louis Couperin, pariisilainen siveltija, urkuri ja cembalisti, oli
Frangois Couperinin serkun poika ja toimi isinsi (Nicolasin) jilkeen Pariisin St-
Gervais-kirkon urkurina, muiden Couperinien tapaan. Hén oli naimisissa kuu-
luisan pariisilaisen cembalorakentajan Blanchetin tyttiren kanssa. Armand-Loui-
sin muita tydpaikkoja olivat Ste-Marguerite, St-Barthélemy, St-Jean-en-Greve,
Carmes-Billettes (karmeliittaluostari), Ste-Chapelle, Notre-Dame ja Chapelle
Royale. Hén nautti aikalaistensa joukossa erittidin suurta arvonantoa, ei vahiten
erinomaisten improvisointitaitojensa takia. Hinen musiikkiaan uruille ei siten
ole sdilynyt paljoakaan; se on saatavilla modernina laitoksena.

Couperin, Frangois (1668-1733)

- Pieces d’orgue consistantes en deux messes l'une a l'usage ordinaire des parois-

ses, pour les festes solemnelles. L'autre propre pour les couvents de religieux, et

religieuses. Paris 1690.

Frangois Couperin "le Grand" oli Ranskan tirkeimmin muusikkosuvun huomat-
tavin edustaja. Couperinit vaikuttivat muusikkoina Pariisin 13hist6ll4 ja Pariisissa
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1500-luvun lopulta 1800-luvun puoliviliin. Heid4t tunnettiin erityisesti Pariisin
St-Gervais-kirkon urkureina: tissd kirkossa oli Couperineja urkureina 173
vuoden ajan. Paikka oli ollut ensin Frangoisin sedin Louisin hallussa, sitten
hénen isdnsd Charlesilla. Kun isd kuoli, poika sai opetusta sediltiin Francoisilta
ja Jacques Thomelinilta, joka oli organiste du Roi, seki Michel Lalandelta.
Lalande hoiti St-Gervaisin urkurin tehtdvid ainakin vuoteen 1683 asti, jolloin
hinet nimitettiin kuninkaan kappeliin. Oletettavasti Lalande antoi nuorelle
oppilaalleen yhi enemmaén vastuuta urkurin tehtdvissi, ja vuonna 1685 Frangois
saikin timéan paikan virallisesti haltuunsa. Tamin ohessa Frangois seurasi Tho-
melinia hovin urkurin virkaan 1693. (Tdmi virka oli jaettu neljin urkurin
kesken: muut olivat Buterne, Nivers ja Lebégue.) Couperin toimi cembalo-
opettajana hovissa vuodesta 1694 ja yksityisesti; tdssd hdn olikin yksi arvoste-
tuimmista. Hin toimi my®s Englannista maanpaossa olevan Stuart-suvun palve-
luksessa 1691-1712 Saint-Germain-en-Layessa, vaikka hinelld ei ollutkaan sielld
varsinaista virkaa. Poliittisen tilanteen muututtua hin pyrki suuntautumaan kui-
tenkin yhd enemmaén Ranskan hoviin, ja hdnen tehtidvinsi enenivitkin seké sen
kirkossa ettd kamarissa. Pian hédn vakiinnutti asemansa aikansa ihailluimpana
sdveltdjand Ranskassa. Hén ei kuitenkaan saanut hovin tirkeistd viroista yhti-
kddn. Vuonna 1717 todettiin, etti Jean-Baptiste d'Anglebert (Jean-Henryn
poika) ei terveydellisistd syistd kyennyt hoitamaan hovin cembalistin virkaa, ja
Couperin sai hoitaakseen tdimén tehtdvit. Couperin kuoli kuitenkin ennen d'An-
glebertia, ja viran sai Couperinin tytir. Vuodesta 1713 Couperin alkoi julkaista
musiikkiaan jarjestelmallisesti (urkumessut hdn julkaisi jo 1690, ja Ballard
painoi hinen kirkkomusiikkiaan 1700-luvun alussa): nelji kirjaa cembaloteoksia
ja cembalonsoiton oppikirja, kamarimusiikkia, maallista ja runsaasti kirkollista
vokaalimusiikkia. Couperinin musiikki tunnettiin kaikkialla Euroopassa, ei vihi-
ten siksi, ettd han tietoisesti ja hedelmallisesti yhdisti siind ranskalaisia ja italia-
laisia aineksia asettaen niitd rinnan ja vastakkain tai sulauttaen niiti toisiinsa.

Piéces d'orgue sisiltai kaksi urkumessua. Ensimmadinen on tarkoitettu seurakun-
tien kiyttdon, ja se perustuu "Cunctipotens genitor Deus"-sdvelméin, joka oli
méiritty ensimmdiisen luokan juhlapyhiin. Toinen messu on tarkoitettu luosta-
reille, joissa "Cunctipotens”-messua ei kdytetty; tistd messusta ei ole tunnistettu
mitdin messusivelmid. Couperinin urkukirja on saatavilla nikdispainoksena ja
useina moderneina laitoksina.
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Couperin, Gervais-Frangois (1759-1826)

- Kokoelma urkuversettejd yksityisessa omistuksessa, mm. Offertoires, Fugues,
Hymnes, 3 Magnificats, 2 messes ym. [Eraat sivellyksisti on paivitty 1802.]

Viimeistd edellinen Couperin Pariisin St-Gervais-kirkon palveluksessa, Armand-
Louisin poika. Hin palveli myds seuraavissa kirkoissa: Ste-Chapelle, St-Jean-
en-Gréve, Ste-Marguerite, Carmes Billettes ja Notre-Dame (isdn sijaisena).
Vallankumouksen aikana Gervais-Frangois soitti Séjanin kanssa oopperassa
kahdella urkupositiivilla kansallistuntoa nostattavia kappaleita. Kun jumalanpal-
velukset taas alkoivat, jatkoi Gervais-Frangois tyotiin urkurina.

Urkuversettejd on julkaistu modernina laitoksena. Niiden joukossa on myods
eksoottisilla nimilld varustettuja sivellyksii sellaisia kuin Pastorale, Boléro,
Coriphé et choeur, Polonaise tai Romance. Useimpiin sivellyksiin Couperin
antaa klassisen perinteen mukaiset rekisterdintiohjeet.

Couperin, Louis (n. 1626 -1661)
- 70 urkusévellysti kisikirjoituksessa (Oldham ms) yksityisessd omistuksessa.

Cembalisti, urkuri, gambisti ja siveltiji. Louis oli Frangois "le Grandin" seti
ja Couperinien suvun ensimmdinen urkuri Pariisin St-Gervaisin kirkossa (vuo-
desta 1653). Titd ennen hédnet oli tuonut hoviin hinen suojelijansa
Chambonniéres (1651); Louis soitti hovissa cembaloa. Hovi halusi paiisti eroon
cembalististaan Chambonniéresistd (tapahtumien todellista luonnetta ei ole pys-
tytty selvittimdin), ja hinen paikkaansa tarjottiin Couperinille. Couperin kuiten-
kin kieltdytyi tistd virasta, oletettavasti solidaarisuudesta opettajaansa kohtaan,
mutta hénelle annettiin vastaava tehtivi diskanttigamban soittajana.

Couperinin koko sdilynyt tuotanto on olemassa kisikirjoituksina. Se kisittai
suuren médérdn erittdin korkeatasoisia cembaloteoksia sekd 70 urkusdvellysti.
Kaikkia urkusdvellyksid ei ole vield (2002) julkaistu. Couperinin urkuteoksien
inventaarion mukaan melkein kaikki sdvellykset on pdivitty; pdiviykset ovat
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vuosilta 1650-1659. Sévellykset eivit ole nimetyt rekisterdinnin mukaan. Enem-
mistd sdvellyksistd on nimeltd "fantaisie"; ne vaikuttavat olevan erilaisia poly-
fonisia sévellyksia. Niistd osa on fuugia, joissa teema on joskus jostakin grego-
riaanisesta sdvelmistd, osa bassosooloja. Duoja ja trioja on myés joitakin.
Joukossa on my®&s yksi Ranskassa ainutlaatuinen "durezze e ligature"-tyyppinen
Frescobaldilta innoituksensa saanut laaja sivellys. Urkuverseteisti 31 on julkais-
tu modernina laitoksena.

Dagincour(t) (D'Agincour), Frangois (1684-1758)
- Késikirjoitus urkusivellyksid. Paris, Bibliothéque de Ste-Geneviéve.

Péiasiassa Rouenissa vaikuttanut urkuri ja cembalisti. Dagincour sai ensimmai-
sen koulutuksensa Rouenin katedraalissa Boyvinilta ja sen jilkeen Pariisissa
Lebéguelta. Seitseméntoista vuoden ikdisend hinet nimitettiin Pariisin Ste-Made-
leine-en-la-Citén urkuriksi, missi hin ehti palvella vuoteen 1706. (Hanen seu-
raajansa oli Dornel.) Boyvinin kuoleman jilkeen Rouenin Notre-Damen virkaan
oli koesoitto, jonka Dagincour voitti. Tissi virassa hin oli viisikymmentikaksi
vuotta, kuolemaansa saakka. Tamdén lisiksi hinelle kertyi Roueninssa muitakin
urkurintehtdvid: St-Ouenin, St-Herblandin (1707-1713) ja St-Jeanin (vuodesta
1726). Vuonna 1714 hinet nimitettiin yhdeksi Chapelle Royalen urkureista.
Tamé virka vapautui Louis Marchandilta, joka joutui (tosin tilapaisesti) lihte-
méin maasta. Dagincour omisti cembalokirjansa (1733) kuningattarelle ja il-
moitti esikuvakseen Frangois Couperinin.

Kisikirjoituksessa on 46 versettid eri kirkkosivellajeissa ilman jalkiota. Sével-
lykset edustavat todennédkoisesti D' Agincourin nuoruuden tyylid, sitd jonka hin
omaksui Boyvinilta Rouenissa. Urkusivellykset on julkaistu modernina laitokse-
na.

Dandrieu (d'Andrieu), Jean-Frangois (n. 1682 -1738)

- Premier livre de piéces d'orgue. Paris 1739.
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- Noels, O Filii, Chansons de §' Jacques, et Carillons. Le tout extremement varié et
mis pour l'orgue et pour le clavecins. [--] Revué corigée et augmentée de nouvelles
variations tant sur les anciens noéls que sur les nouveaux. Paris [n. 1721 -1733].

Jean-Frangois Dandrieu oli pariisilainen urkuri, cembalisti ja siveltdji, Couperi-
nin ja Rameaun jilkeen 1700-luvun cembalosiveltdjistd maineikkain. Dandrieun
suvun jésenid oli urkureina Pariisin St-Barthélémy-en-la-Citén kirkossa kahdek-
sankymmenen vuoden ajan. Dandrieun nuoruudessa timi paikka oli hinen
sedélldan Pierrelld. Jean-Frangois sai tirkeimmén oppinsa Jean-Baptiste More-
aulta. Hovissa hén oli jo esiintynyt ihmelapsena Baijerin Marie-Annen (kruu-
nunprinssin puoliso) suojeluksessa. Vuonna 1704 hin sai huolehtiakseen St-
Merryn urkurin tehtdvistd (viranhaltija Henri Mayeux oli sairastunut), ja vuotta
mydhemmin hénet nimitettiin tihin virkaan. Vuonna 1721 hin sai Buternelta
vapautuneen Chapelle Royalen urkurinviran. (Muut urkurit olivat Couperin, Da-
gincour ja Landrin.) Téssd virassa Dandrieu oli yhteistydssi ensin Delalanden,
sitten Campran kanssa. Tdmin lisiksi Dandrieun asiantuntemusta tarvittiin
urkurinvirkojen hakunaytteissi ja urkujenrakennuksessa seké St-Barthélémyssi.
Seddn kuoleman jalkeen virka oli muodollisestikin hinen. Pierre-sedin musiik-
kia Jean-Frangois lainasi ja korjaili mahdollisesti runsaassakin marin, lihdettd
mainitsematta; se oli ajan tapa. Hén julkaisi myds erinomaisen kenraalibasson-
soiton oppikirjan, kamarimusiikkia ja vokaalimusiikkia seki kuusi kokoelmaa
cembalomusiikkia. (Kolme jalkimmdista sisiltii kolmen ensimmdisen materiaa-
lia ajanmukaistetussa tyylissi.)

Ensimméisessa urkukirjassa (toista ei ole) on 63 urkusivellysti, jotka on jirjes-
tetty sévellajeittain kuuteen osastoon, joista jokaisessa on useita osia (offerto-
riumeja, fuugia, trioja ym.) sekd Magnificat (kuusi osaa). Jalkiota tarvitaan
seitsemdéssd sdvellyksessi. Ornamenttitaulukko on sama kuin cembalokirjassa
(1724). Noéls perustuu Jean-Frangoisin sediin, Pierren, noéleihin. Dandrieun ur-
kusdveliykset on julkaistu modernina laitoksena.

Dandrieu, Pierre (1664-1733)

- Noéls. Paris [n. 1714].
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Pierre Dandrieu sai pappiskoulutuksen Angersissa, mutta toimi myos urkurina,
ainakin Pariisissa. Hidnen tyOpaikoistaan tiedetdfin ainoastaan St-Barthélémy (n.
1680 jilkeen). On mahdollista, ettd hin toimi veljenpoikansa Jean-Francoisin
sijaisena St-Merryssa.

Kokoelma sisaltdd 40 joululaulumuunneimaa seki Carillon ou Cloches (Kellot).
Pierren veljenpoika Jean-Frangois kiytti niistd 37:44 pohjana tai suoraan laina-
ten omassa noéls-kokoelmassaan. Pierre Dandrieun Noéls on julkaistu moder-
nina laitoksena.

Daquin (d'Aquin), Louis-Claude (1694-1772)

- Nouveau Livre de Noéls pour l'orgue et le clavecin dont la plupart peuvent
s'exécuter sur les violons, fllites, hautbois, etc.. Paris 1757.

Pariisilainen urkuri ja cembalisti. Daquinin ensimmaisii opettajia olivat hinen
kummititinsd, sdveltdjd ja kosketinsoittaja Elisabeth Jacquet de la Guerre ja
timén puoliso Marin de la Guerre, St-Séverinin ja Ste-Chapellen urkuri. Daquin
oli ihmelapsi, joka 6-vuotiaana esiintyi Aurinkokuninkaan hovissa. Jo 12-vuoti-
aana hénesti tuli Petit-St-Antoinen organiste titulaire. Hin opiskeli myds Mar-
chandin (urut) ja Bernierin (sdvellys) johdolla. Huolimatta nauttimastaan suures-
ta arvostuksesta hin hévisi Rameaulle St-Paulin paikan (1727), mutta seurasi sit-
ten Marchandia Cordeliersissi (1732) ja padsi ilman kilpailua Dandrieun jilkeen
Chapelle Royaleen (1739). Vuoden 1755 jilkeen hanesti tuli myos yksi Notre-
Damen urkureista. Daquini& pidettiin loistavana improvisoijana. Hin sivelsi
myos kirkkomusiikkia, kantaatteja ja divertissements.

Daquinin urkusivellyksistd on sdilynyt ainoastaan yksi kirja noél-variaatioita,
jotka ovat erittdin korkeaa laatua. Ne ovat saatavilla useampana modernina
laitoksena.
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Dornel (d'Ornel, Dornelle), Louis-Antoine (n. 1685 -1755)

- Urkusivellyksid kisikirjoituksessa. Paris, Bibliothéque de Ste-Geneviéve.

Dornel oli pariisilainen sdveltdjd, urkuri ja cembalisti, mahdollisesti Lebéguen
oppilas. Vuonna 1706 hin sai Dagincourtin jilkeen Ste-Madeleine-en-la-Citén
kirkon urkurinviran. (Koesoiton voitti kylld Rameau, mutta hin ei ottanut virkaa
vastaan.) Tdmdn lisiksi Dornel toimi urkurina Ste-Geneviéve-en-Ardentsin kir-
kossa vuoteen 1714 saakka. Ste-Madeleinen viran hin jatti 1716 avustaakseen
Raisonia Ste-Geneviéven kuninkaallisen luostarin kirkossa, jonka organiste
titulaire hinestd tuli Raisonin kuoltua 1719. Vuonna 1725 hinet nimitettiin
Ranskan Akatemian musiikinjohtajaksi. Téssa toimessa hén sivelsi ja johti useita
motetteja suurella menestykselld. Jonkinlaisen juonittelun jilkeen hdn menetti
timén paikan Rebelille 1742. Dornelin eldmin loppuvaiheet ovat selvittimitti.
Dornel julkaisi maallista vokaalimusiikkia, kamarimusiikkia ja cembalokirjan
(1731) sekd teoreettisen teoksen Le tour le clavier sur tous les tons majeurs et
mineurs (Paris 1745). Hinen viulusivellystenssi esikuvana on selvisti ollut
Corellin musiikki. Muu tuotanto on tasoltaan kirjavaa, parhaimmillaan, kuten
erdissd urkusdvellyksissd, erinomaista.

Urkusévellyksié on yli sata, joista osa lyhyitd. Osa on jirjestetty sivellajin mu-
kaan seitsemin versetin kokonaisuuksiksi, osa on ilmeisen mielivaltaisessa
jarjestyksessd. Ne on julkaistu modernina laitoksena.

Du Mage (Dumage), Pierre (1674-1751)
- I” livre d'orgue contenant une suite du premier ton. Paris 1703.

Ranskalainen urkuri, joka vaikutti pddasiassa Laonissa. Du Mage peri ammattin-
sa isdltddn, joka oli Beauvaisin urkuri. Jatko-opintoja Pierre harjoitti Pariisissa
Marchandin oppilaana. St-Quentinin urkuri han oli vuodesta 1704 vuoteen 1710,
jolloin hin paisi Laonin katedraalin urkurin virkaan. Hén erosi kuitenkin tistid
tehtdvéstd vuonna 1719. (Tuomiokapituli vaati Du Magea tydsopimuksen perus-
teella opettamaan kuorolaisia, mistd tdma kieltdytyi.) Hdn ryhtyi virkamieheksi,
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mutta vield vuonna 1733 hén esiintyi Pariisin Notre-Damessa yhdessi mm.
Clérambaultin ja Daquinin kanssa. Hénen toinen urkukirjansa vuodelta 1712 on
hivinnyt.

Urkukirja késittad klassisen "urkusarjan”, jossa on kahdeksan osaa. Ajan tavan
mukaan versetit eivit perustu gregoriaanisiin savelmiin eiki niiden kdytosti ole
annettu mitdin ohjeita, joten niitd voidaan kédyttia erilaisiin tarkoituksiin. Urku-
kirja on erittdin korkeaa laatua. Se on julkaistu sekd nikoispainoksena etti
useana modernina laitoksena.

"Geoffroy"
- Livre d'orgue. Kisikirjoitus [n. 1690]. Paris, Bibliothéque Nationale.

Pariisin arkistoissa esiintyy 1600-luvun lopun ja 1700-luvun alun dokumenteissa
"Geoffroy”, mutta ei ole pystytty varmuudella selvittimain, kuka tai keitd nima
olivat. Urkukirjan nimedminen Geoffroyn tekemiaksi on vailla perusteita. Eréiin
Jean-Nicolas Geoffroyn (n. 1633 -1694) siveltimi cembalokirja on varsin laaja.

Urkukirja on tehty suunnilleen 1690-luvulla ja on luultavasti jonkin Niversin
oppilaan tai Niversin vaikutuspiirissi eldneen urkurin tuotantoa. Kokoelman
musiikki on soitettavissa manualiter. Sen sisiltd on mielenkiintoinen, silld se
valottaa liturgisen urkumusiikin kdytint64 monin tavoin, erityisesti siten, etti se
sisdltdd continuo-realisaatioita plain-chant musicalia varten. Se kisittdd useita
noéleja seki versettejd messua, Magnificatia, Marian antifoneja ja erilaisia hym-
nejé varten. Tamén lisaksi siind on useita Lullyn orkesteriteosten transkriptioita
(cembalolle?). Urkukirja on julkaistu modernina laitoksena otsikolla Livre d'or-
gue attribué a J.N. Geoffroy.
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Gigault, Nicolas (n. 1627 -1707)

- Livre de musique dédié a la Trés S* Vierge [--] contenant les cantiques sacrez qui
se chantent en ['honneur de son divin enfantement, diversifiez de plusieurs maniéres
a Il III. et IV. parties qui peuvent estre touchez sur l'orgue et sur le clavessin:
comme aussi sur le luth, les violles, violons, flites et autres instruments de musique
[--] Le tout divisé en deux parties. Paris [1683].

- Livre de musique pour l'orgue [--] contenant plus de 180 pieces de tous les carac-
teres du touché qui est presentement en usage pour servir sur tous les jeux a 1, 2,
3, et 4, claviers et pedalles en basse et en taille sur des mouvements inusitez a 2, 3,
4 et 5 parties, ce qui n'a point encore esté mis au jour que par l'auteur, le tout
pour servir aux huit tons de I'Eglise [--]. Paris 1685.

Pariisilainen urkuri ja siveltija. Hanelld oli useita virkoja Pariisin kirkoissa: rue
St-Honorén P. Jaakobin veljeskunnan (Jacobins) luostarissa 1646-1652 (timin
viran sai myohemmin d'Anglebert), St-Nicolas-des-Champsissa 1673 ja Hopital
du St-Espritissi 1685. Vuodelta 1685 olevassa veroluettelossa hinet luokitellaan
kaikkein parhaimpien kosketinsoittajien joukkoon (kuten myds mm. d'Anglebert
ja Fr. Couperin). Gigaultin oletetaan olleen Lullyn hyva ystivéd, mainitaanpa
hiinet Lullyn opettajaksikin, vaikka heidédn ik&eronsa oli pieni. Gigaultin jéimis-
tossi oli suuri kokoelma erilaisia instrumentteja (urkupositiivi, kolme suurta ja
kolme pienempai cembaloa, kaksi klavikordia ja runsaasti muita kielisoittimia).
Vuonna 1706 hinen tiedetdin olleen sen lautakunnan jisenend, joka suositteli
Rameauta Madeleine-en-la-Citén kirkon urkuriksi. Gigaultin tuotannosta tunne-
taan kaksi urkukirjaa.

Livre de musique dédié a la Trés S* Vierge sisiltii 14 noélia - niméi ovat en-
simmdiset lajissaan - sekd muutaman versetin adventtiin ja jouluun liittyvistd
gregoriaanisista sivelmisti. Erdiden no€leiden rytmit ovat vanhaa muotoa; my6-
hempien séiveltijien kokoelmissa rytmit on modernisoitu tanssillisemmiksi. Tastd
kirjasta on modernina laitoksena julkaistu vain osa.

Livre de musique pour l'orgue kisittda 180 sdvellysti, jotka on tarkoitettu
1-4:1le sormiolle ja itsendiselle jalkiolle: kolme messua, Te Deum ja useita
hymnien sovituksia. Tyylissé voi erottaa perinteisid aineksia (Titelouzelta) mutta
myoOs moderneja, muusta instrumentaalimusiikista perdisin olevia piirteitd.
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Uutuuksia olivat aikanaan myds joidenkin sivellysten viisidéinisyys seki italia-
laisen tyylin piirteet. Esipuheessa Gigault antaa rekisterdintiohjeita. Gigaultin
notaation erityispiirre on esittdd notes inégales kaavamaisesti pisteellisin ryt-
mein. Tdma kirja on julkaistu kokonaisuudessaan modernina laitoksena.

Grigny, Nicolas de (1672-1703)

- Premier Livre d'Orgue contenant une Messe et les Hymnes des principalles festes
de I'année. Paris 1699.

Grigny oli reimsildinen urkuri. Nicolas syntyi muusikkosukuun, joten ensimmii-
sen musiikkioppinsa hén sai isdltd4n. (Is4 hoiti Nicolasin tirkeinti urkurinvirkaa
tdmén varhaisen kuoleman jalkeen.) 1690-luvun lopulla hin oli Pariisissa, mah-
dollisesti Lebeguen oppilaana, ja 1693-1695 sielli St-Denisin kuninkaallisen
luostarin urkurina. Vuonna 1697 hinet nimitettiin Ranskan tirkeimman kirkon,
Reimsin katedraalin urkuriksi. Grignylld oli Reimsissi my6s St-Symphorienin
urkurinvirka. Han kuoli toimittuaan Reimsin Notre-Damessa vain kuusi vuotta.
Ehka juuri siksi hdneltd jii vain yksi urkukirja, joka merkitykseltiin ja tai-
teelliselta painoarvoltaan tosin monin verroin ylittdd useimpien hinen kolle-
goidensa saavutukset. Grigny ei kehittinyt varsinaisesti mitdfin uutta, mutta
samalla tavalla kuin J.S. Bach hin edustaa erdin tyylin huippua.

Grignyn urkukirjan ensimméinen osa on messu "Cunctipotens genitor Deus";
sen rakenne on sama kuin Niversilld, Lebéguella ja Couperinilla. Kirjan toinen
puoli sisiltdd sovitukset viidestd hymnistd (kussakin 3-5 osaa); samat hymnit
ovat myos Niversin toisessa kirjassa. Grignyn musiikki on melodioiltaan, har-
monialtaan ja kontrapunktiltaan ainutlaatuisen rikasta. Poikkeuksellista on myos,
ettd hidn suosi normaalin neliddnisyyden asemesta viisiddnisyyttd. Viisidiniset
fuugat rekisteréidddn kolmella varilld. Pedaalin kiytto ei kenelldkddn muulia
Ranskan klassisella urkusiveltdjilld ole niin rikasta kuin Grignylld. J.S. Bach
kopioi kirjan vuonna 1700, teki siihen korjauksia ja otti siitd mallia useisiin ur-
kusdvellyksiinsd. Grignyn urkukirjasta, my6s Bachin versiosta, on olemassa
useita moderneja laitoksia sekd nékoispainos.
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Guilain (Freinsberg, Jean-Adam-Guillaume?) (fl. 1702-1739)

- Pieces d'orgue pour le Magnificat sur les huit tons differens de I'Eglise. Paris
1706.

Ranskalainen cembalisti ja urkuri, todenndkdisesti saksalaista sukua. Guilainin
maine perustuu yksinomaan hénen urkukirjaansa, joka on omistettu hiinen
opettajalleen Marchandille ja on erittdin hieno. Hanen julkaisematon cembalo-
kirjansa (1739, British Library) sen sijaan on vaatimatonta tasoa. Nimilehden
mukaan hén oli urkurina Pariisissa St-Honorén jesuiittojen kirkossa ja kordeliee-
rien luostarissa.

Urkukirja sisaltdd neljd Magnificatia (ei kahdeksaa kuten nimilehti viittid). Tyy-
lille on ominaista ajalle tyypillinen ranskalaisten ja italialaisten ainesten esiinty-
minen rinnan. Kokoelmassa on kaksi récit-en-taille-osaa ja yksi quatuor. Urku-
kirja on saatavilla useana modernina laitoksena.

Jullien, Gilles (n. 1653 -1703)

- Premier livre d'orgue [--] contenant les huit tons de l'Eglise pour les festes solem-
nels avec un motet de S* Caecille a trois voix et simphonie. Paris [1690].

Pariisissa syntynyt, mutta Chartresissa vaikuttanut urkuri. Jullien oli Gigaultin
oppilaana Pariisissa. Vuonna 1667 hin sai, erittiin nuorena, Chartresin kated-
raalin urkurin viran, jossa hin toimi kuolemaansa saakka.

Urkukirja kisittidd 80 versettid jarjestettyind ryhmiin kahdeksan kirkkoséiveliajin
mukaan. Ryhmien koostumus ja laajuus vaihtelevat, mistd syntyy se vaikutelma,
ettd kysymyksessi on enemmdin tydkirja kuin kiyttojarjestykseen valmiiksi
laadittu kokoelma. Esipuheessa Jullien antaa ohjeita rekisterdimisestd ja sanoo,
ettd erditten hdnen sdvellystensd (Préludes) viisiddnisyys on uutta. (Viisidini-
syyttd esiintyy jo 1685 Gigaultilla ja 1688 Raisonilla.) Urkukirja on julkaistu
modernina laitoksena. ‘
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Lanes, Mathieu (1660-1725)

- Petites piéces d'orgue. Kisikirjoitus. [1710-1722]. Toulouse, Biblioth¢éque Munici-
pale.

Toulouselainen urkuri ja kirkkomuusikko. Hén seurasi isdiinsd Toulousen St-
Etiennen kirkon urkurin virassa ja sai myds viliaikaisesti hoidettavakseen kirkon
musiikinjohtajan tehtivit sen jilkeen kun hinen edeltijansd André Campra oli
Iahtenyt Pariisiin 1694. Kirkon kuoronjohtajana hin oli vuosina 1705-1720.
Hints kidytettiin my0s asiantuntijana uusien urkujen hankinnoissa ja korjauksissa
useissa alueen kirkoissa.

Tami urkurin tyokirja sisiltdd 88 sivellystd. Enin osa on tarkoitettu uruille
ilman jalkiota, mutta mukana on myds muutama selvistikin paremmin cembalol-
le sopiva sdvellys (Gavotte, Sonate, jokunen Fr. Couperinin kappale yms.).
Kisikirjoitus on julkaistu modernina laitoksena.

Lasceux, Guillaume (1740-1831)

- Journal de piéces d'orgue, contenant des messes, Magnificats et Noéls a l'usage
des paroisses et communautés religieuses. Paris 1772.
- Nouveau journal [--] des messes, Magnificat et noéls. Paris [n. 1782].

Pariisissa vaikuttanut urkuri ja sdveltdja. Lasceux syntyi Poissyssa, jossa hdnelld
oli ensimmdinen urkurinpaikkansa. Vuonna 1762 hian muutti Pariisiin, jossa hin
opiskeli siveliystid oopperan cembalistin Nobletin johdolla. Hanen Pariisin tyd-
paikkojaan olivat St-Etienne-du-Mont (sijaisena 1769-, fitulaire 1774-1819),
Mathurins (1769 Nobletin jilkeen), St-Aure (1769-), Minims de la Place Royale
(1779-), Collége de Navarre ja Séminaire St-Magloire. Vallankumouksen aikana
Lasceux soitti St-Etienne-du-Montissa "Theophilanthropistien” kokouksissa,
mutta jumalanpalvelukset jatkuivat taas 1803. Lasceux oli suuri virtuoosi ja
juhlittu improvisoija. Hin sivelsi myds opéras comiques ja kamarimusiikkia.
Vuonna 1809 hin kirjoitti merkittdvan urkutaidetta késittelevin kasikirjoituksen
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Essai Théorique et Pratique sur I'Art de I'Orgue, jossa on mm. rekisterdintii
koskevia ohjeita.

Lasceuxin urkumusiikin sointimaailma on perinteinen, klassisen rekisterdintityy-
lin ja klassisten soittimien sanelema, mutta sen tekstuurissa on muodikkaan
piano- ja oopperamusiikin piirteitd. Lasceux jatkoi urkumusiikkinsa julkaisemis-
ta 1812-luvulta 1dhtien. Osa on saatavilla moderneina editioina.

Lebégue (Le Bégue, Lebéque), Nicolas-Antoine (1631-1702)

- Les pieces d’'orgues [--] avec les varietez, les agréements, et la maniere de toucher
l'orgue apresent sur tous les jeux et particuliérement ceux qui sont peu en usage
dans les provinces [--]. Paris 1676. (Tamén kirjan painoivat Pariisissa seki Baillon
ettd Lesclop. Ne ovat musiikilliselta sisdll6ltddn identtiset.)

- Second livre d’'orgue [--] contenant des piéces courtes et faciles sur les huit tons
de l'église et la messe des festes solemnelles. Paris [n. 1678].

- Troisiéme livre d'orgue [--] contenant des grandes offertoires et des elevations; et
tous les noéls les plus connus, des symphonies et les Cloches que l'on peut jouer sur
U'orgue et le clavecin. Paris [n. 1685].

- Lisa4 urkusdveliyksid kisikirjoituksissa. Paris, Bibliothéque Nationale; Berkeley,
University of California, Music Library.

Pariisissa vaikuttanut urkuri, cembalisti ja sdveltiji. Laonissa nuoruutensa
viettdneen siveltdjin musiikkiopinnoista ei tiedetd mitddn. My0s on selvittimét-
t4, milloin ja miksi hén tuli Pariisiin. 1660-luvulla hin oli jo kuitenkin vakiin-
nuttanut asemansa sielld ja oletettavastikin toimi urkurina. St-Merryn kirkon
urkurina hdnen tiedetdéin olleen vuodesta 1664 kuolemaansa saakka. Tamin
lisdksi hénestd tuli organiste du Roi vuonna 1678 Niversin, Thomelinin ja
Buternen kanssa. Opettajana hin oli ikdpolvestaan ehki vaikutusvaltaisin ja
suosituin. Hinen oppilaitaan olivat monet kuuluisat urkurit, mm. Grigny, Da-
gincour, Geoffroy ja mahdollisesti my6s Jullien ja Garnier. Kuten useimmat
kollegansa hénkin alkoi julkaista urku- ja cembalosdvellyksiddn vasta kypsissi
idssd; teokset olivat kuitenkin syntyneet jo paljon aikaisemmin. Lebéguen asian-
tuntemusta urkurakennuksessa arvostettiin erittiin korkealle; siti kiytettiin
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ainakin Bourgesissa, Bloisissa, Chartresissa, Soissonsissa ja Troyesissa. Urku-
kirjojen lisdksi Lebeégue julkaisi myds kaksi cembalokirjaa, joista Buxtehude
lainasi kappaleita omaan kokoelmaansa.

Ensimmiinen urkukirja kisittdd jokaisessa kirkkosdvellajissa 7-11 versettid
Niversin tapaan. Tassd kokoelmassa esiintyy ensimmdisen kerran récit-en-taille-
sidvellystyyppi. Lebégue myds erottaa toisistaan kaksi triotyyppia: trio @ deux
dessus ja trio a deux claviers et pédalle. Kokoelman sivellykset asettavat urku-
rille ja uruille huomattavasti suurempia vaatimuksia kuin toinen urkukirja, joka
on tarkoitettu "keskitason" urkuria varten. Tama toinen kirja sisdltid messun
"Cunctipotens genitor Deus” ja yhdeksidn Magnificatia, joiden versetit ovat ly-
hyempii ja joissa ei tarvita jalkiota. Kolmannessa urkukirjassa on useita of-
fertoriumeja, elevaatioita ja no€leja. Kisikirjoituksissa on suuri joukko erilaisia
versetteji. Ensimmadisen kirjan esipuhe sisédltidd rekisterdimisohjeita, ornamentti-
taulukon ja muita esitysohjeita. Lebéguen urkutuotanto on julkaistu modernina
laitoksena ja nakoispainoksena.

Limoges, Livre d'orgue de
- Kisikirjoitus urkusévellyksia. Biblioth¢que de Limoges. {N. 1710-1725.]

Limogesin alueella olleen linnan musiikkikirjastosta 10ytynyt kisikirjoitus, joka
sisiltdd 52 urkusivellystd. Niistd 14 on tunnistettu Raisonin, Jullienin tai Gas-
pard Corretten siveltimiksi. Raisonin sdvellyksiin on tehty joitakin "korjauk-
sia", todenndkoisesti muuttuneen musiikkimaun myoti. Materiaali on jirjestetty
kirkkosivellajin (tai sivellajin) mukaan. Ne ovat tavanomaisia versetteji mes-
sua, Magnificatia yms. varten. Mukana on muutama hymniversetti. Kasikirjoi-
tus on julkaistu nakoispainoksena.

Marchand, Louis (1669-1732)

- Piéces choisies pour l'orgue de feu le grand Marchand. Livre premier. Paris /
Lyon [1732 jilkeen].
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- 2 kisikirjoitusta urkusivellyksid. Versailles, Bibliothéque Municipale.

Pariisilainen urkuri, cembalisti ja sdveltdja, kuuluisan urkurisuvun jisen. Hin
syntyi Lyonissa ja oli jo hyvin nuorena Neversin katedraalissa ja Auxerressa
urkurina. Pariisissa hin toimi seuraavissa kirkoissa: rue St-Jacquesin jesuiitat
(1691-1706), St-Benoit, Cordeliers ja St-Honoré (1703-1707). Vuonna 1708
Marchand seurasi Niversia Chapelle Royalen urkuriksi. Kiivaan ja hankalan
luonteensa takia Marchand joutui vaikeuksiin kotimaassaan. Han matkusti Sak-
saan, jossa esiintyi laajalti ja saavutti suurta mainetta. Palattuaan Pariisiin hin
Jatkoi tyoté4n fransiskaanien palveluksessa ja kosketinsoitinopettajana. Hinen
oppilaistaan kenties kuuluisin oli Daquin. Marchandin loistava maine perustui
hénen ilmiéméiseen improvisointikykyynsd sekd hinen dramaattiseen ja vi-
rikkadseen musiikkiinsa. On luultavaa, ettd Marchandin luonteen omaava hen-
kilo, jonka taide perustui hetken inspiraatioon ja persoonalliseen esitystapaan,
ei jaksanut paneutua musiikkinsa puhtaaksikirjoittamiseen ja julkaisemiseen:
Marchand itse julkaisi vain kaksi cembalosarjaa ja yhden kirjan urkusavellyksid
(1700). Viimemainittu on havinnyt, joten tiedot Marchandin urkumusiikista ovat
vihien késikirjoitusten ja yhden hanen kuolemansa jilkeen julkaistun pienehkon
kokoelman varassa.

Urkukirja on painettu siveltijin kuoleman jilkeen, mutta se on saattanut syntyi
Jjo vuoden 1700 tienoilla. Se alkaa plein jeulla, jossa on kaksoispedaali, ja sisil-
tad lisdksi mm. quatuorin, joka on todennikéisesti tarkoitettu soitettavaksi kol-
mella sormiolla ja jalkiolla, seki kaksi tierce-en-taille-osaa. Kisikirjoituksena on
kokoelma, jonka ensimméinen osa siséltid Te Deumin ja useita versetteji, joista
osalla ei ole nimed tai rekisterdintiohjetta. Toisessa osassa on laaja Dialogue
vuodelta 1696. Toinen kokoelma sisdltdd 14 versettid eri kirkkosivellajeissa.
Marchandin urkutuotanto on julkaistu nikoéispainoksina ja moderneina laitoksi-
na.

Montréal, Livre d'orgue de

- Pieces d'orgue. Késikirjoitus. Montréal, Fondation Lionel-Groulx.
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Tamé anonyymi késikirjoitus sisiltdd urkusivellyksid 540 sivua. Sen toi Kana-
daan vuonna 1724 Ranskasta pappi ja urkuri Jean Girard. Girard oli ollut Parii-
sissa St-Sulpicen seminaarin kuoronjohtajana. Montréalissa hin toimi Notre-
Damen urkurina. Tamén késikirjoituksen musiikista on tunnistettu 16 sivellystid
Lebéguen sdveltimiksi. Sen muu sisdltd on ajoitettu 1600-luvun viimeiselle
kolmannekselle ja 1700-luvun alkuvuosiin. Savellykset on yritetty jirjestdd
karkeasti kirkkosdvellajien mukaan ja jakaa messuiksi ja Magnificateiksi (kirja
on sidottu useista erillisistd ja eri kisialalla kirjoitetuista arkeista); kirja on tar-
koitettu urkurin kdytinnén ty6hon kirkossa. Erityisen mielenkiintoisia ovat eriit
Plein jeut, joissa on pitkid ja ulottuvuudeltaan laajoja kuudetoistaosajuoksutuk-
sia, sekd erddt Duot ja Triot, joiden synkopoidut rytmit tuovat mieleen cembalo-
kirjallisuuden. Kirja on julkaistu modernina laitoksena.

Nivers, Guillaume-Gabriel (1632-1714)

- Livre d'orgue contenant cent pieces de tous les tons de I'Eglise. Paris 1665,
- 2. livre d'orgue contenant la messe et les hymnes de I'Eglise. Paris 1667.
- 3. livre d'orgue des huit tons de I'Eglise. Paris 1675.

Pariisilainen sdveltdja, urkuri, cembalisti, teoreetikko ja kirkkolaulun asiantunti-
ja. Niversilld oli loppututkinto Pariisin yliopistosta, mutta hinen musiikkiopin-
noistaan ei tiedeti mitdin. Vuonna 1654 hinet nimitettiin Pariisin St-Sulpicen
kirkon urkuriksi, missi virassa hin toimi kuolemaansa asti. Timin lisiksi hin
oli Chapelle Royalen urkuri (Thomelinin, Lebéguen ja Buternen kanssa) vuodes-
ta 1678 sekd vuodesta 1681 kuningattaren musiikinjohtaja (kuningatar Marie-
Thérése kuoli 1683). Viisi vuotta myShemmin hanesti tuli Maison Royale de
St-Cyrin musiikin johtaja. (St-Cyr oli Mme de Maintenonin johtama aatelisten
varattomien nuorten naisten uskonnollinen, musiikkieldmaltiin merkittivi laitos
St-Louisin luostarin valvonnassa St-Cyrissé ldhelld Versaillesia.) Niversin mer-
kitys oli huomattava ja erittiin laajalla alueella. Han sdvelsi kirkollista vokaa-
limusiikkia l&hinnd St-Cyrin tarpeisiin. Haneltd ovat ensimmdiset urkukirjat,
joissa ranskalaisten urkujen klassinen véri-, muoto- ja affektikieli tuli kodifioi-
duksi; periaatteessa samanlaisena se sdilyi pitkdlle 1700-lukua. Nivers sivelsi ja
sovitti useita liturgisia sivelmékokoelmia sekd kirjoitti kaksi kirjaa niiden esit-
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tamisestd (Méthode certaine pour apprendre le plainchant de I'Eglise ja Disser-
tation sur le chant grégorien). Erait urkumessut kisikirjoituksissa (mm. Thiéry
ms.:ssd) perustuvat Niversin messes musicales -sivelmiin. Basso continuon
alalla hdn my®s teki merkittavaa ty6td: hin soitti ja opetti kenraalibassoa uruilla
ja cembalolla, kehitti plain-chant musicalia ("neogallialainen” liturginen tyyli,
Jossa gregoriaanista laulua séestettiin basso continuolla) seki kirjoitti aiheesta
oppikirjan (L’art de d'accompagner sur la basse continue, 1689). Hinen musii-
kinteorian oppikirjastaan Traité de la composition otettiin useita painoksia vield
1700-luvulla.

Ensimmdinen urkukirja kasittdd 100 sdvellystd jirjestettyind kirkkosivellajien
mukaan (8 tavallisinta ja 4 transponoitua), jokaisessa 8-10 osaa. Kaikki voidaan
soittaa manualiter. Tassa kirjassa esiintyvit ensimmiisen kerran lihes kaikki ne
ranskalaisen urkumusiikin sivellystyypit ja urkujen rekistersinnit, jotka olivat
kéytdssd vield 1700-luvulla. Kolmas urkukirja sisiltda samantapaista musiikkia
jérjestettyni samaan tapaan: kahdeksassa zonissa kussakin 13 sivellysti. Jokai-
nen ryhmd alkaa Plein jeulla ja sitd seuraa kaksi kuuden sivellyksen ryhmis,
jotka molemmat alkavat fuugalla. Toinen urkukirja perustuu sen sijaan gregori-
aanisille sdvelmille; siini on mm. messu "Cunctipotens genitor Deus" ja 21:n
hymnin sovitukset, viimemainituista kustakin 2 tai 4 versettid. Ohjeita soitto-
tekniikasta, sormituksista, ornamenteista ja rekisterdinneistd Nivers antaa ensim-
mdisen kirjansa esipuheessa. Niversin urkukirjat on julkaistu nikéispainoksina
ja moderneina laitoksina.

Piroye, Charles (n. 1665 - n. 1730)

- Piéces choisies [--] tant pour l'orgue & le clavecin, que pour toutes sortes d'inst-

ruments de musique. Paris 1712,

Pariisilainen sdveltdjd, urkuri ja cembalisti. Piroyen opettajia olivat ainakin
Lully ja Lambert. Han toimi Pariisissa urkurina 1690-1717 (Jacobins 1690-
1712, St-Honoré 1708-1717). Témin jdlkeen hin ansaitsi toimeentulonsa
opettajana. Aikalaiset antoivat hinestd kehuvia lausuntoja, mutta vuoden 1695




47

verotusluettelossa hénet oli sijoitettu taidoiltaan keskinkertaisten opettajien luok-
kaan.

Urkukokoelma sisiltdd viisi Dialogueta, joiden nimet ja tyyli viittaavat vahvasti
teatteriin. Ne on julkaistu nikoispainoksena.

Raison, André (ennen 1650 -1719)

-Livre d'orgue contenant cing messes suffisantes pour tous les tons de I'Eglise ou
quinze Magnificats pour ceux qui n'ont pas besoin de messe avec des Elévations
toutes particulieres. Ensuite des Benedictus, et une Offerte, en action de grace, pour
U'heureuse convalescence du Roy en 1687, laquelle se peut aussi toucher sur le
clavecin. Paris 1688.

- Second livre d’orgue sur les acclamations de la paix tant desirée. Qui commence
par l'antienne Da pacem Domine, avec une Fugue sur le méme sujet en d, la, re,
b, mol. Ensuitte un Prelude, et une Offerte en d, la, re, b, carre, Une Quverture du
septiéme ton, en d, la, re, Avec les desirs d'une longue vie au Roy; et une Alleman-
de de sixiéme en g, 1é, sol. L'auteur adjoiite plusieurs noéls. Propres pour des
recits, et offertes au naturel, et transpose, avec plusieurs variations dans le goiit de
temps, tant pour l'orgue, que pour le clavecin. Paris 1714.

Pariisilainen urkuri ja siveltdja. Raison aloitti opintonsa Nanterressa. Pariisissa
hén aloitti urkurina St-Geneviéven kuninkaallisessa luostarissa (1666-1716) seki
vuodesta 1687 myos rue St-Jacquesin P. Jaakobin valjeskunnan (Jacobins) kir-
kossa. Pariisilaisten urkureiden veroluettelossa vuodelta 1695 hinet mainitaan
kuuluvaksi korkeimman tason opettajiin. Hanen kuuluisimpia oppilaitaan oli
Clérambault.

Ensimmainen urkukirja sisdltdd viisi messua, joiden musiikkia voidaan sivelti-
Jjan mukaan kiyttdd myds Magnificatissa. Kirja loppuu Offertoireen, joka on
kirjoitettu kuninkaan tervehtymisen kunniaksi. Vain harvoissa sivellyksissi on
jalkio-osa; nekin voi Raisonin mukaan soittaa "kolmas kisi". Toinen kirja
kunnioittaa sodasta saatua rauhaa ja kuningasta rauhanhymnilli ja sarjalla verset-
teja. Kokoelman paittia joukko noéleja. Raison antaa arvokkaita ohjeita rekiste-
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roimisestd, esitystavasta ja ornamenteista. Molemmissa kirjoissa on my®s joita-
kin sormituksia. Raisonin urkutuotanto on saatavilla moderneina laitoksina.

Roberday, Frangois (n. 1624 -1680)

- Fugues, et caprices, a quatre parties mises en partition pour l'orgue. Paris 1660.

Roberdayn musiikillisesta koulutuksesta ja urasta ei tiedeti juuri mitiin. Hinen
isdnsd oli tunnettu pariisilainen kultaseppd, joka oli kiinnostunut uruista. (Hin
oli yhteistydssi urkurakentaja Nicolas Lemerren kanssa ja hinelli oli kotonaan
urkupositiivi.) Poika peri isinsd ammatin ja rakkauden urkuihin. Vuonna 1659
hénet kiinnitettiin hoviin ja hinesti tuli ensin kuningattaren (Anna Itivaltalai-
nen) ja sitten Ludvig XIV:n puolison Itivallan Marie-Thérésen valet chambre
de la Reine; timi virka sisilsi runsaasti musiikillisia tehtivid. Melkoisen omai-
suutensa turvin Roberday painatti urkufuugakokoelmansa - aikanaan huomatta-
van suurena - 500 kappaleen painoksena. Italian ja keisarillisen Itivallan kult-
tuurivaikutuksen merkitystd ja Roberdayn musiikin lajia kuvaa hyvin se, ettd
Roberday sanoo kokoelmansa esipuheessa lainanneensa teemoja paitsi neljalti
ranskalaiselta séveltdjiltd (Pierre tai Joseph de la Barre, Louis Couperin, Cam-
bert ja d'Anglebert), my6s viideltd ulkomaalaiselta; ndmi olivat italialaiset
Frescobaldi ja Cavalli sekd keisarin palveluksessa olleet Froberger, Bertali ja
Ebner.

Kokoelma sisiltad 12 fuugaa, joista kuuden teemasta on myds Caprice. Ne ovat
ankarassa tyylissd paljolti Frescobaldin ja Frobergerin tapaan. Fugue 5™ ja
Frobergerin ensimméinen Ricercare (1656) ovat saman sivellyksen variantteja.
Kokoelma on julkaistu modernina laitoksena.

Séjan, Nicolas (1745-1819)

Tédma ihmelapsena uransa aloittanut siveltdji, pianisti ja urkuri (Pariisin konser-
vatorion ensimmdinen urkujensoiton opettaja) oli 1700-luvun lopun parhaita
improvisoijia ja ensimmdisid, jotka sivelsivit erityisesti pianolle. Hinen nimis-
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sain olevat urkusivellykset (3 fugues, Noéls) on todennikoisesti tehnyt hinen
poikansa (Louis-Nicolas, 1786-1849) 1800-luvun puolella.

Tapray (Taperay), Jean-Francois (1738-1819)

- VI Concerti per cembalo o per l'organo con tre violini ed un violoncello obligati
[...] opera prima. Paris 1758.

Tapray oli varhaiskypsa kosketinsoittaja, joka sai jo 14-vuotiaana ensimmadisen
urkurinpaikkansa Dolessa. 1750-luvulla hdn on Versaillesissa. Vuonna 1763
hanestd tuli Besangoniin urkuri. Hin palasi kuitenkin Pariisiin, jossa nautti
kunnioitusta cembalo-opettajana ja virtuoosina. Han oli ensimmaiinen, joka
osoitti sivellyksidin erityisesti pianolle (1770). Konsertot on julkaistu moderni-
na laitoksena.

Thiéry (Thierry)

- Le Livre d'orgue de Marguerite Thiéry. Kaisikirjoitus. Paris, Bibliotheque Na-
tionale.

Thierryn suvussa oli useita tirkeitd urkurakentajia: Pierre (1604-1665), tamén
pojat Jean ja Alexandre (1646/1647-1699) sekid Alexandren poika Frangois.
Alexandre tyoskenteli uransa loppupuolella Robert Clicquotin kanssa; Frangoisin
palveluksessa oli Andreas Silbermann. Alexandren toinen vaimo ja Frangoisin
aiti oli Marguerite Thierry, joka kerdsi tai sdvelsi kokoelman urkusivellyksié.

Kirjan sisillon muodostavat kaksi messua, kolme Magnificatia ja Te Deum.
Kirja on julkaistu modernina laitoksena.
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Vitré, Piéces d'orgue des Augustines de

- Manuscrit de Vitré, késikirjoituksia Vitrén St-Nicolasin luostarista. Paris, Bib-
liothéque Nationale.

Vitrén augustiinolaisnunnien luostarin Adpitalista sdilyneessi neljissi kisikirjoi-
tuksessa on padasiassa urkuversetteja, joista 64 on julkaistu. Kisikirjoitukset on
kopioitu 1737-1855. Kysymyksessi on heterogeeninen kokoelma musiikkia
erilaisiin liturgisiin tarkoituksiin. Urkuversetit ovat lyhyiti ja helppoja ja vaihte-
levat taiteelliselta ja sivellystekniselti tasoltaan, Enin osa on ilmeisesti tarkoitet-
tu messuihin. Messuversettien laajin yhdistelma perustuu "Cunctipotens genitor
Deus"-sdvelméin. Noin puolet sdvellyksistd on tunnistettu; siveltijit ovat
Nivers, Lebégue ja Clérambault. Loput edustavat tyyliltdan 1600-luvun loppua
ja 1700-luvun alkua.
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URUT

Téssd luvussa kuvailen ranskalaisia urkuja vuosilta 1650-1800; en kirjoita varsinaista
urkurakennuksen historiaa kronologisena kehityksend. Tani aikana urkurakennus
noudatti tiettyjd, melko muuttumattomina pysyneitd periaatteita. Tdmin vuoksi
voidaan puhua tietystd urkutyypistd, jolla oli kansallinen luonne.

1500-luvun jalkipuoliskolla urut levisivit lopullisesti kaikkialle Ranskaan.
Kaikilla seurakunnilla oli urkunsa, niin my®ds jokaisella luostarilla. Hugenottisodissa
(1560-1580) useiden kirkkojen irtaimisto havitettiin tai se kérsi vaurioita. Myds
monet urut rikottiin tai tuhottiin ilkivallalla tai silmittéméssa havitysvimmassa. Kun
ajat rauhoittuivat, alkoi urkurakentajille ainutlaatuinen korkeasuhdanne. Vahingoittu-
neiden urkujen korjaaminen ja uusien rakentaminen tuhottujen paikalle oli myds vas-
tauskonpuhdistuksen tavoitteiden mukaista, jotta jumalanpalveluselimi saataisiin ei
vain kédyntiin vaan toimimaan tarpeellisella juhlallisuudella ja rikkaudella. Tamin
uuden toimeliaisuuden ansiosta suunnilleen vuosina 1580-1640 syntyi klassinen
ranskalainen urkutyyppi.

Ensimmdisen Pariisissa painetun urkumusiikin kokoelman (Nivers 1665) jul-
kaisuaikana olivat ranskalaiset klassiset urut jo saaneet kaikki ne ominaisuudet, jotka
tdmd ja kaikki sen jilkeen painettu (meille sdilynyt) urkumusiikki vaatii. Niinp4 voi-
daan sanoa klassisen urkutyypin kisittdvin ainakin vuodet 1665-1764. 1700-luvun
loppu ei tuonut siihen oleellisia muutoksia; urkumusiikki tosin muuttui vihitellen
profaanin musiikin vaikutuksesta, mutta sen liturgiset funktiot siilyivit entisenlaisi-
na.

Kisiteltdvén aikakauden lopulla, vallankumouksen vuonna 1789, oli Ranskassa
noin kaksituhatta urkua. Heti vallankumouksen alussa luostareiden omaisuus takava-
rikoitiin; silloin myytiin luostareista ja seurakuntakirkoista huutokaupalla 522 urkua.
Naistd suurin osa hdvitettiin: metalli sulatettiin ja myytiin edelleen ja muut osat
kierratettiin tai kdytettiin polttoaineeksi. Vain muutamat seurakunnat onnistuivat
ostamaan urkunsa takaisin; hinta oli alkuperdisiin kustannuksiin verrattuna nauretta-
van pieni. 1795 jatkettiin urkujen myyntii suurissa seurakunnissa ja katedraaleissa.
Tédma4 aiheutti kuitenkin vastustusta, silld aikaisemmin oli laadittu suunnitelma, jonka
mukaan vain pienet ja huonot urut olisi myyty. Nyt laadittiinkin uusi laki, joka teki
mahdolliseksi sdilyttdd joitakin urkuja, varsinkin niitd, joita kdiytettiin vallankumous-
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musiikin soittamiseen. Mutta monet kirkot olivat vaurioituneet ja urut olivat sifin ja
ilkivallan armoilla. Siten nekin urut, jotka sdilyivat, kdrsivat huollon ja korjauksien
puutteesta.

Klassisten urkujen aika paéttyi siis hyvin #killisesti. 1800-luvun urkurakennus
toi uuden estetiikan ja synnytti kokonaan uuden urkutyypin; sen perinne oli kuiten-
kin 1700-luvulla.

1700-luvun urkurakennusta leimaa melkoinen konservatiivisuus ja standardointi.
Esimerkiksi Dom Bédos antaa muutaman dispositioesimerkin, joiden mukaisia
urkuja tehtiin jo sata vuotta aiemmin! Erds tirkei syy tihdn on paitsi aikakauden
yleinen jihmeys ja pyséhtyneisyys myos urkurakennuksessa vallalla ollut ammatti-
kuntalaitoksen kontrolli sekd koulutuksen ja rakennustapojen konservatiivisuus.

Urkurakentajat kuuluivat soitinrakentajien ammattikuntaan, nimeltiin maitres
faiseurs d’'instruments. Sen keskuksena oli Pariisi. Se perustettiin jo 1500-luvun
lopulla ja sen status vahvistettiin useaan kertaan 1600-luvulla. Kuninkaan ja valtion
keskittdmispolitiikka suosi ammattikuntia: kaikki ammatinharjoittaminen pyrittiin
saamaan valtion kontrolliin, joten ammattikuntien jisenet toimivat kiytinnodssi
kuninkaan myontimén privilegion turvin. Sen johdossa olevat valantehneet virka-
miehet valvoivat rakentamoiden tyoskentelya ja lukemattomien erilaisten méirdysten
noudattamista. Kontrolli jatkui ammattikunnan sisilld hierarkian joka tasolla.

Urkujen rakentamiseen osallistui urkurakentajien lisiksi useiden muidenkin am-
mattikuntien edustajia: puuseppid, sorvaajia, "ebenisteja", kupariseppid, tinakaup-
piaita, jne. Jokainen ryhma piti mustasukkaisesti kiinni omista oikeuksistaan, joten
kaikki vallitsevista maarayksistd ja kdytanndistd poikkeavat muutokset olivat vaikeita
elleivit periti mahdottomia.

Tydpajan johdossa oli mestari, joka opetti ammattinsa kiséllille, joka oli yleensd
mestarin poika tai tyttiren aviomies. Kun vanha mestari kuoli, peri tydpajan hinen
poikansa. Pajoissa kdytettiin edellisiltd polvilta perittyja tyotapoja, tyokaluja, mittoja
ja sabluunoita. Tamikin oli omiaan vihentimiin innovaatioita.

Urkumusiikin liturgiset funktiot pysyivit koko kisiteltdvin aikakauden samoina,
joten urkujen kiyttétavoissa tai rekisterOimiskdytdnndissikdin ei syntynyt mitiin
olennaisesti uutta. Ulkokulttuuriset paineetkin olivat lihes olemattomat johtuen
Ranskan katolisen kirkon suhteellisen itsendisesti asemasta.

Niinpd voidaan ilman yksinkertaistamisen vaaraa todeta kansallisen urkutyypin
olemassaolo. On my0s selvad, ettd timédn urkutyypin ominaisuudet olivat thanteelli-
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set silld soitettavan musiikin tulkitsemisessa, eikd siten syntynyt tarvetta uudistusten
tekemiseksi.

Urkujen standardoitumisen korostaminen saattaa tietysti perustua ainakin osit-
tain nikdharhaan. Absolutistisen ja keskitetyn hallinnon keskus, siten myos kaiken
tirkedn ja muodikkaan, oli Pariisi. Siksi juuri Pariisista on suurin osa julkaistuista
urkumusiikin kokoelmista ja dokumenteista. My®s historiantutkijat ovat suurelta osin
keskittyneet Pariisin arkistoihin ja Pariisin urkukulttuuriin. "Provinssien" urku-
kulttuuri ja urkurakennus on saattanut poiketa enemménkin pariisilaisista standar-
deista kuin mitd timénhetkisten tutkimusten tuloksista voisi paitelld. Niinpi ti-
ménkin esityksen painopiste on selvisti Pariisissa. Mutta Pariisi-keskeisyys on
kuitenkin tarkoituksenmukaista, kun pidetéin mielessd timan kirjan perimmaist tar-
koitusta, esittavin urkumusiikin palvelemista, silla kdytettivissi oleva urkumusiikki
on suurimmaksi osaksi julkaistu Pariisissa ja periisin pariisilaisten urkureitten ky-
nasta.

Ainakin toistaiseksi on tutkimatta, miti musiikkia soitettiin Ranskan reuna-
alueiden englantilais-, espanjalais-, alankomaalais- ja italialaissyntyisten urkuraken-
tajien klassisesta tyypistd poikkeavilla uruilla. Siten on myds mielenkiinto titi mu-
siikkia varten tarkoitettuja urkuja kohtaan ollut melko véhiisti. Dokumentteja niisti
uruista on véhén, niiden tutkimus on véhdistd ja sdilyneits instrumentteja on vielikin
vihemmén. Tdmén kirjan aiheena ovat kuitenkin puhtaasti ranskalaiset urut.

Voidaanko Ranskan klassisen ajan urkutyyppié luonnehtia aivan lyhyesti? Onko silld
jokin perusidea, joka poikkeaa muista urkutyypeisti?

Kenties timén urkutyypin ideaksi voitaisiin mééritelld se, etti mahdollisimman
véhilld ilmalla saadaan mahdollisimman varikés sointi. Ranskalaisten urkujen ilman-
paine on melko matala, ja suurimmissakin rekisterdinneissi yhdistetdsin aina vain
kohtuullinen méré d4nikertoja. Soiva materiaali kisittdd hyvin erivirisia dinikertoja
ja ddnikertaryhmid, joita ei sekoiteta ylenmasriisesti keskendsin, Tassd urkutyypissi
on ensinnékin muistuma vanhasta Blockwerkisti prinsipaalikuorona, johon ei juuri
sekoiteta muita elementteja, ja toisaalta "uuden musiikin" vaatima soolojen soittami-
sen mahdollisuus.

Ranskan klassisen ajan urkujen soiva materiaali voidaan jakaa kolmeen osaan,
(1) prinsipaaleihin (pleins-jeux), (2) néitd yleensi laajempimensuurisiin tukittuihin,
puolitukittuihin ja avoimiin huulipilleihin (bourdons, flites, mutations) seki (3)
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kielipilleihin (anches). Tdm4 jako vastaa suuressa mairin paitsi pillien rakennetta
myds niiden kdyttétapaa. Kaikkia nditd d4nikertaryhmii tavataan kaikissa pillistoissa,
vaikka pillistojen tehtdvit olivatkin jossain méirin eriytyneet.

Pazpillistd (grand-orgue) oli tirkein pillistoistd. Se kisitti d4nikertoja kaikista
d4nikertaryhmistd ja silld voitiin soittaa kaikentyyppistd musiikkia, suuria rekiste-
rointejd kuten plein-jeu ja grand jeu, mutta myds muutamilla dinikerroilla soitettavia
sooloja ja sdestyksii.

Pédpillistdn jilkeen seuraavaksi tirkein pillistd oli rintapillistd (positif), joka
sijaitsi soittajan seldn takana urkulehterin reunassa. Positiivi oli ikdin kuin péipillis-
ton pienempi versio, koska myds silld kaikki danikertaryhmit olivat edustettuina,
mutta sen pohja oli tavallisesti oktaavia korkeammalla kuin paipillistén. Positiivia
kdytettiin usein péipillistéon yhdistettynd, jolloin se levensi ja tiydensi padpilliston
sointia varsinkin silloin, kun musiikki vaati soinnilta erityisti graviteettia.

Renessanssin musiikissa tenoridni oli ollut tirkein ja se, jonka pohjalle kontra-
punkti rakennettiin. Ndin on myds osassa klassisia urkuversetteji. "Uusi musiikki"
toi sopraanosoolon ja erityisesti monodian (yld-dni lauletaan, siestys on sointuja
soittimilla). Erityisesti Ranskassa harjoitettiin ja kehitettiin titd vokaalimusiikin lajia.
Hyvin pian se levisi soitinmusiikkiin, myos urkumusiikkiin. Niinpi sopraanosoo-
loista tuli tirked ja tyypillinen urkumusiikin laji, jossa jéljiteltiin air de couria,
récitid ja ylipddnsd mitd tahansa ornamentoitua laulua tai tillaiseen lauluun poh-
jautuvaa soitinmusiikkia. Ranskalaisten urkujen péapillisto ja positiivi sisédlsivitkin
runsaasti erilaisiin soolotarkoituksiin tarkoitettuja dinikertoja. Sopraanosoolojen
soittamista varten oli myos récit- ja écho-pillistot', jotka kisittivdt vain diskantin.

Récit-pillistossd oli alunperin vain cornet-kuorodinikerta (dessus de cornet).
Tamé pillistd sijaitsi tavallisimmin pédpilliston keskimmdisen pillitornin takana
urkukaapin yldosassa. Siten récit-pilliston kuuluvuus kirkkosalissa oli hyvi ja se sopi
erityisen hyvin soolojen soittamiseen.

Toinen sopraanopillistd oli écho, joka nimensd mukaisesti soi hiljaisemmin kuin
muut pillistot, koska se oli sijoitettu kauaksi julkisivusta, paapilliston ilmalaatikon
taakse. Silld soitettiin kaikenlaisia kaikuefektejd; ne olivat sopraanosoolojen lisiksi

'Kéytin tdssi ja jatkossa tern;ef';i "récit-pillistd" ja "écho-pillist6”, vaikka ky-
seessd elvit olekaan varsinaiset pillistot siind mielessd, ettd ne olisivat suljetut
omaan erilliseen kaappiinsa. Perustelen tité silld, ettd molempia soitetaan omalta
sormioltaan ja ne muodostavat kumpikin yhden kokonaisuuden.
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myds sointuja. Echo-pillistdnkin klaviatuuri kisitti vain diskantin, mutta se ulottui
hiukan matalammalle kuin récit. Echolla tuli olla sellaisia dinikertoja, etti silld
voitiin toistaa lyhyitd musiikinpatkia erilaisissa dialogueissa ja grand jeu -satseissa
ja siten saada aikaan kaikuefektejd ja toteuttaa terassidynamiikkaa.

Jalkio ei ollut ranskalaisissa uruissa keskeisessi asemassa, vaikka kyllikin
vélttiméton. Jalkiopilliston pohja oli oktaavia korkeampi kuin papilliston. Jalkiolla
oli kaksi padtehtivédi: ensinndkin tenori- cantus firmuksen soittaminen ja toiseksi
basson (sdestyksen) soittaminen kun kédet olivat varatut. Jalkioon voitiin yhdisti
pdisormio, jos sille ei riittinyt tarpeellisia ddnikertoja.

Neljd sormiota oli maksimi ranskalaisissa uruissa. (Bombardea soitettiin omalta
sormioltaan, ks. jilj.) Kaikki urut eivit kuitenaan olleet niin suuria. Kaiken kokoi-
sia urkuja rakennettiin.

Yksityisissd salongeissa, piispojen residensseissd, luostareiden ruokasaleissa ja
kirkkojen kuoreissa tai kappeleissa saattoi olla urkupositiivi. Niami soittimet oli
rakennettu yhteen yhtendiseen kaappiin ja olivat aina siirrettivissa toiseen paikkaan.
Suurimmillaan niissé oli 1-2 sormiota ja liitejalkio, d4nikertoja 5-6. Pohja oli 8" tai
tukittu 16'. Mahdollinen toinen sormio Kisitti vain diskantin. Timi soolosormion
cornet oli cornet & double effet, padsormion cornet, jota voitiin siis soittaa myos
erilliseltd sormiolta. Pddsormion danikerrat jaettiin mielelldsin bassoon ja diskanttiin.
Mahdollinen jalkio oli yksinkertaisesti liitejalkio.

Kirjallisista dokumenteista ilmenee, ettid kiiytossi oli myds clavecin organisé
("cembalo-urku”, claviorganum), jossa voitiin soittaa sekd cembaloa etti joitakin
urkuddnikertoja yhdessd tai erikseen. 1700-luvun loppupuolella vastaavanlainen
soitin oli forte-piano organisé.

AANIKERRAT
Prinsipaalit
Prinsipaalit (pleins-jeux) ovat ranskalaisten urkujen perusta ja sielu.

Prinsipaalipillit olivat tietysti avoimia ja sylinterimiisii. Pillin runko tehtiin
tinasta, jalka lyijystd. Pienten pillien materiaali saattoi olla myds urkumetallia (tinan
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ja lyijyn seosta). (Pienimpien pillien materiaalilla ei juuri ndy olevan merkitysti.)
Suuaukko oli 1/5 ymparysmitasta.

Ainakin padpillist6lla ja positiivilla oli oltava tiydellinen sarja prinsipaaleja,
mutta usein tehtiin prinsipaalikuoro myds écho-pillistolle.

Prinsipaalikuoro oli jaettu erillisiksi aanikerroiksi, mutta korkeimmat &éinikerrat
olivat kuorodinikertana. Joskus kuitenkin koko prinsipaalikuoro oli yhdelld ja
samalla &inikertatapilla. Tamin kuorodénikerran nimi oli "plein-jeu”.

Piipilliston prinsipaalit alkoivat 16'-tasolta, positiivin oktaavia korkeammalta.
Tilan mutta varmaan my6s rahan puutteen vuoksi saattoi pienemmisssd uruissa 16'-
prinsipaalin korvata samalta korkeudelta soiva (tukittu) bourdon. Matalin prinsipaali-
dinikerta oli nimeltdin montre (padpillistolld siis 16', positiivilla 8'). Seuraava
prinsipaali oli montre 8'.> 4'-prinsipaali oli nimeltddn prestant. Tat4 oktaavia kor-
keampi prinsipaali oli doublette (2'). Kaikki sitd korkeammat d4nikerrat muodostivat
kuoron, joka oli jaettu kahteen osaan: fourniture (niist& matalampi) ja cymbale (kor-
keampi). Tdssi prinsipaalisarjassa ei koskaan ollut mitd4n aukkoja.

Jos écho-pillisté oli laaja, oli siindkin pieni plein-jeu. Fourniture ja cymbale
olivat ranskalaisissa uruissa huomattavasti matalampia kuin esimerkiksi pohjoissaksa-
laisissa uruissa. Niitd kdytettiin aina yhdessd, silld cymbalen tehtdvind oli peittdd
fournituren kertaukset ja tayttad soinnin mahdolliset "aukot”.

Fournituren ja cymbalen koostumusta - kokoa ja kertauksia - on Ranskassa aina
kehitelty ja hienosiddetty. Valitettavasti eivit urkujen rakentamisesta laaditut sopi-
mukset ja kauppakirjat sisilld yksityiskohtaisia selostuksia tdstd aiheesta; yksityis-
kohdat olivat tietenkin erdinlaisia liikesalaisuuksia. Urkujen rakentamista kisittele-
véssi kirjallisuudessakaan ei ennen Dom Bédosia (1766) kunnolla késitelld mikstuu-
roiden rakennetta.’ Niistd kuvauksista, joistakin sailyneistd alkuperdisistd mikstuu-
roista ja uudemmista tutkimuksista voidaan kuitenkin johtaa erdité periaatteita, jotka
olivat yhteisid kaikille urkurakentajille.

Se, etti sointikruunu on jaettu kahteen osaan, johtuu ldhinnd historiallisista
syistd: siitd, ettdi fournituren ja cymbalen rakenne olivat alunperin erilaiset. (Soin-
tikruunu on my®és jirkevidd suunnitella kahdessa osassa.) Fournituressa oli oktaavi-

*Montre tulee verbistd "monter”, (tissd) nostaa, kohottaa. Matalimmat prinsi-
paalit nostettiin nakyville julkisivuun ja nimettiin montreksi.

*Joseph Sauveur kirjoitti - tosin suppeasti - plein-jeun ominaisuuksista 1702
teoksessaan Application des sons harmoniques a la composition des Jeux d'orgue.
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tikruunu on ‘myds jarkevéi suunnitella kahdessa osassa.) Fournituressa oli oktaavi-
kertauksia, cymbalessa taas kvintti- ja kvarttikertauksia. T4sti plein-jeun flaamilai-
sesta ja normandialaisesta rakentamisen tavasta luovuttiin vahitellen 1600-luvun lo-
pulla.

Plein-jeuta kehiteltiin koko 1600-luvun jilkipuoliskon ajan. Pariisilaiset urkura-
kentajat synnyttivit uudentyyppisen fournituren, fourniture cymbalisée. Se noudatteli
cymbalen mallia siind, ettd kertaukset tehtiin ei vaan oktaaveista vaan niiden lisiksi
myds kvinteistd. Fournituren ja cymbalen erot siilyivit kuitenkin siind, etti fourni-
ture alkoi aina ja loppui keskiméirin matalammalla kuin cymbale. Fournituressa oli
my0s enemmén kuoroja kuin cymbalessa. Pariisista timd uusi, jonkin verran vanhaa
suurempi, voimakkaampi, kirkkaampi ja "tasaisempi" fourniture levisi vihitellen
my0s muualle Ranskaan. Néyttid myos siltd, ettd erditten pillien mensuuria laajen-
nettiin suuremman graviteetin aikaansaamiseksi. (Olivatko vanhat plein-jeut ainakin
osittain erityisen kapeita mensuureiltaan?)

Koska positiivin plein-jeu oli aina suhteutettava péipillistdn plein-jeuhun,
tehtiin vastaavat muutokset myés positiivissa.

Plein-jeun korkein kohta (lukuunottamatta ylinti diskanttia) saavutetaan suunnil-
leen klaviatuurin keskialalla pienen oktaavin sisilld, sielld, missi eniten soitetaan.
Fournituressa on vidhemmin kertauksia ja enemmin kuoroja kuin cymbalessa:
fourniture on siis ulottuvuudeltaan laajempi. Tyypillisesti on korkein kuoro fourni-
turessa 1/2', cymbalessa 1/4'. Pienimmat pillit (c*ssa) eivit olleet koskaan 2':a
korkeampia.

Kuorojen méiré riippuu tietysti soittimen koosta. Dom Bédosin mukaan 8'-
uruissa paras fourniture on kolmikuoroinen, 16'-uruissa viisikuoroinen ja 32'-uruissa
kaksitoistakuoroinen.

Kertauskohdat olivat tavallisesti ¢ ja f, mutta myds muita kohtia kiytettiin
joskus, tosin hyvin harvoin.

On selvéd, ettd plein-jeuta suunnitellessaan urkurakentaja otti huomioon myés
tilan koon ja akustiikan seké aanikertojen kokonaismaarin. Vaikka perusperiaatteita
ei asetettu kyseenalaisiksi, oli eri rakentajien vililld kuitenkin yksiléllisia eroja.

Seuraavassa on kuvattu erditi pleins-jeux.
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Kuva 1. Plein-jeu 16'-pohjaisten urkujen paapillistolld (Dom Bédos)

fourniture

==ss=a. cymbale

16
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Kuva 2. Plein-jeu 16'-pohjaisten urkujen positiivilla (Dom Bédos)

—— fOUrniture

====eaa cymbale




61

Kuva 3. Plein-jeu Auchin katedraalin urkujen 16'-pohjaisella padpillistolia (rak. Jean
de Joyeuse 1688) (Dufourcq 1978,179)

1023} - » m— fourniture
==mmu=s cymbale
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Muut huulidinikerrat

Téhén ryhméin kuuluvat kaikki muut huuliddnikerrat kuin prinsipaalit, olivat ne
sitten avoimia, puolitukittuja tai tukittuja.

Bourdons

Bourdonit olivat tukittuja, prinsipaaleja laajempimensuurisia matalia dinikertoja.
Bourdoneja tehtiin 16'-, 8'- ja mydhemmin myds 32'-tasoon. Joskus bourdonin
hatussa on putki (¢ cheminée, saks. Rohrflote). Varhaisimmat bourdonit tehtiin lyi-
Jystd, sitemmin urkumetallista, suurimmat pillit myds puusta. Suuaukko oli noin
1/4 ympérysmitasta.

Bourdoneja oli pdpillistossd ja positiivissa. Niiden tehtdvit olivat monet: ne
vahvistivat ja levensivit plein jeuta, niilld sdestettiin sooloja ja niitd kiytettiin soo-
lorekisterdintien pohjana. Paapillistolla oli 16'-tasolla usein vain bourdon 16' silloin,
kun tilan tai rahan puutteen takia ei voitu rakentaa sinne (tdyspitkés) montre 16':a.
1600-luvun lopussa ja 1700-luvulla alkoi suurimpien urkujen papillistoon tulla
my0s bourdon 32,

Tavallisimmin padpillistolld oli siis bourdon 16' ja sen lisiksi myds bourdon 8'.
Positiivilia bourdon ofi 8'.

Kun récit- ja écho-pillistojd laajennettiin, oli myds siella bourdon §', tavallisim-
min cornetin osana.

Vaikka tukittuja pilleja joskus kaytettiin korkeammilla tasoilla, ei niistd kiytetty
koskaan bourdon-nimitysti.

Mutations ja flites

Kvintti- ja terssiddnikerrat olivat hyvin luonteenomaisia ranskalaisille uruille ja

vérittivit erikseen tai yhdessi kielten kanssa urkujen sointia nasaaliin suuntaan, Ok-
taaviddnikerroista tulevat kysymykseen 8', 4' ja 2",
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Tavallisin kvintti, vilttimaton kaikissa uruissa, oli nasard, 2 2/3'. Tami: d4nikerta
voi olla avoin, tukittu tai @ cheminée. Varsinkin 1600-luvun puolella oli suurissa
uruissa yleinen my®os larigot, le petit nasard, pikkukvintti 1 3/5'. Molemmat #ini-
kerrat tehtiin huilumaisiksi.

Gros nasard, suuri kvintti 5 3/5°, ilmestyi joihinkin urkuihin 1700-luvun jélki-
puoliskolla. (Ensimmadinen 5 1/3' rakennettiin Pariisin Notre-Dame-kirkkoon 1730.)
Mutta se ei ollut mitenkéidn yleinen: Dufourcqin mukaan vuosina 1764-1789 raken-
netuista ja korjatuista 36 suurista uruista (4-6 pillistod) vain kuudessa oli timi
ddnikerta.

Jalkioon nasard 2 2/3' rakennettiin ensimmadisen kerran 1725 - vahvistamaan
trompetten diskanttia - mutta vasta 1700-luvun jilkipuoliskolla siitd tuli jalkiossa
tavallinen.

Terssin historia on mielenkiintoinen. Vield 1600-luvun alussa oli olemassa seki
ahdasmensuurinen ettd lazjamensuurinen terssi. Ahdasta terssid kiytettiin kenties
plein-jeu-rekisterdinneissi - luultavasti ei kuitenkaan aina ja kaikkialla. "Plein-jeu-
terssi” oli ehka 4/5' tai 1 3/5' kuten Mersennelld (1636), "cornet-terssi” taas aina
1 3/5'. Kun cornet-kuorodinikerta kehitettiin 1500-luvun lopus.sa, ilmestyi aika pian
kaikkiin hyviin urkuihin my®s erillinen laaja terssi, eiki ahtaasta terssistd voi 16ytdi
enad jdlkedkddn.

Laaja terssi 1 3/5" ilmantui pédpillistoon aivan 1600-luvun alussa Pariisissa ja
levisi sitten pian kaikkialle Ranskaan. Toinen terssi tuli positiiviin 1620-luvulla;
sekin yleistyi nopeasti kaikissa uruissa.

Terssid kiytettiin erilaisissa soolorekisterdinneissd. Kasiteltivdan aikakauden
alussa saattoi terssirekisterdinnisséd olla aukko (2'-tasolla), mutta myéhemmin se
tehtiin aina cornetin tapaan (8', 4', nasat, 2', tierce).

Suuri terssi (grosse tierce tai double tierce) 3 1/5' alkoi yleistyd 1600-luvun
puolivilin jilkeen, mutta siitd ei tullut 1aheskaan yhti yleistd ja tirkeaa kuin pienestd
terssistd.* Suurta terssid kiytettiin ainoastaan 16'-rekisterdinnissa.

*1600-luvun alussa, jolloin korkea terssi 4/5' oli vield olemassa, 1 3/5' -ters-
sid kutsuttiin suureksi ggrosse tierce”). Kun j l’( alkimmaisestd tuli korkein kéytossd
oleva ja siten "pieni"”, 3 1/5' -terssid alettiin kutsua suureksi.
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Cornet-kuoro#inikerta koostuu kvintistd, oktaavista ja terssistd (2 2/3', 2', 1 3/5").
Sen kanssa on tietysti kdytettivdi my0s 8'- ja 4'-diinikertoja. Joskus ne olikin liitetty
samaan kuorodinikertaan. Varhaisissa corneteissa saattoi olla mukana my®s larigot.

Cornetin pillit olivat alunperin pehmei4 metallia, puuta tai nahkaa, mutta 1600-
luvun loppupuolella ja 1700-luvulla aina metallia, lyijya tai urkumetallia. Cornetin
pillit soivat huilumaisesti. Sen alkuperiinen esikuva on kenties ollut sinkki (Zink,
cornetto).

Jo 1586 esiintyy urkurakennussopimuksissa ensimmdinen cornet. 1600-luvun
alussa se yleistyi nopeasti. Se oli aluksi usein ns. cornet & double effet eli se sai il-
mansa padpillistén ilmalaatikolta. Toisin sanoen péipillistdn cornetista eristettiin
diskanttipuoli, ja kun sille rakennettiin oma sormio, récit-sormio oli syntynyt. Myo-
hemmin cornet sijaitsi aina omalla ilmalaatikollaan urkukaapin yldosassa heti jul-
kisivun takana.

Suurissa uruissa cornet oli kaikissa pillist6issi paitsi jalkiossa.

Cornet saattoi kisittdd koko klaviatuurin bassosta diskanttiin, mutta 1600-luvun
loppupuolelta lahtien se kattoi yleensi vain diskantin (dessus de cornet, 25 kosketin-
ta: c-c’). Niin ollen cornet oli sopraanodinen soolodinikerta. Koko klaviatuurin
késittdva cornet oli kdytettivissa terssirekisterointini esimerkiksi fuugia tai bassodi-
minuutioita soitettaessa.

Cornet on siis kuorodinikerta. Se voi kuitenkin esiintyd myos osiinsa hajoitettu-
na erillisind &inikertoina tai niiden erilaisina yhdistelmini (esimerkiksi 8', 4', 2
2/3'+ 2', 1 3/5"). Silloin sitd kutsutaan cornet décomposée (osiinsa hajoitettu cor-
net). Téssd muodossa se on usein écho-pillistossi.

Téydelliseen cornetiin tarvittiin my6s laaja 2', quarte de nasard (nasardin kvart-
ti). Tastd syystd monissa padpillistoissi oli kaksi 2'-dinikertaa, prinsipaalimensuuri-
nen doublette (2') ja laajamensuurinen quarte de nasard (2').

Huiluja on ranskalaisissa uruissa ollut kaikilla korkeuksilla, 32'-1'-tasoisina. Niiden
yleisyys on vaihdellut runsaastikin 1500-luvun lopulta aina 1700-luvun loppuun.
Tukittuina 16'- ja 8'-tasoilla niitd kutsuttiin bourdons (ks. edelli). Edelli on kisitel-
ty jo bourdonit sekd kvinttidgdnikerrat, quarte de nasard ja terssidiinikerrat.

Tavallisimmin huilut olivat avoimia, koonisia tai puolitukittuja. Ne tehtiin
useimmiten lyijysta.
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Fliite 8' oli olemassa jo 1500-luvun puolella, mutta se jai pois kédytdstd 1600-
luvulla. (Jos ennen 1600-tuvun puolivilid tavataan tillainen inikerta, oli se usein
renessanssin perintod ja puinen.) 1715-1730 se ilmaantui uudestaan pédpillistdon,
mutta se tehtiin usein vain diskanttiin (dessus de fliite, 38-40 pillid). Kun 1700-
luvun jilkipuoliskolla perusdinikertojen (fonds) valikoimaa laajennettiin, liséttiin
myds flite 8'. Tama adnikerta saattoi olla avoin, tukittu tai puolitukittu.

Sormioilla flite 8' oli harvinainen, mutta (itsenfisessd) jalkiossa valttiméton.

Fliite 4', aluksi nimeltdin flite d'Allemagne, oli sormioilla yleisempi kuin fliite
8'. Tosin 1700-luvun alusta lihtien se joskus korvattiin flite 8':1la.

1700-luvun loppupuolella, kun jalkion - ja koko urkujen - d&nikertavalikoimaa
lisdttiin, saatettiin sinne tehdd myos flite 16,

Vanhinta perintéd ovat flageolet ja fifre. (Molemmat nimet tulevat pikkuhuilun
tai pillin nimesti.) Flageolet esiintyy 1585 lahtien, aluksi useasti, mutta sittemmin
harvakseltaan. Tietoja sen korkeudesta on vihin; useimmiten lienee ollut kysymys
1'-tasosta.” Miki oli sitten sifflet? Flageoletin synonyymi? - Ndm4 &inikerrat kato-
sivat kokonaan 1600-luvun jilkipuoliskolla.

Kieliadnikerrat

Kielidginikertoja oli ranskalaisissa uruissa seka tdysimittaisella kaikutorvella varustet-
tuna etti regaaleina.

Tarkein kieliddnikerta oli trompette. Sitd tehtiin 16'-, 8'- ja 4'-tasoisena; ndiden
nimet olivat bombarde (16'), trompette (8') ja clairon (4'). 1500-luvulla ja 1600-
luvun alussa trompettet esiintyivit usein nimelld sacqueboute (sakkipilli).

Trompette 8' oli pakollinen ainakin paapillistossd ja jalkiossa. Vdhénkin suu-
remmissa uruissa pyrittiin aina sen kumppaniksi saamaan clairon. Trumpettirekiste-
rointia tarvittiin ennen kaikkea cantus firmuksen soittamiseen, mutta myds fuugiin,
bassosooloihin ja grand jeu -rekisterdintiin.

Kun dsinikertaméirai ja -valikoimaa voitiin laajentaa, liséttiin usein padpilliston
ja jalkion trompettea ahtaampi toinen trompette. Tamé trompette tuli ensin récitille

SCrespin Carlier 1632: "sifflet, toiselta nimeltdin flageollet, 2-jalkaisen oktaa-
vissa" ["un sifflet dict autrement flageollet, a l'octave du 2 p."].



66

cornetin seuraksi, tosin harvoin. 1700-luvun jilkipuoliskolla pyrittiin my&s paspillis-
t60n saamaan tillainen trompette.

Ensimmdiset claironit ja bombardet olivat olemassa jo 1500-luvulla. Mutta
bombarde jai pois kdytostd klassisena aikana palatakseen takaisin 1680 (Pariisi,
Saint-Eustache). 1600-luvun lopussa se oli vield hyvin harvinainen, mutta yleistyi
1730-luvulta lihtien,.

Aluksi bombarde sai ilmansa pézpilliston ilmalaatikolta. Sit soitettiin pézsor-
miolta tai omalta sormioltaan. Sen tehtivind oli vahvistaa trumpettirekisterointia
cantus firmusta soitettaessa. Bombarde voitiin tehdi myés jalkioon. Jalkio-bombarde
oli kuitenkin harvinainen: ennen vallankumousta niita oli vain tusinan verran.

Trompette ja clairon yleistyivat myos suurten urkujen positiivilla 1600-luvun
lopulta ldhtien. Trompette oli luonnollisesti tirkeimpi; Dufourcqin laskelmien mu-
kaan vuosina 1664-1734 positiivi-claironeita oli vain noin 10 %:ssa urkuja.

Cromornessa oli lyhyehké sylinterimdinen kaikutorvi. Ei ole tietoa, tuliko timi
ddnikerta Ranskaan Flanderista vai Saksasta. Joka tapauksessa jo 1500-luvun lopulla
se 10ysi tiensd positiiviin - Eteld-Ranskassa tosin vasta viitisenkymmenti vuotta
myShemmin. Cromorne on erityisen sovelias soolodinikertana, oli soolo sitten sop-
raanossa, tenorissa tai bassossa. Siten sen sijainti positiivilla on luonnollinen ja tar-
koituksenmukainen. Joskus cromorne oli myos récit- tai écho-pillistossa.

Erityisen affektiivinen soolokieli oli voix humaine. Se oli aina 8'-tasoa. Se on hyvin
vanha &inikerta, regaali, (regale en voix humaine) jonka kaikutorvi on peitetty,
kenties vain osittain. Tosin 1500-luvun lopulla oli my6s 4'-regaaleja, mutta ne olivat
hévinneet kiytOstd ennen klassista aikaa.

Voix humaine oli tavallisimmin péipillistdssi. Kun échon #inikertavalikoimaa
ruvettiin kasvattamaan, pantiin tihén pillistdén usein myds voix humaine.

Voix humainen yhteydessd mainitaan usein son tremblant ("sen tremolo™). Voix
humainea kéytettiin siis tremolon kanssa, joka vérisytti sitd ihmisi4nen tavoin ja li-
sdsi sen ekspressiivisyytta.

Hautbois (oboe) oli kuulunut esiklassiseen kielidinikertavalikoimaan, mutta se katosi
1600-luvulla ja palasi 1700-luvun viimeiselld kolmanneksella, tosin harvakseltaan,
positiiviin tai récitiin. Vield harvinaisempia olivat clarinette ja basson, joita tavataan
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joskus 1700-luvun loppupuolella. Néitd saatettiin my6s yhdistéd siten, ettd basso oli
basson-pillejd, mutta diskantti oli joko hautbois-pilleja (Dom Bédos) tai clarinette-
pilleja (Frangois-Henri Clicquot 1780). Kaikkien niiden #@inikertojen ylospdin le-
venevin kaikutorven pédissd oli voimakas levennys, joka péittyi suurempaan tai
pienempédin kavennukseen.

PILLISTOT

Paapillistod

Padpillistdssid (grand-orgue) oli tdydellinen sarja prinsipaaleja asiaankuuluvine miks-
tuuroineen, laaja valikoima erilaisia huiluja sekd kohtuullinen mééra kielid4nikertoja.

Prinsipaalit alkoivat 16'-tasolta: montre 16', montre 8', prestant (4'), doublette
(2"), fourniture ja cymbale. Fourniture ja cymbale oli suunniteltu 16'-pohjalle. Jos
fourniture oli kooltaan vain kohtuullinen eiki siind ollut suurta kvinttid, voitiin siti
tietysti kdyttid myos 8'-rekisterdinnissd (yhdessi cymbalen kanssa). Ajanjakson
myohdisimmissi uruissa saattoi olla myos bourdon 32', jota kdytettiin grand plein
jeun pohjana. Pienemmissd uruissa tdyspitkdn 16'-prinsipaalin tehtdvdd toimitti
vastaavasti bourdon 16'. Joskus plenon dénikerrat oli koottu samalle rekisteritapille.
Téss4 tapauksessa yhdessd pidetyt ddnikerrat olivat pelkéstidédn prinsipaaleja. 1700-1u-
vun jélkipuoliskolla suurimmissa uruissa fourniture oli jaettu kahteen osaan: grosse
(suuri) fourniture ja petite (pieni) fourniture.

Bourdonit olivat 16" ja 8'. Niilld vahvistettiin ja levennettiin plein jeuta, niitd
kdytettiin soolorekisterdintien pohjana ja niilld sdestettiin sooloja.

Muita huiluja olivat flite 4', cornet (3-5x) ja cornet décomposée (2 2/3", 2', 1
3/5"). Cornet kisitti yleensd vain diskantin - se alkoi tavallisimmin f:std - ja silld
soitettiin siis sopraanosooloja. Taman liséksi silld voitiin vahvistaa trumpettirekiste-
rointid. Useiden rekisterdintiohjeiden mukaan se kuului myos grand jeu -rekisterdin-
tiin huolimatta bassopillien puuttumisesta.

Pikkuhuilut nasard (2 2/3'), quarte de nasard (2') ja tierce (1 3/5") muistuttivat
mensuureiltaan cornetia. Kaikkia nditd kolmea didnikertaa kdytettiin erikseen tai
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erilaisina yhdistelmind muutaman perusiinikerran kanssa. Pagpillistdssi oli siis kaksi
2-jalkaista, prinsipaalimensuurinen doublette ja huilu quarte de nasard (nasardin
kvartti); edellistd kdytettiin plein jeussa, jilkimmdista terssirekisterdinnissi.

1700-luvun jélkipuoliskolla huilujen mé4réi lisittiin, ja ensimmdinen lisdys oli
flate 8'. Joissakin tapauksissa se korvasi flite 4':n, mutta molemmat pidettiin, jos
se oli mahdollista. v

Kielipatteri oli normaalisti trompette (8'), clairon (4') ja voix humaine (8').

Trompette oli térked, koska silld soitettiin cantus firmuksia, fuugia ja bassosoo-
loja. Se oli my®ds olennainen osa grand jeu -rekisterdintid. Claironia kiiytettiin vain
trompetten kanssa; tosin pienistd uruista clairon puuttui. Joissakin harvoissa suurissa
uruissa oli lisdksi 16'-trompette, bombarde, tosin ei juuri ennen 1700-luvun puolivi-
lid. Silloinkaan se ei ollut kovin yleinen.

Kun oli mahdollisuus rakentaa hyvin suuret urut, lisittiin mielelldéin toinen
trompette, joka oli ahtaampi.

Voix humainella (8') soitettiin sooloja ja dialogeja (soolo vuorotellen sop-
raanossa ja bassossa) ja silloin kéytettiin my6s tremoloa, tremblant clos ("suljettu
tremolo”) eli tremblant doux ("pehmei tremolo") (ks. jilj.).

Pédpillistdn suunnittelemisessa oli tirkeintd tehdd oikeankokoinen ja -laatuinen
plein jeu. Mikstuuroiden kokoon seké kertauksien méiriin ja sijaintiin kiinnitettiin
suurta huomiota. Siksi eri rakentajien ratkaisut poikkeavat hieman toisistaan. Tar-
keinti oli saada aikaan tasapainoinen ja graviteettia sisiltivd mutta loistokas sointi,
joka ei saanut kuitenkaan olla kirkuva tai terdvi.

Trumpettien tuli olla eclatantes, kaikuvia, haikiisevii ja loisteliaita, siis melko
voimakkaita, vailla kireytti tai haurautta. Bourdonit olivat huilumaisia, mutta viril-
td4n kuitenkin jossain méairin kiinteitd; niissd on usein laulavan prinsipaalin sivyi.
Muiden huilujen tasapaino oli tirkeda: erilaisten kvintti- ja terssirekisterdintien osien
tuli sulautua hyvin yhteen ja olla keskenéin tasapainossa. Ranskalainen cornet on ai-
van omanlaatuisensa: eri elementtiensid yhteensulautuvuuden takia se on yllittAvin
kiinted vériltdin, mutta perusluonteeltaan tietysti jossain méirin huilumainen. Se on
siten kaukana pohjoiseurooppalaisesta sesquialterasta.

Paapillistodn ja positiivin koskettimiston ulottuvuus oli aina sama: tavallisimmin
C-¢’ ilman alinta Cis-sdvelti.
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Positiivi

Positiivi (positif) oli kuin péadpillistdn pienempi versio, vaikka silld olikin oma virin-
si ja omat tehtdvidnsi. Positiivi rakennettiin selkdpositiiviksi urkulehterin reunaan
aina kun se oli mahdollista. On olemassa myds muutamia urkuja, joissa positiivi on
pantu pagpilliston alapuolelle Brustwerkin tapaan.

Tavallisesti positiivi oli tehty 8'-pohjalle. Ideaalitapauksessa pohja oli oktaavia
korkeampi kuin paépilliston pohja. Tavallisin positiivin prinsipaalisarja oli seuraava:
montre 8', prestant (4'), doublette (2'), fourniture ja cymbale. Positiivin mikstuura
oli korkeampi ja pienempi kuin péipilliston.

Koska bourdonit olivat aina mukana plein-jeussa, voi pienehkdjen urkujen posi-
tiivissakin bourdon korvata alimman prinsipaalin. Jos oli mahdollista rakentaa tai
lisidtd paapillistoon 32'-ddnikerta, ei positiiville voitu kuitenkaan tehdi tdysimittaista
16'-d4nikertaa sen pillien suuren koon takia, vaan se korvattiin bourdon 16':lla.
Positiivi suhteutettiin aina papilliston kokoon ja rakenteeseen. Seuraavat esimerkit
valottavat titi piirrett ja erilaisia ratkaisuja, joissa olosuhteet (lahinné rahoitusmah-
dollisuudet ja kiytettivissd oleva tila) olivat aina madradvina:

g.-0.: bourdon 16', montre 8', bourdon 8', prestant (4')
pos.: bourdon 8', montre 4'

g.-0.: montre 16', montre 8', bourdon 8', prestant (4')
pos.: montre 8', bourdon 8', prestant (4')

g.-0.: montre 16', bourdon 16’, montre 8', bourdon 8', prestant (4')
pos.: bourdon 8', montre 4'

g.-0.: montre 16', bourdon 16', montre 8', bourdon 8', prestant (4")
pos.: montre 8', bourdon 8', prestant (4')

g.-0.: bourdon 32', montre 16', bourdon 16', montre 8', bourdon 8', pres-
tant (4')
pos.: montre 8', bourdon 8', prestant (4')
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g.-0.: montre 32', bourdon 32', montre 16’, bourdon 16', montre 8', bourdon
8', prestant (4')
pos.: bourdon 16', montre 8', bourdon 8', prestant (4')

Huilujen valikoima muistutti padpillisto4: bourdon 8', fléite 4', nasard (2 2/3"),
quarte de nasard (2'), tierce (1 3/5"). Suurissa uruissa positiivillakin oli oma cornet.

Kielid4nikertojen koostumus erosi padpillistostd: trumpetit puuttuivat positiivilta
usein, mutta sielld oli soolotarkoituksiin cromorne. Cromornea tosin kytettiin myos
grand jeu -rekisterdinnissi. Sielld missi ei rahasta ja tilasta ollut puutetta, lisattiin
trompette ja jopa claironkin positiiville; timé oli kuitenkin kisiteltiivin periodin
keskivaiheilla hyvin harvinaista.

Positiivi oli omiaan soolojen soittamiseen, mutta yhtd hyvin silld saatettiin
hoitaa sdestys. Versaillesin linnankirkon uruissa oli positiivilla - ja my6s paspillis-
tossd - kaksi muuta urkua korkeammalle viritettyd huilua (bourdon 8', flite 4'),
Joita kdytettiin motettien sdestdmisessd. TAma ratkaisu niikyy kuitenkin olleen harvi-
nainen.

Positiivin plein jeu (petit plein jeu) oli padpilliston plein-jeuta pienempi, kor-
keampi ja "kevyempi”, ja silld soitettiin versettikokonaisuuksien viimeisid osia,
esim. "Deo gratias” tai "Amen". Mutta useimmiten se yhdistettiin kasvattamaan p#-
pillistén plenoa; samoin positiivin grand jeu yhdistettiin padpillistén grand jeuhun.

Récit

Récit-pillistd oli olemassa sopraanosooloja varten, joten sen klaviatuuri oli ulottu-
vuudeltaan vain puolet paisormiosta tai positiivista (c'-c®). Soolotehtiviinsi mukai-
sesti récit sijoitettiin yleensd paipillistdn vaatiman tilan yldosaan, hyvin kuuluvuu-
den varmistavaan paikkaan.

Récitin tarkein d4nikerta oli cornet. Alunperin timi cornet oli paapilliston cor-
net, jota soitettiin omalta sormioltaan, mutta hyvin aikaisin kokeiltiin itseniistd
cornetia. Itsendisen cornetin ilmalaatikossa oli matalampi ilmanpaine kuin pézpillis-
tOssa.

Récitiin lisittiin joskus my0s cromorne tai trompette. Récitin trompette soi
kenties hiukan pehmedmmin kuin pidsormion trompette, lihinnd matalamman il-
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manpaineen takia. Kisittddkseni tdssd ei aluksi pyritty kuitenkaan huomattavasti
padtrompettesta poikkeavaan sointiin kuten silloin kun toinen trompette tuotiin
pédpillistéon.

Echo

Koska ranskalaisissa uruissa papilliston urkukaappi rakennettiin aina hyvin véljiksi,
riitti sielld tilaa récitin lisiksi myos écholle. Nimensi mukaisesti écho oli tarkoitettu
kaikuefektejd ja terassidynamiikkaa varten. Echo sijaitsi pidpilliston kaapin takaosas-
sa paapillistdn ilmalaatikon takana, joten sen d4ni kuului vaimennettuna. Echon kla-
viatuuri oli myos diskantissa, mutta oli laajempi kuin récit. (Récitilld soitettiin sop-
raanodintd, écholla myos sointuja.) Echon klaviatuuri alkoi tavallisesti f:sti.

Echolla oli my6s cornet, mutta sinne pantiin pian useita muitakin #inikertoja,
kielid ja jopa kokonainen plein-jeu. Echo oli suosittu 1600-luvun jilkipuoliskolla, ja
sen dinikertavalikoima laajeni véhitellen. Mutta sittemmin écho-pillistd ei niyti
kiinnostaneen rakentajia (eikd sidveltdjid). Vanhat écho-pillistot saivat kylld jaada
paikalleen, mutta uusia rakennettiin vuoden 1702 jélkeen vain Pohjois- ja Iti-Rans-
kassa.

Bombarde

Kun trumpettityyppisten dinikertojen valikoimaa laajennettiin alaspdin, 16':een,
saatiin bombarde, joka sijoitettiin omalle koskettimistolleen. Bombarde sai aluksi
ilmansa padsormion ilmalaatikolta, mutta koska se soi ilmaa runsaasti ja hdiritsi
tasaista ilmanantoa ja muiden &inikertojen sointia, sille rakennettiin mydhemmin
oma ilmalaatikko. Padsormio oli yhdistetty bombardeen, joten bombarden sormiolta
voitiin soittaa paipillistdd, positiivia ja bombardea yhdessi. Bombarden sormio
sijoitettiin paisormion yldpuolelle, kolmanneksi alhaalta lukien.



72
Jalkio

Jalkio (pédale) oli ranskalaisissa uruissa kuten récit ja échokin erdinlainen apupillis-
td. Sen tirkein tehtdvi oli tenoridéinessi olevan cantus firmuksen soittaminen. 1700-
luvun puolivilissi saatettiin isoissa uruissa jalkioon lisétd 16'-adnikerta, mutta usein
samalla paipillistod laajennettiin 32":een. Ei toisaalta ollut tavatontakaan, etti sekd
pédpillistd ettd jalkio olivat 16'-pohjaisia.

1600-luvun puolivilin jilkeen jalkiossa oli kolme &inikertaa: trompette (8'),
clairon (4') ja flite 8'. Tamin jilkeen sinne lisittiin fliite 4'.

Jalkion huilut olivat oikeastaan prinsipaaleja, tosin mensuuriltaan hieman sor-
mioprinsipaaleja laajempia.

Jalkio oli melkein aina yhdistettdvissd paipillistd6n (tirasse mobile). Tami oli
kenties muistuma niiltd ajoilta, kun urut olivat pienemmit ja cantus firmus soitettiin
jaloilla paipilliston trompettella.

1700-luvulla jalkion #inikertavalikoimaa laajenettiin suurissa uruissa. Nasard
esiintyy jalkiossa ensimmdiisen kerran 1725, mutta tavallinen siiti tuli vasta 1740-
luvulta ldhtien. 1700-luvun jalkipuoliskolla saatettiin lisitd my6s quarte de nasard,
bombarde 16’ ja flite 16 . (Flite 16' oli yleensa tukittu.) Nasard ja quarte oli tar-
koitettu voimistamaan kielten diskanttia.

SOITTOAPULAITTEET

Ranskalaisten urkujen soivan osan olennainen lisiys oli tremolo. Tremoloja oli kaksi
tyyppid: hidas ja nopea. Hidasta kiytettiin soolojen, erityisesti voix humainen,
virittimiseen. Nopea tremolo kuului grand jeu -tyyppisiin rekisterdinteihin. Taydel-
lisiin urkuihin kuuluivat molemmat tremolot.

Hidas tremolo, tremblant doux tai tremblant clos, oli ns. kanavatremolo, jossa
suljetussa ilmakanavassa oli ilmanpaineen ansiosta liikkuva lippi. Koska ilman
kulutus sooloja soitettaessa pysyy koko ajan kohtuullisena, ei tiheydessi tapahdu
kovinkaan suuria muutoksia.

Nopea tremolo, tremblant fort tai tremblant a vent perdu, hukkasi ilmaa kana-
vaan tehdyn reidn ansiosta. Tdmén tremolon huojahtelun tiheys vaihteli paljonkin
kulutetun ilmamaééran eli tekstuurin "paksuuden” mukaan.
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Vuonna 1636 antaa Mersenne tremolon tiheydeksi MM 240,

Yhdistimid oli kaksi: pos./g.-o0. ja g.-0./péd. Sormioyhdistin oli tyontokoppeli,
accouplement a tiroir. Jalkioyhdistin oli nimeltddn tirasse mobile. Tirasse fixe tar-
koitti pysyvdi yhdistimistd eli liitejalkiota. Se oli tavallinen pienissd ja varhaisissa
uruissa.

KOSKETTIMISTOJEN ULOTTUVUUS

Koskettimistojen ulottuvuus vaihteli jonkin verran. Periodin loppupuolella pyrittiin
laajentamaan kaikkia koskettimistoja seki ylos- ettd alaspiin.

Paisormion ja positiivin ulottuvuudet olivat aina samat, normaalisti C-c* ilman
alinta Cis:44. Récit ja écho loppuivat diskantissa samaan kuin muut sormiot, mutta
alkukohta vaihteli. Récit alkoi tavallisimmin c':std, joskus f:sti. Echo taas alkoi
hiukan alempaa f:sti (tai g:std) tai c:sti.

Jo Lebégue pyysi laajentamaan St-Merryn péidsormion ja échon diskanttia
d’:hen. Laajennus d*:hen tai jopa e’:hen pysyi kuitenkin poikkeuksena vield 1700-
luvulla. Vaikka Dom Bédos antaa tekstissddn esimerkkejd hyvinkin laajoista ulot-
tuvuuksista, on kuitenkin merkille pantavaa, ettd kaikissa hdnen kirjansa kuvissa on
koskettimistojen ulottuvuus normaali (sorm. C-@, jalk. C-d").

Normaalin ulottuvuuden kisittiavalld koskettimistolla matalimman Cis:in paikka
jai kayttamatta. Niinpd tdhédn pantiin joskus kosketin soimaan AA:ta, aluksi kuiten-
kin vain kielipilleilld, Mydhemmin timi laajennus (ravalement) koski kaikkia
pilleja.

Jalkion ulottuvuutta pyrittiin myds véhitellen lisdimé4n. Normaali ulottuvuus
oli C,D-c'. My®és jalkiossa matalimmalle Cis:lle tehtiin usein kielipillit, jotka soivat
AA:ta. Suurempikin alaspdin tehty laajennus koski usein vain kielid. Diskantissa
jalkion korkein sivel oli tavallisimmin c', usein d'. Dom Bédosin suositus (1770) on
laajin: FF-e' (36 kosketinta).

Laajimmat koskettimistot olivat tietysti poikkeuksellisen suurissa uruissa, jotka
eivit edustaneet yleisintd tyyppid. Esimerkiksi Provencessa oli vield 1700-luvulla
tavallista liitejalkio, jossa oli vain diatoninen oktaavi. Itsendiset ja titd laajemmat
jalkiot olivat tyypillisid Ile-de-Francen, Champagnen ja Normandian alueilla.
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RAKENTEEN MUITA PIRTEITA

Ranskalaiset klassiset urut kasittivit oikeastaan vain kaksi urkukaappia (jalkion
ohella), pddkaapin ja positiivin kaapin. Varsinkin pézikaappi oli hyvin tilava. Récit
ja écho olivat paspilliston sisdssd, sielld missd oli tilaa: piisormion ilmalaatikon
takana tai yldpuolella. Toisin kuin Alankomaissa ja Pohjois-Saksassa niiti ei siis
suljettu omaan erilliseen kaappiinsa. Tdm4 ranskalainen sijoittelu ja sen tuoma vil-
Jyys vaikuttivat luonnollisesti sointiin edistéien eri #inikertojen yhteensulautuvuutta.
Ranskalaisille uruille on tyypillist4 laulavuus ja "avoimuus”: kaikenlainen riikeys ja
kireys on niisti kaukana.

Ilmalaatikoiden rakenne ja ilmansyéttojirjestelma pysyivit olennaisilta osiltaan
samana. Ilmanpaine oli kauttaaltaan kohtuullinen, suunnilleen 70-90 mm. Palkeet
olivat yleensd kiilamaisia, joskus laatikkomaisia, ja takasivat oikealla tavalla poljet-
tuna tasaisen ilmansy6ton. Ilmamédrédn riittivyyden taas takasi oikea rekisterdinti,
jossa suurimmillaankin oli vain kohtuullinen méairi dznikertoja.

Samalla tapaa kuin oli standardoitunut ranskalaisten urkujen soiva korpus olivat
my&s rakennustapa ja mitoitus vakiintuneet. Soitto- ja hallintakoneisto oli huolel-
lisesti tehty ja teknisesti hienostunut, mutta melkoisen jamakki ja kestivi. Siitd huo-
limatta soittajan kokemukselle oli tyypillisti kosketuksen herkkyys ja riippuvan
koneiston takaama venttiilien kontrolli. Yhdistijaa kaytettdessd oli kosketinten vastus
luonnollisesti huomattavasti suurempi.

Ranskalaisia urkuja soitettaessa saa hyvin ja helpon hallinnan tunteen suurenkin
soittimen dfressd. Koskettimistot ovat lahella toisiaan ja alhaalta lukien tissi jirjes-
tyksessd: (I) positif, (I) grand-orgue, (III) récit ja (IV) écho; mahdollinen bom-
barde-koskettimisto on pasisormion ja récitin vilissi. Jalkio on aivan positiivin kos-
kettimiston alapuolella. (Usein jalkion koskettimistona on lattian lipi tyontyvit lau-
danpitkit tai tapit. Tétd kutsutaan joskus pédalier a la francaise.) Rekisteritapit si-
jaitsevat molemmin puolin koskettimistoja kisien ulottuvilla ja ihanteellisessa ta-
pauksessa funktionsa mukaisessa jirjestyksessd. Rekisteritapit toimivat vetimlli ja
tyontimalld muutaman senttimetrin, joten soittaja pystyy niitd helposti kdyttimazin
istuimeltaan kisin.

Ranskalaisten urkujen julkisivulle ovat tyypillisid yksikerroksiset pillikentit;
pillikenttid ei siis sijoiteta pazllekkdin. Tama johtuu siitd, ettd récit- ja écho-pillistot
sijaitsevat julkisivun takana. Litteiden pillikenttien valeissd ovat suurimmat pillit
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puolipyoreissd torneissa. Reunimmaisiksi sijoitettujen montre 16':n suurimpien
pillien muodostamat tornit ulottuvat varsinaisen kaapin ulkopuolelle. Kaappi on
runsaasti koristeltu puuleikkauksin ja puun vérinen. Positiivipillistd lehterin reunassa
noudattelee suuren kaapin muotoa.

VAROITUS

Aina kun pohditaan urkujen historiaa ja tarkastellaan vanhoja urkutyyppejd, tahtoo
huomio kiinnittyd kaikkein suurimpiin soittimiin. Edelld olen kertonut, missd en-
simmiisen kerran Ranskassa toteutettiin jokin urkujen uusi piirre ja minkilaisia
olivat suurimmat urut. Ei kuitenkaan tule erehtyi pitdméin niiti soittimia erityisen
merkittivind, Koska urkurakennuksesta tuohon aikaan kirjoitettiin varsin vihén, on
Dom Bédosin L'Art du facteur d'orgues -teos (kirjoitettu 1761-1770, julkaistu 1766~
1778) erityisen tirked, varsinkin kun aloite sen tekemiseen tuli itseltdfin Ranskan
Akatemialta. Mutta vaikuttaa siltd, ettd vaikka Dom Bédos kuvaa monen kokoisia
urkutyyppeji, hin suosii kaikkein suurimpia. Kaytdnndssi nditi suurimpia urkuja ei
ollut kuin aivan poikkeustapauksissa. Dufourcqin mukaan on 1700-luvun lopulta
(1764-1789) jaianyt 36 urkujen restaurointia tai rakentamista koskevaa sopimusta.
Niistd uruista puolet oli varustettu neljalld sormiolla ja vain kuusi viidelld. Suuri
terssi oli noin puolessa uruista ja matala kvintti vain kuudessa soittimessa.

Vaikka 1700-luvun jilkipuoliskon urkujen rakenteesta ja ominaisuuksista on
runsaasti tietoja, on tini aikana soitettu musiikki hdvinnyt melkein kokonaan.
Todennikoisesti sitd ei paljoa nuotinnettukaan, vaan lahes kaikki improvisoitiin.

Aikakauden loppupuolella urkurakentajien toimeliaisuus suuntautui l&hinni
perinteisten d4nikertojen lisddmiseen ja dinialan kohtuulliseen laajentamiseen mutta
ei mihink4in varsinaisiin innovaatioihin. Juuri vallankumouksen kynnyksella olivat
huilut alkaneet runsastua, kieliddnikerrat tulla pehmedmmiksi, jalkion d4nikertavali-
koima kasvaa, ja kapeamensuurinen viole de gambe ilmaantunut. Nyt jilkeenpéin
tarkastellen voi ndissi piirteissd nihdi romanttisen urkutyypin ominaisuuksia, mutta
on varsin kyseenalaista, oliko urkurakehtajilla tai urkureilla minkéénlaisia ajatuksia
tistd tulevasta soittimesta. Vallankumouksen vaikutus urkuihin oli samantapainen
kuin uskonnollisten sotien 1500-luvun jilkipuoliskolla. Kun havityksen jélkid korjat-
tiin 1800-fuvulla, alkoi urkurakennuksessa uusi aikakausi.
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Kuva 4. Pidpillisto
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Kuva 5. Positiivi
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Kuva 7. Ainike ertatapit
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Kuva 8. Palkeet

Sivujen 76-79 kuvat ovat teoksesta Dom Bédos 1766-1778: L'Art du facteur d'or-
gues, Paris.
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VIRITYS

Viritystaso

Barokin aikana viritystaso (ransk. diapason) ei ollut milldan tavalla standardoitu. Se
vaihteli maasta ja paikkakunnasta toiseen. Tietoja Euroopan eri puolilla kiytetyisti
viritystasoista sentéén on, kyllakin vain hajanaisia ja satunnaisia. Luultavasti ei min-
kédnlaista tarkkaa kuvaa viritystasokdytinnoistd tulla saavuttamaankaan, tutkittiin
asiaa miten uutterasti tahansa.

Kaikkialla Euroopassa urut oli usein viritetty korkeammalle kuin muut instru-
mentit. Téma oli tulosta siitd, ettd kun urkuja korjattiin tai viritettiin, oli helpompi
lyhentdi urkupillejd kuin pidentdd niiti. Pillien lyhentiminen tuottaa ensinnikin
materiaalin ja siten kustannusten sidistod, mutta myds korkemman viritystason.
Urkujen viritystaso pyrki siis nousemaan jokaisen korjauksen yhteydessi. Mutta jos
viritystaso oli noussut kovin korkealle, se saatettiin suuren remontin yhteydess las-
kea takaisin alas.

Viritystasoa tiedetdén muutetun Ranskassa 1600-luvun jilkipuoliskolla erdiden
urkujen korjauksen ja uudistuksen yhteydessd: mm. Pariisin Notre-Damen kirkossa
1691 nostettiin viritystasoa puolisivelaskel. 1700-luvun jilkipuoliskolta on myos
dokumentteja urkujen viritystason laskemisesta puoli- tai kokosivelaskelen. Saint-
Gervaisissa viritystasoa laskettiin puolisivelaskel 1758, jolloin yksiviivaisen oktaavin
A oli suunnilleen 390 Hz. Sama korkeus laitettiin viritystasoa laskemalla 1770- ja
1780-luvuilla Fontainebleaussa, Saint-Maximinissa, Souvignyssa ja Auxonnessa.
(Saint-Arroman 1988, 121.) »

Vaikuttaa siltd, ettd Ranskassa soittimien viritystaso oli keskimairin matalampi
kuin Keski- ja Pohjois-Euroopassa. Kuitenkin on myds Ranskan ulkopuolelta tietoja
hyvinkin matalista viritystasoista sekd yksittiisisten instrumenttien kohdalta etti
kirjallisissa ldhteissd. Ranskalaisethan kylld suosivat kamarimusiikissaan matalia
tekstuureita ja valttivit soittimien d4nialan korkeimpia alueita.

Ranskalaiset itse tunsivat kaksi eri viritystasoa: ton de chapelle ja ton de cham-
bre. Nama viritystasot eivit olleet ehdottomia standardeja, vaan pikemminkin yritys
saada jossain méirin sekavaan tilanteeseen jarjestystd. Olennaista joka tapauksessa
on kahden eri viritystason erottaminen toisistaan.
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Ton de chapelle oli kuninkaan kappelin ja useimpien pariisilaisten ja muiden
huomattavien urkujen viritystaso. Kuninkaan kamarin ja useimpien luostariurkujen
viritystaso oli taas ton de chambre.

Vuonna 1702 kehotti Sauveur virittimiin fon de chapellen korkeuteen A-405
(Fellot 1991, 90). Juuri tihéin korkeuteen on viritetty useat niistd harvoista ranska-
laisista barokkiuruista, jotka ovat siilyneet viritystasoltaan autenttisina.

Ton de l'opéra vuosina 1700-1736 oli kokosivelaskelen alempana kuin kunin-
kaan kappelissa (Montéclair 1736, ks. Saint-Arroman 1988, 120), luultavasti A-390.
1700-luvun loppupuolella taas oli Pariisin oopperassa A-409 kuten myds kuninkaan
kappelissa. (Dictionnaire, 234.) Sama korkeus oli kuuluisan pariisilaisen cembalora-
kentajan Pascal Taskinin (1723-1793) viritysraudassa. Cembalon kielien jénnitys-
kokeissa tehdyt tutkimukset tukevat niiti lukuja. Ton de l'opéra lienee ollut, ainakin
yleensd, sama kuin fon de chambre. Dom Bédos pitdé fon de ['opéran viritystasoa
vaihtelevana, mutta (kirkko)kuoron kiintedni.

Versaillesin Chapelle Royalen urkuihin (1679-1681) Robert Clicquot suunnitteli
sekd pai- ettd rintapillistoon kaksi ddnikertaa puolisivelaskelen p4ihdn muista déni-
kerroista. Urkuja ei voitu kuitenkaan sijoittaa kirkkoon rakentamisen viivdstymisen
vuoksi. Kun uusi kappeli valmistui ja urut oli sitd varten rakennettava uuteen muo-
toon (1711), poisti Clicquot nimi nelja ddnikertaa. Téllainen continuo-soittoon tar-
koitettu dinikerta oli Ranskassa hyvin harvinainen. Kuninkaallisen kappelin urkujen
viritystaso oli ton de chapelle ja sdestysanikertojen ton de chambre.

Miki oli sitten ton de chapellen ja ton de chambren ero? Nivers kertoo yk-
siselitteisesti 1683 (Dissertation), etti ton de chambre oli puolisivelaskelen kor-
keampi kuin fon de chapelle. Tuntuukin uskottavalta, ettd oopperan ja muiden
koulutettujen laulajien d4net olivat jonkin verran korkeampia kuin kirkon kuorolaula-
jien.

Niyttiig siis siltd, ettd urkuri ei transponoinut continuostemmaa, niin kuin taas
tiedimme esimerkiksi Bachin kantaateissa tehdyn. Tosin olivat ranskalaiset urkurit
hyvin tottuneet transponoimiseen, mutta ranskalaisissa uruissa kiytetty viritysjarjes-
telmd (ks. jilj.) ei sallinut transpositiota puolisivelaskelen péahén.

Monet 1600-luvun lopulta ja 1700-luvulta sdilyneet ranskalaiset poikkihuilut oli
varustettu usealla eri pituisella vaihdettavalla keskikappaleella (corps de rechange),
miki kertoo omasta puolestaan siitd, ettd viritystaso vaihteli.
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Pariisin Konservatorion kokoelmissa on usea ns. diapason de pompe (viritys-
korkeuden mérdimiseen tarkoitettu instrumentti, pieni pilli nimeltd flageolet).
Ném4 "d4niraudat” ovat puhallinsoitinten rakentajien tydpajoista. Niiden korkeus on
A 392-415 Hz. (Asselin 1992.)

On siis niin, ettd eri virityskorkeuksista ja niiden vaihtelusta on tilld hetkelld
mahdotonta saada tarkkaa kuvaa. Selvai kumminkin lienee, ett4 urkujen viritystaso
oli keskiméérin matalampi kuin nykyaan. Yhdenkin sivelaskelen ero urkujen soin-
nissa ja kokonaisvaikutelmassa on huomattava.

Viritysjarjestelmi

Ranskassa nikyy kosketinsoitinten virityksessi kaksi tendenssii. Ensimmainen oli
konservatiivinen, nimenomaan uruille tyypillinen. Sen viritysjirjestelmi oli kes-
kisdvelviritys. Keskisdvelviritysti suositteli vield Dom Bédos (1766-1778). Toinen
oli selvdsti progressiivinen, lahinnid cembaloa koskeva, joka irtautui puhtaasta
keskisdveljarjestelmésti - ainakin paikoitellen ja osittain - mahdollisesti jo 1600-lu-
vun puolivilissa.

Urkujen hankintaa koskevissa sopimuksissa ei ole lainkaan dokumentteja urku-
Jen viritysjdrjestelmistd. Eivat urkujen tilaajat eivitkd urkujen rakentajat kirjanneet
sopimuksiin mitdén tietoja kdytettdvisti viritysjirjestelmasti.

Erittdin todennékdisté on, ettd urkujen ehdottomasti yleisin viritysjarjestelma oli
keskisdvelviritysjarjestelma (tempérament mésotonique).

Keskisdvelviritys on selostettuna kirjallisuudessa jo 1400-luvun lopulla. Se
yleistyi uruissa ja kosketinsoittimissa jo kauan ennen Ranskan klassisen urkumusiikin
kauden alkua. Modernissa kirjallisuudessa keskisdvelviritysti on kisitelty hyvinkin
perusteellisesti; tissd riittd4 sen ylimalkainen esittely.

Keskisdvelvirityksen idean ymmirtimiseksi on ajateltava sellaista aikaa, jolloin
terssi kasitettiin dissonanssiksi. Siihen aikaan kvintti oli intervalleista se, jonka
puhtaus oli kaikkein tirkeinti. (Oktaavipuhtaus lienee kautta aikojen ollut vilttima-
tontd.) Kun véhitellen totuttiin terssin sointiin (kvinttiinhén oli jo totuttu), alettiin

*Norbert Dufourcg.on Julkaissut teoksessaan Le livre de ['orgue frangais,
tome I: Les Sources (Picard, Paris 1971) satoja urkurakentajien ja rakennuttajien
vilisid sopimuksia.
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terssejd suosia painollisilla sivelilld yhd enemmin. Terssistd oli tullut konsonanssi.
Kvintin puhtaus ei enii ollutkaan yhti tirkedd kuin terssin, silld kuulija oli ikdin
kuin tottunut korjaamaan kvintin huojahtelun ja hyvéksyi siis puhtaan kvintin ase-
mesta temperoidun version. Terssi sen sijaan oli konsonanssien joukossa uusi inter-
valli, joten sen puhtaudelle asetettiin erityisen suuret vaatimukset.

Juuri timi toteutuu keskisidvelvirityksessd. Siind on duuritersseisti maksimi-
méird, kahdeksan, viritetty puhtaiksi. Jotta tdmi olisi mahdollista, on syntoninen
komma (kvintin ja terssin yhteensopimattomuudesta kertova pieni intervalli) jaettava
terssin muodostavien neljan kvintin kesken. Koska tdm tehtiin kahdeksalla asteella,
oli 11 kvinttid temperoitava eli viritettivd 1/4 syntonisen komman verran kapeiksi.
Nain kvinttiympyréssi tultiin kaventaneeksi kvinttejd yhteensd niin paljon, ettd 12,
"kvintti" jii aivan liian levedksi, niin levedksi, ettei sitd edes koettu kvintiksi, vaan
"sudeksi” (loup); se ei siis ollut kidyttokelpoinen. (Kvinttiympyrdn tulee tietysti
sulkeutua, jotta oktaavit saadaan puhtaiksi.) Tdméi voimakkaasti dissonoiva intervalli
jatettiin 1600-luvulla gis- ja es-sivelen viliin. Yldkoskettimet olivat siten cis, es, fis,
gis ja b; (puhtaat) duuriterssit c-e, d-fis, es-g, e-gis, f-a, g-h, a-cis ja b-d. Molliters-
seistd yhdeksin - c-es, cis-e, d-f, e-g, fis-a, g-b, gis-h, a-c ja h-d - oli varsin hyvia,
paljon parempia kuin tasavireisessd viritysjérjestelméssa.

Niin syntyi kahdenkokoisia puolisdvelaskeleita: suuria (cis-d, d-es, e-f, fis-g,
gis-a, a-b ja h-c) seki nditd huomattavasti pienempii (c-cis, es-e, f-fis, g-gis ja b-h).
Vierekkiiset suuri ja pieni puolisivelaskel muodostivat kokosivelaskelen, joita oli
siten vain yhtd kokoa. Niin duuriterssi tuli jaetuksi tdsmélleen keskeltd puoliksi,
misti viritysjrjestelma on saanut nimensa.

Keskisivelviritysjarjestelmédn duurisoinnut soivat erittiin "puhtaasti” ja levolli-
sesti. Terssin puhtaus peittid alleen kvintin huojunnan; kuulijan "korva" sietdi tillai-
sen kvintin hyvin ja ik#4n kuin suopeasti hyviksyy sen puhtaan asemesta. Sama
koskee mollisointuja. Dissonanssit ovat puhtaisiin (tai ldhes puhtaisiin) intervalleihin
verrattuina huomattavan dissonanttisia. Erityisen karkeilta ja riipaisevilta kuulostavat
esimerkiksi ylinousevat ja vihennetyt intervallit ja soinnut. Melodisilta ominaisuuk-
siltaan keskisivelviritys poikkeaa tasavireisesti jirjestelméstd voimakkaasti. Eriko-
koiset puolisivelaskelet saavat aikaan kromaattisissa astekuluissa erikoisen efektin:
kromaattinen asteikko ei olekaan kuin tasavireisen jarjestelmén (karkea) glissando,
vaan muistuttaa esimerkiksi sitd kokemusta, joka syntyy, kun kuljetaan maastossa tai
portaikossa, jonka askelmat ovat erikokoisia. Johtosévelet ovat varsin matalia.
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Keskisivelvirityksen rajoituksista voitaisiin mainita seuraavia: (1) ylikosketti-
mia ei voi kdyttdd enharmonisesti (cis-sivelti ei voi kiyttdd des-siveleni jne.), (2)
vain tietyt sivellajit ovat mahdollisia ja modulaatiot rajoittuvat vain keskisivelviri-
tyksessd kdytOssi oleviin sointuihin ja sdvellajeihin, (3) kaikki (kiytettivissi olevat)
sdvellajit soivat samalla tavoin, ts. mitiin ns. barokkivirityksille luonteenomaista
sdvellajikarakteristiikkaa ei ole, ja (4) transponointi rajoittuu tiettyihin sivellajeihin.

Transponointi oli urkurin ty6ssd varsin tavallista ja vilttimatontd. Urkurin tuli
valita sellainen transpositio, ettd siind kuoro pystyi parhaalla mahdollisella tavalla
laulamaan. (Kuoron ja urkumusiikin finaliksen tai toonikan tuli olla sama.) Kuoron
liikkumavara korkeuden suhteen oli varsin pieni, silli gregoriaanisessa laulussa
viltettiin d4nenmuodostuksessa ns. ylimenoja ja koko sivelmin ambituksen alueella
oli voitava laulaa samalla tavalla. Juuri tisti syystd urkukirjallisuudessa ovat niin
monet kirkkosdvellajit transponoituja.

Eréit transpositiot olivat kuitenkin hankalia siksi, ettd joitakin niissa tarvittavia
sdvelid ei ollut uruissa lainkaan. Jos tillainen puuttuva sivel oli soinnun terssi, suo-
sittelee Nivers (1689, 169) ndiden sointujen soittamista terssittdmind. (Continuo-
soitossa titd on suositeltu muuallakin.) Niversilti on sdilynyt muutamia versetteji
useammassa korkeudessa; niistd nikee selvasti, ettd siveltdji vilttelee transpositi-
oiden tuottamia keskisdvelviritykseen kuulumattomia sivelid jittimilld soinnusta
niitd pois tai muuttamalla sévellysti niitd sisaltivissd kohdissa. Erait transpositiot
olivat niin tavallisia, ettid niitd alettiin pitid normaaleina, toisin sanoen sivellykset
kirjoitettiin alun pitéen tavallisimpiin transpositioihin. '

Erdissi ldhteissd selitetdén tavallisimmat transpositiot. Niin tekee myos Nivers
gregoriaanista laulua késittelevéssd teoksessaan Dissertation sur le Chant Gregorien
vuodelta 1683. Niversin kanssa aivan yhdenmukaisia ohjeita antaa André Raison
ensimmadisessd urkukirjassaan vuodelta 1688.

Séilynyt urkukirjallisuus osoittaa, ettd lihes koko 1600-luvun ohjelmisto seki
enin osa 1700-luvun ohjelmistoa voidaan hyvin (ja kenties parhaiten) soittaa kes-
kisavelviritykselld. Tosin ilmaantuivat keskisivelviritykseen kuulumattomat sivelet
urkunuotteihin jo 1660-luvulla (Roberday 1660). Ensimméisend tuli dis; sitd kayttiz
Roberdayn lisdksi myds Nivers, tosin harvakseltaan, 1. ja 3. urkukirjassaan (1665,
1675). Frangois Couperinin G-duurissa olevassa luostarimessussa (1690) dis on
varsin yleinen. Niversin sévellyksissd vilahtaa myos ais. 1600-luvun lopulla alkaa
nikya siella t4illd myds as. (Bates & Marshall 1989, 165-166.)
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Puhtaaseen keskisdvelviritykseen kuulumattomia (ylidkoskettimilta soitettavia)
mutta transpositioissa tarvittavia sivelid varten rakennettiin yleensi Italiassa, joskus
myds Keski- ja Pohjois-Euroopassa oma kosketin ja sitd vastaavat pillit (ns. jaetut
koskettimet), mutta Ranskasta tiedetdn vain yksi tdllainen tapaus: Saint-Nicolas-des-
Champs vuodelta 1632 (rakentaja Carlier), jossa oli dis-koskettimet erikseen (Fellot
1991, 90). (Korotettu sivel, esim. dis, oli aina matalampi kuin "vastaava" alennettu
sivel, esim. es.) Urkujen rakennussopimuksissa luetellaan usein pillien mairit ja
koskettimiston ulottuvuus (tai se tiedetdin muusta materiaalista); tistd on paitelty,
etti jaettuja koskettimia ei Ranskassa kiytetty.

On kuitenkin tarpeen huomauttaa, etti kaikki keskisdvelviritykseen kuulumatto-
mat sivelet eivdt valttAméttd vaadi omia koskettimia ja pilleji. Vieraiden sivelien
esiintymisyhteydestd ja esittdjan tulkinnasta riippuu, missi méirin niiden asemesta
kéytetyt vastineet loukkaavat korvaa. Jos nimd sdvelet ovat painottomia ja/tai dis-
sonanttisissa soinnuissa, ei ole paljoa vili silla, miten ne soivat. Taitava soittaja voi
artikulaatiolla, agogiikalla ja ornamenteilla hdivyttdd hiiritsevid "vidrid" sdvelia.
Toisaalta nimd "vairat" sdvelet voivat lisdtd dissonanssien kirpaisevuutta ja siten
sidvellyksen dramatiikkaa.

Onko Ranskan klassisen kauden uruissa kuitenkin kiytetty edes joskus muuta
kuin keskisdvelviritystd? Tdhdn kysymykseen ei ole vastausta. Cembalon virityksessi
on todistettavasti jo 1600-luvun puolivilistd ldhtien kdytetty myds muita jirjes-
telmid; miten yleisesti, on tietysti vaikea sanoa. Cembalokirjallisuuden perusteella
niyttdd siltd, ettd keskisdvelviritys oli varsin tavallinen tai ainakin useimmiten
mahdollinen, mutta siind on myds runsaasti esimerkkeji harvinaisista sivellajeista ja
rohkeista harmonioista, jotka ehdottomasti vaativat jotakin muuta viritysjirjestelmés.
Mutta uruissa Dom Bédos - vield 1700-luvun lopulla - pitdd keskisdvelviritysti
parhaana vaihtoehtona. Varmasti on niin, ettd melko vanhoillisessa urkukulttuurissa
keskisdvelviritysjdrjestelméd oli yleisin aina 1700-luvun loppuun saakka, varsinkin
Pariisin ulkopuolella ja luostareissa.

Mitd vaihtoehtoisia viritysjarjestelmid uruissa sitten on mahdollisesti kdytetty?
Vastauksen yrittiminenkin perustuisi varsin villeille olettamuksille. Tallaisia viritys-
jarjestelmia tulisi kenties hakea pikemminkin Ranskassa cembalonvirityksessi ylei-
sesti kdytetyistd viritystyypeistd kuin muualla Euroopassa suosituista tyypeisti.
Ranskalaisille viritysjarjestelmille oli luonteenomaista, ettd kapeiden kvinttien ase-
mesta kiytettiin myos leveitd kvinttejd, jolloin susikvinttia saatiin parannetuksi, jopa
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kayttokelpoiseksi, ja ylakoskettimien kiyttomahdollisuuksia sitd myéten laajennetuk-
si. Niille viritysjirjestelmille on tyypillistd my®és, ettd kuljettaessa kvinttiympyrii
c:std b-merkkisten sdvellajien puolelle tulevat terssit nopeammin epapuhtaiksi kuin
siirryttédessd #-merkkisten sivellajien suuntaan. Ehkd timi piirre on saanut jotkut
sdveltdjit dramaattisissa tai synkissd sivellyksissi moduloimaan nopeasti subdo-
minantin suuntaan. Korostettakoon kuitenkin, etti mitéiin merkkej4 niiden cembalo-
musiikissa suosittujen viritysjarjestelmien kiytosti urkujen virittimisessi ei ole.

Toinen, cembalolle dokumentoitu ratkaisu keskisiveljirjestelmin ongelmiin on
sellainen keskisdveljérjestelmén variantti, jossa luovutaan puhtaista tersseisti ja
parannetaan kvinttejd - esim. temperoimalla niitd 1/5- tai 1/6-komman verran - jotta
susikvintti lieventyisi tai héipyisi ja enharmoniikka tulisi edes jossain méirin mah-
dolliseksi. Taménkain ratkaisun kiytostd ranskalaisissa uruissa ei ole minkiznlaista
todistusaineistoa.

Mielenkiintoista ja hammentivii on se, ettii kirkkomusiikin basso continuo -
stemmoissa esiintyy keskisivelviritykseen kuulumattomia sivelii huomattavasti
enemman kuin urkusooloverseteissd. Jos stemmassa on kenraalibassonumeroita, on
selvdi, ettd ainakin yleensi se soitettiin jollakin sointusoittimella. Vain harvoissa
tapauksissa tuli kysymykseen cembalo tai teorbi, joilla viritys on muutettavissa
nopeasti; ehdottomasti yleisempi oli urkupositiivi tai paiurut. Viritettiinké urku-
positiivi "modernimpaan” tapaan kuin p#iurut? Kenties urkuri sai keinotella miten
milloinkin, kenties sivellaji vaikutti continuosoittimen valintaan.

URKUIJEN DISPOSITIOITA

Seuraavassa on valikoima erilaisten urkujen dispositioita #inialoineen: esimerkkeji
on monenkokoisista ja -tyyppisistd uruista. Olen myos pyrkinyt ottamaan mukaan
tirkeimpid niistd soittimista, joita sdilyneiden urkukokoelmien siveltijit ovat soitta-
neet; aina ei niistd ole kuitenkaan sdilynyt riittivisti tietoja.

Uruista olen antanut kaikki ne tiedot, jotka olen kohtuudella 16ytinyt. Tietojen
puuttuminen jostakin urkujen ominaisuudesta - timi ei koske dinikertoja - ei siis
valttimatta tarkoita, ettd se puuttuisi uruista vaan ettd tietoja siiti ei ole ollut saata-
villa.
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Dispositiot ovat aikajérjestyksessd. Vuosiluku on uusien urkujen valmistumis-
vuosi tai vanhojen urkujen korjauksen valmistumisvuosi.

"2 tremblants” tarkoittaa, etti uruissa on kaksi erilaista tremoloa, hidas ja
nopea.

Ranskassa ei ole ollut tapana antaa d4nikertojen jalkaméirid muutoin kuin epéd-
selvissi tapauksissa; olen noudattanut titi tapaa. Adnikertojen korkeudet kayvit ilmi
seuraavasta:

bombarde - 16'
clairon - 4’
cromorne - 8’
doublette - 2
larigot - 1 1/3'
nasard - 2 2/3'
prestant - 4’
quarte de nasard - 2’
tierce - 1 3/5'
trompette - 8’
voix humaine - 8'
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1659, Jean Racquetin urkupositiivi

I (48 kosketinta)
bourdon 8’

prestant

dessus de bourdon a cheminée (fliite) 4'
nasard

doublette

quarte de nasard

tierce

cymbale 3x

cromorne

voix humaine

dessus clairon (diskantti)

II écho (31 kosketinta)
cornet

yhdistiji IV

Kommentteja: rakentaja Etienne Enocq. Jean Racquet (n. 1633 -1689) oli tunnetun
urkurisuvun jasen, Charles Racquetin poika, Madeleine-en-la-Citén ja St-Symphorie-
nin urkuri.

(Lahteet: Diederich 1975, 190; Dufourcq 1978, 41.)




1659, Paris, St-Gervais

II grand-orgue (C,AA,D-c?)

montre 16’
montre 8'
prestant
doublette

bourdon §'
flate 4'
nasard
tierce

tiercette (1 3/5', kapea mens.) cornet 5x

fourniture 4x
cymbale 3x

I positif (c,AA,D-c*)
montre 4'

doublette

fourniture 3x
cymbale 3x

III écho (c-¢%)
cymbale 3x

IV récit (c'-c)

pédale (C,AA,D=c))

bourdon 8'
flate 4'
nasard

tierce
flageolet (1')

(cornet 5x hajoitettuna:)
bourdon 8’

prestant

nasard

doublette

tierce

cornet 5x (pddpillistoltd)

flate 8'
flite 4

yhdistijat pos./g.-o., g.-0./péd.

2 tremblants
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trompette
clairon
voix humaine

cromorne

cromorne

trompette (?)

Kommentteja: Jalkion trompetten lisidmisen ja dinialan laajentamisen ajankohta on
epaselvd. Todennikoisesti ne tehtiin yhtd aikaa, silld jalkion laajennus AA:han
tehtiin usein vain kielipilleille. Vuoden 1759 korjauksen teki Pierre Thierry Louis
Couperinin ohjeiden mukaan. Téssd korjauksessa ainakin lisdttiin positiiviin nasat ja
tierce ja bourdonin mensuuria laajennettiin.
Urkuri: Louis Couperin 1653-1661.

(Lihde: Hardouin 1996.)
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1660, Paris, Couvent des Jacobins, rue St-Honoré

II grand-orgue
montre 8’
prestant
doublette
fourniture 4x
cymbale 3x

I positif
montre 4’
fourniture 2x

récit

écho (37 kosketinta)

bourdon 16’ trompette
bourdon 8' clairon

fliite 4' cromorne
grosse tierce (3 1/5) voix humaine
nasard

quarte de nasard

tierce

larigot

flageolet (1'?)

fliite 4°
nasard
tierce

cornet

(cornet 5x kahdessa osassa:) voix humaine
1. bourdon 8'

prestant
2. nasard

quarte de nasard

tierce

Urkuri: Jean-Henry d'Anglebert 1660-luvulla (dokumentoitu 1661).
(Lihde: Dufourcq 1978, 41.)




1664-1669-1720, Paris, St-Merry

It grand-orgue (C,D-c*; 1669 C,D,-d%

montre 16’ bourdon 16’
montre 8' bourdon 8'
prestant flite 4'
doublette nasard
fourniture 5x quarte de nasard
cymbale 4x tierce

larigot
cornet 5x (c'-)

I positif (C,D-c*; 1669 C,D-d%)

montre 8' (1720) bourdon 8'
montre 4' flate 4'
doublette nasard
fourniture 4x tierce
cymbale 3x larigot

I récit (c'-c*; 1669 c'-d*)
cornet 5x

IV écho (f-c*; 1669 f'-d°)
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trompette
clairon
voix humaine

cromorne
voix humaine

(cornet 5x kahdessa osassa:)

1) bourdon §'

flite ouverte 4’

fllite 2'
2) nasard
tierce

pédale (C,AA,D-¢")
flite 8’
flite 4' (1664)

yhdistdji pos./g.-o.
tremblant lent (1669), 2 rossignol

trompette
clairon (1720)

Kommentteja; Adnialan laajennus oli Lebéguen erityinen pyynto.
Urkuri: Nicolas Lebégue 1664-1702, Jean-Frangois Dandrieu 1704-1738.

(Lihde: Diederich 1975, 196-197.)



1675, Paris, St-Sulpice

II grand-orgue

montre 8’ bourdon 8' trompette
prestant nasard* clairon
doublette* tierce* voix humaine
fourniture flageolet (1')
cymbale cornet 5x
I positif
montre 8' : bourdon 8' cromorne
prestant flite 4'
doublette nasard
fourniture tierce
cymbale
I écho

cornet 5x
pédale

flite 8' trompette

* jaettu rekisteri e'/f'
yhdistijit pos./g.-o0., g.-0./péd.
2 tremblants

Kommentteja: Vanhan soittimen kunnosti Francois Ducastel Niversin ohjeiden mu-
kaan 1675. Vuosina 1661 ja 1663 soittimen oli korjannut ja laajentanut Pierre
Desenclos, joka lisdsi siihen positiivin ja échon.

Urkuri: Guillaume-Gabriel Nivers n. 1651 -1702, Louis-Nicolas Clérambault 1714-
1749.

(Lidhteet: Lescat 1994, 16; Lescat 1987, 10.)
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1679-1681, Versailles, Chapelle Royale

II grand-orgue (C,D-c?%)

montre 8' bourdon 16' trompette
prestant bourdon 8' clairon
doublette fliite 4' voix humaine
fourniture 3x nasard
cymbale 3x quarte de nasard

tierce

cornet 5x

seki kaksi ddnikertaa viritettynd puolisivelaskelen muuta soitinta ylemmaiksi: bour-
don 8’ ja flite 4'

I positif (C,D-c’)

prestant bourdon 8' cromorne
doublette flite 4'
fourniture 3x nasard
cymbale 2x tierce
larigot

seki kaksi ddnikertaa viritettynd puolisdvelaskelen muuta soitinta ylemmaksi: bour-
don 8’ ja fliite 4’

III récit (c'-c*)
cornet 5x trompette

IV écho (f-¢)
(cornet 5x kahdessa osassa:) voix humaine
1. bourdon §'
fliite 4'
2. nasard
quarte de nasard
tierce

pédale (C,AA,D-f")
fliite 8' trompette

yhdistijd pos./g.-o.
2 tremblants

Kommentteja: Tam4 dispositio on Etienne Enocqin suunnitelma Versaillesin kappelia
varten vuodelta 1679. Nami urut saatiin valmiiksi rakentamolla 1681, minne ne
kuitenkin jaivdt useaksi vuodeksi. Kappelin korjaustydt nimittdin viivistyivit,
eivitkd nima urut olisi mahtuneet tilapdisesti niille varattuun paikkaan. Vasta 1710
saatiin kappeli viimeistellyksi ja uruille parempi paikka. Robert Clicquotin oli
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rakennettava urut melkein kokonaan uudestaan, mutta hin ei muuttanut dispositiota.
Tosin jétettiin motettien siestdmiseen tarkoitetut korkeat dinikerrat pois. Ei ole
tietoa, minkilaisella soittimella soitettiin remontin aikana.

Urkurit: (Nicolas Lebégue 1678-1702, Guillaume-Gabriel Nivers 1678-1708),
Frangois Couperin 1693-1730, Louis Marchand 1708-1713, Frangois Dagincourt
1714-1758, Jean-Frangois Dandrieu 1721-1738, Louis-Claude Daquin 1739-1770,
Armand-Louis Couperin 1770-1789, Nicolas Séjan 1790-?. Kukin urkuri hoiti
virkaa nelja kuukautta vuodesta.

(Lahteet: Saint-Arroman 1995, 12-13; Diederich 1975, 210-211; Dufourcq 1982,
269.)




95
1685, Paris, St-Gervais

I grand-orgue (C,AA,D-c*)

montre 16’ bourdon 16 trompette
montre 8' bourdon 8' (poistettiin 1714) clairon
prestant flate 4' voix humaine
doublette nasard

fourniture 4x quarte de nasard

-cymbale 3x tierce

cornet 5x (c'-¢*)

I positif (C,AA,D-¢%

montre 4' bourdon 8' cromorne
doublette fliite 4'
fourniture 3x nasard
cymbale 3x tierce
larigot
IT récit (g-¢*)
cornet séparé 5x trompette (1714)
IV écho (c-c%)
cymbale 3x (cornet 5x kolmessa osassa:) cromorne
1. bourdon 8'
flite 4'
2. doublette
3. nasard
tierce
pédale (C,AA,D-¢e")
flite 8’ trompette
flte 4'

pos./g.-o0., g.-o./péd.
2 tremblants

Kommentteja: Tdmi dispositio on joiltakin yksityiskohdiltaan dokumentoimatta.
Mutta ndiden urkujen historian tutkijat ovat melko varmoja siitd, ettd kaikki ne
ddnikerrat, jotka mainitaan Francois Couperinin urkukirjassa, olivat niissd uruissa
jo hinen saadessaan urkurin paikan virallisesti haltuunsa. Couperin ei pitinyt paipil-
listdon flite 4':44 tarpeellisena ja pyysi Alexandre Thierryd vaihtamaan sen récitin
trompetteen (1714).

Urkuri: Frangois Couperin 1685-1733.

(Lahde: Hardouin 1996.)
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1685-1689-1692, Rouen, cathédrale Notre-Dame

IT grand-orgue (C,D-c?)

montre 16’
montre 8'
prestant.
doublette
fourniture 5x
cymbale 4x

I positif (C,D-¢)
montre 8'
prestant
doublette
fourniture 4x
cymbale 3x

IIT récit (c'-c*)

IV écho (c-¢?)
cymbale 3x

pédale (C,AA,D-f")

bourdon 16’
bourdon 8'

fliite 4'

grosse tierce (3 1/5')
nasard

quarte de nasard
fliite 2'

tierce

flageolet (1')

cornet 5x

bourdon 8’
fllite 4'
nasard
tierce
larigot

cornet 5x

(cornet 5x hajoitettuna:)
g

4

nasat

X

tierce

flite 8'
flite 4'

yhdistéjét pos./g.-0., g.-0./péd.

2 tremblants positiivilla

trompette
clairon
cromorne
voix humaine

cromorne
voix humaine

trompette

voix humaine

trompette
clairon

Kommentteja: Vanhat urut korjasi ja laajensi (mm. uusi positiivi) Robert Clicquot.
Tyo aloitettiin todennékoisesti 1680-luvun puolivilissi, Clicquotin inventaarion mu-
kaan se valmistui 1689, mutta luovutus tapahtui jostain syysti kuitenkin vasta 1692.
Urkuri: Jacques Boyvin 1674-1706, Frangois Dagincour 1706-1758.

(Lahteet: Diederich 1975, 213-214; Gorenstein [1992], 7.)



1685-1688 Rouen, St-Herbland

II grand-orgue (48 kosketinta)

montre §'
prestant
doublette
fourniture 4x
cymbale 3x

I positif (48 kosketinta)

montre 4'
doublette
fourniture 3x
cymbale 2x

I récit (25 kosketinta)

IV écho (32 kosketinta)

fourniture 3x

pédale (29 kosketinta)

bourdon 16’
bourdon 8'
nasard

quarte de nasard
tierce

cornet

bourdon 8’
flite 4'
nasard
tierce
larigot

cornet

(cornet hajoitettuna:)
bourdon 8'

prestant 4’

nasard

doublette

tierce

flite 8'
flite 4'
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trompette
clairon
voix humaine

cromorne

trompette

voix humaine

trompette

Kommentteja: Dufourcq antaa écholle nasardin ja doubletten lisdksi cornetin, mutta
timéa tuntuu todella erikoiselta; luontevampaa olisi olettaa, ettd timai ddnikerta olisi
tierce, jolloin échon (hajoitettu) cornet saadaan tiydelliseksi.

Urkurit: Jacques Boyvin 1697-1702, Gaspard Corrette viimeistiin vuodesta 1703.
(Lihde: Dufourcq 1978, 190.)
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1688 Paris, St-Nicolas-des-Champs

Il grand-orgue (51 kosketinta)

montre 16’
montre 8'
prestant
doublette

1™ fourniture 3x
2™ fourniture 3x
cymbale 4x

I positif (51 kosketinta)

montre 4'
doublette
fourniture 4x
cymbale 3x

III écho

IV cornet séparé

V récit

pédale (C-f")

yhdistdja pos./g.-o.
2 tremblants

bourdon 16’
bourdon 8'

fliite 4'

double tierce (3 1/5)
nasard

quarte de nasard
tierce

flageolet (1')

cornet 5x

bourdon 8'

fliite 4'

nasard + quarte
tierce

larigot

trompette
clairon
cromorne
voix humaine

cromorne
voix humaine

cornet 6x (5x + dessus de régale tai cromorne)

cornet 5x

flite 8’

flite 8'
flate 4°

Urkuri: Nicolas Gigault 1652-1707.
(Léhde: Diederich 1975, 216.)

trompette

sacqueboute 8' (= trompette)
clairon




1688, Rouen, St-Denis

1I grand-orgue (C,D-c*)

montre §' bourdon 16
prestant bourdon 8'
doublette flite 4’
fourniture 4x nasard
cymbale 3x tierce
cormnet 5x
I positif (C,D-c?
montre 4' bourdon 8'
doublette flite 4'
fourniture 3x nasard
cymbale 2x quarte de nasard
tierce
larigot
II récit (c'-c*)
cornet 5x

IV écho (f-c?)
fourniture 2x (cornet 5x hajoitettuna:)
bourdon 8’

prestant 4'

nasard

doublette

tierce

pédale (C,D-f")
bourdon 8’
fliite 4°

yhdistijd pos./g.-o.
2 tremblants

Urkuri: Gaspard Corrette 1700-7.

(Léhteet: Dufourcq 1978, 191; Diederich 1975, 215; Lescat 1991, 7.)

trompette
clairon
voix humaine

cromorne

trompette

voix humaine
trompette

trompette
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1703 Saint-Quentin

II grand-orgue (C-€)
montre 16

jeu ouvert (montre) 8'
prestant

doublette

grosse fourniture 3x
petite fourniture 2x
cymbale 4x

I positif (C-¢°)
montre 8§’
prestant
doublette
fourniture 4x
cymbale 3x

III récit (g-¢*)

IV écho (g-¢*)
fourniture 3x
cymbale 2x

bourdon 16’
bourdon 8'

flite 4'

grosse tierce (3 1/5")
nasard

quarte de nasard
petite tierce (1 3/5)
grand cornet 5x

bourdon §'

fliite 4'

nasard

quarte de nasard
tierce

larigot (1 1/3")

cornet

(cornet 5x kahdella rekisterilli:)

1. bourdon §'
prestant 4'

2. nasard
quarte de nasard
tierce

pédale (huilut c-f', kielet FF,GG,AA-f")

fliite 8'
flite 4'

trompette
clairon
cromorne
voix humaine

trompette
clairon
cromorne

trompette

cromorne
voix humaine

trompette
clairon

Kommentteja: Niiden urkujen uudistussuunnitelman olivat laatineet muutamia vuosia
aikaisemmin kuninkaan urkurit Buterne, Lebégue, Nivers ja Fr. Couperin. Rakenta-
ja oli Robert Clicquot. Saint-Quentinin urkuri vuosina 1703-1710 oli Pierre Du

Mage.

(Lahteet: Diederich 1975, 222-223; Dufourcq 1978, 192; Lescat 1989b, 9.)
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1709-1710 / 1746, Marmoutier

II grand-orgue (C-c*)

montre 8' bourdon 16 trompette B/D
prestant bourdon 8’ clairon B/D
doublette nasard voix humaine
fourniture 3x tierce

cymbale 3x cornet 5x

I positif (C-c?)

prestant bourdon 8’ cromorne (1746)
doublette nasard
fourniture 3x tierce

IIT écho (c-c*; 1746)
(cornet 5x kolmessa osassa:)
1. bourdon 8 (soi pysyvisti)
2. prestant
3. cornet 3x
(nasard, doublette, tierce)

pédale (C-c!)
flite 16’ bombarde (1746)
fliite 8' (1746) trompette (1746)
fliite 4' (1746)

yhdistéja pos./g.-o.
2 tremblants

Kommentteja: Rakentaja André (Andreas) Silbermann 1709-1710, lisiykset Jean-
André (Johann Andreas) Silbermann 1746. Urut on restauroitu 1955 ldhes alkuperdi-
seen kuntoon.

(Lihde: Marmoutierin kirkon nayttely ja moniste.)
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1714, St-Michel-en-Thiérache

II grand-orgue (C,D-c*)

montre 8' bourdon 16’ trompette
prestant bourdon 8§’ clairon
doublette flite 4' voix humaine
fourniture 4x quinte (= nasard)
cymbale 3x quarte de nasard

tierce

grand cornet 5x

I positif (C,D-c?)

montre 4' bourdon 8' cromorne
doublette flite allemande (e'-c®)
fourniture 3x nasard
cymbale 2x tierce
larigot

I récit (c'-c?)

cornet 5x
IV écho (g-¢)
cornet 5x
pédale (C,D-c!)
flite 8' trompette
fliite 4' clairon

yhdistdji pos./g.-o.
2 tremblants

Kommentteja: Urut on restauroitu ja osittain rekonstruoitu 1980- ja 1990-luvulla.
(Léhde: oheisvihko levyyn Louis Couperin, L'oeuvre d'orgue, esitt. Davitt Mo-
roney, urut. Harmonia mundi, Tempéraments CD TEM 316001-2-3.)



1730/1732, Ebersmunster

II grand-orgue (C-¢%)
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montre 8' bourdon 16’ trompette, basse (C-c')
prestant bourdon &' trompette, dessus (c'-c®)
fourniture 3x nasard clairon, basse (C-c)
cymbale 3x quarte de nasard clairon, dessus (c!-c?)
tierce voix humaine
cornet Sx
I positif (C-c*)
prestant bourdon 8' cromorne
doublette nasard
fourniture 3x tierce .
III écho (c'-c?)
cornet 5x kolmessa osassa:  trompette

1. bourdon (soi pysyvisti)
2. prestant
3. cornet 3x

pédale (C-c")
octavebasse 8’ soubasse ouverte 16’ (avoin) trompette

clairon

yhdistijd pos./g.-o.
2 tremblants

Kommentteja: Rakentaja André (Andreas) Silbermann. Echon trompetten ja jalkion
claironin Silbermann lisdsi 1732, Urut on restauroitu 1998 (Gaston Kern) ja ovat
erinomaisessa, lahes alkuperdisessd kunnossa. Jalkiossa siilytettiin lisiksi bombarde
16', joka on perdisin luultavasti vuodelta 1857/1858. Urkujen virityskorkeus oli
alunperin "ton frangais”.

(Lahde: Ebersmunster, La restauration de I'Orgue Silbermann, Direction régionale
des Affaires culturelles, Strasbourg.) Molemmat fournituret ja cymbale kertaavat
oktaaveissa (c:std).
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1729, Carpentras, cathédrale

grand-orgue (C,D-c%)

montre 16’ bourdon 8’
montre 8' nasard

prestant quarte de nasard
doublette tierce

fourniture 4x cornet

cymbale 3x

pédale (17 kosk.)
liitejalkio

(Lahde: Dufourcq 1978, 196.)

1732, Houdan

I grand-orgue (C,D-¢%)

montre 8' bourdon 8’
prestant nasard

doublette quarte de nasard
plein-jeu 4x tierce

grand cornet 5x (c'-c%)

I positif (C,D-¢%)

plein-jeu 5x bourdon 8’

doublette flite 4'
nasard
tierce

III récit (¢'-¢°)
comnet 5x

pédale (C,D-c')
liitejalkio

yhdistija pos./g.-o.
2 tremblants

trompette
clairon
voix humaine

trompette
clairon
voix humaine

cromorne

trompette

Kommentteja: Rakentaja Louis-Alexandre Clicquot. Urut on restauroitu 1972 ja ne
ovat kdytdnnollisesti katsoen alkuperdisessd muodossa.

(Ldhde: Hamaéldinen 1991.)




105

1748 urkupositiivi

grand-orgue

bourdon 8’

prestant

dessus de flite allemande (diskantti c':std)
nasard

doublette

tierce

plien-jeu 4x

positif jaetut ddnikerrat:

BASSO DISKANTTI

bourdon 8’ bourdon 8'

flite 4’ fliite 4'
nasard

doublette doublette

v tierce
cromorne
trompette trompette

pédale yhdistetty pysyvisti positiiviin
2 tremblants

Kommentteja: Tami urkupositiivi oli myynnissd Pariisissa 1748. Sen rakennusvuo-
desta ei ole tietoa.
(Lahde: Lescat 1989a, 7.)
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1768, Paris, St-Gervais

II grand-orgue (C-d°)
montre 16'

montre 8'

prestant

doublette

plein-jeux 6x

Il bombarde (C-d*) (yhdistetty pysyvisti paasormioon)

I positif (C-d%)
montre 8’
prestant
doublette
plein-jeu 5x

IV récit (g-d%)

V écho (c*-d*)

bourdon 16'

bourdon 8’

dessus de flite 8' (vain disk.)
nasard

quarte de nasard

tierce

grand cornet 5x

bourdon-fliite 8’
nasard
tierce

cornet 5x

fliite d'écho 8'

pédale (kielet AA-d', muut C-d")

bourdon 16’
flite 8'
flite 4'

yhdistjit bombarde/g.-o. kiinted, pos./g.-o.

tremblant doux

1°* trompette
2™ trompette
clairon

voix humaine

bombarde

trompette
clairon
cromorne

hautbois (8")

trompette

bombarde
trompette
clairon

Kommentteja: Vanhan soittimen restauroinnin aloitti Louis Bessard 1758-1764 ja
tydn saattoi paatSkseen Frangois-Henry Clicquot 1768-1769. Tamn jilkeen tehdyt
muutokset on poistettu ja soitin palautettu yll4 olevaan asuun 1995.

Urkuri: Armand-Louis

Couperin 1748-1789.

(Lihde: Hardouin 1978.)




1780, Paris, St-Sulpice

I grand-orgue (AA,C-¢%)

montre 32' F:sta
montre 16’
montre 8’
prestant
doublette

grande fourniture 4x

fourniture 4x
cymbale 4x

III bombarde (AA,C-¢*)

I positif (AA,C-¢%)

montre 8’
prestant
doublette
fourniture 4x
cymbale 5x

IV récit (g-¢*)

V écho (c'-€°)

pédale (FF-¢')

yhdistijat: pos./g.-0.; bomb./g.-0.; 2 tremblants

bourdon 16’
bourdon 8'
flite 8'

double tierce (3 1/5)

nasard

quarte de nasard
tierce

larigot

cornet 5x

cornet 5x

bourdon 16’
bourdon &'
nasard

quarte de nasard
tierce

larigot

cornet 5x

flite 8'
cornet 5x

bourdon &’
flite 4'
cornet 3x

bourdon 16'
fliite 16
flite 8'
flite 4'
nasard

1°® trompette
2° trompette
1*clairon

2¢ clairon
voix humaine

bombarde
trompette
clairon

trompette
clairon
cromorne

basson-clarinette (8')

trompette
hautbois (8')

trompette
clairon

bombarde 32'
bombarde 16
1°® trompette
2° trompette
clairon

Kommentteja: Diederich antaa jalkioon liséksi vield bourdon 8'.

(Lahteet: Diederich 1975, 49; Dufourcq 1978, 239.)
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URKUMUSIIKIN FUNKTIO

URKUMUSIIKKI JA LITURGIA

Ranskan klassinen urkumusiikki on liturgista musiikkia. Joillakin urkureilla ja
varakkailla musiikin ystévilld oli kotonaan urkupositiiveja, niin etti ndilia soittimilla
on saatettu soittaa muutakin kuin alun perin kirkkoon tarkoitettua musiikkia. Mutta
kiytinnollisesti katsoen kaikki meidin pédiviimme sdilynyt Ranskan klassinen urku-
musiikki oli tarkoitettu katolisen kirkon seurakuntien ja luostareiden erilaisiin ju-
malanpalveluksiin'. Virallisissa kuninkaan, valtion, kaupungin jne. tilaisuuksissa oli
aina edustettuna myos kirkko, joten urkumusiikkia ei ainakaan niissa jaettu maalli-
seen ja kirkolliseen nykyisessa merkityksessa.

URKUMUSIIKKI JA MAALLINEN MUSIIKKI

Liturgisesta funktiosta vapaata urkumusiikkia esitettiinkin vain Pariisin Tuileriesin
Concerts spirituels -sarjassa. Nama julkiset ja maksulliset konsertit alkoivat 1725 ja
jatkuivat aina vallankumoukseen saakka. Aluksi oli sielld sallittua esittdd vain kirk-
komusiikkia latinankielisiin teksteihin, mutta pian esitettiin my®s maallista musiik-
kia, alkusoittoja, sarjoja, sinfonioita, konserttoja, kamarimusiikkia ym. Urkuja
tarvittiin basso continuo -soittimena moteteissa (grands motets) ja muissa kirkolli-
sissa sidvellyksissi, mutta vuosisadan puolivilissi alettiin toisinaan kuulla myos
urkukonserttoja ja -sooloja.

1770-luvulla saatiin Tuileriesiin suuret urut. Kun konsertit muutettiin toiseen
saliin 1784 eikd urkuja voitu siirtdd, urut myytiin pois. Ndméa konsertit olivat omi-
aan vihitellen irrottamaan kirkkomusiikin liturgian vaatimuksista. Myos kirkkomu-
sitkin kirkollinen luonne haalistui ajan mittaan. Sama tapahtui urkumusiikille; néin
tultiin luoneeksi pohja 1800-luvun itsendisen urkuvirtuoosin ilmidlle. Valitettavasti
on enin osa ndissi Concerts spirituels -konserteissa esitetyistd urkukonsertoista
hiavinnyt. (Muutamia on kirjastoissa vailla moderneja editioita.)

_ 'Kéytdn seuraavassa sanaa "jumalanpalvelus” kaikista katolisen kirkon erilai-
51?(ta. tilaisuuksista, olivatpa ne sitten messuja, hetkipalveluksia (offices) tai toimi-
tuksia.
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Vaikka urkumusiikin liturgiset funktiot pysyivit kirkossa muuttumattomina,
vaikutti maallinen musiikki urkumusiikin tyyliin varsin voimakkaasti. Jo 1600-luvun
puolella tiedostettiin, ettd useimpien urkuversettien karakterin mallina oli tanssi.
Urkuri-séiveltdjien parhaimmisto omaksui varsin mieluusti uusia vaikutteita, varsin-
kin italialaisia, 1600-luvun lopussa ja 1700-luvun alkupuolella. He painattivat niiden
uusien vaikutteiden mukaista musiikkia ja suuntasivat sen erityisesti maaseudun vi-
hemmén oppineille ja viimeisisti muodeista tietimattomille urkureille. 1700-luvun
loppupuolen urkumusiikissa ovat maalliset vaikutteet varsin silmiinpistivid, ainakin
silloin kun niiden mallit ovat oopperasta, pastoraalista tai vaikkapa metsistysmusii-
kista.

URKURIN TEHTAVAT

Urkumusiikin funktio ja urkurin tehtivit mériteltiin seremoniaaleissa (kirkon
Jjumalanpalveluselimdi ja liturgiaa sditelevissd kirkon virallisissa ohjekirjoissa)
vaihtelevalla tarkkuudella. Eniten annettiin mérayksi siitd, milloin urkurin piti olla
tOissd.

Urkurin tuli soittaa kaikkina tirkeimpini pyhind messuissa ja monissa hetkipal-
veluksissa. Tehtdvien yksityiskohtainen méirittely ja luettelointi oli tirkeds, silld
tydt ja tehtivit vaihtelivat seurakunnasta ja erityisesti luostarista toiseen. Ne kir-
Jattiin urkurin ty6sopimukseen. Niiti tydsopimuksia on sdilynyt runsaastikin. Téssi
ohessa on esimerkki yhden huippu-urkurin vastaanottaman viran tyStehtivisti (Les-
cat 1997, 7-8):

Vuonna 1664 Nicolas Lebégue vastaanotti Pariisin St-Merryn kirkon urkurin
tehtdvat. Tamd kirkko oli tirkei, silld sielld pidettiin sekd seurakunnan etti
luostarin jumalanpalvelukset. Urkurilla oli siten toiti tavallista enemmin. Tyo-
sopimuksessa madriteltiin urkurin ty6tehtivit. Yhden vuoden aikana hénen tuli
soittaa:
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- jokaisen kuukauden ensimmdiseni sunnuntaina kaksi pdimessua seké vesperit
ja saluts du Saint Sacrement’, yhteensi 48 kertaa

- jokaisena maanantaina ja lauantaina kello seitsemédn messu lukuunottamatta
adventin ja paaston aikaa, yhteensd 80 kertaa

- jokaisena torstaina messu ja salut, yhteensd 100 kertaa

- apostolien péivini kello kahdeksan seurakuntamessu, yhteensi 8 kertaa

- uudenvuodenpiivini ensimméinen vesper, matutina, kaksi messua ja toinen
vesper, yhteensd 5 kertaa.

- samoin loppiaisena, S kertaa

- samoin kynttildnpdivani, 5 kertaa

- samoin P. Medericin [Merry] kiintymisen pdiviand, 5 kertaa

- samoin Marian ilmestyspdivini, 5 kertaa

- padsidispdivdni, 6 kertaa

- 2. padsidispaivand ja padsidisen jilkeisend tiistaina, kolme kertaa kumpanakin
pdivini, molemmissa messuissa ja vesperissd, yhteensd 6 kertaa

- helatorstaina, 5 kertaa

- helluntaipdivdnd, 5 kertaa

- Pyhin Kolminaisuuden pdivéini, 5 kertaa

- Kristuksen ruumiin ja veren péivini (Corpus Christi) ja sen aattona, yhteensd
5 kertaa

- Kristuksen ruumiin ja veren pdivdn oktaavina ja [sitd seuraavana] sunnun-
taina, yhteensd 10 kertaa

- Neitsyt Marian taivaaseen ottamisen pdivénd, 5 kertaa

- P. Medericin piivind, 5 kertaa

- Neitsyt Marian syntymapdivind, 5 kertaa

- kirkon vihkimisen paivdnd, 5 kertaa

- pyhdinpdivéni, S kertaa

- Neitsyt Marian perisynnittomén sikidmisen pdivénd, 5 kertaa

- joulupdivdni, S kertaa

- Tapaninpdivani [2. joulupdivi], 3 kertaa

- Apostoli ja evankelista Johanneksen kuolinpaivani [3. joulupdivé], 3 kertaa
- P. Denisin pdivini, 4 kertaa

 *Salut du Saint Sacrement oli 1600-luyun jilkipuoliskolla Ranskassa yleistynyt
jumalanpalvelus tai sen osa, jossa siunattiin ehtoollisaineet ilman etta niita kui-
tenkaan nautittiin. Sitd voitiin kutsua my6s bénédictioniksi (siunaus).
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- kolmena "lihapdivani" ennen paastoa [laskiaissunnuntai, -maanantai ja -tiis-
tai], yhteensi 6 kertaa

- Johannes Kastajan syntymépéivina [juhannuspiivi]

- 40:n tunnin péivind® julkisissa messuissa ja saluteissa, yhteensi noin 40 ker-
taa

- Ylldolevaan saattaa tulla joitakin lisiyksid, mutta maksimi on 400 kertaa.

Lebeguen tehtivit olivat tiysin Caeremoniale Parisiensen mukaiset. Runsaista
tehtivistd ja paljosta tydsta tirkedssa kirkossa maksettiin kuitenkin huono patk-
ka: 460 livres, josta 60 meni urkujen polkijoille. Kuninkaan kappelin urkurina
Lebégue sai kolmen kuukauden tydstid 600 livres.

Suurissa ja térkeissi kirkoissa oli urkurin yksittiisia tyotehtivia siis erittdin run-
saasti. Koska palkat olivat huonot, useat urkurit hankkivatkin lisivirkoja. Kun tyo-
tehtdvét menivét paillekkdin tai niitd oli liikaa, palkattiin halvalla sijainen.

URKUMUSIIKIN JA LAULUN VUOROTTELU

Liturgiassa oli vanhastaan tapana harjoittaa alternatim-esitystapaa. Silloin kun urkuja
kaytettiin, vuorottelivat urkumusiikki ja laulu.

Instrumentaalimusiikin oli kuitenkin aikaisemmin ajateltu olevan maallista ja
siten epdilyttivdd. (Thmisen &ini oli Luojan luoma, soittimet ihmisen tekemii.
Soitinten yhteys tanssimusiikkiin ja ruumiiseen teki niisti potentiaalisesti synnillisia.)
Siksi roomalaisessa liturgiassa kiellettiin urkujen kiytté messun tirkeimmissa osissa.
Ranskan melko itsendisessd katolisessa (gallikaanisessa) kirkossa urkujen kiyttimi-
nen ndissi osissa oli kylld sallittua, mutta niissi urkumusiikki olikin tarkimmin
sdfinnoteltyd. Ja Ranskassakin oli messun Credo aina laulettava. Siti ei saanut
korvata soitinmusiikilla.

Alternatim-kéytint6d varten liturgian teksti jaettiin sikeisiin eli versetteihin
(verset). Sikeistykset olivat vakiintuneet jo keskiajalla. Kun jumalanpalveluksissa
kéytettiin urkuja, jokaisen tekstikokonaisuuden ensimmiinen sie ja kaikki siti seu-

.. "Neljakymment tuntia (Les quarante heures) tarkoittaa ehtoollisaineiden
esilldoloa neljadkymmenen tunnin ajan kiirastorstai-illasta passidisen yopalveluk-
seen asti.
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raavat parittomat sikeet korvattiin urkumusiikilla. Parilliset sdkeet laulettiin. Laulu
oli yleensd yksidinisti gregoriaanista laulua. Jos kuitenkin laulettiin polyfoniaa,
korvasi se urkumusiikin, joka mys oli moni#inistd. (T4lloin ei itsendistd urkumu-
siikkia tarvittu.) Poikkeuksena tihin olivat tietyt sikeet tai niiden alut, jotka pappi
tai kuoron jdsen intonoi. Urut jatkoivat siiti.

Messussa urkuja kiytettiin ordinarium-osassa, siind osassa jonka teksti pysyi
samana jumalanpalveluksesta toiseen. Ks. taulukko 1.

Taulukosta 2 (s. 116) kidy ilmi messun ordinarium-osan musiikin kohdalle tule-
van tekstin (taulukko 1:n toinen sarake) jako sikeisiin ja alternatim-periaatteen
toteutustapa. Papin ja kuoron lauluosuudet tarkoittavat yksiddnisti ns. gregoriaanista
laulua.

Taulukko 1. Katolisen messun rakenne.

musiikki / muusikot lausutaan tai resitoidaan (pappi avustajineen)

PROPRIUM  ORDINARIUM PROPRIUM ORDINARIUM

1 introitus
2 kyrie
3 gloria
4 collecta
5 epistola
6 graduale
7 alleluia
8 evankeliumi
9 credo
10 offertorium
11 offertoriumin rukoukset
12 secreta
13 prefatio
14 sanctus

15 canon missae
16 pater noster
17 agnus dei
18 communio
19 postcommunio
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Taulukko 2. Messun tekstin jakaminen urkujen ja laulun kesken.

messun osa  messun teksti

KYRIE Kyrie eleison.
Kyrie eleison.
Kyrie eleison.
Christe eleison.
Christe eleison.
Christe eleison.
Kyrie eleison.
Kyrie eleison.
Kyrie eleison.

GLORIA Gloria in excelsis deo.
Et in terra pax hominibus bonae voluntatis.
Laudamus te.
Benedicimus te.
Adoramus te.
Glorificamus te.
Gratias agimus tibi propter magnam gloriam tuam.
Domine deus, rex caelestis, deus pater omnipotens.
Domine fili unigenite Jesu Christe.
Domine deus, agnus dei, filius patris.
Qui tollis, peccata mundi, miserere nobis.
Qui tollis -- suscipe deprecationem nostram.
Qui sedes ad dexteram patris, miserere nobis.
Quoniam tu solus sanctus.
Tu solus dominus.
Tu solus altissimus, Jesu Christe.
Cum sancto spiritu,
in gloria dei patris. Amen.

CREDO Credo in unum deum, (etc.)
OFFERTOIRE
SANCTUS Sanctus,

sanctus,

sanctus domine deus sabaoth.
Pleni sunt caeli -- Hosanna in excelsis.
Benedictus -- Hosanna in excelsis.

AGNUS DEI Agnus dei, qui tollis peccata mundi: miserere nobis.
Agnus dei, qui tollis peccata mundi: miserere nobis.
Agnus dei, -- dona nobis pacem.

(LOPETUS) Ite missa est. / Benedicamus domino.
Deo gratias.

esittdjd

urut 1
kuoro
urut 2
kuoro
urut 3
kuoro
urut 4
kuoro
urut 5
pappi
urut 1
kuoro
urut 2
kuoro
urut 3
kuoro
urut 4
kuoro
urut §
kuoro
urut 6
kuoro
urut 7
kuoro
urut 8
kuoro
urut 9
kuoro
urut

urut 1
kuoro
urut 2
kuoro
urut 3
urut 1
kuoro
urut 2
pappi
urut
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Koko messun urkumusiikin aina samoina pysyviin osiin tarvittiin siis 21 verset-
tid. Samaan tapaan jaettiin urkujen ja laulun kesken myds muiden jumalanpalvelus-
ten ja niiden osien teksti ja sen esittiminen. Hymnit esitettiin aina sikeistd kerral-
laan: urut soittivat kaikki parittomat sikeistét, parilliset laulettiin. (Yleisimmit niisti
teksteistd, joiden esittimisessd urut voivat olla mukana, on annettu liitteessd.)

Laulettavat osuudet olivat joissakin tapauksissa ns. faux-bourdonia. Faux-bour-
don oli sellainen laulettavan musiikin laji, jossa plainchant esitetiin tavallisimmin
kolmiddniseni, harvemmin kaksi- tai nelidfiniseni monofonisena satsina. Se saattoi
olla valmiiksi sivellettyd, mutta mahdollista oli myds ns. chant sur la livre, eli
tenorissa olevaan gregoriaaniseen sdvelmdin improvisoitu satsi, jossa myds voi olla
vihéssi médrin diminuutiota tai ornamentteja. Faux-bourdonia kiytettiin ainoastaan
erityisen juhlallisina pyhini. Nayttai kuitenkin silti, ettd sen yleisyys vaihteli run-
saastikin seurakunnasta ja paikkakunnasta toiseen, eiki se ollut likimainkaan yhti
yleistd kuin yksidédninen laulu.

Toinen tapa gregoriaanisten melodioitten esittimisessi oli melodian siestiminen
urkujen yksinkertaisella basso continuo-satsilla. T4t kutsuttiin joskus my®s nimelld
messe musical tai plainchant musical. Timi esittimisen tapa yleistyi kuitenkin vasta
késiteltdvin aikakauden loppupuolella ja 1800-luvulla. Yksittiisid esimerkkeji on
kuitenkin jo 1600-luvun puolelta, esimerkiksi Charpentierilla (1687) ja ns. Geof-
froyn urkukirjassa (n. 1690).

Siitd, miten yleista oli faux-bourdonin ja siestyksen kiyttiminen lauluosuuksis-
sa, sekd missd ja milloin niitd kdytettiin, on toistaiseksi varsin epdselvii. Selvii kui-
tenkin on, etti laulussa yksiddninen esittimistapa oli ehdottomasti kaikkein taval-
lisinta.*

URKUMUSIIKIN SAANTELY

Kirkonmiehet tietenkin kantoivat huolta urkumusiikin luonteesta ja sopivuudesta.
Minké&énlaista yltidpdisyyttd tai hartauden rikkomista ei suvaittu. Téssi ohjasi ohjei-

. *Kun ns. gregoriaaninen laulu vuorotteli instrumentaalimusiikin kanssa, urku-

jen osan saattoi korvata mgs orkesterille sdvelletty musiikki, kuten esim. Char-

pentierilla, mutta timd vaikuttaa olleen erittdin harvinaista. Charpentierilta on

sdilynyt myos yksi esimerkki sellaisesta poikkeuksellisesta alternatim-kaytinnosti,

Jsgls(sa orkesterimusiikki kattaa kaikki parittomat ja urkumusiikki kaikki parilliset
dkeet.
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den antajia ja urkureitakin paljolti traditio. Ohjeet ja maardykset urkumusiikin tyy-
listéd olivat vdistdmittd hyvin yleisluonteisia: papeilla ei riittinyt asiantuntemusta
improvisoinnin, siveltimisen ja esittimisen yksityiskohtiin ja tekniikkaan. Niinp4
joskus nékyykin papiston asenteessa tiettyi vierastavaa epiluuloa urkumusiikkia koh-
taan.

Urkuversetit siis korvasivat tietyt tekstin osat. Eriit tekstin osat oli kuitenkin
niiden tirkeyden takia lausuttava dineen tai #inettdmisti urkumusiikin soidessa.
Urkumusiikin voidaan arvella jossain méérin tulkinneen esilli olevaa tekstid. Tosin
urkumusiikki irtaantui tist4 tarkoituksesta vihitellen 1700-luvulla, jopa siini mirin,
ettd kun vuosisadan jalkipuoliskolla urkuri soitti teatteri-, tanssi- ja metsistyskappa-
leita, ei niitten kevytmielisyys herdttinyt pahennusta juuri kenessikiin lu-
kuunottamatta ulkomaalaisia kuulijoita. Englantilainen Charles Burney ihmeitelee
1770, ettd St-Rochissa Balbastren Magnificatissa soittamat kaikenlaiset tyyliltiin
varsin kevyet kappaleet eivat selvistikidin heriittineet kummastusta tai loukanneet
seurakuntaa (Burney 1771, 31). Vakava ja kevyt musiikki eivit siis olleet vield
eriytyneet kokonaan eri genreiksi. Taminkin perusteella kiiy pastteleminen, ettd ur-
kurit seurasivat musiikin tyylissd tapahtuvia muutoksia.

Joitakin mairdyksid urkumusiikin laadusta kuitenkin annettiin. Ne koskivat
messun niitd osia, joissa roomalaisen liturgian mukaan urkujen kiytto ei ollut sopi-
vaa sen vuoksi, ettd niilld oli erityinen pyhyys ja tirkeys. Messun jokaisen osan
ensimmdisen versetin tuli sisiltdi esilld olevan gregoriaanisen sivelmin ensimmainen
sde selvisti kuultavana. Samalla tavoin tiytyi hymnin ensimmaiisessi sikeistdssi
soittaa sivelma kokonaisuudessaan. Tama tarkoitti kiytinndssi sivelmin esittimisti
cantus firmuksena.

Vuonna 1662 julkaistiin Pariisissa Caeremoniale Parisiense’, jonka magraykset
olivat yksityiskohtaisempia kuin minkain muun ohjeiston. Tamén kirjan (ja Pariisin)
tirkeydestd kertoo, etti siitd otettiin useita painoksia ja se oli kiytossi vield 1700-
luvun alkupuolella.

Caeremoniale Parisiensen mukaan cantus firmus piti soittaa Kyrien ensimmai-
sessd ja viimeisessd versetissd, Glorian ensimméisessi uruille tulevassa versetissi
("Et in terra pax ..."), Glorian kuudennessa urkuversetissi ("Qui tollis ... suscipe
deprecationem nostram"), Glorian viimeisessd versetissi ("in gloria Dei patris.

*Martino Sonnet (toim.): Caeremoniale Parisiense ad usum omnium Eccle-
g;zngml(é‘gél)egiatarum, Parochialium & Aliarum Urbis & Dioecesis Parisiensis
aris .
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Amen") sekd Sanctuksen ja Agnus Dein ensimmaiisessi versetissd, Muista verseteisti
ei tissi suhteessa annettu mairdyksia.

Vield mairdsi timé seremoniaale, etti melodiaa ei saanut muunnella milldin
tavalla eikd siihen saanut lisdtd mitddn.

Siilyneestd urkuohjelmistosta nikyy, ettd néitd ohjeita kunnioitettiin vain osit-
tain. Cantus firmus -messujen osien ensimmaisissi (urku)verseteissi on aina gregori-
aaninen sivelma. Joissakin ndistd messuista on Kyrien ja Glorian viimeinen versetti
varustettu cantus firmuksella, mutta useimmiten Glorian "suscipe"-versetin kisittely
on vapaata.

Caeremoniale Parisiense ilmoitti lisiksi, ettd jokaisessa tekstissd oli yksi erityi-
sen juhlallinen sde tai sikeistd, joka edellytti urkurilta pidittyviistd ja arvokasta
musiikkia tai tulkintaa. Taulukossa 3 on annettu tirkeimmaét niistd sikeisti ja sikeis-
toistd, jotka vaativat erityisen "harrasta” musiikkia.

Taulukko 3. Harrasta musiikkia vaativia urkuversettejd Caeremoniale Parisiensen
mukaan.

versettikokoelman nimi, urkuversetin numero ja sen tekstin alku

messu - Gloria, 6: "Qui tollis peccata mundi, suscipe deprecationem nostram"
hymni - Ad coenam, 4: "Quaesumus, auctor omnium"

- Ave maris stella, 3: "Virgo singularis”

- Pange lingua, 3: "Tantum ergo sacramentum”

- Verbum supernum, 3: "O salutaris hostia"

proses - Veni sancte spiritus, 5: "Da tuis fidelibus”

- Victimae paschali laudes, 4: "Surrexit Christus"

Magnificat - 5: "Suscepit Israel” ja 6: "Gloria patri”

Siit4, minkdlainen musiikki ymmadrrettiin erityisen "hartaaksi”, ei ole sdilynyt
mitddn kuvauksia. Oletan sellaisen musiikin vélttineen riehakkaimpia affekteja ja
tavoitelleen mietiskelevid tai ekspressiivisid sivyja. Jos timi pitdd paikkansa, voi
sidilyneen ohjelmiston perusteella paitelld, ettd siveltdjien enemmistd noudatti néitd
ohjeita, mutta eivit suinkaan kaikki. Esimerkiksi Couperinilla kylld Glorian urku-
versetti "Qui tollis” on Tierce-en-taille tai Voix humaine seremoniaalen "hartautta”
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koskevien ohjeiden mukaan, kun sen sijaan Raisonin eriin messun ja Grignyn
messun vastaava osa on Dialogue grand jeulle.®

Nayttdskin siltd, ettd kyseessi olevan ajanjakson kuluessa seremoniaalen mai-
rdyksid kunnioitettiin aina vihemmin ja vihemmain. Tosin aina ei voi kuitenkaan
olla ehdottoman varma siité, ettd urkuversetit ovat nuoteissa esitysjirjestyksessi. Ei
ollut harvinaista, ettd sivellyksen osien jérjestyksen saneli siistiviisyys paperin
kulutuksessa. Eriit urkukirjat ovat myos sekalaisia kokoelmia kaikenlaista musiik-
kia, josta urkuri valitsi aina kuhunkin tarkoitukseen sopivia osia.

Urkumusiikin tuli myds mukautua kirkkovuoden kulloinkin kyseessi olevan
pyhin laatuun tai luokkaan: suurina juhlina oli soitettava hitaammin, arvokkaammin
ja pitempéin kuin pienempini, jolloin musiikin tuli olla vahemmin juhlallista ja
kestoltaan lyhyempai. Urkukirjoissa painetuista musiikeista on kumminkin toisinaan
vaikea sanoa, ovatko ne suurempien vai pienempien pyhien versioita. Tosin ovat
monet niistd cantus-firmus-messuja, joissa useimmiten kaytetty messusivelmi Missa
Cunctipotens oli tarkoitettu ensimméisen luokan juhlapyhiin.

GREGORIAANISET SAVELMAT

Eri graduaaleissa, antifonariumeissa ja prosessionaaleissa dokumentoidussa gregori-
aanisessa ohjelmistossa esiintyy samasta sivelmésti erilaisia muotoja. Oletettavasti
myos esittimiskdytinndt vaihtelivat ainakin jonkin verran seurakunnasta ja Iuostaris-
ta toiseen. Ndma kdyténnot tunnetaan varsin huonosti. Sen sijaan Ludvig XIV:n ajan
Pariisista tunnetaan kirkkolaulun sivelmii ja esittimiskdytintod hiukan paremmin.
Tatakéédn aluetta ei ole vield tutkittu kovin laajasti, osittain siitd syysti, ettd 1800-
luvun lopulla Solesmesin luostarissa aloitettu gregoriaanisen laulun tutkimus on kes-
kittynyt keskiaikaisiin sdvelmiin ja ainakin alkuaikoinaan pyrki palauttamaan perin-
teiset sivelmit alkuperiisiksi oletettuihin keskiaikaisiin versioihin.

Sittemmin on todettu, etti liturgisten sdvelmien rekonstruoiminen keskiaikaisiin
versioihin jattd4 huomiotta rikkaan ja tirkein mydhemmén perinteen. Se viistii
myds monta liturgisesti tai musiikillisesti mielenkiintoista osakulttuuria. Niihin osa-
kulttuureihin kuuluu my&s Ranskan barokin kirkkolaulu ja sen savelmamuotojen ja

°Seremoniaaleissa annettujen ohjeiden noudattamista on tutkinut erityisesti
Edward Higginbottom (1981).
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esittimiskiytinnon todellisuus. Joka tapauksessa Ranskan barokin kirkkolaulun gre-
goriaanisten sivelmien muodot poikkeavat, usein suurestikin, niistd joita samaan ai-
kaan harjoitettiin muualla katolisessa kirkossa, ja varsinkin Vatikaanin nykyisistd vi-
rallisista muodoista.

Ludvig XIV:n ajan absolutistinen hallintotapa pyrki kaiken toiminnan keskitté-
miseen ja siten myos kulttuurin yhdenmukaistamiseen. Tamé nidkyy myos kirkkolau-
lun alalla, ainakin Pariisissa. Guillaume-Gabriel Nivers, kuninkaan kappelin ja St-
Sulpicen kirkon urkuri sekd St-Cyrin koulun’ musiikinjohtaja, otti tehtivakseen
uudistaa ja yhdenmukaistaa Ranskan koko kirkon ja osittain myos luostareiden mu-
siikin. Nivers julkaisi suuren midrdn sivelmikirjoja seurakuntien ja eri luostari-
kuntien kdyttoon. Osan sivelmisti hin sivelsi itse. Taméan lisdksi hin laati kaksi
oppikirjaa kirkkolaulun tyylistd ja tekniikasta®. Tdssd kokonaisyhteydessi on ym-
mérrettdvd myos hinen urkukirjansa.

Niversin tuotanto on himmastyttivin laaja, ja vasta viime aikoina on alettu
tutkia sen sisiltod ja merkitysti. (On mahdollista, etti osa Niversin tuotannosta on
edelleen anonyymina eri luostarikuntien nimien alla.) Niversin sivelmékirjoista 18y-
tyy osa niisti sivelmistd, joihin urkumusiikki ainakin Pariisissa ja Ile-de-Francen
alueella perustui (silloin kun se ei ollut niisti kokonaan vapaa). Myds Henry Du
Montin Messes Royales® olivat joskus pohjana cantus firmus -urkumessuissa. Siitd,
mitid muita sivelmikirjoja ja missi oli kdytossd minzkin aikana, vallitsee edelleen
melkoinen epétietoisuus.

Tissd yhteydessi on syytd huomauttaa, ettd kun urkuverseteissi esiintyy grego-
riaaninen sidvelmi cantus firmuksena, on sen rytmi yksinkertaistettu niin ettid sivel-
mi liikkuu tasaisin nuottiarvoin. Sen sijaan laulun sivelmékirjoissa kdytetddn eri-

"Maison Royale de Saint-Cyr oli lahelld Versaillesia sijaitseva varattomien
aatelistyttojen koulutukseen maarétty kuninkaallinen laitos, joka toimi St-Louisin
luostarin alaisuudessa. Aloite sen perustamiseen tuli Mme de Maintenonilta, joka
johti laitosta kuolemaansa

_®Niversin bibliografia, ks. William Pruitt: "Bibliographie des oeuvres de
Guillaume Gabriel Nivers", Recherches sur la musique frangaise classique XIII
(1973), 133-156.

°Cing messes en Plainchant (Paris 1669). Du Montin sdvelmit ("Messes
Royales™) esiintyvit erittdin monissa sdvelmakirjoissa. Niiden muoto vaihtelee
éregor;aamsessa ohjelmistossa ja esittimistavassa tapahtuneitten muutosten myOt.
s. esim. Jean Saint-Arroman: "Alternance entre les piéces d'orgue et le plain-

chant", esipuhe teokseen Messe royale de Dumont, Fuzeau, Courlay 1991, 23-25.
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pituisia nuottiarvoja tekstin mukaan; tavujen pituudelle (ja tekstin jakamiselle eri
nuoteille) omistavat paljon tilaa gregoriaanisen laulun esittimisen ohjeet.

On olemassa myos sellaisia urkumessuja, joissa ei ole cantus firmusta lainkaan.
Niissd ei ole mitdin tiettyd melodiaa, ei cantus firmuksena sen enempii kuin te-
maattisena tai melodisena materiaalinakaan. Ndmi messut olivat tarkoitetut luos-
tareihin, joissa kussakin oli omat sisdiset méirdyksensi ja tapansa ja myds omat
messusdvelménsd. Luostareilla oli suhteellisen itsendinen asema, niin etti ne saat-
toivat - toisin kuin seurakunnat - melko vapaasti harjoittaa omia tapojaan ja omaa
musiikkiaan.

Luostareissa kdytettiin usein ns. messes musicales, gregoriaaniseen tyyliin si-
vellettyja uusia messusdvelmid. Niitd on siilynyt mm. Du Montilta ja Niversilti.

GREGORIAANISTEN SAVELMIEN JA URKUMUSIIKIN
YHDISTAMINEN

Gregoriaaniset sdvelmit olivat eri kirkkosévellajeissa (fon), ja niiden kanssa soitetta-
va urkumusiikki samassa fonissa. Urkurin tuli lopettaa aina fonin finalikseen, jotta
kuoro sai oikean aloitusdénen. Niinpi oli tirkedd, ettd urkukirjat sisalsivit versetteji
kaikissa kahdeksassa fonissa. Ks. taulukko 4.

Taulukko 4. Kirkkosivellajit'

ton [finalis
I d

II d

111 e/a
v e

\Y% f

VI f

VIl g

VIII 8

""Ranskassa kiytossd olleista kirkkosivellajeista ja niiden ominaisuuksista
urkukirjallisuudessa ks. Howell 1958.
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1600-luvun lopulla alkavat urkuversetit kuitenkin olla yhd useammin jossakin
duurissa tai mollissa. Miten niitd yhdisteltiin sitten tonien kanssa?

Useat urkurit omistivat tille asialle huomiota. Laajimmin asiaa késitteli Nivers,
jonka ohjeiden'! mukaan on laadittu taulukko (no 5) kirkkosévellajien ja toisaalta
duurien ja mollien yhdistimisestd. Niversin kanssa yhdenmukaisia tietoja antaa
André Raison ensimmiisessi urkukirjassaan (1688).

Taulukko 5. Laulun kirkkosévellajin ja urkumusiikin sivellajin vastaavuus Niversin
ja Raisonin mukaan.

ton savellaji

tavallisia, tavallisille d4nille:
1

II
111
v
A"
VI
\"%281
VI

o U

-

MO O e o o

harvinaisia, matalille d4nille:
1

IL1I e
111 a
\" D
VI G, A
VI G

O

tavallisia, korkeille &inille:

1

11, HI

v ¢ "2 la dominante” (a:lle)

\Y% F

VI G
F
G

g

VII
VI

( féﬁigsenation sur le Chant Gregorien. Paris 1683, chap. XII "Des Antiennes”
s. 104-).
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harvinaisia, korkeille dinille:

I d, e
II g

v e

\'% C,D
Vi A

Yll4 annetut tiedot ovat valttimattomat, jos urkumusiikkiin yhdistetéin laulua.

Koska urkumusiikki tuli aina mukauttaa lauluun, joutui urkuri varsin usein
transponoimaan musiikkinsa kuorolle soveltuvalle korkeudelle. Kaikki transpositiot
eivit luonnollisestikaan tulleet kysymykseen, koska urut olivat keskisdvelviritykses-
sd, niin ettd tissd suhteessa tuli tehdd kompromissi kuoron toiveiden ja urkujen
mahdollisuuksien vililld. On kiinnostavaa, ettd ylld olevassa listassa esiintyy muuta-
man kerran e-molli, jossa johtosivel on dis, sivel, jota keskisdvelvirityksessi ei
lainkaan ole! Samoin tarvitaan dis-sévelti usein esimerkiksi Couperinin luostarimes-
sussa (G-duuri). Niversin erdistd hymniverseteistiin tekemisti transpositioista
nékyy, ettd hdn vilttdd niissd tavallisimpiin keskisdvelvirityksiin kuulumattomia
yldkoskettimia.

Minkdlainen oli viritys sitten uruissa silloin, kun dis esiintyy useasti nuoteissa?
Tahén kysymykseen ei valitettavasti voida antaa tarkkaa vastausta. (Ks. "Viritysjar-
jestelmi" s. 78.)

Tavallisimmat urkumusiikissa valttiméattomit transpositiot kiyvit ilmi edelld
olevasta taulukosta. Esimerkiksi I fonissa olevan sivelmiin kanssa soitettava urkumu-
siikki saattoi olla d-, c-, e- tai g-mollissa.

URKUKIRJOJEN SISALTO

MESSUT

Urkurin tirkein tehtidvi oli soittaa messussa. Urkuja ei kéytetty jokaisessa messussa,
mutta silloin kun ne olivat mukana, ne vuorottelivat kuoron kanssa. T#td varten
teksti jaettiin osiin; tdmé jako oli kiteytynyt jo kauan ennen kisiteltivini olevan
ajanjakson alkua. Messusdvelmd, perinteinen gregoriaaninen melodia, tuli soittaa
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kuuluvasti ja ilman mitd4an muunnoksia tai koristeluja jokaisen messun ordinarium-
osan (Kyrie, Gloria, Sanctus ja Agnus dei) alussa. Lisédksi tuli soittaa cantus firmus
Glorian 6. ja 9. versetissd sekd Kyrien lopussa. Muissa osissa urkuri sai soittaa
miten halusi, kunhan musiikin tyyli sopi jumalanpalveluksen juhlallisuusasteeseen ja
liturgian kulloiseenkin tekstinkohtaan.

Urkusiveltdjat toteuttivat nditd ohjeita siten, ettd melodian ensimmaiinen side
soitettiin cantus firmuksena trumpettirekisterdinnilld. Tavallisimmin cantus firmus
soitettiin jalkiolla, mutta oli tietenkin mahdollista my&s soittaa se sormiolta. Muissa
verseteissa voitiin kdyttda kyseisen sdkeen melodiaa esimerkiksi cantus firmuksena,
temaattisena aineksena tai melodiassa koristeltuna. Taméd ei kuitenkaan ollut
vilttimitontd. Kyrien viimeisessi osassa tai Glorian 6. ja 9. urkuversetissi ei cantus
firmusta enda 1700-luvun puolella ndy esiintyvinkiin.

Cantus-firmus-messuja on urkumessuista enemmistd; niisti taas enin osa poh-
jautuu "Cunctipotens genitor Deus"-sdvelmain, jota kdytettiin ensimmadisen luokan
juhlapyhini. Katolisessa kirkossa pyhét oli jaettu juhlallisuutensa mukaan luokkiin;
juhlallisimmat pyhét kuuluivat ensimmdiseen luokkaan. Niin ollen ndiden messujen
musiikki edustaa juhlallisinta urkumusiikkia.

"Cunctipotens"-messuja on sidilynyt seuraavilta sdveltijiltd: Nivers (1667),
Lebégue (n. 1678), Gigault (1685), Fr. Couperin (1690), Grigny (1690), Michel
Corrette (1756). Myos Montréalin ja Vitrén kisikirjoituksissa on tdhidn messusivel-
miin pohjautuvia osia. Naiden urkumessujen musiikki vaihtelee suuresti pituutensa,
sivellystekniikkansa kunnianhimoisuuden ja tyylinsi puolesta.

Vain muutama cantus-firmus-messu perustuu johonkin muuhun messusdvel-
méin. Michel Corretten messunosissa (1756) on cantus firmuksena myos "De
angelis”, "Kyrie fons bonitatis” ja "Jesu redemptor”."? Niversin erdstd messe mu-
sicalia® (Graduale Romanum 1687, 71) kiyttdd Geoffroyn nimiin pantu messu (n.
1690) samoin kuin Thiéryn urkukirja (1600-luvun loppu). Beauvarlet-Charpentierin
erds messu (1780-luku) pohjautuu Du Montin Messe Royaleen.

2Corrette toimi mm. (jesuiittojen) Temppeliherrain ritarikunnan palvelukses-
sa, joka otti ohjeensa suoraan Roomasta.

PMesse musical tarkoittaa (1) sévellettyd (ei-perinteisti) messusivelméi tai (2)
gregoriaanisen laulun sdestdmistd uruilla basso continuo -tavan mukaisesti. Niver-
sin messes musicales ovat siis hanen messuun sdveltimi4in uusia sivelmid, jotka
tosin tyylillisesti muistuttavat perinteisid sivelmid. Nivers my0s kehitti ja opetti
basso continuo -kdytinnén mukaista esitystapaa (my6s plainchant musical). On
epaselvad, mikd yhteys ndilld kahdella merkitykselld on, silld messe musical -il-
mi6td on tutkittu toistaiseksi vain vihan.
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On my®s sellaisia urkumessuja, joissa ei ole cantus firmusta. Ne oli tarkoitettu
eri luostareiden kiyttoon. Niitd on Raisonilla (1688), Frangois Couperinilla (1690)
ja Gaspard Correttella (1703). Luostareilla oli usein kiytossi niitten omia sivelmia,
joten kaupan olevia nuotteja ei kannattanut kiinnittis johonkin tiettyyn sdvelmain.

Frangois Couperinin kaksi messua ovat edelld kuvattuja tyyppeji. Messe a
l'usage ordinaire des Paroisses on tarkoitettu seurakunnille ja pohjautuu siten
"Cunctipotens”-sivelmain. Jokainen messun osa on siini sivelminsi mukaan eri
kirkkosivellajissa. Kyrien ensimmiiisessi ja viimeisessa seki Glorian, Sanctuksen ja
Agnus Dein ensimmaisessé versetissi kyseisen osan sidvelmé on cantus firmuksena.
Muissa osissa melodia on diminuoituna ja koristeltuna tai temaattisena materiaalina.
Couperinin Messe propre pour les Couvents de Religieux, et Religieuses taas on
nimensd mukaan munkki- ja nunnaluostareiden tarpeisiin, eik siiti ole tunnistettu
mitdén gregoriaanista sivelméi. Se on kauttaaltaan G-duurissa.

Milloin urkumessu perustuu jollekin messe musical -sivelmille tai siini ei ole
lainkaan cantus firmusta, on se siis alusta loppuun samassa kirkkosivellajissa tai
sdvellajissa. Ndméi messut ovat siten luostareita varten.

Jos urkurilla ei ollut kiytdssi olevaan messusivelmain perustuvaa musiikkia,
hén saattoi kéyttdd mitd tahansa sopivassa fonissa olevia versetteji. Talléin hinen
tuli improvisoida ainoastaan kunkin messunosan ensimmiinen versetti soittaen
mukaan siihen kuuluva cantus firmus. Raison (1688) ilmoittaakin ensimmiisen
urkukirjansa esipuheessa, ettd hinen urkumessunsa olivat tarkoitetut luostareille,
Joilla on kiytossd kullakin omat messusivelménsi, ja ettd hin pyynnosti siveltis ne
messun osat, joissa tarvitaan cantus firmus.

Urkumessuissa kiinnittdd huomiota se, ettd Sanctuksen loppuun tuleva versetti
on milloin Elévation, milloin Benedictus. Perinteisestihin urkujen soitto oli kielletty
elevaation aikana. (Elevaatioon ei kuulu mitin tekstid.) Urut soittivat kokonaan
tekstin "Benedictus qui venit in nomine domini. Hosanna in excelsis." (T4td tekstid
ei koskaan jaettu.) Siksi seurakuntia varten tarkoitetut urkumessut sisiltivit Benedic-
tus-osan. Luostareissa sen sijaan voitiin soittaa hiljaista musiikkia elevaation aikana,
ja téll6in Benedictus laulettiin. Elevaation musiikki voitiin soittaa (ja niin suositte-
likin Caeremoniale Parisiense) varsinaisen elevaation jilkeen. Mutta koska kummas-
sakin tapauksessa urut soittivat vain yhden sivellyksen, benedictuksen ja elevaation
funktiot yhdistyivit. '
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HYMNIT

Hymni-sanaa kdyttivit ranskalaiset urkusiveltdjit laajassa merkityksessi, silld paitsi
todellisia hymnejd (sdkeistolauluja, joissa melodia on sama joka sikeistolle) he
sijoittavat timin otsikon alle my6s sekvensseja.

Hymnin esityksesséd urkurin osalle tulivat kaikki parittomat sikeistét ja kuorolle
kaikki parilliset sikeist6t. Kuten messussa myds hymnien esityksessi ensimmaisessi
urkuosuudessa (ensimmaéisessi sikeistossd) oli melodia cantus firmuksena. Yleensd
urut paittivit hymnin esityksen. Hymneja on klassisessa ranskalaisessa urkukirjalli-
suudessa suuri maira.

Hymnien tekstit 10ytyvit erilaisista kirjallisista ldhteistd. (Yleisimmat hymnit,
ks. liite.) Niista voidaan laskea tarvittava urkuversettien miéra. Sdilyneistd hymnien
versettisarjoista kuitenkin joskus puuttuu koko hymnin esittimisessé uruille tarvitta-
vaa materiaalia. Improvisoitiinko joku sikeistoistd? Kuinka monta sikeistod oli
kullakin paikkakunnalla ja uskonnollisessa yhteisdssi kaytossa? Tiedot paikallisista
traditioista ja kdytdnnoistd ovat hyvin puutteelliset. Jos urkuversetteji vaikuttaa
olevan yksi litkaa, on mahdollista, ettd sen tekstind on "Gloria patri” tai "Gloria
patrin”" parafraasi. Caeremoniale Parisiense ja useat 1700-luvun seremoniaalet
kehottavat lopettamaan urkujen soitolla. Timéin viimeisen versetin teksti on
"Amen"; sen musiikin tulee olla lyhyt. Nivers antaa toisessa urkukirjassaan (1667)
valikoiman lyhyitd "Amen"-versetteja.

MAGNIFICAT

Magnificat esitettiin vesperissi. Urkukirjoissa on runsaasti Magnificat-musiikkia.

Magnificatin ensimmdinen sana intonoitiin laulamalla. S&velmén jatko kuuluu
joskus cantus firmuksena ensimmaisessd urkuversetissd. Tassd paikassa on kuitenkin
usein "anonyymi" versetti. My0s muut versetit ovat useimmiten vapaasti sévellettyja
ilman mink&inlaista temaattista yhteyttd Magnificatin sdvelmiin.

Magnificatin esittdmiseen tarvittiin kuusi urkuversettid. Osia voi urkukirjoissa
olla kuitenkin myds useampia. Jos urkuri soittaa lopuksi tekstin "Amen”, tarvitaan
seitsemdn versettid. Joissakin Magnificateissa on myds kahdeksas versetti. Jos Mag-
nificatin versettisarjasta jitetdin osia pois, on se jirkevinti tehdd kokonaisuuden
keskelld, jotta kokonaisuuden alku ja loppu voidaan soittaa perinteiseen tapaan.
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"SUITES"

Sama maéird versettejid kuin Magnificatissa (6-8) on monissa suite-otsikolla varuste-
tuissa versettikokonaisuuksissa, joissa kaikki versetit ovat samassa sidvellajissa.
Vaikka kokonaisuudella ei olekaan sen funktioon viittaavaa nimed, ovat nimi
"sarjat" helposti ymmdrrettivissi Magnificat-musiikiksi. Titd materiaalia voitiin
kuitenkin kdyttd4 missd jumalanpalveluksissa tahansa. Suites de Diéces eivit olekaan
“sarjoja” siini mielessd kuin ne muun instrumentaalimusiikin puolella tunnetaan,
vaan yksinkertaisesti joukko kappaleita, joiden kiyttiminen on urkurin harkinnan
varassa. Urkurien tydkirjoissa onkin joskus niin, ettd perikkiin on pantu eri sivel-
tdjien tekemid versettejd.

URKUVERSETTIEN VALITSEMINEN

Taitavimmat urkurit improvisoivat kaiken musiikin tai ainakin osan siiti. "Provins-
seissa" ja pienissid luostareissa saattoivat urkurin taidot olla vaatimattomat myods
improvisoimisessa. Néille urkureille olivat painetut urkukirjat pelastus. Erit ur-
kuséveltdjét tekivitkin musiikistaan useampia versioita, yhdet taitaville urkureille ja
suurille uruille, toiset vihemmin taitaville urkureille ja pienemmille uruille; hyvi
esimerkki on Gigaultin toinen urkukirja vuodelta 1685. Urkukirjat antoivat myds
improvisoimisen ja siveltimisen malleja seki esimerkkeja uusista tyyleisti ja muo-
deista.

Jos painettuja kirjoja ei ollut saatavilla, kopioivat tai sivelsivit urkurit versette-
J& omiin nuottikirjoihinsa. Tallaisia antologioita ovat mm. Montréalin Notre-Dame-
kirkon urkukirja, Vitrén augustiinolaisluostarin kisikirjoitukset ja Limogesin kirjas-
toon joutunut urkukirja. Ne antavat mahdollisuuden kurkistaa tavallisen urkurin
tyohon.

Painetut urkukirjat ja kopioidut urkuversettikokoelmat on enimmilti osiltaan
Jjarjestetty kirkkoséivéllajin mukaan, silla ton oli tirkein tekijd urkumusiikkia valitta-
essa. Jos versetissd ei ollut cantus firmusta, voitiin sitd kiyttii melkein mihin
tahansa tarkoitukseen - kuten huomauttavat Nivers (1665), Lebégue (1676) ja Raison
(1688) - kunhan fon oli oikea. Raison suosittelee messuversettien kayttimisti Magni-
ficatissa. Sdvelletyt urkuversetit voitiin my®6s transponoida tarvittavaan tasoon
(Gigault 1685).
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Seuraavaksi tirkein kriteeri musiikin valitsemisessa oli sen karakteri. Vaikka
versetin tekstid ei tulkittu suoraan, oli kuitenkin otettava huomioon sen yleinen
affekti. Niinpd se musiikki, jolle oli ilmoitettu tietty liturginen tarkoitus, noudatteli
karakteriltaan perinteiti. Otan esimerkiksi Kyrien. Ensimméinen osa oli Plein jeu ja
toinen fuuga. Kolmas osa oli usein Récit tai Duo. Tédtd seurasi Trio tai bassosoolo.
Kyrien paatti aikaisemmin Petit plein jeu (mahdollisesti cantus firmuksen kanssa),
my6hemmin grand jeulla soitettu Dialogue. Tietty karakteri, tekstuuri ja rekisterdinti
kulkivat yhdessa.

Vertailemalla eri siveltdjien versettikokoelmia voidaan havaita, etti karakteria
ja rekisterdintid koskevaa traditiota noudatettiin usein, joskaan ei aina.
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SAVELLYSTYYPIT, REKISTEROINNIT JA
ESITYSTAPA

Edelld on selvitetty liturgian vaikutuksia urkumusiikin muovautumiseen. Siveltdjit
saivat joka tapauksessa melko vapaasti toteuttaa musiikillisia aivoituksiaan, kunhan
liturgian, kirkkopyhin juhlallisuusasteen ja paikallisten traditioiden asettamat vaati-
mukset tulivat tdytetyiksi. Siind he tietenkin noudattivat aikansa musiikin tyylii ja
bon goira eli hyvdi makua.

Vihemman oli vapauksia sen sijaan rekisterdimisessi. Tietty musiikin karakteri
yhdistettiin aina tiettyyn rekisteréintiin. Téten rekisteréinnit jakautuivat tarkkaan
sdannételtyihin tyyppeihin.

Tietyn musiikin karakterin ja rekisterdinnin yhdistelma edellytti tiettyd tempoa
ja tietynlaista esitystapaa. Siten sdvellyksen affekti, tekstuuri, sointiviri ja esitystapa
muodostivat kiintedn yhdistelman, jossa yhtd parametrid voitiin tuskin muuttaa ilman
ettd muutkin muuttuivat.

Tamén teki mahdolliseksi - mutta my6s valttdmattomaksi - urkujen yhdenmu-
kaistuminen. Voidaankin puhua ei ainoastaan urkurakennuksen yhtendisesti tyylisti
vaan myoOs urkujen standardoinnista. Tietysti oli olemassa ja rakennettiin suuria ja
pienid urkuja, ja kirkon koko ja akustiikka otettiin ratkaisuissa aina huomioon. Myés
rakentajien kesken oli yksilollisid eroja. Mutta juuri rekisterdintien vakiintuminen oli
omiaan suuntaamaan urkujenrakennusta tiettyyn suuntaan ja kéfintden: urkujen
standardoituminen tuotti ja melkein pakotti tietyt vakiorekisterdinnit.

Niinp4 urkuversetin nimend oli tavallisesti rekister6innin nimi (esim. Plein-
jeu). Mutta tima nimitys merkitsi samalla versetin karakteria. Joskus tdhin otsik-
koon liitettiin liturgisen funtion méire tai urkuversetin teksti (esim. Premier Gloria
tai "Et in terra pax"). Toisinaan sdvellyksen alkuun liitettiin vield sen affektia ja/tai
tempoa kuvaava méire.

Siksi kisittelenkin kaikkia niitd seikkoja yhdessi. Tdmd oli myds Ranskan
klassisten urkusiveltdjien tapa. Heiddn esimerkkinsd mukaisesti kuvailen kunkin mu-
siikkityypin kohdalla sen rekisterdimistd, luonnetta ja esitystapaa.

Sivellystyyppien ja esitystavan luonnehdinnoissa kdytettiin sellaisia sanoja, jot-
ka kuvaavat musiikin affektia tai karakteria. Ranskalaisen kdytinn6n mukaan nimi
sanat ilmaisevat sekd tyylid ettd tempoa. Kun ne suomennetaan, on varsin hankalaa
loytd4 tismallistd vastinetta, koska musiikin nykyisessd terminologiassa ne merkitse-
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vét pelkdstdén tai ainakin ensisijaisesti tempoa. Aikaisemmin ne merkitsivit ensisi-
jaisesti karakteria tai affektia ja vasta toissijaisesti tempoa. Olen sen vuoksi usein
antanut alkuperdisen ilmauksen, joka pitd4 yritt#i ymmartds sen alkuperiisessi
kontekstissa. Suomennokset saattavat sen tihden olla toisinaan hieman yllittivii.

Joskus versetin alussa annetaan ohje rekisterdinnisti. Ylimalkaisten ohjeiden
(tyyppié "voix humaine") kohdalla on muistettava itse dznikerran ja timin daniker-
ran mukaan nimetyn rekisterdinnin ero. Esimerkiksi siihen kielidznikertaan, joka on
antanut nimensi kielirekisterdinnille, on yleensi lisittivd muutama perusdiinikerta,
joskus kenties alikvoottikin. Harvinaiset rekisterdinnit ilmoitetaan usein tismillisesti
ddnikerroittain. Niitd en ole yleensi ottanut mukaan rekisterdintien kuvauksiin,
koska ne ovat poikkeuksia ja kiyvit yksiselitteisesti ilmi siveltdjin ohjeesta.

Annetut rekisterdintiohjeet ovat tietenkin ohjeellisia. Kun niiti sovelletaan
kdytantoon, tdytyy aina ottaa huomioon urkujen, akustiikan, musiikin ja esittijin yk-
silollisyys ja siten mukautettava ne kyseessi oleviin olosuhteisiin. Timai on varsin
haasteellinen tehtdvé silloin kun soitettavana eivit ole ranskalaistyyppiset urut.
Onneksi nykyéén on mahdollisuus kuunnella lukuisia alkuperiisilli klassisilla tai
uusilla klassistyyppisilld ranskalaisilla uruilla tehtyjd &inityksid, joista voi saada
auditiivisen esikuvan kuhunkin sovellukseen. Hyvi olisi voida ainakin aluksi turvau-
tua tissd soveltamisessa kokeneen urkurin apuun.

Savellystyyppien kuvaamiseksi olen perehtynyt kaikkeen kohtuudella saatavilla
olevaan klassiseen urkukirjallisuuteen; se on lueteltu luvussa "Nuottilihteet". Tiedot
rekisterdinneisti ja esitystavoista perustuvat tdhin kirjallisuuteen mutta ennen kaik-
kea urkukirjojen esipuheisiin sekd erdisiin urkumusiikin esittdmisti ja urkujen
kéyttod koskeviin kirjoituksiin. Ne on lueteltu timén luvun lopussa. Muut lihteet
selvidvit lihdeluettelosta.

Rekisterdintien kuvauksessa kaikki toisistaan pilkulla erotetut #inikerrat kuuluvat
samaan yhdistelméin. Vaihtoehtoiset 4éinikerrat on erotettu vinoviivalla, vaihtoehtoi-
set rekisterdinnit kaksoisvinoviivalla. Savellyksen dinet on lueteltu ylhailtid piin
numerojirjestyksessa. (Esim. "1. d4ni" tarkoittaa korkeinta dnti, "2. #ini" toiseksi
ylintd &4ntd jne.) - Rekisterdinnin nimen kirjoitan pienell alkukirjaimella. Jos sama
sana on kirjoitettu isolla kirjaimella, tarkoitan silld sivellysta.
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PLEIN-JEU

MUSIIKKI

Plein-jeu on messun osan, Magnificatin, hymnin tai muun liturgisen kokonaisuuden
ensimmdinen versetti tai alkusoitto. Plein-jeu voi olla myés viimeinen versetti, usein
"Deo gratias" tai "Amen". Sen nimend voi myés olla Prélude.

Plein-jeun musiikki on homofonista, mutta siini on usein myods melodisia
motiiveja, jotka kiyvdt eri ddnissd. Tavallisin satsi on neliddnisti, mutta dinien
méirid voi vaihdella sivellyksen aikana. Italialaisesta vaikutuksesta ruvettiin 1700-
luvun alussa tekemidn myés liikkuvampaa satsia, jossa kdytettiin italialaisessa musii-
kissa yleisid keinoja ja kuvioita, mm. imitaatiota ja tiratoja. Tallaisessa musiikissa
voi olla myos polyfonisia aineksia.

Plein-jeu-satsia ei koskaan ornamentoida ylenméaaraisesti.

Plein-jeun kanssa soitetaan usein plainchant, gregoriaaninen melodia cantus
“firmuksena. Timd musiikki késitellddn erikseen kohdassa "Plainchant”.

Plein-jeun musiikille on tyypillistd arvokkuus, juhlallisuus, leveys ja raskaus
("graviteetti").

REKISTEROINTI

Kaikissa uruissa oli papillistdssd ja positiivissa tdydellinen pleno (plein-jeu). Myo-
hemmin lisittiin pieni plein-jeu myds récitille, jopa écholle.

Plein-jeu on plenorekisterdinti, joka muodostetaan kaikista prinsipaalipilleisti
ja bourdoneista. Grand plein-jeu tarkoittaa suurinta mahdollista plenoa, padsormiolta
soitettavaa paipillistdn ja posititvin plenon yhdistelmaa. (Nuotteihin on usein kirjoi-
tettu lyhyesti "grand jeu", joka siis tdssd yhteydessd tarkoittaa plenoa, ei grand jeu -
rekisterdintid.) Petit plein-jeu tarkoittaa positiivin plenoa yksin. Jos positiivin plenoa
kéytetdidn erikseen, on sen musiikki kevyempéd ja nopeampaa. Paidsormion (yhdistet-
tyd) plenoa ja positiivin plenoa soitetaan usein vuorotellen.

Grand plein-jeu -rekisterdintid kdytetdin messun osien, hymnien ja muiden
kokonaisuuksien alussa. Petit plein-jeu tarvitaan messun paitteeksi soitettavassa
"Deo gratias"-osassa, joka on urkurin vastaus papin laulamiin sanoihin "Ite missa
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est”. Jos muu kokonaisuus kuin messun osa péittyy plenoon, on sekin usein pieni,
positiivin pleno. Téllainen osa tarvitaan esimerkiksi joittenkin hymnien pitteeksi
sanalla "Amen".

Plein-jeu siis muodostetaan kaikista prinsipaalipilleisti ja niitd vahvistavista
bourdoneista. Siind on paljon kaksinnuksia, jotka runsastuvat ylospdin mennessi
(sekd yhdella sivelelld ettd sivelkorkeuden muuttuessa). Ranskalainen pleno ei kos-
kaan sisdlld aukkoja tai kieli-, kvintti- tai terssiddinikertoja (kvintteji on
mikstuuroissa), ja sen sointikruunu on mittava, mutta ei kovin korkea.

Mikstuura on jaettu kahteen osaan: fourniture ja cymbale. Kasiteltivin pe-
riodin alkupuolella fourniture sisélsi vain oktaavikertauksia, cymbale kvintti- ja
kvarttikertauksia. Varsin pian kehitettiin kuitenkin ns. fourniture cymbalisée, fourni-
ture, jossa oktaavikertauksien lisiksi on myos kvintti- ja kvarttikertauksia. Jos
sointikruunun muodosti poikkeuksellisesti pelkkd fourniture, timi oli tietenkin
cymbalisée (joskus nimeltiin "plein-jeu"). Fourniture cymbaliséesta tulikin ranska-
laisiin urkuihin normi.

Kuorot soivat siis oktaaveja ja kvinttejd. 1600-luvun alkupuolella tehtiin myos
terssejd sisiltdvid mikstuuroita tai terssi saatettiin liséitéi plenoon (esim. Mersenne
1636). Tama edellytti kuitenkin melko ahdasmensuurisia tersseji. Kun terssidiniker-
ta tuli laajamensuuriseksi, sen kdyttd plenossa loppui - vai oliko niin, etti kun
terssin kdyttd plenossa loppui, terssi "vapautui” muihin tehtéviin ja voitiin tehdi laa-
jaksi.!

Fourniture oli matalampi kuin cymbale ja siini oli kuoroja enemmin kuin
cymbalessa. Cymbalessa oli usein enemmin kertauksia. Cymbalen tirkein tehtivi
oli peittdd fournituressa olevat "aukot".

Sointikruunun katto oli olennaisesti matalammalla kuin esimerkiksi eriissi
pohjois-eurooppalaisissa uruissa: pienimmit pillit (c*:ssd) olivat normaalisti 1/4'-
tasoa. Positiivissa fourniture ja cymbale olivat aina hiukan pienempii ja alkoivat
korkeammalta kuin pésipillistossi.

. 'Viimeinen maininta tdsti varhaisesta plenotyypistd on erdin Niversin urkukir-
jan uusintapainoksessa: "Les Préludes et les Pleins-Jeux se touchent sur le Plein
Jeu de tierce.” Toistaiseksi ei ole selvitetty, miksi timi lause on lisiitty ja kuka
sen oli esipuheeseen lisdnnyt. Niversin urkukirjojen ensipainoksista ei tatd lausetta
10ydy, joten vaikuttaa siltd, ettd Niverskin suositteli terssitontd plein-jeuta.
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Fourniture ja cymbale kaksinsivat osittain toisiaan. Kaksinnuksia oli paljon ja
ne enenivit ylospiin mennessi. (Tyypillinen fourniture ja cymbale, ks. luku
"Urut".)

Padsormiolta soitettavan plein-jeun alin taso edusti urkujen matalinta tasoa:
pienissi uruissa 8', tavallisesti 16', myohemmin my6s 32'. Jos 16'-principalia ei
ollut, otettiin silti bourdon 16', miti vaati musiikin graviteetti. Positiivin ja myohdi-
semmin mahdollisen récitin pleno rakennettiin 8'-pohjalle.

Jos paisormio oli 8'-pohjainen, oli positiivin matalin principal tavallisesti 4',
mutta positiivin plenossa kiytettiin silloin pohjana 8'-bourdonia, joten siis pienissi
uruissa grand plein-jeu ja petit plein-jeu olivat pohjaltaan samankorkuiset, mutta
rakenteeltaan erilaisia. :

Prinsipaalipillit koottiin joskus omalle rekisteritapilleen ("plein-jeu”), joka
siten sisdlsi kuusi erillisti dsinikertaa: montre 16', montre 8', prestant 4', doublette
2", fourniture ja cymbale. Tdmai tapa oli mahdollinen siksi, ettd matalinta ja kor-
keimpia principal-dinikertoja ei kdytetty yleensd muualla kuin plein-jeussa. Silloin
oli kuitenkin tarpeellista, ettd uruissa oli erillinen 4'-prinsipaali (mahdollisesti myos
8'), jota tarvittiin muissa rekisterdinneissa.

Tyypillinen plein-jeu olisi siten seuraava:

grand plein-jeu

II grand-orgue I positif (petit plein-jeu)
montre 16 montre §'
bourdon 16' bourdon 8'

montre §' prestant

bourdon 8’ doublette

prestant fourniture
doublette cymbale
fourniture

cymbale sormioyhdistijd

Nivers 1665: "Jos ei ole prestantia, otetaan flutte [4']."
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ESITYSTAPA -

Grand plein-jeu soitetaan aina hitaassa tai erittdin hitaassa tempossa. Kosketuksessa
kdytetddn paljon liaisonia: soitetaan normaalia kiinteimmalla artikulaatiolla.

Positiivin plein-jeun musiikki on kevyempii ja lilkkuvampaa ja soitetaan no-
peammassa tempossa. Kun petit plein-jeu vuorottelee grand plein-jeun kanssa italia-
laisvaikutteiseen tyyliin, soitetaan positiivin musiikki "irtonaisemmalla" kosketuksel-
la kuin padsormiolta soitettava musiikki. Mutta Raison (1688) kehottaa soittamaan
myds positiivin Plein-jeun kiintedlld kosketuksella. Oletettavasti tilldin on kysymys
itsendisestd positiivin plein-jeu-versetisti, sellaisesta joka on lyhyehkd ja ikéiin kuin
Grand plein-jeun vihdisempi versio.

Osa plein-jeu-verseteisti on sellaisia, etti ne voidaan mielestini tarpeen vaa-
tiessa soittaa joko suurella tai pienelld plenolla, vaikka tisti ei kirjallisuudessa
olekaan mainintaa. Téllainen versetti ei saa olla liian pitkd, se ei saa sisiltdd suuren
ja pienen plenon vuorottelua eiki sen luonne saa olla kovin arvokas ja juhlallinen.
Téllaista versettid voidaan tarvita "Deo gratias"- tai "Amen"-versettiin.? Silloin sen
esitystapa noudattelee Petit plein-jeusta annettuja ohjeita.

Seuraavassa luonnehdintoja urkukirjojen esitysohjeista:

Lebégue 1676
"Preludi ja plein jeu on soitettava raskaasti [gravement] ja positiivin plein jeu
kevyesti [legerement].”

*Téllainen tarve voi syntya silloin kun urkukirjassa ei ole sivellettyni tarvitta-

vaa Petit plg:in-f_leu.ta ja se tdytyy hakea jostain muualta tai kun useamman sdvelti-
Jdn versettejd yhdistetddn samaan esitykseen. Ks. luku "Urkumusiikin funktio”.
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Maniere de toucher lorgue 1600-luvun loppu®

"Jotta preludi voitaisiin soittaa viimeiselld tidydellisyydelld, on soitettava hi-
taasti [gravement] ja hyvin rauhallisesti [fort doucement], sill4 juuri siin& kuul-
laan sointujen ihanuus ja nautitaan siitd. Kosketuksen on kuitenkin oltava
voimakas [il ce doit toucher hardiment]. Sitii ei voi soittaa liian rauhallisesti
edellyttden, ettd tempo on vakaa.”

"-- positiivin plain jeu soitetaan erittdin kevyesti [fort legerement], hyvin
tarkasti [pointillieusement} ja hyvin nopeasti [tres vivement]--"

Raison 1688
"Grand plein jeu soitetaan erittdin hitaasti [fort lentement]. Soinnut on sidotta-
va toisiinsa, eikd sormea saa nostaa, ennen kuin toinen samaan aikaan paine-
taan alas. Viimeisen iskun [mesure] on oltava aina hyvin pitki. Petit plein jeu
soitetaan kevyesti [legerement] ja hyvin yhteen [le bien couler]."

Chaumont 1695
"Prelude ja plein jeu: paipillist6lld raskaasti [gravement], rintapillist6lla kevy-
emmin [legerement].”

Gaspard Corrette 1703

"Positiivin plein jeu on soitettava eloisasti [vivement], trillit selvdsti muo-
toillen ja korostaen [marquer]. Nopeissa [kuvioissa] on nostettava sormia ja
soitettava melkein yhti kevyesti kuin cembalolla, paitsi etti toisen kiden on
oltava aina koskettimistolla ettd ei synny liikaa taukoja. Mutta grand plein
jeussa on soitettava hyvin hitaasti/maltillisesti [modestement] ja tdyttd satsia,
jonka on kuitenkin oltava sdintdjen mukaista. Kitti ei saa nostaa juuri
lainkaan. Ei saa soittaa nopeasti, eik juuri lainkaan trilleja, varsinkaan kaksi
16'-ddnikertaa késittavilld uruilla."”

*Tama kasikirjoitus Maniere de toucher lorgue dans toute la proprete et la
delicastesse guz est en usage aujourdhy a Paris SPans, Bibliothéque de 1'Arsenal,
Ms. 3042, ff 100-119) on 1600-luvun jalkipuolelta. Vaikuttaa siltd, ettd kysy-
myksessd ovat erdénlaiset luentomuistiinpanot: oikeinkirjoitus on varsin horjahte-
levaa, tekstid ei ole juuri lainkaan jaettu virkkeisiin ja asiat etenevét epéjéir{es;yk—
sessd. Kasikirjoitus on sdilynyt yhdessi erdiden Niversin painettujen kokoelmién
kanssa. Huolimatta sen tuntemattomasta alkuperdstd ja vaikeaselkoisuudesta olen
kuitenkin lainannut sitd jossain méairin, koska 1600-Iuvun lopulta ei ole "Sgnyt
paljoakaan muita urkujensoittoa koskevia sanallisia ohjeita ja koska sen sisaltavit
ohjeet ovat joskus varsin valaisevia.
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Dom Bédos 1766-1778

"Grand plein-jeun on oltava hidas ja majesteettinen, siini on soitettava suuria

sointuja [frapper les grands traits d'harmonie], synkooppien ketjuja [entrelacés

de syncope], riitasointuja, pidatyksis [suspensions*] ja yllattivid harmonioita.
Positiivin plein-jeu on soitettava kevyemmin: esityksessi on oltava

sdihkettd [du brillant], juoksutuksia [des roulades] jne.; ja kaiken on pysyttavi

harmonian puitteissa [le tout aboutissant A une harmonie suivie]."
(*Suspensions tarkoittaa sivelen viivyttimisti eli myShéstymistd basson
harmoniaa madrittivistd sivelesti, ja tdstd syntyvii uusia harmonioita.
Ne voivat olla normaaleja pidiityksid, mutta ranskalaisessa kosketinsoi-
tinsatsissa ne saatettiin tehdd myos varsinaisia pidityksii vapaammin
sddnndin.)

Dom Bédos kuvaa tissé plein-jeu-musiikin luonnetta ja antaa siten improvisaa-
tio- ja sivellysohjeita. Mielestini tistd voidaan kuitenkin péitelld jotakin esittimista-
vasta: kaikkia mainittuja piirteitd on korostettava esityksessi.

PLAINCHANT

Plainchant (lat. cantus planus) tarkoittaa ns. gregoriaanista, yksidénista laulua ja
téssi lajissa kiytettyjd melodioita. Se tarkoittaa myds sellaisia urkumusiikin versette-
Jja, joissa gregoriaaninen melodia on cantus firmuksena. (Vaikka cantus firmuksilla
oli sama melodinen rakenne kuin laulussa, niiden rytminen muoto oli urkumusiikissa
yksinkertaistettu késittimain lihes vain yksid ja samoja pitkid nuottiarvoja.) Plain-
chant tarkoittaa myds sellaista rekisterdintia, jolla timi musiikki esitetiin. (Sana
esiintyy usein harhauttavasti kirjoitusasussa "pleinchant".)

“"Gregoriaanisella” laululla tarkoitan ns. franko-roomalaista kirkkolaulua
riippumatta siitd, onko se gregoriaanisen uudistuksen ajalta tai sen jilkeen (tdssi
Ranskasta 1600-1700-luvur taf, toisin sanoen perinteinen sivelmd tai samaan tar-
koitukseen myShemmin sivelletty sdvelmd. Tama laulu oli yleensi aina yksiéinis-
td, mutta saattoi erityistapauksissa olla my6s monidinisti (ns. faux-bourdon,
chant sur le livre).
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MUSIIKKI

Plainchant-versetit ovat messun osien ja muiden liturgisten kokonaisuuksien ensim-
méisid osia ja hymnien ensimmadisid sikeistojd. Niissd gregoriaaninen melodia on
cantus firmuksena tenorissa tai bassossa. (Louis Couperinin verseteissi on muutama,
joissa cantus firmus on toisenlaisessa tehtivissd, mutta ndiden versettien funktio,
luonne ja rekisterdinti poikkeavat tissi tarkoitetuista plainchant-verseteisti.) Cantus
firmusta sdestdva satsi on samantyyppistid kuin plein-jeu-verseteissi.

REKISTEROINTI

Urkukirjoista puuttuvat yleensd plainchantin rekisterdintiohjeet. (Tosin monissa
kokoelmissa ei plainchant-osia olvlutkaan, jotta kokoelmat olisivat olleet kiyttokelpoi-
sia mahdollisimman monissa tilanteissa.) Oliko tima musiikki niin tuttua ja sen soit-
totapa niin itsestdin selvi, ettid ohjeita ei tarvittu tai niitd ei muistettu antaa? Plain-
chantin musiikki oli yksi kaikkein vanhimmista, perinteisimmisti ja tirkeimmisti.
Urkujensoiton opinnot varmaan aloitettiinkin plainchantista.

Vaikka tenori-plainchantin rekisteréimistapaa ei rekisterdintiohjeissa suoranai-
sesti kisitellakddn, se voidaan paitelld mm. erdisti nuotteihin merkityisti rekiste-
roinneistd ja Dom Bédosin ohjeista. Basso-plainchantin soittamisen tapaa ei kisitelld
senkdin vertaa, vaan ldhes kaikki sitd koskeva tieto on implistittisti.

Plainchant soitetaan voimakkaimmalla trumpettirekister6innilli plein-jeu-satsin
sdestiménid. Plein-jeu-rekisterdinti on kuvattu ylli. Cantus firmus soitetaan tavalli-
simmin jalkiolla, mutta se voidaan soittaa myds paipillistolld sormiolta tai jalkioyh-
distijdn avulla. Raison (1688) ilmoittaa, ettd voidaan myos kiyttii ystivii, joka tuo
mukaan "kolmannen kidden" (troisiéme main). "Kolmas kisi" soittaa tilldin cantus
firmuksen pdésormiolta trumpettirekister6innilld, ja varsinainen urkuri siestdi sitd
positiivin plenolla.

Jalkion trumpettirekisterdintiin tarvitaan trompette 8' ja clairon 4' (jos se on
olemassa). Vahvistettiinko tima muilla d4nikerroilla kuten esimerkiksi trumpettisoo-
lossa? Ei, vastaa Dom Bédos (s. 523):
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loinkaan ei sekoiteta yhtddn jalkion huilua trompettejen ja claironien
kanssa."

Plainchant on usein tenoridZnessi. Jos sormiosatsi soitetaan normaaliin tapaan
16'-pohjaisella plein-jeu-rekisterinnilld, jalkio soi satsissa hyvin korkealla. Kuulija
kokee kuitenkin cantus firmuksen soivan suunnilleen tenorirekisterissi, silld sdes-
tdvdn plenon véri, korkeus ja runsaat kaksinnukset erottavat sen trumpettirekisteroin-
nista. Jos saestdvi plein-jeu on positiivilla, on se tietenkin samantasoinen kuin trum-
petti-plainchant.

Usein cantus firmus on kuitenkin bassossa. Tillaisia basso- cantus firmus -
versettejd on esitystavan mukaan kahta lajia.

Ensimmdiseen lajiin kuuluvat sellaiset versetit, joissa koko satsi on tarkoitettu
soitettavaksi manualiter. Ne ovat syntyneet tarpeesta kirjoittaa jalkiottomia urkuja
varten tai sellaisille soittajille, jotka eivit olleet harjaantuneet jalkiosoitossa. Niissi
cantus firmuksissa on plainchant varustettu (vihin) ornamentein ja diminuutioin.
Trumpettirekisterdinti on siten padsormiolla ja sdestys positiivilla. Joskus #inien
etdisyydet ovat sellaiset, ettd koko satsi on soitettava samalta sormiolta. Silloin myos
cantus firmus tulee soitetuksi plein-jeulla.

Toiseen lajiin kuuluvat sellaiset basso- cantus firmus -versetit, joissa cantus
firmus on kuvioimaton ja voidaan siten soittaa jalkiolla.

Jalkiolla cantus firmus soitetaan trumpettirekisterdinnilld. Mutta koska siten
basso soitetaan pelkastiin 8'-jalkiolla ja sormio-osuus 16'-pohjaisena, viiristyy satsi
Jja soinnut saattavat muuttua kaannoksikseen. Silloin kun jalkiossa on bombarde
(16'), on se siten otettava mukaan. Jos kuitenkin bombarde puuttuu (miké oli taval-
lista vield 1700-luvun lopulla), on huolehdittava siiti, ettd cantus firmus soi samalta
tasolta kuin sormiosatsi. Keinoja siihen on useita.

Gregoriaaniset sdvelmit ovat ulottuvuudeltaan varsin suppeita. Niinpi joskus
on mahdollista soittaa ne oktaavia matalammalta kuin ne on kirjoitettu. Gregoriaani-
set sdvelmét eivit olleet sidottuja tiettyyn korkeuteen, misti kertoo niiden transpo-
noimisen yleisyys ja se, ettd miesten ja toisaalta naisten kuorojen tasoero oli usein
oktaavi. My0s esimerkiksi Thiéryn urkukirjan Te Deumin ensimmadisen osan cantus
firmus on kirjoitettu oktaavia alempaan &inialaan kuin kirjoittaa Nivers 1665 ja
Marchand. Maniere de toucher lorgue (1600-luvun loppu) jopa kehottaa toimimaan
seuraavasti (improvisoidessa):
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"Huomaa, ettd kun plainchant nousee melko korkealle, on soitettava
oktaavia alempaa ja sitten palattava ylos ja taas takaisin alas aina kun
huomaa melodian nousevan liian ylos. Télld tavalla tekeminen on vain
kaunistukseksi, jopa silloin kun se ei tistd syystd ole vilttimatontd, ja
tuo vaihtelua."”

Juuri till4 tavalla menettelee Nivers erdissd cantus firmus -verseteissi.

Oktaavitranspositio on dokumentoitu Couperinin seurakuntamessussa (1689),
jonka osa Plein chant du premier Sanctus en Canon on varustettu esittimisohjeella
"pedalle une octave plus bas" (jalkio oktaavia alempaa). Samoin sanoo Gigault
(1685) ensimmiisen messunsa osassa Qui tollis a 5 parties.

Basso- cantus firmuksen soittaminen oktaavia alempaa on myos merkitty
nuotein muutamassa paikassa. Montréalin urkukirjassa (1600-luvun loppu) sekd
Beauvarlet-Charpentierin messussa (1780-luvulta) on basso- cantus firmus kirjoitettu
oktaaveissa ja alempi bassostemma annettu jalkiolle. Toisin sanoen basso soitetaan
plein-jeulla sormiolta (16') ja se kaksinnetaan jalkiolla (8') oktaavia alempaa, jolloin
soiva pohja on sama kuin sormiosatsissa (16'). (Tdma tekee ymmdrrettiviksi sen,
ettéi jalkion trumpettia ei tarvitse vahvistaa avec son fond.)

Timi kaksintamisen periaate on dokumentoitu vield muissakin lahteissi.

Jean Titelouzen urkukirjoissa (1623, 1626) ei ole annettu mitéin eksplisiittisid
ohjeita jalkion kdytosti. Titelouzen satsi on neliddnistd ja kirjoitettu ns. ranskalai-
seen tabulatuuriin, siten ettd oikean kidden osuus (kaksi ylintd d4ntd) on ylemmalla,
vasemman kiden osuus (kaksi alinta 2intd) alemmalla viivastolla. Silloin kun tistd
jaosta poiketaan, merkitsee Titelouze sen erityiselld symbolilla. Sellaisissa osissa
joissa cantus firmus on bassossa, on kohtia joissa timd symboli osoittaa, etti vasenta
kiittd tarvitaan myos basson soittamiseen. Basso siis kaksinnettiin eli soitettiin sekd
sormiolta ettd jalkiolta. (Titelouzen uruissa oli jalkiotrumpetti.®)

Couperinin seurakuntamessun versetissd Plein chant de l'Agnus dei en basse
et en Taille alternativement on esitysohje "Pedalles les 2 mains et les 2 pieds en-
semble" (Jalkio kahdella kidelld ja kahdella jalalla yhti aikaa.)

Kisikirjoituksessa Maniere de toucher lorgue sanotaan bassossa sijaitsevan
plainchantin soittamisesta, ettid "jalkio seuraa vasemman kéiden pikkusormea”.

*Rouenin katedraalin uruissa oli j k10trumpett1 o vuodesta 1606 (Norbert
Dufourcq 1975, Le livre de l'orgue frangais, tome II 135).
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Samanlaisesta esittimistavasta kertoo Charles Burney raportissaan Balbastren
soitosta Pariisin St-Rochissa 1770: "Hymnin aikana huomasin, etti hin soitti jalkiol-
la melodian, jonka hin kaksinsi vasemman kiiden matalimmalla #inelld —."

Ylldolevat lihteet eivit ilmoita, soitettiinko kaksinnus oktaaveissa vai kirjoite-
tulta tasolta. Joka tapauksessa kaksinnuksen tuoma viri (plein jeu ja trumpetti
yhdessd) oli tuttu. Kirjoitetulta tasolta tapahtuvaa kaksinnusta suosittelivat myos
Dom Bédos (1766-1778) ja Lasceux (1809): jos plainchant-versetti soitetaan koko-
naan manualiter, cantus firmuksen soittamiseen kdytetiéin paisormion trumpettirekis-
teréintid yhdistettyni positiivin plenoon.

Kun siis basso- cantus firmus kaksinnettiin usein plein jeulla, oli timi trumpe-
tin ja plein-jeun yhdistelmén sointiviri tuttu. Kaksinnettiinko joskus myos tenori-
cantus firmus? Kaksintaminen saattaisi tulla kysymykseen lihinnd nelidinisissi
Plainchanteissa.

ESITYSTAPA

Plainchantin esittimistapaa koskee kaikki se mik plein-jeutakin.

Cantus firmuksien esittimisessd on vield eriitd muita seikkoja, joita on syyti
pohtia.

Cantus firmukset on aina kirjoitettu pitkin tasaisin nuottiarvoin ilman taukoja
tai fraseerausmerkkejd. Laulukirjoissa sen sijaan fraasien rajat on aina notatoitu
Iyhyttd tai pitké4 taukoa merkitsevilld symboleilla. Ottivatko urkurit esityksissd huo-
mioon gregoriaanisten sdvelmien hengityspaikat ja sierajat? Urkukirjoissa esiintyvit
gregoriaaniset sivelmdt olivat urkurille erittiin tuttuja; he osasivat varmasti ne
ulkoa. Voisi kuvitella, ettd hyvé urkuri aivan vaistomaisesti soittaisi sierajoille jon-
kinlaisen hengitystauon. Toisaalta cantus firmukset poikkeavat rytmisesti sivelmien
lauletuista muodoista: lauletuissa sidvelmissi nuottiarvojen pituudet vaihtelevat. Pi-
dettiinkd soitettua melodiaa ikddn kuin pelkkinid materiaalina ja pohjana muulle
satsille, ilman ettd sen esityksessd yritettiinkdin jiljitelld laulua? Jos sierajat kui-
tenkin otettiin esityksessd huomioon, ei ole syyti odottaa, etti ne olisi merkitty
nakyviin. Séerajaa osoittavaa merkkia ei ollut edes olemassa, ennen kuin Couperin
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otti sellaisen kdyttdon kolmannessa cembalokirjassaan 1722. Couperinin kaytinto ei
saanut jalansijaa timén jalkeenkiin.®

Vield erditten bassossa olevien plainchant-versettien lopputahdeista. Useissa
tapauksissa nidkyy basso laskevan finaliksella tai toonikalla oktaavin, miké oli koske-
tinsoitinsatsissa varsin tavallista muuallakin. Jos kuitenkin Caeremoniale Parisiensen
ohjeet otetaan kirjaimellisesti, ei tdllaista oktaavihyppyd pidd tehda gregoriaanisessa
sdvelmdssd. 4

Loppusoinnun oktaavihypyn soittamisessa tarvitaan vasemmassa kddessi usein
sormituksen ns. mykkd vaihto. Se oli melko yleinen urku- ja cembalokirjallisuudessa
jo 1600-luvun lopussa. Ks nuottiesimerkki 1.

Nuottiesimerkki 1. Mykki vaihto. (Grigny 1699, 19.)
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Nuottiesimerkissd 1 on mykkd vaihto notatoitu yksiselitteisesti ja nykyisten
standardien mukaisesti.

Vastaavanlaisia mutta vihemman selvisti notatoituja kohtia on basso- cantus
firmus -versettien viimeisissa tahdeissa usein mm. Niversilld, Lebéguella, Gigaultil-
la, Montréalin urkukirjassa ja Grignylld. Ks. nuottiesimerkki 2. (Olen ympyréinyt
plainchantin sivelet ja varustanut sen tekstilld.” Katkoviivat olen lisinnyt osoitta-
maan sitomista ja danenkuljetusta. Lisdtyt tauot ovat suluissa.)

_*Couperin luopui sderajaa osoittavan pilkun kiyttimisestd neljinnessd ja vii-
meisessd cembalokirjassaan.

"Plainchantin vertauskohteena olen kiyttanyt Niversin vuoden 1697 Graduale
Romanumin "Cunctipotens genitor Deus"-messua, s. cxXix.
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Nuottiesimerkki 2. Oktaavihyppy loppusoinnussa. (Gigault 1685, Nivers 1667,
Lebégue [1678], Livre d’'orgue Montréal.)
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Néiss4 esimerkeissd on notatoituna (erdissd tapauksissa nykyisten tottumusten
mukaan tosin huolimattomasti) vasemmalla kidelld tapahtuva mykka vaihto, jonka
avulla laskeva oktaavi voidaan soittaa plenolla. Niiden kanssa samanlaisia tal niitd
muistuttavia kohtia on kirjallisuudessa runsaasti. Niissi kaksi alinta #4ntd menevit
ristiin tai loppusointuun ilmestyy bassossa yksi ylimadrdinen a4ni. N&itd oktaaveja
ei ole tarkoittu soitettaviksi trumpettirekisterdinnilld. Mykka vaihto tapahtuu alas
painetulla koskettimella; se on tukipiste kdden asemaa vaihdettaessa. Tami seikka
tukee sitd, ettd basso- cantus firmus soitetaan kaksintaen se sormiolta. Muutenhan
vasen kdsi jdisi useassa tapauksessa ilman mitdéin soitettavaa puoli- tai kokonuotin
verran. Vaikka tillainen tekstuuri olisi sindnsd mahdollista ja helppo soittaa, ei se
missédn tapauksessa olisi luonteva tai barokin kosketinsoitintekniikalle tyypillinen.

Se, ettd ndistd tahdeista ndyttid puuttuvan kaaria ja taukoja, ei ole mitenkiin
epdnormaalia. Vastaavanlaisia satsin ja notaation vapauksia on runsaasti muussakin
urku- ja cembalokirjallisuudessa, eivitki nimé kohdat suinkaan aina ole sivellyksen
loppusoinnussa. Kaarien puuttuminen (nykyisten standardien mukaan) on tavallista
tdssd musiikissa.?

Lopputahtien laskevia oktaaveja on kuitenkin sellaisissa cantus firmuksissa,
jotka on tarkoitettu soitettavaksi sormiolta pafpillistén trumpetilla. Niissi verseteissd
on cantus firmus muutenkin kuvioitu. Ne eivét ole milloinkaan kaikkein tirkeimpien
ja juhlallisimpien jumalanpalveluksien osien avauksia. Niissa kiytetty vapaa tyyli ja
kisittelytapa on tehnyt mahdolliseksi muuttaa gregoriaanista sivelmai melkoisesti,
ja tahidn muunteluun voi kuulua myds oktaavihyppy.

PLAINCHANT-REKISTEROINTI CONTREPARTIEN SISALTAVISSA
SAVELLYKSISSA

Edelld kuvattua rekisterdintid, jossa sormiolta soitetaan plein-jeulla ja jalkiolla
trumpettirekisterdinnilld, kaytetdsn - tosin harvoin - my6s muussa kuin plainchant-
tekstuurissa.

Gigaultilla, Raisonilla, Jullienilla ja Boyvinilla on muutama sellainen Plein-
jeu, jossa jalkio soittaa trumpettirekisterdinnilld ylimairdisen liikkuvan stemman

¥Ks. esimerkiksi Kenneth Gilbert & Davitt Moroney, esipuhe nuottiin
Francois Couperin: Piéces d'orgue (Oiseau-Lyre, Monaco [1982]), 10.
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(contrepartie). Tamad jalkiolla soitettava stemma kulkee tenorissa tai kuvioi matalim-
pien dinien pohjalta.

Samantapaisia contrepartie-stemmoja lisittiin usein myos kaksidiniseen kama-
rimusiikkiin ennen kuin italialaistyyppinen triotekstuuri tuli muotiin®. Contrepartie
(vastadéini) on kokonaisuuden kannalta usein vdhemmén tirked kuin sopraano ja
basso continuo -stemma, vaikka se voi olla hyvinkin liikkuva ja sininsi mielenkiin-
toinen. Se sijoittuu satsissa melko matalalle ja tihentdi tekstuuria.

Urkujen contrepartien lisi-ddnen luonne kiy ilmi siitd, ettd sdveltijin mukaan
se voidaan joskus jattdd poiskin (Raison 1688, 1 ja 91).

FUUGA

MUSIIKKI

Ranskalaiset sdveltdjét hallitsivat kontrapunktin yleisesti ottaen varsin hyvin, mutta
he eivdt harrastaneet sitd &8rimméisyyksiin. Niinpi fuugat ovat usein lyhyiti. Ly-
hyyden vaatimus tuli myos liturgiasta. Monet fuugat eivit itse asiassa ole oikeita
fuugia, silld sanan "fugue" ymmérrettiin usein tarkoittavan imitaatiota.

Fuuga tulee useimmiten versettikokoelmien toisena sdvellykseni Plein-jeun jil-
keen.

Fuugia on kahta tyyppid: fugue grave (hidas fuuga) ja fugue gay eli fugue de
mouvement (nopea fuuga). Hidas fuuga on arvokas, vakava ja oppinut. Nopea fuuga
on luonteeltaan jonkin verran kevytmielisempi.

REKISTEROIMINEN

Fuugat rekister¢idddn kieli- tai terssirekisteréinnilld.
Kielirekisterdinneisti tulevat kysymykseen trompette- tai cromorne-rekisteroin-
ti. Trompette (padpillistdssd) on varattu hitaisiin fuugiin, cromorne (positiivissa)

Ks. esim. Frangois Couperin: Concerts Royaux.
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hiukan nopeampiin. Kummassakin rekisterdinnissi kielidnikertaa soitetaan avec son
Sfond, yhden tai muutaman perusiinikerran kanssa.

Boyvin kehottaa vilttiméain trumpetin kanssa bourdon 8':aa, koska se voi hi-
dastaa syttymistd nopeissa kuluissa. Niinpa tavallisin trumpetin vahvistus onkin
prestant (4'). Haluttaessa voimakkaampaa ja kirkkaampaa rekisterdintid voidaan li-
sdti clairon, jos se on olemassa, tai cromorne. Jos trumpetti vaikuttaa diskantissa
liian heikolta, voidaan sitd vahvistaa kvintilld, terssilld tai kornetilla.

Vaikuttava rekisterdinti on terssirekisterointi, jota suosivat varsinkin varhem-
mat séveltdjit. Talloin on kiytettdvd nopeaa tremoloa (tremblant fort). Kielirekiste-
roinneissi ei luultavasti kdytetty tremoloa.

Fuugat rekisterdidéén seuraavilla tavoilla, joista ensimmaiinen on yleisin:

e

ieli- tai terssirekisterdinti
1) trompette avec son fond (prestant // bourdon 8', prestant). Joskus lisitiin my®ds
cornet (siis vain diskantti) // nasard, tierce // tierce.

2) cromorne yksin // cromorne avec son fond (bourdon 8' // bourdon 8', prestant)
3) trompette, son fond, cromorne

4) trompette, clairon, bourdon 8', prestant, nasard

5) terssirekisterdinti (ks. jilj.) (8' // 16’ - Nivers 1665), nopea tremolo

6) g.-o.: trumpettirekisterdinti; pos.: cromorne yksin // cromorne avec son fond,
sormioyhdistija

7) grand jeu ilman tremoloa (Dom Bédos 1766-1778)

FUUGA USEALLA VARILLA

Joskus fuugat kehotettiin rekisterdiméin usealla eri virilld. Jullien (1690) antaa
vaihtoehtoisen rekisterdinnin trumpetti- tai cromorne-rekisterdinnille. (T4ma sopii
hinen versettiinsd Fugue renversée a Cing [2* ton].) Siini jalkio soittaa tenoriffinen,
joka risteilee vasemman kédden ylemmén 4inen kanssa. Sormiosatsi soitetaan kuten
Quatuor.

Grigny (1699) antaa samanlaiset ohjeet. Viisidnisissd fuugissa kaksi ylinti
dintd soitetaan cornetilla, kaksi keskimmdistd cromorne-rekisterdinnilld ja basso
jalkion huilulla (8'). Kun #4nid on nelji, cromornella soitetaan vain tenori.
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Jullien 1690
a quatre parties (neliddninen)
1) 1. ja 4. &ini: g.-0., g.-0./péd.: [montre] 8', bourdon 8', prestant, nasard,
quarte de nasard
2. ja 3. &ini: pos.: cromorne, bourdon 8', prestant, mahd. nasard
hidas tremolo tai nopea tremolo ellei edellinen ole tasainen
2) 1. ja 2. @ini: réc.: cornet
3. ja 4. adni: cromorne, bourdon 8', prestant
tremolo?
3) yksisormioiset urut, joissa jaetut rekisterit
diskantti: bourdon 8', prestant, nasard, tierce
basso: cromorne/voix humaine (avec son fond?)
Huom. Jullien ei tee eroa Fuugan ja Quatuorin vililld. Muita Quatuorin rekis-
terdimistapoja on kohdassa "Quatuor”.
a cingue (viisidininen)
1. ja 2. @ini o.k. réc.: cornet séparé
3. ja 5. d4ni v.k. [pos.]: 3. ja 5. didni: cromorne, bourdon 8', prestant, mahd.
nasard
péd. 4. ddni: flate 8', flite 4'
hidas tremolo (tai nopea tremolo, ellei edellinen ole tasainen)

Grigny 1699

a quatre

1. ja 2. aani: cornet (ks. jilj.)

3. dani: cromorne-rekisterdinti

4, dini; péd.: [flite] 8'

a cinque

1. ja 2. 4ini: cornet

3. ja 4. dini: cromorne-rekisterdinti
5. 4ini; péd.: [flite] 8'
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ESITYSTAPA

Fuugat esitetadn aina laulavasti ja keskiméaarin kiintedlld kosketuksella. Luonnollises-
ti on artikulaation kuitenkin tehtiva teemalle piirteille oikeutta. Esittimistapaa
mairad myos fuugan tyyppi: hidas fuuga vaatii arvokkaan esittdmistavan, nopea taas
jossain mairin kevyemmaén.

Fuugiin on kirjoitettu ornamentteja yleensd vdhidn. On sdilynyt kuitenkin
muutamia fuugia, jotka on varustettu erittdin runsain ornamentein. Fuugien orna-
mentoimista selvitdn erikseen luvussa "Ornamentoiminen”.

Gaspard Corrette 1703
"Fuuga on soitettava hitaasti [grave] ja hyvin huolellisesti [avec beaucoup de
propreté].”

DUO

MUSIIKKI

Duot ovat aina kaksidinisid sdvellyksid, joissa didnet soitetaan eri rekisterdinnilld.
Niiden karakteri vaihtelee: usein duo on hyvinkin vilkas, joskus eldvdinen (ranska-
lainen) gigue tai menuetti, joskus taas tempoltaan jossain mdirin maltillinen. Duot
voivat olla tasajakoisia tai kolmijakoisia. Duojen paikka versettikokoelmissa vaih-
telee jonkin verran; aina ne ovat kuitenkin jossakin keskelld.

REKISTEROINTI

Duoissa kiytetdin terssirekisterdinteja ja kielirekisterdinteja.
Terssirekisterdinti késitt4a alhaalta lukien perusdinikertojen (8' ja 4') lisdksi
kvintin, sen kvartin (2') ja terssin. Terssirekisterdinnissi on siis aina mukana myos
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terssid matalampi kvintti. Varhaisessa kirjallisuudessa 2'-#inikertaa ei aina kehoteta
kiAyttAméaan, mutta myoShdisemmissi se on aina mukana.’

Paipillistlld on yleensé kaksi 2'-tasoista dinikertaa: doublette ja quarte de na-
sard. Doublette on oikea prinsipaali ja quarte siti laajempi. Tam laajamensuurinen
quarte ("kvintin kvartti") on paikallaan samoin laajamensuuristen nasardin ja terssin
kanssa. Jos kuitenkin quarte puuttuu, neuvotaan kiyttimasin sen asemesta doublettea.
Sama prinsipaalin ja huilun vaihtoehtoisuus on myés 4'-tasolla.

Terssirekisterdinti voi olla pieni, 8'-pohjainen, tai suuri, 16'-pohjainen.

Suurt terssirekisterdinti eroaa pienestd vain siten, etti sithen on lisatty bourdon
16'. Talloin kuitenkin tarvitaan aina 2'-d#nikerta. (Pienessi terssirekisterdinnissi 2'-
dsinikerta ei aina ole ehdottoman vilttimiton, vaikka suositeltava.) Jos suurta terssi-
rekisterdintid kaytetddn, se on luonnollisesti aina bassodinessi. Suurissa uruissa on
Joskus my0s suuri terssi (double/grosse tierce, 3 1/5'), joka voidaan lisiti. Tilloin
voidaan, jos balanssi sitd vaatii, lisdtd yksi tai useampi matala prinsipaali.

Terssirekisteroinnin asemesta voidaan kayttid cornetia, joka kiy vain ylempisin
d4neen, silld timd ddnikerta kasittdd yleensd vain diskantin. Tosin ei cornetin sointia
Ja voimakkuutta voida sdddelld samalla tavoin kuin terssirekisterointii, koska kaikki
d4nikerrat ovat siind samalla rekisteritapilla.

Kielirekisterdinneistd tulevat kysymykseen trompette ja cromorne. Kumpaakin
kiytetddn yleensd yhden tai useamman perusiinikerran kanssa (avec son fond).
Kysymykseen tulevat déinikerrat ovat bourdon 8', prestant ja flte 4'. Kielidiniker-
ran vahvistaminen riippuu tietysti timén 44nikerran laadusta ja toisen dinen rekiste-
rdinnistd. Jos kielirekisterdinti soi liian voimakkaasti, voidaan jattii vahvennuksia
pois, tosin harvemmin trompetten ohesta. Yleisin trompetten kanssa kiytettivi
danikerta on prestant. Jos kielid4nikerran diskantti on heikko, sitd voidaan vahvistaa
jollain alikvootilla (nasard, tierce, cornet) tai trompetten ollessa kyseessa claironilla,
mutta tavallista tima oli vasta 1700-luvun jélkipuoliskolla, kun kielidnikertoja alet-
tiin tehdd soinniltaan pehmeimmiksi kuin ennen.

Seuraavassa on lueteltu aluksi kaikki tavallisimmat rekisterdintiohjeet. Listan
loppupééssd on harvinaisempia, sellaisia joista voi olla hydtya vaihteluksi ja silloin
kun urut eivét ole tdysin ranskalaistyyppiset. Vaihtoehtoja on paljonlaisesti, mistd
voidaan péitelld, ettd duon rekisterdinti on melko vapaata, kunhan se on valittu

Tahdn on yksi poikkeus, ks. "Sopraanosoolot”.
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terssi- tai kielirekisterdinneisti ja kun balanssi sekd molemmissa &4nissi erikseen
ettd yhdessi on hyvi. Tietystikin eri d4nten vérin on erotuttava toisistaan.

terssirekisterdinti

1) pieni terssirekisterdinti (petit jeu de tierce)

bourdon 8', flitte/prestant 4', nasard (2 2/3"), quarte de nasard (2'), tierce (1 3/5")
2) suuri terssirekisterdinti (gros jeu de tierce)

bourdon 16', bourdon 8', flite/prestant 4', nasard (2 2/3"), quarte de nasard (2'),
tierce (1 3/5")

3) suuri terssirekisterdinti suurissa uruissa

bourdon 16, bourdon 8', mahd. montre 8', flite/prestant 4', double tierce (3 1/5'),
nasard (2 2/3"), quarte de nasard/doublette (2'), tierce (1 3/5")

kielirekister6inti

1) trumpettirekisterdinti (trompette avec son fond)
2) cromorne-rekisterdinti (cromorne yksin tai avec son fond)

duon rekisterointi

1) 1. &éini: pieni terssirekisterointi
2. aani: suuri terssirekisterdinti

2) 1. dini: pieni terssirekisterdinti
2. adni: kielirekisterdinti

3) 1. 4dni: cornet
2. aini: kielirekisterdinti

1. 44ni réc.: cornet séparé
2. 4ini pos.: cromorne, prestant, nasard

4) 1. #4ni pos.: cromorne yksin tai avec son fond
2. 44ni g.-o.: trompette yksin tai avec son fond
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5) Dandrieu 1749: molemmat dinet trumpettirekisterdinnilla

6) Dom Bédos 1766-1778:

1. &ini pos.: pieni terssirekisterdinti (montre 8', bourdon §8', prestant, nasard,
quarte de nasard, tierce)

2. dini g.-o.: suuri terssirekisterdinti (kaikki perusiinikerrat, my6s mahdollinen
32, suuri ja pieni nasard, suuri ja pieni terssi, quarte de nasard)

ESITYSTAPA

Duon tempoon vaikuttavat tietysti sen kulloinenkin tyyppi ja karakteri, mutta myds
rekisterdinti. Suurilla rekisterdinneilld on syyti soittaa hitaammin kuin pienemmilla.

Lebégue 1676
"hyvin tarmokkaasti [hardiment] ja kevyesti [legerement]"

Maniere de toucher lorgue 1600-luvun loppu
"Duo soitetaan iloisesti [gayement], péittiviisesti [hardiment] ja eliviiseen
[vivement], tdynnd tulta olevaan tapaan [dune manierre vive plaine de feu].
Tamén takia on pidettdva huoli, ettd sormet soittavat tarpeeksi non-legato [a
bien detacher ces doist], eikd saa nostaa niitd [liikaa] eikd laahata niiti vaan
kuljettaa niitd yhdessi koko kiiden kanssa."
Téssd kiinnitetdan huomiota duon oikeaan kosketukseen ja artikulaatioon,
jonka tulee olla jonkin verran détaché. Lainauksen loppu taas viittaa
selvésti soittotekniikkaan, jossa sormet pysyvit lihelli toisiaan eiki niilla
"kurkoteta", vaan koko kisi tekee asemanvaihdon. (Ks. luku "Soittotek-
niikka".)
"On huolehdittava siiti, ettd kaikki savelet soivat selvini ja ettd ei synny min-
kéanlaista &4nten sekasotkua [brouillement] [joten] on parempi ottaa hitaampi
tempo; siitd ei koskaan moitita."

Raison 1688
"Duo soitetaan nopeasti, jossain mérin vapaasti ja selvisti [net] ja pisteellisin
rytmein [pointer], kun siind on kahdeksasosia."
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Chaumont 1695
"tarmokkaasti [hardiment] ja kevyesti [legerement]”

Boyvin 1700
"nopeasti ja iloisesti {[veulant de mouvement, et de la gayeté]"
"Mouvement" voi tarkoittaa (1) sdvellyksen osaa, (2) tempoa ja (3)
musiikin karakteria tai affektia.'" Ks. myos seur. lainaus.

Gaspard Corrette 1703
"eloisasti [vivement] ja hyvin iloisesti [avec beaucoup de gayeté]; esitystapa
karakterin mukaan [selon le mouvement]"

TRIO

MUSIHKKI

Trio on kolmiésininen sivellys, jossa kaikki dinet ovat itsendisid. Useimmiten kaksi
ylempii dinti on kirjoitettu samalle viivastolle, alin omalle viivastolleen, mutta
trioja on my®os sellaisia, joissa kukin &ini on kirjoitettu omalle viivastolleen. Suurin
osa trioista on kolmijakoisessa tahtilajissa. Varsinkin italialaisten vaikutteiden voi-
mistuttua triot alkavat usein imitaatiolla. Trio sijaitsee versettikokoelmissa jossakin
keskivaiheilla, usein duon jilkeen. Trio de flites kisitelldin kohdassa "Huilurekiste-
réinnit”.

REKISTEROINTI

Trio rekisterdidain tavallisimmin siten, ettd kaksi yl4-d4nti soitetaan samalla virilla,
basso eri virilld. Rekisterdinti on sama kuin duossa. Kun uruissa on jalkio, triot voi-
daan soittaa my®os siten, ettd jokaisella dinelld on oma vérinsd. Namd kaksi esitté-

UK. Himaildinen 1994, 223.
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mistapaa ovat vaihtoehtoisia riippumatta siitd, onko notaatiossa kiytetty kahta vai
kolmea viivastoa (Raison 1688).

Triossa kdytetdin duon tapaan terssirekisterointii ja kielirekisterointia. Terssi-
ja kielirekister6innin eri versioista ks. "Duo". Eris - tosin harvinainen - variantti on
kvinttirekisterdinti yla-adnessi. Harvemmin kuin duossa kiytetdsin trion bassossa
suurta terssirekisterdintid, jolla on taipumus erottua liikaa erilliseksi osaksi kahdesta
samanvdrisesti yla-dinestd. Trion rekisterdinnissi on tirkeinti saada aikaan tasapai-
noinen sointikuva, jossa jokaisen dinen kulkua on helppo seurata.

Trion soittamisessa kiytetd4n usein hidasta tremoloa (tremblant doux).

Raison antaa vield yhden vaihtoehdon niille, jotka eivit voi tai osaa soittaa
jalkiota. Varsinainen urkuri soittaa kaksi ylinti &inti ja "ystava", la troisiéme main
(kolmas kasi), soittaa oikealla kidelldin basson padsormiolta.

Kun tarvitaan jalkiota, pannaan sinne yleensi flite 8'. Jos jalkiossa on myds
flite 4', voidaan se lisiti, jos balanssi sitd vaatii.

Trionkin rekisterdinnissd on paljon vaihtoehtoja. Kuten duon on myés trion
rekisterdiminen varsin vapaata, kunhan rekisterdinnit on valittu terssi- ja kielirekiste-
roinneistd ja kokonaisuus on tasapainoinen.

trio a deux dessus (kaksi ylintd d4ntd samalla virilld)
terssi - kieli

1) 1. ja 2. &Ani: pieni terssirekisterdinti tai cornet

3. dini: cromorne-rekisterdinti

hidas tremolo

2) 1. ja 2. &ini: pieni terssirekisterdinti ilman 2'-4sinikertaa (bourdon 8',
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kieli - terssi

4) 1. ja 2. &ini: cromorne-rekisterdinti
3. adni: pieni terssirekisterdinti ilman 2'-a4nikertaa tai 2'-énikerran kanssa
hidas tremolo

terssi - terssi

5) 1. ja 2. éini: pieni terssirekisterdinti

3. aini: suuri terssirekisterdinti

hidas tremolo?
Tamin rekisterdinnin antaa Lebégue 1676 pienille uruille. Vaikuttaa siltd, ettd
hén pitii parempana terssirekisteroinnin ja kielirekisterdinnin yhdistelmaa.
Suurille uruille hin ehdottaa vaihtoehtoja 2 tai 4.

kieli - kieli

6) 1. ja 2. dini: cromorne-rekisterdinti
3. asni: trumpettirekisterdinti

hidas tremolo?

muita

7) Raison 1688

1. ja 2. 44ni pos.: nasard-rekisterdinti

3. 4ini [g.-0.]: voix humaine, bourdon 8', flite 4'
hidas tremolo

8) Balbastre 1749
1. ja 2. &éni: flites (muutama huilu, ks. "Huilurekisterdinnit")
3. 4dni: voix humaine (avec son fond)
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9) Gigault 1685

o.k. 1. aini g.-o. (soitetaan 2.-5. sormilla): pieni terssirekisterointi

o.k. 2. @ini pos.(soitetaan peukalolla): cromorne-rekisterdinti

v.k. 3. &4ni g.-o.: pieni terssirekisterdinti
Téssd rekisterdinnissé oikea kési soittaa ylimmin 44nen pazpillistoli (11 sor-
mio) 2.-5. sormilla ja keskimmaisen #iinen positiivilta (I sormio) peukalolla.
Téllainen soittotapa, joka tunnetaan myds Quatuorista (ks. jilj.), vaatii tietysti
aivan tietynlaisen tekstuurin.

10) 1. ja 2. &Ani pos.: nasard-rekisterdinti (bourdon 8', prestant, nasard)

3. &ini g.-o.: clairon-rekisterdinti (bourdon 16’, bourdon 8', prestant, clairon)
Téamin poikkeuksellisen rekisterdinnin antaa Michel Corrette 1737. Se maini-
taan hinen lisdkseen vain yhden ainoan kerran: Raison (1688) antaa bassosoo-
loon trumpettirekisterdinnin vaihtoehdoksi clairon-rekisterdinnin (g.-o. : bour-
don 16', clairon 4'; pos.: bourdon §', fliite 4').

11) 1700-luvun viimeinen kolmannes
1. ja 2. &ini réc.: hautbois
3. &ini pos.: basson (Benaut) // g.-o.: terssirekisterdinti (Beauvarlet-Charpentier)

trio a trois claviers (kolme eri koskettimistoa)

ieli - terssi - huilu

1) 1. &ini pos.: cromorne-rekisterdinti (cromorne, bourdon 8', prestant/fliite 4')
2. &ini g.-0.: pieni terssirekisterointi ilman 2'-d4nikertaa tai 2'-dinikerran kanssa
3. &ini péd.: flite 8'

hidas tremolo

2) 1. &ini pos.: cromorne (yksin)

2. &ni g.-o.: pieni terssirekisterdinti (Raison 1688: bourdon 8', prestant, flite 4',
nasard, tierce)

3. 44ni péd.: flite 8'
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Tissd tapauksessa Gigault 1685, Raison 1688 ja Boyvin [1689-1690] kehotta-
vat kdyttimain positiivin cromornea ilman vahvistusta. - My6hdiset saveltijit
suosittelevat tihin ratkaisuun my®s suurta terssirekisterdintia. Téll6in on var-
mistuttava siitd, etti basso- ja tenoridini eivdt mene toistensa kanssa ristiin.
Tata huolta ei kuitenkaan ole, jos jalkio on 16'-tasoa.

3) 1. adni g.-o.: trompette

2. 44ni pos.: terssirekisterdinti (8')

3. 44ni péd.: flite 8’

hidas tremolo?
Tamin rekisterdinnin antavat Lebégue 1676 ja Chaumont 1695. Seuraavan
kerran sitd suosittelee vasta Dom Bédos 1766-1778.

terssi - kieli - huilu

4) 1. aani réc.: cornet séparé
2. 44ni pos.: cromorne avec son fond
3. aini péd.: flites // g.-0./péd.: bourdon 8', prestant, nasard
(hidas tremolo)
Boyvin 1689 suosittelee huilujalkiolle vaihtoehdoksi kvinttirekisterdintia.

5) 1. 4ini g.-o.: cornet

2. #4ni pos.: cromorne, bourdon 8', prestant
3. a4ni péd.: flite 8'

hidas tremolo?

6) 1. dini pos.: terssirekisterdinti (8")

2. #ini g.-o.: voix humaine, bourdon &', prestant
3. d4ni péd.: flite 8’

hidas tremolo

7) Gigault 1685 (esittiminen, ks. ylld "Trio & deux dessus”, 9)
1. 44ni, o.k., g.-0.: terssirekisterdinti [8']

2. &ini, o.k. (peukalo), pos.: cromorne

3. 44ni, v.k., g.-0.: terssirekisterdinti [8']
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muita

8) Raison 1688

1. ddni pos.: nasard-rekisterdinti (bourdon 8', fliite 4', nasard)

2. &fni g.-o0.: voix humaine -rekisterdinti (voix humaine, bourdon 8', flite 4")
3. &ini péd.: flite 8'

hidas tremolo

ESITYSTAPA

Silloin kun esittimisohjeissa verrataan trioa ja duoa toisiinsa, kehotetaan trio aina
soittamaan hitaammin kuin duo. Timi onkin jirkevii, silld trion tekstuuri on
tietenkin monimutkaisempi kuin duon.

Gaspard Corrette 1703
"Trio vaatii hyvin tasaista poljentoa [beaucoup d'exactitude de mesure] ja
keveyttd [legerete] [aina kulloisenkin] karakterin mukaan."
Tasaisen poljennon vaatimus viittaa tanssillisuuteen. Triot muistuttavat-
kin usein jotain kolmijakoista tanssia (ks. luku "Tempo, tahtiosoitukset
ja rytminkisittely").

QUATUOR

MUSIIKKI

Urkukirjallisuudessa on muutama Quatuor, nelidfininen sivellys. Quatuor sisiltii
imitaatiota, vaikka ei olekaan oikea fuuga. Nimi sivellykset olivat varsinaisia vir-
tuositeetin ndyttdpaikkoja silloin kun ne soitettiin neljalld eri virilld: tilloinhin
tiytyy yhdelld kédelld soittaa kahdelta sormiolta. Téssi tapauksessa kehoitetaankin
soittamaan ylin &4ni oikean kiden 2.-5. sormella ja keskimmdinen #ini alemmalta
sormiolta oikean kdden peukalolla. Miksei jokin muukin tapa olisi mahdollinen, jos
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- siihen vain pystyy! Helpompiakin vaihtoehtoisia rekisterdimistapoja on tietysti ole-
massa.

Siitd, kaytettiinkd niissi satseissa aina tremoloa, €i ole tarkkaa tietoa. Noin
puolessa ohjeista kehotetaan kiyttiméin hidasta tremoloa, noin puolessa ei tremo-
losta sanota mitiin (mika ei vilttiméittd merkitse tremolon kieltdmistd). Jos timén
harvinaisen neljin virin satsin ajateltiin olevan samassa kategoriassa kuin trio, on
tremolon kiyttiminen luontevaa. On myds mahdollista, ettd se ymmérrettiin neli-
aanisen fuugan yhdeksi versioksi (vapaammalla kontrapunktilla), jolloin tremolo ei
ole tarpeen, vaikka toisaalta fuugassakin joskus kéytettiin tremoloa. Ehképd tremolo
fuugassa hiiritsisi neliddnisen satsin selkeyttd.

REKISTEROINTI
Boyvin [1689-1690]

1) 1. ja 2. dini pos.: cromorne, 8', 4'

3. ja 4. aini g.-o.: terssirekisterdinti (bourdon 8', prestant, nasard, quarte de
nasard, tierce)

hidas tremolo

2) 1. a4ni g.-o.: terssirekisterdinti [8']

2. ja 3. aani pos.: cromorne, bourdon 8', 4'
4. dani péd.: g.o.

hidas tremolo?

3) 1. ja 2. &ni réc.: trompetie

3. 44ni pos.: terssirekisterdinti (bourdon 8', prestant, nasard, doublette, tierce,
larigot)

4. #ni péd.: g.-o.: montre 8', bourdon 8', prestant, nasard

hidas tremolo



160
Jullien [1690]

4) 1. ja 2. aani réc.: cornet separé
3. ja 4. a4ni: cromorne, bourdon 8', prestant
"Quatuor voidaan soittaa my6s muilla tavoilla."

Dom Bédos 1770

5) 1. d4ni o.k. réc.: trompette / montre 8', bourdon 8’
2. a4ni o.k. g.-o0.: pieni terssirekisterdinti

3. &ini v.k. pos.: cromorne (prestant)

4. dini péd.: flites / g.-o.

6) 1. d4ni o.k. réc.: cornet

2. 44ni v.k. g.-o.: trompette, prestant
3. aani v.k. pos.: terssirekisterdinti (8')
4. d4ni péd.: flltes

7) 1. ja 2. d4ni o.k. réc.: cornet
3. &ni v.k. pos.: cromorne, prestant
4. aani péd.: flites / g.-o.: terssirekisterointi

8) 1. 44ni o.k. réc.: cornet
2. ja 3. d4ni v.k. pos.: cromorne, prestant
4. d3ni péd.: flites / g.-o.: terssirekisterointi

SOOLOREKISTERQINNIT

Ranskalaisen urkumusiikin omaleimaisimpia sivellystyyppeji ovat erilaiset soolot.
Niissd jdljitellddn ranskalaista air de cour -periisti laulua tai sellaista instrument-
tisooloa, jonka esikuvana on ollut tillainen laulaminen. Soolo voi olla sopraanossa,
tenorissa tai bassossa. Tahdn ryhmdin kuuluvissa sivellyksissi soolo tai soolon
kaikki osat soitetaan samalla rekisterdinnilld (vrt. kahden sopraanon soolot). Nami
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versetit ovat aina versettikokoelmien keskivaiheilla, eivdt milloinkaan alussa tai
lopussa.

Sopraanosoolo

MUSIIKKI

Sopraanosoolo on tavallisesti nimeltidn Récit de -- tai Dessus de --. Récit on samaa
kantaa kuin "resitoiminen”, miki taas viittaa puhumiseen ja laulamiseen. Melodia
on diminuoitu ja varustettu usein runsaillakin ornamenteilla. Sen ulottuvuus on
kohtuullinen, jopa varsin suppea. Récit voi olla versetin sivelmin vapaasti diminuoi-
tu ja ornamentoitu versio. Usein on gregoriaaninen sdvelmin alku sellaisenaan tai
koristeltuna tunnistettavissa kuitenkin vain récitin alussa. Suurin osa réciteistd on va-
paa kaikesta gregoriaanisesta materiaalista.

REKISTEROIMINEN

Soolo soitetaan jollakin soolorekisteréinnilld ja sitd sdestetddn hiljaisella rekisterdin-
nilld (jeu doux, jeu de fond). Soolorekisterdinti voi olla kielirekisterdinti, terssirekis-
terdinti, cornet tai nasard-rekisteréinti.

sdestys sopeutetaan soolon voimakkuuteen ja vériin, esim.:
1) bourdon 8'

2) bourdon 8', fliite 4'/prestant

3) montre 8', bourdon §'

4) bourdon 8', prestant, doublette

soolo:

1) pieni terssirekisterointi
Varhaisessa kirjallisuudessa on terssirekisterdinti joskus ilman 2'-d4nikertaa,
myohdisemmissi on 2’ aina mukana. Ainoa poikkeus on Anonyme de Caen
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vuodelta 1746, jonka Récit de tierce rekisterdidééin seuraavasti: pos.: mont-
re 8', bourdon 4', nasard, tierce (sdestys g.-o.: montre 8', bourdon 4').

2) cornet tai cornet séparé (récitilld)

3) cromorne yksin tai avec son fond

4) trompette yksin tai avec son fond

5) voix humaine avec son fond (tav. bourdon 8', flite 4'/prestant), mahdollisesti

nasard (harvinainen), hidas tremolo

6) nasard-rekisterointi: bourdon 8', prestant, nasard

7) hautbois-rekisterdinti (1700-luvun jélkipuoliskolla), esim. Lasceux 1809:

pos.: hautbois, bourdon 8'; g.-o.: montre 8', bourdon 8', flite 8', fliite 4'.
Vaikka tdma rekisterdinti on perdisin 1800-luvun puolelta, sen voi tehdi joilla-
kin 1700-luvun lopun uruilla. Toinen mahdollinen rekisterdinti voisi olla
seuraava:

pos.: hautbois, montre 8'; g.-0.: montre 8', bourdon 8', (péd.: flite 8')

8) 1700-luvun lopussa paasormiolla oli usein dessus de fliite (8'), jolla voitiin soittaa

sopraanosooloja (esim. Beauvarlet-Charpentier)

Vaikka versetin rekisterdinti yleensd annetaan sen nimessi, on ohjelmistossa
kuitenkin sellaisia sopraanosooloja, joista rekisterdintiohje puuttuu. Rekisterdintid
valittaessa tulee todennikdisesti ensimmaisenid mieleen voix humaine - ja cromorne-
rekisterdinnit. Ne eivét kuitenkaan ole vaihtoehtoisia. On syyti ottaa selville ky-
seisen versetin teksti ja liturginen tai jopa "teologinen” funktio. Voix humaine -&ni-
kerta nimittdin jéljittelee ihmisen &intd; sitd kayttivissi sooloissa ihminen puhuu,
valittaa tai rukoilee ja kddntyy Jumalan puoleen. Cromornea sen sijaan kiytetdin
usein esimerkiksi elevaatiossa, jossa ihmisen puheella ei ole merkitysti, vaan kysy-
mys on Jumalan armosta tai teosta ihmistd kohtaan. Voix humaine edustaa siis
ihmisti subjektina, cromorne taas objektina.

“Anonyme de Caen on tuntemattoman tekijin 1746 kirjoittama urkurakennuk-
sen oppikirja La Maniére trés facile pour apprendre la Facture d’'Orgue, jossa on
myos rekisterdintiohjeita.
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ESITYSTAPA

Sopraanosoolojen luonne vaihtelee hyvinkin herkésti varsin energiseen. Rekisterointi
seuraa tietysti affektia. Kaikille on kuitenkin yhteistd laulun tai puheen jiljittely.
Raisonin ohje loppusivelten pitkind soittamisesta tarkoittanee kunnollista "hengitti-
mistd” fraasien vililld kuten laulussa.

Lebeégue 1676
"Cromorne-soolo suloisesti [doucement] ja miellyttivésti [agreablement]
jdljitellen laulamista."”
"Cornet[-soolo] hyvin paattiviisesti [hardiment] ja iloisesti {[gayement]."

Maniere de toucher lorgue 1600-luvun loppu
"Voidaan sanoa ilman liioittelua, ettd on hyvin harvassa sellaisia urkureita,
jotka osaavat soittaa récitin hyvin [niin etti siind on] kaikki ornamentit, hel-
lyys [tendresse], tulisuus [feu], ja tarvittava taito, ja saavat sen laulamaan, ja
herkkyys, dinen selvyys ja kirkkaus, [ja joka soittaa] hitaasti laulavuudesta
nautiskellen.”

Raison 1688
"Recit de cromorne tai recit de tierce soitetaan erittdin helldsti [tendrement].
Kaikki loppusoinnut soitetaan pitking."
"[Récit de] cornet soitetaan nopeasti, hyvin eloisasti [de bien animer] ja kiin-
tedlld kosketuksella [de bien couler]. Kaikki loppusoinnut, erityisesti toonika,
soitetaan pitkind."

Chaumont 1695
"Cornet - iloisesti [gayement]."
"Cromorne-soolo miellyttavisti [agréablement] jéljitellen laulamista.”

Boyvin 1700
"Récitit hyvin hellasti [beaucoup de tendre] jéljitellen lauludantd."
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Gaspard Corrette 1703
"Récit hellasti [tendrement] ja siististi [proprement] sekd jaljitellen laulamista
niin paljon kuin mahdollista."

Dom Bédos 1766-1778
"Kukin Réciteistd on soitettava niiden omaan tapaan. Yksi on soitettava no-
peasti kuten positiivin terssirekisteréinti, cornet jne., toinen maltillisemmassa
tempossa kuten trumpettirekisterointi joka jaljittelee fanfaareja jne.: ne on
[kukin] esitettivd oman luonteensa mukaisesti."

Tenorisoolo

Tenorisoololla ei tarkoiteta gregoriaanista sdvelmai, joka luetaan kuuluvaksi plain-
chant-tyyppiin (ks. edelld).

MUSIIKKI

Tenorisooloissa (-en-taille) soolo soitetaan vasemmalla kidelld, siestys oikealla ja
basso jalkiolla. Sooloa edeltdd yleensd pitkdhkd "alkusoitto”, joka korostaa soolon
sisddntuloa. Nami versetit oli useimmiten tarkoitettu elevaatioon, joka oli messun
pyhin ja mystisin kohta. Niinpé niille kaikille on yhteistd suuri ekspressiivisyys.
Niiden &4niala on erittdin laaja ja ne muistuttavat seki déinialaltaan etti sivelkielel-
tddn usein hdmméstyttdvasti ranskalaisia basso- viola da gamballe Kirjoitettuja
"meditaatioita”, "lamentaatioita” ja muita hitaita ja ekspressiivisid sivellyksid. Pit-
kien nuottiarvojen seassa on pienid nuottiarvoja (diminuutioita, tiratoja ja kaikenlai-
sia ornamentteja).
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REKISTEROINTI

Tenorisoolot soitetaan terssi- tai cromorne-rekisterdinnilli (Tierce-en-taille, Cromor-
ne-en-taille). Sdestys sekd sormiolla ettd jalkiolla on hiljaisia perusdinikertoja (feu
doux).

Tenorisoolo on mahdollista soittaa joissakin tapauksissa suurella terssirekiste-
roinnilld, mutta koska basso on jalkiossa 8'-tasoa, on tarkistettava, ettd soivat d4net
eivit mene ristiin eikd synny vidrid sointuja. Myohdisissi suurissa uruissa voi tosin
jalkiokin olla 16'-tasoa, jolloin tietysti suuren terssirekisterdinnin kiyttiminen on
mahdollista. Mutta klassinen rekisterdinti on jokaisella pillist6lld 8'-tasoa.

Saestyksen viri ja voimakkuus on sopeutettava sooloon. Niinpa siind voi olla
1-3 erilaista 8'-d4dnikertaa; joskus tarvitaan myds fliite 4' (harvoin prestant). Sdestys
soitetaan useimmiten paipillistoltd. Jos tehddin niin eikd uruissa ole itsendisti jal-
kiota, voidaan jalkioon yhdistdd padsormio.

Ses v
sormio: jeu doux (8'-pohja), jalkio: flite 8', mahd. myos flite 4'

soolo

1) terssirekisterdinti (8'; 16’ voi tulla kysymykseen vain silloin kun jalkiokin on
16'-tasoa)

2) cromorne-rekisterointi

3) Dom Bédos (1766-1778): trumpettirekisterdinti

soolo pos.: trompette ("Jos se ei ole kaunis, lisdtd4n prestant.")

sdestys g.-0.: 2 x 8' // 3 x 8' (jos on kolmas 8'); péd.: jeu de fond // jeu de tierce
(parempi)

ESITYSTAPA

Tenorisoolot soitetaan aina laulavasti. Tempo on hyvin hidas, mutta hidas pulssi
rikotaan nopeilla kuvioilla ja ornamenteilla. On korostettava pysihtyneisyyden ja
liikkeen vaikutelmien vaihtelua. Esitystapa on rytmisesti joustava, ts. notatoituja
nuottiarvoja ei pida ottaa kirjaimellisesti. Vaikka pulssia voidaan manipuloida
ekspresstivisyyden lisdéimiseksi, on kuitenkin pystyttidvi sdilyttiméén pulssin tasai-
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suuden vaikutelma. Tulkinnassa on oltava keskittyneisyyttii ja mystistd tunnelmaa
mutta myds ekspressiivistd dramatiikkaa. Joskus dramatiikka antaa tilaa hellemmille,
kaipauksen tiyttimalle affektille (esim. tendrement), joka sisiltii usein suorastaan
eroottisia vivahteita.

Lebégue 1676
"Tierce tai Cromorne en taille hitaasti [gravement]."

Maniere de toucher lorgue 1600-luvun lopulta
"Tierce tai cromorne en taille on oikeastaan oikea récit tenorissa [--. Niissi]
ei kuitenkaan pidetd yhtd tasaista tempoa kuin récitissi, jotta ne niin hivelisi-
vét korvaa, eiki siis niin sanoakseni kiinnitetd huomiota tempoon."

Raison 1688
"Cromorne en taille soitetaan erittdin hellisti [tendrement]. Tierce en taille
soitetaan kokonuoteissa [rondement) * ja kiinteslld kosketuksella [bien couler]."
(* Rondement tarkoittaa "laskien kokonuotteja (rond)", mutta rond
tarkoittaa myds ympyra, piirid tai kierrosta seki tanssissa ympyrinmuo-
toista kiden tai jalan liikettd. Siten rondement voi tissi tarkoittaa myos
"pyoredsti”, "ei-kulmikkaasti".)

Boyvin 1700
"Tierce ja Cromorne en taille hyvin helldsti [beaucoup de tendre] ja jiljitellen
lauluddntd."

Gaspard Corrette 1703
"Cromorne en taille hyvin hellasti jaljitellen lauludénti. Tierce en taille [-
osassa)] tarvitaan kaipausta [des langueurs], trillejd, nopeutta ja liikettd [sitd
vaativiss)



167

Bassosoolo

Bassosooloilla ei tarkoiteta gregoriaanista sivelméd bassossa, joka kuuluu plain-
chant-tyyppiin.

MUSIIKKI

Bassosoolot soitetaan vasemmalla kidelld ja niita sdestetdin oikean kiden soinnuilla.
Bassosoolon sisdintuloa edeltid "alkusoitto” sdestysrekisterdinnilld. Bassosoolojen
musiikki sisiltis usein murtosointujen toistokuvioita (batteries), ulottuvuudeltaan pit-
kid juoksutuksia ja laajan &inialan. On my®6s, varsinkin varhemmassa kirjallisuu-
dessa, ulottuvuudeltaan suppeampia bassosooloja, jotka muistuttavat enemmain yla-
dinen sooloja. Bassosoolotkin tuovat mieleen ranskalaiset basso- viola da gamba -
soolot, nimenomaan sellaiset, joissa affekti on voimakas ja eloisa ja tempo nopea.
Kuten niissi gambasooloissa soitetaan urkubassosooloissakin vuoroteilen sointuja ja
melodioita, ja ddniala on molemmissa hyvin suuri. Joskus bassosooloissa on fanfaa-
rin elementteja.

REKISTERQOINTI

Bassosoolo voidaan soittaa terssi- tai kielirekisterinnilld. Kielirekisterdinneisti
tulevat kysymykseen cromorne- ja trumpettirekisterdinti. Varhaisemmassa musiikissa
suosittiin bassosooloissa terssirekisterdintia (kuten myos fuugissa). Niversilld sellai-
sen osan nimi on "Diminution de la basse”.

sdestys o0.k.: jeu doux
Jos soolo on jollakin kirkkaalla ja voimakkaalla rekister6innilla (ks. seur. 3.d),

taytyy lisitd danikertoja, ainakin prestant, kenties myds doublette ja larigot.

soolo v.k.:

1) "Diminution de la basse": terssirekisterdinti (suuri tai pieni) (ks. "Duo")
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2) basse de cromormne: cromorne, mahd. avec son fond
a) cromorne
b) cromorne, bourdon 8'
¢) cromorne, prestant
d) cromorne, bourdon 8', prestant
3) basse de trompette: trompette avec son fond
a) trompette, prestant
b) trompette, bourdon 8’
c¢) trompette, bourdon 8', prestant
d) trompette, clairon, prestant
¢) Myohdisissa suurissa uruissa otetaan kaikki trompettet ja claironit ja vahvis-
tetaan ne prestantilla. Silloin on sdestystikin voimistettava esim. doublettella
ja/tai larigotilla,
4) clairon-rekisterointi
Harvinainen rekisteréinti on Raisonin (1688) antama trumpettirekisterdinnin vaih-
toehto: g.-0.: bourdon 16', clairon; siestys pos.: bourdon 8', flite 4'

ESITYSTAPA

Tdmd sdvellystyyppi antaa virtuoosisen vaikutelman. Sen luonne on ekstrovertti,
maskuliininen ja itsevarma. Téllaisen musiikin tempo on tietysti reipas. Varsinkin
trumpettirekisterdinnilld on kuitenkin varottava soittamasta liian nopeasti, jotta
tekstuuri ei puuroutuisi tai affekti vaikuttaisi hitdiselti. On myds varottava, etti
suuret, usein oktaavia pitemmat, retorisesti tirkedt hypyt eivit mene "ohi korvien"
ja menetd tehoaan; tistikin syystd on kohtuullinen tempo tirkei. Corretten huomau-
tus ndiden soolojen fanfaariluonteesta rohkaisee urkuria kdyttiméin hyvikseen tilan
akustiikkaa.

Lebégue 1676
"Basse de trompette paittiviisesti [hardiment]."

Raison 1688
"Trumpetti-, cromorne- ja terssibassosoolot soitetaan paittiviisesti [hardiment]
ja selvésti [nettement] ja hyvéssd tempossa [il les faut beaucoup animer]."




169

Chaumont 1695
"Basse de trompette ja cromorne: hyvin paittdvidisesti [fort hardiment]."

Boyvin 1700
"Basses de trompette ja cromorne: selvd [nette] ja paittiviinen [hardie] esi-
tystapa.”

Gaspard Corrette 1703
"Basse de trompette soitetaan paittivdisesti [hardiment] jiljitellen fanfaaria.
Basse de cromorne jiljittelee bassogamban piirteiti, trilleja, murtosointuja ja
nopeita kohtia."

Kahden dinen soolot

MUSIIKKI

Joskus kéytetdiin hyviksi sitd ranskalaisille uruille (ja muillekin barokin uruille ja
soittimille) tyypillistd ominaisuutta, ettd ddnenviri muuttuu, usein voimakkaastikin,
silloin kun siirrytddn dinirekisteristd (tessitura) toiseen. Tétd ominaisuutta on kiy-
tetty hyviksi yhden sormion sopraano- ja bassosooloissa. Soolo kuullaan ensin sop-
raanossa (oikealla kédelld), sitten bassossa (vasemmalla kidelld) ja lopussa soolot
yhdistyvét ja koko satsi soitetaan soolorekisterdinnilli. Tama sdvellystyyppi on ni-
meltiddn Dessus et basse de --. Siind siis kéddet vaihtavat keskendédn sormiota vihin
vilid,

Toinen vaihtelun mahdollisuus syntyy kahden erivdrisen sopraanosoolon
vuorottelemisesta. Téassdkin tapauksessa soolot yhdistyvit sivellyksen lopussa. Koska
sdestys on soitettava kolmannella virilld, kdytetddn lopussa jalkiota. Tillaisen
sidvellyksen nimi on Récits de -- tai Dialogue de --. Nami sévellykset eivit ole niin
yleisid kuin edelliset.
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SOPRAANO- JA BASSOSQOQLO

REKISTEROIMINEN

Tavallisin sopraano-bassosoolo on voix humaine -rekisterinnilld. Voix humaine -
adnikerta vahvistetaan ja sitd kdytetddn hitaan tremolon kanssa.

Soolot voivat olla myos trumpettirekisterdinnilla. Joskus annetaan trumpetin
vaihtoehdoksi sopraanossa terssirekisterointi tai cornet.

Séestys on luonnollisesti peruséinikerroilla.

sdestys: jeu doux
soolot: a) voix humaine avec son fond, hidas tremolo
b) trompette avec son fond

ESITYSTAPA

Dessus et basse de voix humaine on affektiltaan varsin tunnelmallinen: lemped,
rakastettava, tempoltaan hitaahko. Affekti voi olla myds kaipaava. Laulullisuus on
tirkedd; sitd korostaa hidas tremolo.

Trumpettisoolot muistuttavat usein jossain méérin trumpettibassosooloa, vaikka
tdssd yhteydessd affekti on kylld maltillisempi.

Sopraanossa trumpettirekisterdinti on kirkas, éclatant (loistava, hiikiisevi) ja
esitystapa sen mukainen.

Maniere de toucher lorgue 1600-luvun loppu
"Voix humaine soitetaan maltillisemmin kuin Trio, silli sen tulee olla hyvin
hidas, kuin laulettaisiin samalla tavalla kuin récit soitetaan [--.]"

Gaspard Corrette 1703
"[Dessus et basse de] voix humaine soitetaan hitaasti. Vihin iloisemmissakaan
karaktereissa [dans les mouvement les plus gays] ne eivit saa olla nopeita. On
syytd kdyttdd tremoloa."”
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KAHDEN SOPRAANON SOOLO

REKISTEROIMINEN

Joskus asetetaan vastakkain kaksi erivéristd sopraanoainti. Kappaleen lopussa ne
soittavat yhdessd, jolloin tarvitaan jalkiota. Yleensi jalkio tuleekin mukaan vasta
lopussa. Jalkiossa on tilloin flite 8' tai siihen voidaan tietyissi tapauksissa yhdistia
pddsormio. Soolojen rekisterdinti 10ytyy seuraavista ryhmisti: kielirekisterdinti
(trompette, cromorne, voix humaine), cornet ja terssirekisterointi. Jos récitilld on
trompette (trompette séparé), péipilliston trompettea jonkin verran vaimeampi
trumpetti, on se tdhin tehtdvdin omiaan.

Seuraavat nimitykset tarkoittavat rekisterdinteja. Lyhenne s) tarkoittaa sop-
raanoa, b) bassoa.

soolot

1) s) voix humaine, b) cromorne

2) s) trompette, b) cromorne

3) s) voix humaine, b) cornet

4) s) cromorne, b) cornet

5) s) trompette, b) cornet

6) s) trompette separé, b) pieni terssirekisterdinti
7) s) pieni terssirekisterdinti, b) trompette

8) s) cornet separé, b) trompette

ESITYSTAPA

Néiden soolojen luonne ja esitystapa vaihtelevat rekisterdinnin ja kunkin sivellyksen
karakterin myo6td. (Ks. "Sopraanosoolot”.)
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FOND D'ORGUE

MUSIIKKI

Fond d'orgue -verseteissd on tavallisesti Dialoguen piirteiti. Dialogue tarkoittaa
vuoropuhelua; se saadaan aikaan soittamalla kidytossi olevasta rekisterdinnisti
vuorotellen voimakkaammalla ja heikommalla versiolla (yhdistetty padsormio ja
positiivi). Taméd sdvellystyyppi ja rekisterdinti syntyi 1600-luvun lopulla ja oli
kiytdssd koko 1700-luvun. Fond d'orguen musiikki vaihtelee luonteeltaan jonkin
verran; aina se on kuitenkin rauhallista, usein jokseenkin raskasta.

- REKISTEROINTI

Fond d'orgue kisittédd positiivin ja padpilliston kaikki prinsipaalit, bourdonit ja
huilut 4'-tasoon asti. Positiivi yhdistetdin padpillistoon; soitetaan vuorotellen pasisor-
miolta ja positiivin sormiolta. Rekisterdinnille on siis tyypillisti 16'-pohjataso ja
runsaat kaksinnukset. Tatd rekisterdintid voidaan tietysti varioida jattimailld pois
joitakin d4nikertoja. Tyypillinen rekisterdinti keskisuurissa uruissa voisi olla esimer-
kiksi:

g.-0.: montre 16', bourdon 16', montre 8', bourdon 8', prestant, flite 4’
pos.: bourdon 8', montre 4', flite 4'
sormioyhdistdjd

Boyvin 1700

g.-0.: bourdon 16', bourdon 8', prestant
pos.: bourdon 8, fliite 4'
sormioyhdistiji

Dom Bédos 1766-1778
"Otetaan montret, bourdonit, avoimet 8'-adnikerrat, 4'-huilut, ja prestantit
sekd padpillistolla ettd positiivilla, sormiot yhdistettyini, ja kaikki jalkion
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fonds [perusidnikerrat]. Milloinkaan ei saa kdyttd tremoloa, kuten tietyt vailla
tyylitajua olevat urkurit tekevit."
Dom Bédos on tremolon kiytdssé selvistikin pidattyvaisempi kuin aikai-
semmat urkurit. Hinen kommenttinsa tremolon vilttimisestd voi hyvin
tarkoittaa, etti tremolon kiyttiminen oli aikaisemmin tapana fond d'or-
gue -verseteissa.

Frangois-Henry Clicquot 1788, Notre-Dame, Pariisi

g.-0.: montre 16', bourdon 16, flite 16', montre 8', bourdon 8', dessus de flite
8', prestant

pos.: bourdon 16’, montre 8', avoin 8' (huilu), bourdon 8', dessus de fliite 8,
prestant

péd.: bourdon 16, flate 8, flite 4', toinen 4'

(sormioyhdistija)

ESITYSTAPA

Fond d'orgue -rekisterointi on yhdistettyni raskas sekd kosketukseltaan etti soinnil-
taan, joten tempo ei voi olla nopea.

Gaspard Corrette 1703

"Fond d'orgue soitetaan helldsti [tendrement] suurella herkkyydelld [avec
beaucoup de tendresse] jdljitellen lauludintd."”

HUILUREKISTEROINNIT

MUSIIKKI JA REKISTEROINTI

Vaikka 1600-luvulla huiluja kdytettiin muiden &4nikertojen vahvistuksena ja siestyk-
send, yksinddn kdytetty ns. huilurekisterdinti tuli suosioon vasta 1700-luvun puolel-
la. 1600-luvun lopun ja 1700-luvun alun uruissa oli huilujen valikoima suppea,
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usein vain 4'-tasoa. 4'-huiluja kéytettiin aina bourdonien kanssa. Huilujen mairi
kasvoi kuitenkin 1700-luvulla.

Huilurekister6innilld soitettavat sivellykset ovat nimeltiéin Flites, Concert de
flites, Dialogue de flites, Récit de flates, Trio de flites yms. Namé sivellykset
muistuttavat jossain mairin Fond d'orgue-versettejd kaksinnuksineen ja Dialoguen
piirteineen. Ne ovat kuitenkin affektiltaan lempedmpia.

Tamién rekisterdinnin voimakkaampaa versiota - jota soitetaan yhdistetyltd
pédsormiolta - ja heikompaa positiivin versiota soitetaan vuorotellen terassidynamii-
kan tapaan. Positiivilla voidaan myos siestii paisormion sooloa. Timi Récit de
flites oli muodissa 1700-luvun jélkipuoliskolla.

Pohja on 8'-tasoa. Prinsipaaleja ei kdytetd, mutta kylld bourdoneja ja huiluja.
(Jos 4'-huilu puuttuu, voidaan ottaa sen asemesta prestant, kuten usein muissakin
rekisterdinneissd.) Sormioyhdistdjd ja tremolo ovat aina kiytossi. Tyypillinen
rekisterdinti on esimerkiksi:

g.-0.: bourdon 8’, flite 4'

pos.: bourdon 8', fliite 4’

sormioyhdistdjd, hidas tremolo
Téssd on kysymys 1600-luvun lopun ja 1700-luvun alkupuoliskon uruista,
joissa ei ollut 8'-huiluja.

Lasceux 1809

pos.: bourdon 8', flite 8'

g.-0.: bourdon 8’', flite 8'

réc.: bourdon 8', fliite traversiére 8'

€cho: bourdon 8', flite 8’

péd.: flite 16', flite 8, flite 4' (jos on)

sormioyhdistijd, (tremolo?)
1700-luvun lopussa 8'-huilut tulivat yha yleissmmiksi. Usein uruissa jopa 4'-
huilu vaihdettiin 8'-huiluun.

Récit de flites -verseteissd voidaan kiyttii edellisti rekisterdintid, mutta 1700-
luvun loppua kohti mennessi annettiin yhd useammin sitd ohuempia rekisterointeja,
joissa bourdonilla sdestettiin huilua tai huilun ja bourdonin yhdistelmai. T#lldin
huilu on yleensd dessus de flite (8', diskantissa).
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ESITYSTAPA

Gaspard Corrette 1703
"Concert de fliite soitetaan hitaasti. Iloisemmissakaan karaktereissa [dans les
mouvements les plus gays] ne eivit saa olla nopeita. On syyti kayttdd tremo-

loa.

GRAND JEU, OFFERTOIRE, DIALOGUE, ECHO

MUSIIKKI

Grand jeu on tyypillinen ranskalainen suuri rekisterdinti, jossa yhdistetdfin kieli-
aénikerrat ja terssirekisterdinti.

Grand jeu -rekisterdinnilld soitettu versetti paattad useimmat urkuversettikokel-
mat. Grand jeulla soitetaan tekstin viimeisen urkujen osalle tulevan sikeen musiikki
kussakin jumalanpalveluksen osassa.

Toinen tarked grand jeu -versetin paikka on messun offertoriumissa (offer-
toire). Offertoriumissa urkuri ikd4n kuin tuo oman uhrilahjansa yhteiseen poytain.
Siini hidn voi esitelld taitojaan ja urkujen vérikkyyttd melko vapaasti vailla erityisid
ulkopuolelta asetettuja vaatimuksia. Siksi offertoriumit ovat usein pitkid ja sisdltavat
monenlaisia osia. Rekisterdinti pysyy koko ajan samana yhden suuren sointiperheen
sisalld: tdhidn kuuluvat grand jeu-, kieli- ja terssirekisterdinnit. Vaihtelua tuovat
tekstuurin, tempon ja kenties sdvellajin muutokset.

Grand jeu -versetti alkaa usein dramaattisella "tutti"-jaksolla, mutta sisiltdd
myds imitaatioon perustuvia osia, ldhinnd trioja. Moniosainen Grand jeu péittyy
usein vauhdikkaaseen gigueen.

Yksi Grand jeun tyyppi on Echo, joka perustuu kaikuefektiin. Echossa sama
lyhyt musiikin pétkd toistetaan sellaisenaan samantyyppiselld mutta vaimeammalla
rekisteroinnilld.

Dialogue-nimisessd grand jeu -versetissd kidytetdin vuorotellen positiivin ja
péiépillist('in (yhdistettyd) grand jeuta.
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REKISTERQINTI

Grand jeu -rekisterointi rakennettiin aina 8'-pohjalle. Se tehtiin sekd positiiviin ettd
padpillistéon, jotka yhdistettiin. Viliosissa voitiin kaytti4 récitin cornetia tai jotakin
kielirekisterdintia.

Késiteltdvin periodin alkupuolella grand jeu oli kielirekisterdinnin ja terssire-
kisterdinnin yhdistelma. Periodin loppupuolella kielet dominoivat rekisterdinneissi,
Jja rekisterdintisuosituksista puuttuu usein terssirekisterdinti. Samoin jiivit bourdonit
vahitellen pois kdytostd. Grand jeu -rekisterdinti muuttui siis kielivérin voimistumi-
sen myotd kirkkaammaksi ja terdvimméksi, mutta menetti samalla jotain suuruudes-
taan ja dramaattisuudestaan.

Grand jeuhun kuuluivat kaikki kielet paitsi voix humaine (joka oli varattu
soolotehtaviin). Ne kaksinnettiin bourdoneilla ja huiluilla. Tosin kehotettiin usein 4'-
tasolla turvautumaan prestantiin, myés silloin, kun uruissa oli flite 4'. Tahin
lisdttiin vield kvintit, terssit ja cornetit. Tédtd perusohjetta varioitiin jonkin verran.
Adnikertojen méiri ei saanut olla niin suuri, etti ilmansyottod kavi riittiméttomiksi;
timd riippui tietenkin uruista. Milloinkaan ei ranskalainen grand jeu ollut niin
valtava kuin pohjois-eurooppalainen kielipleno suurimmillaan.

Petit grand jeu -nimitysti nikee joskus kiytettdvin. Silld tarkoitetaan positiivin
grand jeuta. (Joskus se lyhennettiin "petit jeu".)

Vaihtelua Grand jeu -osiin saatiin rintapillistdn ja paipilliston vuorottelulla,
trio-osilla, joissa rekisterdinti noudattaa itsendisten triojen rekisterointitapaa, récitin
soolokornetilla sekd trompette- tai cromorne-rekisterdinnilld.

Grand jeu -rekisterdinti varustettiin useimpien ohjeiden mukaan nopealla
tremololla (tremblant fort, tremblant a vent perdu). Timi efekti on usein suorastaan
sokeeraava. Mutta sen luoma energisyyden vaikutelma sopii erittdin hyvin kyseisen
musiikin luonteeseen. Toisaalta se peittdd suurimmista grand jeu -rekisterdinneisti
aiheutuvan tilapdisen ilmapulan ja urkujen polkijoiden uinahduksista aiheutuvan epi-
tasaisuuden haittoja. (On muistettava, ettid urkujen polkijat eivit useinkaan pystyneet
ennakoimaan urkurin soittamisia, koska musiikki oli improvisoitua.) Dom Bédos
(1766-1778) piti tremolon kdyttdd vanhanaikaisena, mutta 1600-luvulla ja 1700-
luvun alkupuolella tremolo kuului asiaan. Kielirekisterdinneissi ei aikaisemminkaan
yleensi suosittu tremoloa, joten kenties Dom Bédosin ajan grand jeun tremolotto-
muus johtui juuri kielivdrin voimakkuudesta. (Dom Bédosilla olivat kuitenkin
cornetit mukana diskantin voimistamiseksi ja kirkastamiseksi.)
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Echon kaikuefekti tehtiin joko récitin cornetilla tai écho-pilliston cornetilla.
Echon cornet on huomattavasti hiljaisempi kuin muut cornetit, koska se sijaitsee
pédpillistdn takana tai sisilld.

Varhaisemmassa ohjelmistossa kaikuefekti tehddin vain yhden kerran, récitilla,
mutta sitd mukaa kuin écho-pillist6ja alettiin rakentaa, yleistyi kaksinkertaisen kaiun
kayttd. Kolminkertainen kaiku oli mahdollinen, kun tihén lisitddn vield positiivi.
Tissi tapauksessa padpilliston fraasi toistetaan ensin positiivilla, sitten récitin corne-
tilla ja sen jilkeen écho-cornetilla. Jos écho-pillistd4 ei ollut, voitiin se korvata posi-
tiivin bourdon 8':lla. (Tissi tarvittiin avustajaa.) Joskus kaikuefektia ei kirjoitettu
nuotein nikyviin, vaan toistettavaan kohtaan lisittiin bis.

g.-0.: pieni terssirekisterointi, kaikki kielet paitsi voix humaine, grand cornet,
yleensi prestant fliite 4':n asemesta

poSs.: samoin

réc.: cornet

écho: comet

sormioyhdistijd, nopea tremolo

Jos versetissd oli vaihtelua grand jeun ja cromornen vélilla, selvittiin rekiste-
rOimisestd ilman avustajaa seuraavalla tavalla:

Boyvin [1689-1690]

1) pienet Dialoguet

pos.: cromorne avec son fond

g.-0.: trompette, clairon, cornet avec son fond
sormioyhdistéji

ei tremoloa (turmelee cromornen soinnin)

2) suuret Dialoguet

pos.: cromorne avec son fond, nasard, mahd. tierce

g.-0.: trompette, clairon, cornet, le fond, nasard, quarte, tierce, cromorne
réc.: cornet ’

écho: cornet

sormioyhdistijd, nopea tremolo
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Nivers 1665, grand jeu paipillist6lla

g.-0.: pieni terssirekisterdinti (bourdon 8', prestant, nasard, tierce; mahd. myos
montre 8' ja doublette), trompette, clairon, cromorne, cornet

nopea tremolo

Michel Corrette 1737

g.-0.: bourdon 8', prestant, nasard, quarte de nasard, tierce, grand cornet, trompet-
te, clairon

pos.: bourdon 8', prestant, nasard, tierce, cromorne

(HUOM: bourdonit voidaan jittdi pois)

sormioyhdistijd, nopea tremolo

tyypillinen rekisteréinti 1700-luvun loppupuolelta

g.-0.: trompette 1, trompette 2, clairon 1, clairon 2, cornet, prestant

pos.: trompette, clairon, cromorne, prestant, cornet

réc.: cornet

écho: cornet
Vuosisadan lopulla ei endi aina grand jeussa kiytetty terssirekisterdintid eiki
bourdoneja, joten kielivari siis voimistui verrattuna aikaisempaan.

ESITYSTAPA

Raison 1688
"Dialogue 2:lle, 3:lle ja 4:1le sormiolle soitetaan sen karakterin [esitysohjeen
(mouvement)] mukaan, joka on merkitty [nuotteihin]."

Boyvin 1700
"Dialogue -- esitys tarmokas [de la hardiesse]."”

Gaspard Corrette 1703
"Dialogue soitetaan hyvin pdittiviisesti [fort hardiment]. Siini on kaikenlaisia
karaktereja [toutes sortes de mouvements], iloisia [de la gayeté] ja kaipaavia
[des langueurs]."
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CARILLON

Carillon tarkoittaa kelloja. Carillon tai Carillon des morts (kuolleitten kellot) soitet-
tiin pyhdinpdivin jumalanpalveluksessa, Magnificatissa tai offertoriumina. Carillon
jdljittelee kirkon kelloja: sdveliyksen pohjana on muutamasta sivelesti koostuva
ostinatomotiivi. Muuten késittely on vapaa. Carillon rekisterditiin grand jeu -rekiste-
roinnilld, mahdollisesti vaihdellen positiivin ja padsormion vililla.

Voisi olettaa, ettd ostinato-aihe vaatii esityksessd tasaisen poljennon. Mutta
1780-luvulla Beauvarlet-Charpentier kirjoittaa Carilloniin erdéinlaisen acceleran-
doefektin (largo - andante - allegro) ja eradssi toisessa nuotintaa loppuun ritardan-
don. Voisiko niitd efektejd kdyttdd varhaisemmissakin carilloneissa?

NOEL

Noélit ovat perinteisid ranskalaisia joululauluja, joista vanhimmat ovat jo keskiajalta.
Ne ovat sdkeistdlauluja, joissa voi olla lyhyiti sikeistojd kymmenid. Niiden tekstit
kertovat ensimmdisen joulun tapahtumista Ioyhisti evankeliumien mukaan. Tekstit
ovat varsin yksinkertaisia, naiiveja suorastaan, ja kuvaukset joulun tapahtumista
varsin konkreettisia.

Noélien sdvelmidt ovat myos yksinkertaisia ja kansanomaisia. Osa noélien
melodioista yhdistetdin Ranskan "provinsseihin", Bourgogneen, Poiteuhun, Lorrai-
neen, Gasgogneen, jopa Sveitsiin. Useiden pariisilaisten juuret olivat maaseudulla,
joten kotoseudun noéleilla oli heille nostalginen merkitys. Useimmat noél-kokoelmat
teksteineen painettiin Pariisissa.

Noéleita laulettiin ja soitettiin joulun aikaan samaan tapaan kuten nykyaznkin.
Kirkossa noéleja soitettiin ennen ja jilkeen joulun jumalanpalvelusten, joskus myds
itse messussa sekd konserteissa. Urkurit improvisoivat niisti muunnelmia, jotka
saivat suuren suosion. Kun muu jumalanpalvelusten musiikki sisilsi varsin taidokkai-
ta ja nayttdvid sdvellyksid, joissa noudatettiin kirkkomusiikista annettuja ohjeita ja
perinteitd, tarjosivat no€lit tuttuudessaan ja helppotajuisuudessaan vaihtelua.

Urkunoélit ovat muodoltaan aina muunnelmasarjoja. Useimmissa nogleissa re-
kisterdintid muutettiin, kun siirryttiin uuteen muunnelmaan. Muunnelmat vastaavat
siten versettejd, ja versettien tapaan niitd myos joskus kiytettiin. Rekisterdinnit
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olivat varsin vaihtelevia: kaytettiin samoja rekisterdinteji kuin kaikessa muussakin
urkumusiikissa, mutta myos harvinaisia vireji.

Urkunoélien suosio ei perustunut vain melodioiden tuttuuteen ja joulun tunnel-
maan, vaan myds niiden kisittelytavan yksinkertaisuuteen. Musiikissa jiljitelliin
kansanmusiikin tyylid ja kansansoittimia, sakkipilleja (musette, cornemuse), kampi-
liiraa (vielle), erilaisia pilleja (fifre, flageolet) ja jopa lydmisoittimia (tambourin).
Joskus musiikki riehaantuu kiihkeiksi tanssiksi.

Kun tuotetaan vasemmalla kidelld tai jalkiolla borduna-inii, matkitaan
sdkkipillid tai kampiliiraa. Vaikuttaa silti, ettd nimi borduna-dinet voitiin soittaa
monella tavalla. Niin ollen niiden toteutuksessa ei aina liene syyti takertua notaati-
oon. Borduna-ddnet ovat yleensi toonikalla ja dominantilla yhtaikaa. Ne voidaan
pitéi soimassa yhtdjaksoisesti tai niitd voidaan painaa aina vililli uudestaan yhtaikaa
tai vuorotellen. Niilld voidaan my9s haluttaessa korostaa tanssillista rytmid jéljitellen
rumpua tai muuta lydmésoitinta.

Pillien jdljitteleminen vaatii mukaan jonkin korkean #inikerran. Tillainen
rekisteréinti poikkeaa tavallisista silli tavalla, ettd siind voi olla aukko.

Nog€lien esitystapa riippuu tietysti kyseessa olevan muunnelman tyylisti, mutta
yleisesti ottaen noélit vaativat yksinkertaisen ja kansanomaisen melodisen esitysta-
van. Pilli- ja tanssimuunnelmat on esitettivi rytmikkégsti ja vauhdikkaasti.

Kohdassa "Erditd harvinaisia rekisterdinteji" on useita, jotka sopivat myds
noélien esittimiseen.

ERAITA HARVINAISIA REKISTEROINTEJA

Yleensi urkuversetin rekisterdinti annetaan kappaleen alussa. Tavallisimpien rekiste-
rointien koostumusta ei tietenkddn tarvinnut selittid sivellyksen yhteydessd; se
tehdadn esipuheessa, jos sielldkdin. Silloin kun tarvitaan jotain harvinaista rekiste-
rointid, se ilmoitetaan sévellyksen alussa. Jos rekisterdinnin tismennys puuttuu, on
selitysti usein vaikea 10ytdi.

Seuraavassa on erditd harvinaisia rekisterdinteja, joista useimmat sopivat myos
noéleihin. Noéleissa yleisimmit rekisterdinnit ovat kuitenkin joitakin jo edelld
luetelluista.
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Mersenne 1636
Musette
cromorne, nasard

Nivers 1665, Anonyme de Tours [1710-17207"

Flageollet
bourdon 8', flageolet (1")

Anonyme de Tours [1710-17207]

Violon

prestant, flite (4'?), clairon

Bombarde

montre, bourdon, fliite 4', nasard, trompette

Le marcou

bourdon, fliite 4', nasard, quarte de nasard, doublette
Musette

montre, nasard, doublette, tierce, larigot

Dom Bédos 1766-1778

Poikkihuilun jiljitteleminen
"Otetaan papillistolti ja positiivilta kaikki 8-jalkaiset ja yhdistetdéin sormiot.
Milloinkaan ei panna mukaan prestantia, 4'-huilua eiké 16-jalkaista. Jos posi-
tiivilla ei ole avointa 8-jalkaista, vaan ainoastaan bourdon, kelpaa se yksin.

Tilla rekisterdinnilld on soitettava aina mahdollisimman korkealta jélji-

tellen huilulle sivellettyjen kappaleiden luonnetta.”

Pienten huilujen tai nokkahuilujen jaljitteleminen
"Otetaan paipilliston ja positiivin prestantit, ja jos on olemassa flite 4', ote-
taan se mukaan. Sormiot yhdistetd4n."

Musette

soolo: bourdon 8', musette / cromorne

siestys: kaksi 8'

Anonyme de Tours on tourainelaista ja anjoulaista alkuperdi oleva kisikirjoi-
tus urku- ja cembalosdvellyksid 1700-luvun alkupuolelta. Se sisdltdd mm.
Lebéguen, Couperinin, Clérambaultin ja tuntemattomien sdveltdjien urkuversettejd

sekd muutaman cembalokappaleen.
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"Tavallisesti asetetaan bassossa toonikan ja kvintin [koskettimelle] paino, -
toonikan voi soittaa myos jalkion huilulla.”
Fifre
g.-0.: bourdon 8', quarte, doublette
pos.: montre 8', bourdon 8', prestant, larigot
"Pilli- ja rumpukappaleita [airs de Fifre & de Tabourin] soitetaan passormiolla
ja positiivia lyodadn jaljitellen rumpua.”
(Positiivin lyominen viitannee useissa noéleissa tavattavaan vasemman
kéden batterie-tyyppiseen borduna-dineen.)
Flageolet
soolo g.-0.: quarte, doublette
sdestys: montre 8', bourdon 8'
Pikkulintujen jéljittely
"Otetaan paspillistolta pieni nasard, samoin positiivilta, ja yhdistetéiin sormiot.
Soitetaan kvarttia ylempdi tai alempaa [kuin kirjoitettu tai ajateltu?]. Basso
soitetaan hyvin ylhiltd. Pikkulintujen liverrysti jéljitelldéin toistetuilla mur-
tosoinnuilla [batteries], kiertdvilld kuvioilla [roulements] ja erilaisilla trilleilla.
Basso tehdédin suunnilleen samaan tapaan.”
Téllaisia sdvellyksid ei ole sdilynyt. Téssi onkin kyse improvisaatio-
ohjeista.
Larigot
bourdon 8', larigot [1 1/3']

Cromorne avec les fonds

Tamé rekisterdinti tuli kdyttoon suunnilleen vuoden 1770 jilkeen. Se poikkeaa
kaikista muista klassisen ajan rekisterdinneisti, silld siini yhdistettiin fonds d'orgue -
rekisterdintiin cromorne. Cromorne siis virittdd massiivista peruséinikertojen soin-
tia.
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Frangois-Henry Clicquot 1788, Notre-Dame, Paris

pos.: bourdon 8', avoin 8' (huilu), dessus de flite 8', prestant, cromorne
g.-0.: bourdon 16, flite 16', bourdon 8’, dessus de flite 8', prestant
péd.: bourdon 16', fliite 8', flite 4'

sormioyhdistijd

Lasceux 1809

pos.: bourdon 8, kaikki huilut [8', 4'], prestant, cromorne
g.-0.: bourdon 16', kaikki huilut [16'- 4'], bourdon 4', prestant
péd.: kaikki huulipillit 16'- 4'

echo: bourdon 8', trompette 8' (jos kaikua tarvitaan)
sormioyhdistéja

Harmonie militaire

Timi rekisterdinti on vaikea sijoittaa mihinkd4n edelld késitellyistd tyypeisti. Se
kertoo jotakin ei-kirkollisen musiikin yhd kasvavasta vaikutuksesta ja tdssd musiikis-
sa tapahtuneista muutoksista. Tarkoituksena on jéljitelld vaskiyhtyetti.

Lasceux 1809 (Concert d’harmonie militaire)

g.-0.: bourdon 16', bourdon 8', prestant, kaikki huilut, clairon
pos.: bourdon 8', prestant, kaikki huilut, cromorne, hautbois
écho: trompette, bourdon 8'

péd.: trompette ("pour imiter le Trombone")

sormioyhdistéj&

Bombarden kiyttiminen

Ennen Ranskan vallankumousta oli bombarde (16'-trumpetti) vain noin tusinassa
urkuja: se oli siis hyvin harvinainen. Dom Bédos selittdd, milloin ja miten sitd
kéytettiin.

Bombardea ei kiytetty koskaan yksin, vaan aina muiden d4nikertojen, ldhinni
trompetten ja claironin kanssa. Bombardea (muiden trumpettiddnikertojen kanssa)
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voitiin kdyttid plainchantin soittamiseen joko jalkiossa tai padsormiolla. Sitd voidaan
kiyttdd myo6s grand jeu -rekisterdinnissd, jos musiikin luonne sen sallii. Hitaissa
fuugissa se on joskus mahdollinen. Omiaan se on urkupisteiden soittamisessa. Sitd
voidaan kiyttdd myds "erdissd sellaisissa suurissa soinnuissa, jotka halutaan esittia
hyvin voimakkaasti."

REKISTEROIMISEN PERIAATTEISTA

Rekisterdimisen perusperiaatteena oli, ettd yksi versetti soitettiin yhdelld rekisteroin-
nilld. Dialogue-tyyppisissé verseteissd kaksi samantyyppisti tai samaan sointimaail-
maan kuuluvaa rekisterdintid saattoi vaihdella versetin aikana. Kaikissa tapauksissa
urkuri rekisterdi tarvittaville pillistdille haluamansa rekisteréinnin ja soitti koko ver-
setin alusta loppuun muuttamatta rekisterdintii. Ranskassa ei ollut erityistd avusta-
jien ammattikuntaa, vaikka yksittdisid - mutta harvinaisia - esimerkkeji avustajaa
vaativista rekisterdinneistd onkin. Alternatim-esitystavan vuoksi oli urkurilla hyvin
aikaa vajhtaa rekisterdinti urkuversettien vililld laulun aikana. Titd vaihtamista
helpotti rekisteritappien sijaitseminen kisien ulottuvilla ja loogisessa jarjestyksessi
molemmin puolin soittopOytia.
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TEMPO, TAHTIOSOITUKSET JA
RYTMINKASITTELY

TEMPO

Osa Ranskan klassisessa urkukirjallisuudessa kaytetyisti tahtiosoituksista tai niiden
merkeistd on perua proportionaalisesta jarjestelmésti. Vanha jérjestelmi perustui yh-
teen, aina samana pysyvadn nuottiarvoon (integer valor). Titen myds tempo tai
peruspulssi oli aina sama, varsin hidas. Nuottiarvojen perustana ollut integer valor
jaettiin erilaisiin osiin (ensin kolmeen tai kahteen ja sen jilkeen uudestaan kolmeen
tai kahteen), mistd syntyivit erilaiset iskutukset tactuksen sisilli. Musiikkia oli tie-
tysti nopeaa ja hidasta ja vaihtelevissa rytmeissi, mutta timi oli tapahtumisen
tiheyden ja iskutuksen ominaisuus, ei perustempon. Koko sivellyksen ajan séiilytet;
tiin sama tempo ja tactus. Kaikissa sivellyksissi oli sama tactus.!

Barokin musiikinteorian pohjana oli renessanssin teoria, mutta kiytinnét muo-
vautuivat véhitellen toisenlaisiksi. (Vield 1700-luvun alussa selostetaan usein oppi-
kirjoissa vanha renessanssin jirjestelma - ainakin osin - vaikka mahdollisesti samassa
oppikirjassa olevat sivellykset ja oletettavasti niiden esitykset eivit enii noudatta-
neet renessanssin teoriaa ja kaytant6d.) Tahtiosoituksella oli vaikutus tempoon
samoin kuin sivellyksessd kiytetyilld nuottiarvoilla. (1600-luvun lopulta ovat ensim-
mdiset lahteet, joissa selitetdéin - nykyiseen tapaan - tahtiosoituksen ylemméin nume-
ron merkitsevin nuottiarvoa ja alemman niiden lukuméirai tahdissa.) Proportionaa-
lisesta nuottijarjestelméstd oli luovuttu ja siirrytty nuottiarvojen kiinteisiin suhteisiin:
lahimpien nuottiarvojen suhde oli aina 1:2 tai 2:1. Tempokésityskin oli muuttunut:
tactus voitiin toteuttaa useassa eri tempossa. Toisin sanoen tempo ja tactus (tissd yh-
teydessd oikeammin peruspulssi) erosivat toisistaan kahdeksi eri parametriksi - ken-
ties tulisi sanoa, ettd tempon parametri syntyi vanhastaan olleen peruspulssin para-
metrin oheen. Miten, milloin ja missd timi muutos tapahtui, on yksi suurimmista
ongelmista musiikin historiassa. Vaikka joidenkin musiikin osa-alueiden kiytintoja
tunnetaankin tdssd suhteessa, ei tisti siirtymékaudesta edelleenkéin ole kokonaiska-
sitysta.

. 'Proportionaalisen jirjestelman kuvaus on tissd voimakkaasti yksinkertaistettu
J% teoreettinen; sen vivahteikkuuden ja kiytinnon kuvaaminen ei kuulu tihin
yhteyteen.
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Ranskan barokin ajan kaytinnoistd (1600-luvun jilkipuoliskolta ja 1700-luvulta)
on kuitenkin jossain méirin selvempi kuva. Tdmai johtuu siitd, ettd viime kidessid
tempon mairési sivellyksen karakteri.

Tempon valitsemiseksi on siis madriteltdvd urkusdvellyksen karakteri. Se ei siis
tapahdu tahtiosoituksen avulla vaan sivellyksen liturgisen funktion, tekstuurin, rekis-
terdimisen ja esitystavan avulla. Tata olen selvittinyt edelld mm. luvussa "Sévellys-
tyypit, rekisterdinnit ja esitystapa”. Erittdin hyvd apu on sen selvittiminen, mitd
tanssia sivellys mahdollisesti muistuttaa. Tahan olen paneutunut jiljempéni. Voi-
daan olla my6s melko varmoja siitd, ettd lahtokohtana oli saman tempon silyttimi-
nen sivellyksen alusta sen loppuun saakka.

Ranskan klassisessa urkukirjallisuudessa on myds uudempia tahtiosoituksia
(esim. 3/4, 6/8) kuin renessanssin musiikissa kdytetyt. Uudempien tahtiosoitusten
voidaan ajatella muodostuneen ikain kuin yhdistimall erilaisia integer valoria pal-
jon pienempid nuottiarvoja. (Téssakin tapauksessa on musiikissa tietty peruspulssi,
tosin nopeampi kuin aikaisemmin. ) Toisin sanoen tahtilajien keskindiset suhteet eivit
olleet enai madrdtyt. Kidyttoon oli tullut erilaisia tempoja, jotka riippuivat vain
jossain midrin tahtiosoituksista ja nuottien kirjoitetuista pituuksista, mutta ennen
kaikkea sivellyksen luonteesta ja affektista. Tempoja ei siten voida mééritelld tarkas-
ti.

Suuntaa-antavia ohjeita tempoista itsestdin voidaan tietysti antaa ja on dokumen-
teissa runsaasti annettuinakin. Tempon valintaan vaikuttavat luonnollisesti myos
esitysolosuhteet, nimittdin urkujen luonne, kulloinenkin rekisterdinti ja tilan akustiik-
ka. Mutta tirkein tempoa méiradvi tekija on sdvellyksen affekti. Iloiset affektit
vaativat nopeampia tempoja, surulliset hitaampia. Kevytmielinen musiikki on tietysti
nopeampaa kuin juhlallinen ja arvokas musiikki. Tempo on seurausta musiikin
karakterista tai paremminkin siiti affektista, jota musiikki ilmentédi. Monimutkainen
tekstuuri vaatii hitaamman tempon kuin yksinkertainen, kaikuisassa akustiikassa ei
voida soittaa hyvin nopeasti, raskas rekisterdinti vaatii levedn tempon, jne. Tempo
ei siten ole esittijin vapaasti valittavissa vaan se on tietyn sivellyksen ja sen esityk-
sen ominaisuus.

Ranskassa ei esittimisti koskevissa ohjeissa yleensi médritelldkdin tempoa
erikseen, vaan luonnehdinta koskee sivellyksen affektia ja rytmistd yleisilmettd
(mouvement, cadence). Esimerkiksi "gay" tarkoittaa ensi sijassa iloista; iloinen
musiikki on yleensi nopeaa, ei ainakaan kovin hidasta. "Grave" on jotakin juhlallis-
ta ja arvokasta; tihdn sopii tietysti hidas tempo. Jean-Jacques Rousseau sanoo, ettd
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mouvement tarkoittaa siti tempoa, joka antaa esitettiville sivellykselle sen karakte-
rin (caractére). Tamén jilkeen hin selittid, mitd tempoja erilaiset italiankieliset
termit (ns. tempomerkinnit) tarkoittavat. Sitten hin lisdi:

"On kuitenkin huomattava, ettdi mouvement[-sanalla] on ranskalaisessa
musiikissa aina vihemman tismillinen merkitys [kuin italialaisessa]. Sanat,
jotka merkitsevit tempoa, ovat huomattavasti epaméasriisempii kuin italia-
laisessa musiikissa. [--] Vaikka yleensi hitaat tempot sopivat surullisiin tun-
teisiin ja nopeat tempot iloisiin tunteisiin, on kuitenkin usein olemassa
muunnoksia, joissa yksi tunne puhuu toisen dinelld: vaikka on totta, etti
iloisuutta ei yleensi ilmaista hitaudella, ilmaistaan kuitenkin voimakas tuska
kiihkedsti." (Rousseau 1768, 303-304.)

Frangois Couperin asettaa vastakkain kisitteet mesure, toisaalta cadence ja
mouvement. Mesure yhtdiltd (tahti, tahtilaji, metri) miirii tahtien pituuden ja
iskujen mérén tahdissa. Cadence’ ja mouvement mairaivit esityksen tempon, mut-
ta myos hengen ja sielun. Tissd on kysymys musiikin affekteista, jotka ranska-
laisessa musiikissa olivat tietyt ja omansa ja erilaiset kuin italialaisessa musiikissa,
kuten Couperin huomauttaa (1717, 40-41). Couperin ja muut ranskalaiset saveltijit
eivdt kéytténeet sdvellystensd alussa italiankielisii sanoja silloin, kun sivellys ol
ranskalaista tyylid. Italialaisten tempomerkintdjen avulla ei voitu ilmaista ranskalai-
sen tyylin vaatimia erityisid karaktereja, jotka ranskalaiset heti tunnistivat musiikista
Ja urkusévellyksissd my6s rekisterdintiohjeista.

Tempojen selvittiminen onkin siis mahdollista vain sivellysten karakterien
késittelyn yhteydessd. Juuri niin ranskalaiset urkurit sanallisissa esittimisohjeissaan
tekivitkin. Tastd syystd kisittelen tempoa myos sivellystyyppien ja rekisterintien
yhteydessd (ks. luku "Sévellystyypit, rekisterdinnit ja esitystapa”).

Esimerkiksi kaksid4ninen duo antaa mahdollisuuden siveltid liikkuvaa satsia
ilman ettéd kokonaisuudesta tulee suttuinen tai epéselvd. Affekti on silloin yleensi
iloinen ja "terve". Téllaiseen musiikkiin ovat nopeahkot tempot omiaan. Sen sijaan

*Cadence tarkoittaa my6s lopuketta tai erdstd ornamenttia (jalkilyonnilla va-
rustettu trilli), mutta my&s korostusten rytmia ja tistd syntyvda vaikutelmaa.
Tanssissa cadence tarkoittaa tahdissa pysymista ja siti, mifen tanssija tai koreo-
grafi sovittaa askelet musiikkiin.
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trio, jonka rekisterdinti on samantapainen kuin duossa mutta jossa dnié on kolme,
soitetaan jonkin verran hitaammin, jotta satsi olisi selkeda.

Toinen esimerkki: Fugue grave (hidas fuuga) on oppinutta musiikkia, luonteel-
taan arvokasta, ja se rekisteroidasn tavallisimmin trumpettirekisterdinnilla. Tempo
ei voi olla nopea, jotta satsin polyfonia ei hdmdrtyisi, mutta ei mydskédn siitd
syysti, ettd kielipillin syttymistd on nopeassa tempossa vaikea hallita: sitd ei silloin
ehdi saada soimaan kunnolla. Sen sijaan kevyempi cromorne-rekisterdinti antaa
mahdollisuuden kiyttid nopeampaa tempoa, ja cromorne-fuugat onkin kirjoitettu
liikkuvammiksi ja vihemmain juhlallisiksi.

Urkumusiikissa kiytetddn sivellyksen alussa esiintyvid affektin ja tempon maa-
reitd hyvin harvoin. 1700-luvun puolella niitd kuitenkin alkaa esiintyd harvakseltaan,
lahinni italialaisen musiikin vaikutuksesta. Mutta kuten Rousseau ylld toteaa, ne
kuvasivat sivellyksen yleistd luonnetta, eivdt yksinomaan tempoa. Useissa urku-
kirjojen esipuheissa kuvataan eri savellystyyppien ja rekisterdintien luonnetta néilla
sanoilla. Seuraavassa luettelen niisti yleisimmat. (Sanojen oikeinkirjoitus vaihtelee
lahteissd; seuraavassa on noudatettu nykykielen kirjoitustapaa.)

agréablement - miellyttivisti, mukavasti

doucement - suloisesti, pehmedsti, lempedsti; kohtuullinen tempo

gaie, gaiement - iloisesti; melko nopeasti tai nopeasti

gracieusement - viehittivisti, sulokkaasti; kohtuullinen tempo

gravement - hitaasti, painokkaasti, levedsti, arvokkaasti; hidas tempo

hardiment - "kovasti", rohkeasti, epardiméttd, voimakkaasti, tarmokkaasti, paatta-
viisesti; reipas tempo

légérement - kevyesti; melko nopeasti tai nopeasti

lentement - hitaasti

louré - yhdistden sdvelet (pareittain); ei kiirehtien

majestueusement - majesteetillisesti; hidas tai hitaahko tempo

marqué - korostaen, selvisti; kohtuullinen tai nopea tempo

modérément - kohtuullisesti, maltillisesti, liioittelematta; kohtuullinen tempo

modestement - kohtuudella, yksinkertaisesti; kohtuullinen tempo

naivement - lapsellisesti

nettement - selvisti, sievisti, puhtaasti

noblement - jalosti; ei ainakaan nopeasti
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proprement - kunnollisesti, puhtaasti, siististi, huolellisesti, niin kuin kuuluu tehdi:
ei nopeasti

rondement - "kokonuoteittain” (sanasta rond, kokonuotti), myds "pyoredsti" (rond,
pyored), ei-kulmikkaasti

soutenu - ilman taukoja, "legato"; hitaahkosti

sans lenteur - hidastelematta

tendrement - helldsti, rakastuneesti; kohtuullinen tempo

vivement - eloisasti, voimakkaasti; tempo kohtuullinen tai nopea

vite, vitement - nopeasti

Nivers (1665, 5) jakaa sivellysten tempot kolmeen luokkaan: (1) preludit, hitaat
fuugat, voix humaine -dialogit ja Plein jeut soitetaan hyvin hitaasti, (2) muut fuugat,
[bassojen] diminuutiot, basse de trompette -osat, cromorne-soolot, duot, cornet-osat
ja Grand jeut nopeammin ja (3) kolmijakoiset duot hyvin nopeasti.

TAHTIOSOITUKSET

Kaikkein yleisin tahtiosoitus on C, nelja neljésosanuottia tahdissa. Tami on "tempo
ordinario”, rauhallinen ja kohtuullinen tempo. Varhemmassa kirjallisuudessa on
tdssd tahtilajissa myos neljd puolinuottia tahdissa.

Jos tahtiosoitus on €, "alla breve", C barré, on tahdissa varhemmassa kirjal-
lisuudessa tavallisesti nelja puolinuottia, myohiisessd nelji neljisosanuottia. Talloin
tahdissa on kaksi hidasta iskua tai nelji nopeaa.

Proportionaalisen teorian mukaan (C-tahtilajissa olevan musiikin esityksessi
tdytyy nuottiarvot puolittaa. Mutta kidytintd muovautui erilaiseksi, kun alettiin
kiyttad yhd pienempid nuottiarvoja. C-tahtilaji tarkoittaa aina hitaampaa pulssia kuin
C. C-tahtilajin puolinuotit ovat kestoltaan jotakin C-tahtilajin neljisosanuottien ja
puolinuottien véliltd (suhde keskimairin 1,5). Se, missi kohtaa ne tismilleen ovat,
on paras ratkaista kussakin tapauksessa erikseen ottaen huomioon sivellyksen karak-
terin ja sen harmonian pulssin.

C- ja C-tahtilajien merkitys vaihteli eri sidveltdjien ja muusikoitten kesken. Siten
saattoi C merkiti joillakin samaa kuin 4/4, toisilla 2/2. € saattoi merkiti jossakin
2/2 ja toisaalla jopa 4/4. Yleensd yhden siveltijin nuoteissa tahtiosoituksia on
kaytetty johdonmukaisesti, mutta ei se ole aina varmaa!
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Kolmijakoisten tahtilajien suhteista on jadnyt yksi kommentti Jullienilta ([1690],
2-3). Hén antaa kaksi esimerkkid 8/6-tahtilajin ja 3-tahtilajin suhteista. (Jullien kiyt-
44 mensuraalijirjestelméstd muistuttavaa vanhanaikaista tahtiosoitusta 8/6, jonka
muut merkitsivit ja joka nykyddn merkittdisiin 6/8.) Jullienin tekstin mukaan 8/6-
tahtilajin 1/8-nuoteista tulee 3-tahtilajin 1/4-nuotteja. (Ks. nuottiesimerkki 1.) Miten
yleisesti titd ohjetta on noudatettava, on epéselvii.

Nuottiesimerkki 1. Eris propomo Jullien [1690].

ﬁﬂf' =¥ 3

s .. y S -9
ont . LY - "% . - - F R L N %
- 3 \ \ < hi
rsﬂ.— IR EERAE O 3 . Al N
Na? - -~ AY
' g D,

AR R '

Tasajakoisista tahtilajeista on mainittava vield 2. Silloin tahdissa on kaksi puo-
linuottia tai neljd neljasosanuottia. (Talléin sivellyksessd ei tavallisesti ole neljdsosia
pienempid nuottiarvoja.) Yleensd 2 tarkoittaa nopeaa tempoa, mutta se on joskus
myds juhlallisissa Plein jeu -sdvellyksissd, jotka ovat hitaita. Silloin siti kidytetidin
synonyymina sellaiselle tahtilajille, jossa tahtiosoitus on € ja tahdissa on kaksi puo-
linuottia ja joka on hidas ja jossa on kaksi iskua.

Tempojen médrittelemisessd ei tahtiosoituksella ole loppujen lopuksi kovin
suurta merkitystd. Koska tietyt sdvellyksen affektit yhdistettiin tiettyihin satsityyp-
peihin ja rekisterdinteihin, hyvd tempo 16ytyy tutkimalla sdvellyksen tekstuuria ja
rekisterdintiohjetta sekd siveltdjien antamia luonnehdintoja.
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TANSSIEN VAIKUTUS

Vuonna 1688 kirjoittaa André Raison ensimmadisen urkukirjansa esipuheessa seuraa-
vasti ("Au Lecteur”, 1. numeroimaton s.):

"On pantava merkille soitettavan kappaleen tahtiosoitus ja mietittava, muis-
tuttaako se Sarabandea, Gigueta, Gavottea, Bourréeta, Canariesta, Passa-
caillea, Chaconea tai takomista [mouvement de Forgeron], ja esitettivi se
[kappale] samalla tavalla kuin se tehtdisiin cembalolla, paitsi ettii se on esi-
tettdva hiukan hitaammin paikan pyhyyden vuoksi."

Raisonin ajan urkureille oli ilman muuta selva, ettd urkumusiikin tyyli oli usein
lainattu kamarista ja teatterista. Ettd oli syytd huomauttaa liturgisen yhteyden vaati-
van arvokkaampia tempoja, oli ehkd reaktio siihen, etti titi ohjetta i aina noudatet-
tu. Urkukirjallisuuden pintapuolinenkin tarkastelu osoittaa tanssirytmien ja -karakte-
rien yleisyyden. Ainoat sdvellystyypit, jotka eivdt muistuttaneet joitakin tansseja,
olivat Plainchant, Plein-jeu ja Fugue.

On siis selvai, ettd tanssien karaktereiden ja tempojen tunteminen on hyédyllis-
td. Tanssien askelten tunteminen on vaikea tie, silld tanssit olivat aina yksittdisid
koreografioita tiettyyn musiikkiin. Tosin nykyisin jirjestetdin yhi useammin barokin
tanssin alkeiskursseja, joiden tarjoama tieto-taito on muusikolle erittdin hyédyllista
ja tarjoaa mahdollisuuden tutustua kunkin tanssin karakteriin, tempoon ja rytmisiin
yleispiirteisiin.

Raisonin neuvon mukaan tdytyy siis selvittid, miti tanssia esilld oleva ur-
kusévellys muistuttaa. Tanssien tunnistamiseksi on tarpeen perehtyd ranskalaiseen
ooppera-, baletti- ja instrumentaalimusiikkiin, jossa tanssien nimet on yleensa an-
nettu. Seuraavassa ovat yleisimpien tanssien luonnehdinnat Sebastien de Brossardin
musiikkisanakirjasta (1705) ja Charles Companin tanssin sanakirjasta (1787) jonkin
verran lyhennettyind. Niitd olen tdydentinyt Antoine Furetiéren (1690) ja omilla
kommenteillani.

Bourrée
[Compan] Bourréessa on kaksi puolinuottia nopeassa tempossa, ja se alkaa nel-
jdsosanuotin kohotahdilla. Siind on oltava kuten useimmissa muissakin
tansseissa kaksi osaa ja kussakin neljd tai neljin kertaluku tahteja. Tamin
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musiikin luonteelle on tyypillistid, ettd ensimmdisen tahdin jilkipuolisko
hyvin usein sidotaan toisen [tahdin} ensimmiiseen [puoliskoon], [jolloin
saadaan] synkopoitu puolinuotti.

[Furetiére] Bourrée on myds erds tanssi, joka [--] alkaa neljdsosan kohotahdilla.
Ensimmadisessi osassa on nelja tahtia kerrattuna, toisessa kahdeksan tahtia
kerrattuna.

Bourrée oli suosittu erityisesti 1600-luvun lopulla hovissa ja teatterissa. 1700-

luvulla siitd tuli osa tanssisarjaa. Sen tahtilaji oli 2 tai € ja tempo nopea. Se

alkaa puolen tahdin kohotahdilla. Bourréen koreografiat eivit olleet erityisen
vaikeita, joten sekd musiikkia ettd tanssia leimaa erdinlainen helppous.

Canarie

[Compan] Eris vanha tanssi, jonka uskotaan tulleen Kanarian saarilta ja joka
taas toisten mukaan tulee naamiotanssista, jossa tanssijat ovat pukeutuneet
Mauretanian eli villien kuninkaiksi. T4ssd tanssissa [tanssijat] ldhestyvit ja
loittonevat toisistaan tehden useita gaillarden askelyhdistelmid, outoja ja
erikoisia, jotka kuvaavat villeji. Tdma4 tanssi on vield nopeampi kuin taval-
linen gigue, ja siksi siti merkitddn joskus [tahtiosoituksella] 6/16. Tdami
tanssi ei ole nykyisin enéd kiytdssi.

Canarie tuli muotiin Ranskassa 1600-luvun lopulia teatterissa. Sen tahtiosoitus

on 6/4 tai harvemmin 6/16, tahti jakautuu kahteen (3 + 3) ja tempo on nopea.

Hyvin tavallinen on pisteellinen rytmi ja kohotahti ( §4 |d. $4. 8 |d J4. ).

Chaconne

[Brossard] Se on sévellys, joka on tehty neljin tahdin mittaiselle basso-ostinatol-
le. Se on tavallisesti 3/4-tahtilajissa.

[Compan] Sellainen tanssittavaksi tehty sivellys, jossa on selvd rytmi ja koh-
tuullinen tempo.

[Furetiére] Savellys, [--] jossa basso késittdd neljd astekulussa liikkkuvaa sivelti,
joiden péille soitetaan sointuja. [Lisdksi siind on] useita couplets, joilla on
sama kertosde [refrain].*

(* Furetiéren jilkimmadinen lause tarkoittaa rondomuotoa.)
Chaconne on cembalomusiikissa yleensi rondomuotoa, mutta oopperassa se
perustuu usein basso-ostinatoon ja muunneimatekniikkaan. Sen tahtilaji on 3
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(3/2) ja tempo kohtuullinen. Jos chaconnen karakteri esiintyy urkumusiikissa,
ei siind kuitenkaan kiytetd rondomuotoa.

Courante

[Brossard] Tanssi, jonka tahtiosoitus on tavallisesti kolme puolinuottia ja jossa
on kaksi osaa, jotka kerrataan.

[Compan] Musiikin tahtilaji on tavallisesti kolme hidasta iskua tahdissa, ja se
merkitdén kolmella puolinuotilla [3/2], ja siind on kaksi kertausta. - Tami
tanssi on hyvin hidas ja saa aikaan ylhdisyyden vaikutelman. Ludvig XIV
piti siitd enemmén kuin mistiin muusta tanssista ja tanssi siti paremmin
kuin kukaan muu hovissa.

[Furetiére] Kolmijakoinen sdvellys. Se alkaa ja loppuu silloin kun kisi viedién
alas [iskulla], toisin kuin sarabande, joka loppuu tavallisesti ylésviittaukseen
[heikolle tahtiosalle, s.o. tdssd kolmannelle iskulle].?

Courante on hyvin vanha tanssi, jota tanssittiin sekid hovissa ettii teatterissa,

varsinkin Ludvig XIV:n aikana. Se oli myds olennainen osa soitinmusiikin

tanssisarjaa. 1600-luvun lopulla se on hidas tahtilajissa 3/2 tai 6/4. Erityisen

tyypillistd courantelle on kolmi- ja tasajakoisen iskutuksen vaihtelu 2 + 2 + 2

/'3 + 3). Tassd yhteydessd iskutuksen vaihtumista "viivytetiin” siten, ettd tah-

din puolivilissi kuulija ei sitd vield aavista. Tama havidvin hetken kestivi epa-

varmuus tai epaselvyys on ranskalaiselle musiikille tyypillisti ja erityisen yleisti
couranteissa. Courante alkaa lyhyelld kohotahdilla.

Gaillarde

[Brossard] Eras tanssi, joka on melkein aina kolmijakoinen.

[Compan] Sellainen vanha tanssi, jota tanssitaan vililld lihelld lattiaa, valilld
hypéten, edeten vililld salin pituussuuntaan, vililli poikkisuuntaan. Timi
tanssi on kolmijakoinen ja nopea. Tdmi tanssi ei ole pitkiin aikoihin ollut
kiytossi.

Gaillarde (my6s cingue pas, "viisi askelta") oli suosittu jo renessanssin aikana.

Barokin aikana se esiintyy harvakseltaan teatterissa, mutta ei enii tanssiaisissa.

Gaillarden perustempo tahtilajissa 3 tai 3/2 on hidas, mutta siini tehtivit askelet

*Barokin musiikissa tahtia viitattiin tavallisimmin ylos- ja alaslyonneilld. Tah-
din ensimmdinen puolisko sai alaslyonnin ja toinen yloslyénnin. Jos tahti oli
kolmen yksikén pituinen, yloslyonti kohdistui viimeisellé.
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ovat vauhdikkaita ja voimakkaita ja sisaltivit myds hyppyja. Iskutus vaihtelee
(3 + 3):nja (2 + 2 + 2):n vililla. Perusaskelyhdistelméssé askeleita on tahtia
kohden viisi; jakson lopulla tanssija ponnahtaa ilmaan. Pecourin koreografioissa
(1709) on my®s 2-tahtilajiin merkitty Gaillarde, joka muodostuu kolmen tahdin
fraaseista (Hilton 181, 236). Gaillarde alkaa Iyhyelld kohotahdilla.

Gavotte

[Brossard] Se on tanssi, jossa on kaksi osaa [ja jossa] ensimmdinen on nelj3,
toinen tavallisesti kahdeksan tahtia pitkd, ja jossa lasketaan kahteen, joskus
nopeasti, joskus hitaasti. Kumpikin osa kerrataan. Ensimméinen alkaa puo-
linuotin tai kahden neljisosanuotin tai vastaavanarvoisella kohotahdilla ja
loppuu iskulle ja sdvellajin dominantille tai mediantille, ei koskaan tooni-
kalle, ainakin jos kysymyksessd on rondeau. Toinen osa alkaa myds ko-
hotahdilla ja paittyy iskulle ja toonikalle. - Tempo di gavotta seuraa
gavotin tahtilajia [ja karakteria] [mouvement], ilman etti siind pitdydyt-
taisiin gavotin tavalliseen tahtimairéin tai kaksiosaiseen muotoon.

[Compan] Erds nopea tanssi. Sen tahtilaji on kaksijakoinen ja se jakautuu
kahteen osaan, joista molemmat alkavat toiselta tahtiosalta ja loppuvat
ensimmiiselle. Gavotin karakteri on tavallisesti suloinen [gracieux], usein
nopea [gai], ja joskus myds helld [tendre] ja hidas. Sen fraasit ovat aina
kahden tahdin pituisia.

Vanha tanssi, joka oli suosittu myos hovissa, teatterissa ja instrumentaalitans-

sisarjan osana. Gavotten tavallisin tahtilaji on 2 (2/2) tai C barré. Sen tempo on

joko nopea tai hitaahko. Se alkaa puolikkaalla kohotahdilla. Gavotin fraasit

loppuvat siten tahdin puoliviliin, usein kahteen neljisosanuottiin. Gavotti on

luonteeltaan aina yksinkertainen ja selvirytminen.

Gigue
[Brossard] Gigue on tavallisesti soitinsdvellys, melkein aina kolmijakoinen.
Siind on runsaasti pisteellisid ja synkopoituja nuotteja, jotka tekevit sével-
lyksestd iloisen ja myds hyppelehtivin. Ks. "Saltarello”. Saltarello on erés
sivellys, joka liikkuu aina hyppien ja melkein aina on kolmijakoinen siten
etté jokaisen iskualan ensimmdinen nuotti on pisteellinen. Tatd kutsutaan
myos "in saltarello”, silloin kun kolme neljisosaa vastaa puolinuottia kuten
6/4-tahtilajissa, tai kolme kahdeksasosanuottia vastaa neljdsosanuottia kuten
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6/8-tahtilajissa. Tallaisia ovat myos forlanes de Venise, siciliennes, les
gigues angloises [--].

[Compan] Téll4 nimelld kutsutaan tanssia, jossa tahtilaji on 6/8 ja tempo varsin
nopea. Ranskalaisissa oopperoissa on monia gigueita, ja Corellin giguet
ovat kauan olleet kuuluisia. T4m4 tanssi ei ole enii kiiytdssd, ei Ranskassa
eikd Italiassa.

Soitinmusiikissa gigueta on Ranskassa kahta tyyppi4. Varhempi muoto muistut-

taa canariesia (ks. ed.) pisteellisine rytmeineen. Corellin ja italialaisen viulumu-

siikin vaikutuksesta yleistyi 1700-luvulla my&s tyyppi, jossa kolmijakoisuus on
trioleita nopeassa tempossa (tahtilaji 12/8 [3 + 3 + 3 + 3] tai 4/4 kahdek-
sasosatriolein). My®s gigue alkaa kohotahdilla.

Loure

[Brossard] -- Se on myds usein erain sivellyksen ja tanssin nimi, joka kirjoite--
taan tavallisesti 6/4-tahtilajiin ja joka soitetaan hitaasti ja juhlallisesti [len-
tement et gravement] ja jossa korostetaan jokaisen iskualan ensimmaisti
tahtiosaa selvisti enemmén kuin toista jne.

[Compan] Sellainen tanssi, jossa tempo on varsin hidas ja jonka tahtiosoitus on
tavallisesti 6/4. Kun jokaisessa iskussa on kolme nuottia, tehdéiin ensimmai-
nen pisteelliseksi ja lyhennetifin keskimmaisti.

Loure kutsutaan myds "hitaaksi gigueksi”, ja siini onkin giguen tapaan kaksi

kolmen nuotin ryhméi, joissa ensimmdinen sivel on pisteellinen. Pisteellisyys

on usein terdvid (Walther 1732, s.v. "Loure").

Menuet

[Brossard] Siind kédytetddn italialaisten tapaan tahtiosoitusta 3/8 tai 6/8 osoitta-
maan sellaista sdvellystd, joka on aina hyvin iloinen [gay] ja hyvin nopea
[vite]; mutta parempi tapa on merkitd siti pelkilla 3:1la eli kolmella nel-
jdsosanuotilla. Télld tanssilla on tavallisesti kaksi osaa, jotka molemmat
kerrataan. Ensimmiisessi on nelji tai jopa 8 tahtia, joista viimeisen [tahdin]
on péidyttivd sivellajin dominantille tai ainakin mediantille, ei koskaan
toonikalle, ainakin jos kysymyksessd on rondo. Toinen osa on tavallisesti 8
tahtia, joista viimeisen on paidyttivi sivellajin toonikalle ja pisteelliselle
puolinuotille tai kokonaiselle tahdille.
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[Compan] Tamén tanssin karakteri on elegantti ja hienostunut yksinkertaisuus.
On sanottava Jean-Jacques Rousseaun mukaan, etti tanssiaisissamme kiyte-
tyistd tansseista menuetti on vahiten iloinen. Se sopii myos teatteriin.

Menuet oli suosittu 1600-luvun puolivilistd asti aina 1700-luvun loppuun seki

hovissa etti teatterissa. Se otti couranten paikan kaikkein suosituimpana tanssina

1700-luvun alussa. Se oli nopea ja nippari, eikd erityisen vaikea askeliltaan.

Niinpa menuettien musiikki on sivistyneen (ei siis "maalaisen") yksinkertaista

ja ongelmatonta kuten esitystapakin.

Passacaille

[Brossard} Se on oikeastaan [sama kuin] chaconne. [--] Ainoa ero on tempo,
joka on tavallisesti hitaampi kuin chaconnen; melodia [on]} herkempi ja il-
maisu vihemmin voimakas. Tastd johtuu se, ettd passacaillet ovat melkein
aina mollissa.

[Compan] Tama savellys alkaa iskulla ja [kisittdd] kolme hidasta iskua [tahdis
sa] ja kaksi neljan tahdin [fraasia]. Se on oikeastaan [sama kuin] Chaconne;
ainoa ero on, ettd sen tempo [mouvement] on tavallisesti hitaampi kuin cha-
connen, melodia herkempi ja ilmaisu vihemmin voimakas.

[Furetiere] Savellys, joka alkaa iskulla ja jossa on kolme hidasta iskua ja neljd
tahtia, [jotka soitetaan] kahteen kertaan.

Siilyneen ohjelmiston perusteella on vaikea tehdd eroa chaconnen ja passacaillen

vilille. Selostusten mukaan passacaille on siis hitaampi kuin chaconne ja useim-

min mollissa. Sen muoto on sama kuin chaconnen.

Passepied

{Brossard] Passepied on menuetti, jonka luonne [mouvement] on sekd hyvin
iloinen ettid nopea.

[Compan] Sen tahtilaji on kolmijakoinen ja merkitdin 3/8, ja se menee yhteen.
Passepiedissd voi olla synkooppeja, mutta menuetissa ei. Kummankin puo-
liskon tahtien méérén pitdd olla parillinen. Sen sijaan ettd sivellys alkaisi
tahdin ykkoselld, sen pitd4d molemmissa kertauksissa alkaa siti edeltidvilld
kahdeksasosanuotilla [ = kohotahdilla].

Pavane
[Brossard] Hidas ja vakava sdvellys, jossa lasketaan tavallisesti kahteen.
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[Compan] Hidas tanssi, periisin Espanjasta, jossa tanssijat muodostavat toinen
toisensa perdssd piirin kuten riikinkukot [paon] sulistaan; siitd sen nimi on
tullut. Herrasmiehet tanssivat siini viitan ja miekan kanssa, tuomarit pitkis-
sd kaavuissaan, prinssit hienoissa takeissaan ja naiset laahuksineen. Siti kut-
sutaan Grand Bal [suuret tanssiaiset], koska se on majesteettinen ja hillitty
tanssi. - Thoinet Arbeau kertoo [1589], etti espanjalainen pavanne on
tasajakoinen eiké siind nousta paljonkaan ilmaan [médiocre sous 1'air]. -
Téma tanssi on helppo, silld siinid on vain kaksi simples ja yksi double
eteenpdin’, kaksi simples ja yksi double taaksepiin ja paikallaan.

Pavane on siis luonteeltaan erittdin juhlallinen ja arvokas. Siind otetaan yksin-

kertaisia tavallisia askeleita. Pavane hivisi melkein kokonaan 1600-luvun lopul-

la. Jotakin pavanen karakterista on varmaan kuitenkin jazinyt tiettyihin Plein-jeu-
versetteihin ja preludeihin.

Rigaudon
[Compan] Erds Provencessa hyvin suosittu tanssi, jossa lasketaan kahteen
nopeasti kuten bourréessa ja jonka luonne on iloinen [d'un mouvement gai].
Rigaudon tuli muotiin 1600-luvun lopulla. Se oli varsin suosittu myos 1700-
luvun alkupuoliskolla sekd tanssittuna ettd soitinmusiikin tanssisarjoissa. Se
alkaa neljésosatahdin kohotahdilla, on tahtilajissa 2 tai € ja on rytmikis ja
vauhdikas.

Sarabande

[Brossard] Sarabande ei ole mitd4n sen ihmeellisempdd kuin menuetti, jossa
karakteri on juhlallinen, hidas, vakava jne. Ks. "Menuet".

[Compan] Erds hidas tanssi, jonka uskomme tulleen Espanjasta. Aikoinaan siti
tanssittiin kastanjettien kera. Sarabande ei itse asiassa ole sen kummempi
kuin menuetti, jonka karakteri [mouvement] on arvokas, hidas ja vakava.

[Furetiere] Tanssittava sivellys, joka on kolmijakoinen ja joka loppuu tavallises-
ti ylosviittaukseen [heikolle tahtiosalle, s.o. tissd kolmannelle iskulle: ns.
feminiininen lopuke].

‘Simple on nopea, double kaksi kertaa hitaampi tavallinen askel eteenpiin,
taaksepdin tai paikallaan.
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Sarabande oli suosittu hovissa ja teatterissa; tanssisarjassa se oli yksi tirkeimpii
osia. Vaikka alunperin sarabande oli hyvin vaudikas ja kiihkei, se muuttuui
1600-luvulla paljon hitaammaksi. Jotakin sen karakterin voimasta jii elimiin
tiettynd intohimoisuutena tai affektin voimakkuutena. Teatterissa sen koreo-
grafiat olivat usein nopeiden askelyhdistelmien ja melkein pysihtyneitten kohtien
erittdin virtuoosisia vuorotteluja. Sarabandeen kuuluu pisteellinen rytmi. Pisteel-
liselld rytmilld tai muulla tavalla korostettu tahtiosa voi olla ensimmdinen,
toinen tai kolmas; tavallisimmin korostetaan toista tahtiosaa. Myos hemiolia
kdytetdfin usein. Tempo voi olla kohtuullinen, hidas tai erittdin hidas.

Tambourin

[Compan] Tanssi, joka on Ranskan teattereissa nykydin suuresti muodissa. Se
on hyvin iloinen, ja siind lasketaan kahteen nopeasti. Siind pitii olla hyp-
pyjé ja hyvd rytmi Provencen huilujen tapaan, ja basson on lyotivd aina
sama sivel uudestaan, niin ettd se jaljittelee tamburiinia tai galoubéta®, jolla
huilunsoittaja tavallisesti sdestad [itseddn]. - Pieni rumpu, jota lapset soit-
tavat kylien ja rahvaan tanssiessa.

Tambourin liitettiin mielikuvissa aina rahvaan musiikkiin. Niinpid se olikin

yleinen noéleissa. Rytmi on voimakas ja tempo nopea tai erittdin nopea.

Silloin kun kaikkia naita tansseja tanssittiin, tarvittiin yleensi aina kohotahti, jotta
tanssija tietdd valmistautua aloitukseen (eriinlainen "valmistava lyonti"). Tamai
kohotahti on myos instrumentaalimusiikissa, mutta ei useinkaan urkumusiikissa.
Vaikka tansseista enin osa koostui kahdesta kerrattavasta osasta, ei timid muoto
esiinny kuitenkaan urkumusiikissa ennen kuin aivan tarkasteltavan ajanjakson lopus-
sa. Urkumusiikissa ei mydskéadn kaytetty rondomuotoa.

Tanssien tempoista on sdilynyt tietoja. Metronomina kiytettiin heiluria, jonka
varren pituutta sditdmalld demonstroitiin erilaisia tempoja. Tastd saatujen lukujen
tulkitseminen on kuitenkin hankalaa: erimielisyytti vallitsee siitd, ilmoittavatko luvut
heilurin varren yhdensuuntaisen vai edestakaisen liikkeen. Toinen tulkitsemisen vai-

Galoubet oli Etela-Ranskassa kiytossd oleva pieni huilu. Kysymyksessi on
tavallinen huilun ja rummun yhdistelméd (engl. "pipe and tabor"), jota soitti yksi
ja sama henkild. Sanan kdyttd tissd yhteydessd antaa aihetta uskoa, ettd silld tar-

oitettiin koko titd yhdistelmad, tai sitten oli pikkuhuilun nimitys siirtynyt tar-
koittamaan rumpua.
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keus syntyy siitd, mihin nuottiarvoihin annetut luvut viittaavat ja miti nuottiarvoja
on kiytetty tarkastelun kohteena olleissa sivellyksissi. Seuraavassakin esitettiviin
lukuihin (Harris-Warrick 1992) kannattaa siten suhtautua varauksin. (Ks. taulukko
1, s. 203.)

Soolokosketinsoitinmusiikille oli yleisesti ottaen tyypillisti, etti se oli hitaampaa
kuin varsinainen tanssimusiikki. Myos Ranskassa oli tanssittavaksi tarkoitettu mu-
siikki yksinkertaisempaa kuin cembalo- tai muu soolomusiikki, jossa oli runsaasti
diminuutioita ja ornamentteja. Kamarimusiikkia soitettiin aina pienissi salongeissa
ja kamareissa, joissa yksityiskohdat kuuluivat hyvin ja yleiso oli lihelld esittijia.
Kirkoissa taas pitké jalkikaiku edellytti tietysti hitaampia tempoja. Raison huomaut-
taakin, ettd liturgisen musiikin arvokkuus ja hartaus vaatii hitaampia tempoja kuin
muu musiikki. Vaikuttaa siis siltd, ettd tanssikarakterin omaavissa urkusivellyksissi
tempot olivat ainakin jossain méirin ylli esitettyja hitaammat.

NOTES INEGALES

Frangois Couperin kirjoittaa cembalonsoiton oppikirjassaan L’Art de toucher le
Clavecin (1716, 38-40) seuraavasti:

"Kiésitykseni mukaan meidén tavassamme kiyttii nuottikirjoitusta on puut-
teita, jotka ovat yhteydessd siihen, miten kirjoitamme kieltimme. Nimen-
omaan siitd, ettd kirjoitamme toisin kuin esitimme, johtuu se, etti ulko-
maalaiset soittavat meidin musiikkiamme huonommin kuin me heidin
musiikkiaan. Italialaiset taas kirjoittavat musiikkinsa juuri sellaisin nuottiar-
voin kuin mind he ovat sen ajatelleetkin. Me esimerkiksi esitimme perik-
kiisistd kahdeksasosanuoteista muodostuvat astekulut pisteellisini. Ja kui-
tenkin me kirjoitamme ne tasaisiksi; timi kiytint6 on orjuuttanut meidit,
emmeki piise siitd eroon."”

Téssd katkelmassa on kysymys ilmiostd, jota kutsutaan termilld notes inégales,
epitasaiset sivelet. Se tarkoittaa esitystapaa, jossa rytmiltién tasaisiksi kirjoitetut si-
velet soitetaan epitasaisesti. (T4ssd on kysymys rytmin, ei artikulaation epitasaisuu-
desta.) Tavallisesti joka toinen sivel - kahdesta ensimmdinen - oli pitki, joka toinen
- kahdesta jalkimmdinen - lyhyt. Joskus oli jirjestys piinvastainen: ensimmaiinen
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Taulukko 1. Ranskan barokin tanssien metronomimerkint6ja 1700-luvulta (Harris-
Warrick 1992)

Bourrée

Canarie
Chaconne
Courante
Gaillard
Gavotte

Gigue

Loure
Menuet
Passacaille
Passepied
Pavane

Rigaudon

Sarabande

L'Affilard 1705

2: d =120
6/8: 4. = 106
3: & =157
3/2: 4 = 90
2:d =120
6/8: 4. = 100
3/8: = 116
3:d. =171
3: ¢ = 106
3/8: ¢+ = 86
2: A =90

2: 4 =120
3/2:d =72
3: 4 =86

6/4: 4 = 133

D'Onzembray 1732 La Chapelle 1737

2:d =120
2: 4 =112
3: 4 =159
3:d =82
2:d =97
6/4: d. = 113
6/4: d- = 113
3.d. =171
3: 4 =95
3/8: 4. = 100
2:d =116
32: 4 =73

Eugeéne Borrellin

mukaan

2:d = 120
6/4: d. = 126
3: d =120
2:d =72

2: d = 152
6/4: ¢+ = 120
6/4: 4. = 40
3: 40 =42
3:d =63
3/8: §. = 51
2:d =72

2: d = 152
2: d =176
3: 4 =63
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sével oli lyhyt ja toinen pitkd (ns. lombardialainen rytmi). Kun kiytettiin notes
inégales -tulkintatapaa, tultiin korostaneeksi pulssia (niitd nuottiarvoja, joita "lasket-
tiin").

Notes inégales -ilmid on olemassa nykyéinkin: se on oleellinen piirre ja selvasti
havaittavana suuressa osassa jazzmusiikkia, viihdemusiikkia ja kansanmusiikkia.
Juuri se saa aikaan ns. svengin ja ylldpitii siti samana koko kappaleen ajan.

Barokissa timi ilmi6 oli erityisen yleinen Ranskan musiikissa. Sen syyni on
ilman muuta ollut tanssin vaikutus. Kaikessa tanssimusiikissahan on kautta aikojen
ollut tirkedd yllapitdd selked ja "svengaava" rytmi. Itse asiassa voidaan tanssimu-
siikki erottaa muusta musiikista juuri timin sivellyksen aikana samana pysyvin ja
selvin peruspoljennon nojalla.

Toisaalta on notes inégales notaation ilmio. Erityisesti se kertoo triolin nuotinta-
misen ongelmasta. Koko barokin ajan vallitsi tietty vastahakoisuus kiyttii nuot-
tikuvassa trioleja. (Kaytossd olevassa nuottikirjoituksessa nuottiarvot jaettiin aina
vain kahtia, ei vaihtoehtoisesti kahtia ja kolmia, kuten tehtiin vanhentuneessa pro-
portionaalisessa jirjestelmassd.) Jos musiikki oli esimerkiksi sellaista, ettd se nyky-
44n kirjoitettaisiin 12/8-tahtilajissa (3 + 3 + 3 + 3), nuotinnettiin se usein 4/4-
tahtilajiin. Talloin jokainen neljdsosa muodostui triolista, mutta nuottikuva ei siti
suoraan niyttinyt, koska triolien notaatioon ei ollut vilinetti tai jos oli, siti ei
haluttu kiiyttéid. Jos neljdsosa jaettiin pitkdin ja lyhyeen siveleen suhteessa 2:1, kir-
joitettiin tillainen musiikki Ranskassa tasaisin kahdeksasosanuotein ja soitettiin
inegalisoituna triolirytmissd, niin ettd aina ensimmdisti kahdeksasosaa pidennettiin
ja toista kahdeksasosaa vastaavasti lyhennettiin. Triolirytmiset notes inégales niyt-
tévitkin olleen yleisin epitasaisuuden lajeista.

Triolirytmi ei kuitenkaan ollut epitasaisuuden lajeista ainoa: inegalisointia oli
monta lajia. Yhdessakadn lihteess ei tosin luetella niiti kaikkia; tiedot on kerattivi
useasta eri lahteestd. Lourer oli epatasaisuuden lajeista lievin; siini kahdesta siveles-
tid ensimmadisti pidennettiin vain aavistuksen verran, toista vastaavasti lyhennettiin.
Téssd lajissa ndmé kaksi sdveltd sidotaan toisiinsa. (On vaikea sanoa, onko kysy-
myksessd nuottien pituuden todellinen ero vai sitomisen aiheuttama illuusio.) Teri-
vampi pisteellisyys ilmaistiin sanoilla piquer tai pointer.

Savellysten yhteydessa ei kuitenkaan yleensd anneta ohjeita epitasaisuuden lajis-
ta. Sanallisissa esittimisohjeissa korostetaan sen sijaan, etti inegalisaation laji on
valittava sivellyksen luonteen ja affektin mukaan ja etti siind pitid noudattaa hyvai
makua ja tapaa. Inegalisoinnin lajeja on siis oikeastaan rajaton méird. On selvii,
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etti kaikkien niiden notatoiminen tuottaa suuria vaikeuksia. MyoOs tdstd syysti niiden
notatoimisesta luovuttiin.

Inegalisoinnin keino kuuluu esittdjan vastuualueeseen, eiki sitd siksi tarvinnut-
kaan kirjoittaa nikyviin. Joitakin poikkeuksia kuitenkin on. Jos yleinen periaate ja
kaytintd kehottaa vilttimadn inegalisointia (ks. jilj.), mutta jostakin syysti se
kuitenkin tehdién, ainakin tilapdisesti, kirjoitetaan epdtasaiset rytmit nakyviin.

Nicolas Gigault kirjoittaa, toisin kuin muut siveltdjit, kaikki notes inégales
ndkyviin kaavamaisesti pisteellisin rytmein. Mutta myds ndiden notatoitujen pis-
teellisten rytmien tulkitsemisessa tdytyy muistaa, ettd inegalisoinnin laji pitdi aina
valita sdvellyksen karakterin mukaan: nuottien pisteellisid rytmeji ei saa tulkita liian
kaavamaisesti. Silloin kun inegalisointi on kirjoitettu nikyviin pisteellisin rytmein,
ilmaistaan etti pitdd inegalisoida, mutta ei miten. Rytmin pisteellisyys onkin useissa
ndista tapauksista tulkittava lievemmaksi kuin moderni lukutapa edellyttdisi, toisi-
naan kuitenkin taas terdivimpina.

Joskus inegalisoinnin tarve osoitetaan kirjoittamalla pisteellisid rytmeji ainoas-
taan sdvellyksen tai jakson alkuun. Tallin oletetaan esittdjdn ymmartivin, ettd
rytminen ilme jatkuu alun kaltaisena kappaleen loppuun saakka.

Kaikkeen barokin musiikkiin pétee, ettd pisteelliset rytmit pitd4 tulkita sen mu-
kaan, missi yhteydessd ne ovat. Silloin, kun ei ole kysymys varsinaisista pulssia ja
tansillisuutta korostavista inégale-rytmeistd, joudutaan pisteellisid rytmeji usein ters-
voittimadn. Erityisesti kadensseissa terdvoityvit pisteelliset rytmit; syyni on tihenty-
nyt harmonian pulssi. Taukoa ei milloinkaan varustettu pisteelld, ja selvéstikin on
vain ddrimmdisen vastahakoisesti kirjoitettu piste korvaamaan toinen tauko. Inega-
lisoiminen koskee siis nuottien lisiksi myos taukoja.

Inegalisoinnin laji on valittava tukemaan sivellyksen affektia. Hyvin teravisti
pisteelliset rytmit ovat omiaan ranskalaisen alkusoiton tyyppisissé sdvellyksissa (eréit
myohdiset Plein-jeut, useat Offertoriumit). N4illd sivellyksilld on usein myos juhlal-
lisen marssin karakteri. Tempon pitdi olla jokseenkin hidas tai hyvin hidas. Rekiste-
réinti on usein grand plein-jeu tai grand jeu. Vihemmén terdvisti pisteelliset rytmit
ja triolirytmit sopivat affektiltaan maltillisempiin sdvellyksiin.

Vaikka inegalisaation laji periaatteessa aina valitaan tietyksi, yksittdiseen sdvel-
lykseen sopivaksi, on kuitenkin mahdollista ja usein vélttiméitontikin varioida sitd
hienovaraisesti sivellyksen kuluessa. Tamd muuntelu ei kuitenkaan saa olla itsetar-
koitus. Sen taytyy perustua sivellyksen ilmaisussa tapahtuviin affektin sévyn vihdi-
siin muutoksiin. TAman ryhmén sivellyksissd tempo ei ole erityisen hidas tai nopea.
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Inegalisointi ei sinfinsd kuulu muuntelun keinovaroihin siten, etti sama musiikki
voisi yhtdilld olla ei-inegalisoitua ja toisaalla inegalisoitua. Inegalisoinnin laji vai-
kuttaa affektiin, jonka kuuluu olla koko sivellyksen ajan sama.

Lourer-esitystapa sopii parhaiten astekulkuihin ja pieniin intervalleihin. On hyvi
muistaa, ettd lourer-esitystapa vaikuttaa ennen muuta artikulaatioon - sen rytminen
vaikutus on aavistuksenomainen. Tyypillinen esimerkki on laskeva tetrakordi.

Laskeva tetrakordi soitetaan usein myos lombardialaiseen rytmiin (lyhyt-pitka,
lyhyt-pitkd). Myds lombardialainen rytmi voi olla lievemmin tai voimakkaammin
epdtasainen. Laskeva tetrakordi ja lombardialainen rytmi syntyy myos silloin, kun
laskevan terssin molemmat sivelet varustetaan appoggiaturalla. Usein lombardialai-
nen rytmi merkitddnkin kahden vierekkiisen nuotin yhdistivilld kaarella. Varsin
tavallinen on laskeva tetrakordi kahden rytmin yhdistelmana: lyhyt-pitki, pitki-ly-
hyt. Télloin jalkimmaiinen pitki sivel varustetaan trillilld.

Inegalisoinnista voidaan myos kokonaan pidittyi - harvinaista se kyll4 on. Tama
esitystapa on détacher les notes: "erottaa sivelet toisistaan". Siind sivelet soitetaan
tasaisesti ja artikulaatio on normaali (hiukan non legato) tai selvisti détaché ("irral-
laan”, non legato). Nama sivellykset tai savellyksen osat ovat usein italialaistyylisia.
Ne siséltidvit usein hyppyjé, synkooppeja, taukoja ja monimutkaisia rytmeji. Tanssin
karakteri ei niissi ole korostetusti esilld. Tahdn ryhméain kuuluvat useat bassosoolot
trompette- ja cromorne-rekisterdinnilld. Naissd osissa on suuria hyppyji ja mur-
tosointuja, jotka siis useimmiten soitetaan tasaisina.

Inegalisointi oli normi, joten siihen ei erityisesti erikseen kehoteta. Jos sen si-
jaan inegalisoinnista luovutaan, ilmoitetaan siiti joskus sanoilla notes égales, notes
détachées, vivement et marqué jne. Urkukirjallisuudessa oltiin tissi suhteessa kuiten-
kin pidattyviisid. N&itd esitysohjeita kédytettiinkin tuon ajan kamari- ja cembalo-
musiikissa, josta saakin oivallisia esimerkkejd siiti, minkityyppisessi musiikissa
notes inégales eivit ole paikallaan.

Kun inegalisoinnin laji on valittu, pitdi tietdii, minkdsuuruisiin nuottiarvoihin
sitd soveltaa.

Inegalisoinnin tehtdvé on korostaa peruspulssia, joten perussiintd on seuraava.
Tahtiosoituksen alempi numero (kirjoitettu tai kuviteltavissa oleva) ilmoittaa, mitki
nuottiarvot muodostavat peruspulssin eli miti nuottiarvoja "lasketaan". Niiden
nuottiarvojen puolikkaat tehdé4n epatasaisiksi, jolloin tullaan korostaneeksi perus-
pulssia. Jos esimerkiksi tahtiosoitus on C eli 4/4, tehdiin kahdeksasosista epitasai-
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set. Talloin tullaan painottaneeksi joka toista kahdeksasosanuottia eli korostaneeksi
neljisosapulssia.

Tisti perussizinndsti poiketaan kuitenkin usein. Se johtuu siitd, ettd diminuutio
ja ornamentointi on kohdennettu yhi pienemmille nuottiarvoille. Tdstd taas seuraa,
ettd tempo hidastuu. Aina kun tempo tai pulssi on hitaahko tai hidas, tehddin epa-
tasaisiksi yhtd astetta pienemmét nuottiarvot kuin normaalisti. Jos esimerkiksi tah-
tiosoitus on € ja lasketaan puolinuotteja (tahtia kohden kaksi) ja tempo on hidas,
tehdiiin epitasaisiksi kahdeksasosanuotit. Samalla tapaa: vaikka tahtiosoitus olisikin
C eli 4/4 niin kuin edell olevassa tapauksessa, mutta tempo on hidas, tehdain epa-
tasaisiksi kuudestoistaosanuotit (edellyttien, ettd niitd sivellyksessd ylipditddn on).

Muita perussiinnén poikkeuksia on kuvattu edella.
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ORNAMENTOINTI

1600-luvun jalkipuoliskon Ranskassa ei endi ollut ajankohtaista esittijin erikseen
lisdtd diminuutioita sévellykseen: siitd oli tullut siveltdjin tehtivi. Sivellettyd satsia
koristeltiin ja muokattiin lisddmalld erilaisia ornamentteja; sitd teki sekd siveltdja
ettd esittdjd. Ornamentit olivat muodoltaan melko vakiintuneita, ja ne ilmaistiin
kayttamalld tiettyjd erilaisia merkkeji.

Ornamenttien tirkein tehtdva oli koristaa melodiaa ja tehdi siitd sulava ja lau-
lunomainen. Melodia oli oikeastaan valmis vasta kun se oli varustettu ornamenteilla.
Ornamenteilla hiivytettiin tai korostettiin melodian eri piirteitd. Ornamentit olivat
myds omiaan terdvoittimidn sivellyksen affektia. Runsaat appoggiaturat lisisivit
dissonanttisuutta ja siten tarvittaessa ekspressiivisyytti.

Tami ornamentoinnin tyyli oli ominaista erityisesti ranskalaiselle musiikille; se
olikin kehittynyt juuri Ranskan soololaulumusiikissa, aluksi 1500-luvun lopun ja
1600-luvun air de courissa. Se levisi Ranskasta ympiri Eurooppaa ja muutti kaikkea
ei-italialaista musiikkia. Italialaisia piirteitd tosin sekoittui siihen varsinkin 1600-
luvun lopulta Idhtien. Ornamentoinnissa ne nakyvit erityisesti 1700-luvun puolella
diminuutiokuvioina: niitd olivat tiratat, yleensikin astekulut yms. Nimi kuviot oli
kuitenkin yleensa kirjoitettu nuotteihin. (Tarkeimmiit italialaisesta musiikista omak-
sutut piirteet olivat kuitenkin imitaatio ja triotekstuuri; niille ei yhden &4nen laulul-
lisuuden korostaminen ollut tyypillisti.)

Koska urkumusiikista suurin osa oli improvisoitua eiki titd improvisoinnin lajia
ole erikseen dokumentoitu, on ldhes mahdotonta tietdi, millaista se on ollut ja miten
se koristeltiin; sdvellettyynkin musiikkiin ornamentit usein improvisoitiin.

Ranskalaisessa tyylissd ornamentteja on yleensi runsaasti. TAma runsaus nou-
dattaa siti estetiikkaa, jota noudatti myds esimerkiksi tapakulttuuri seki vaatteiden,
esineiden, huoneiden, rakennusten ja puutarhojen koristelu.

Ornamentoinnin tapoja ja tyylid voidaan tarkastella moneltakin eri kannalta.
Yksi tapa olisi lahted liikkeelle laulumusiikista ja etsid laulun ornamenteille vastineet
urkumusiikista. Laulun ornamentoimisen periaatteita ja kdytdntod onkin sdilynyt do-
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kumenteissa, sekd kirjoitetuissa ettd nuotinnetuissa lahteissi.! Seuraavassa lahestyn
kuitenkin asiaa perinteiseen tapaan nimenomaan urkumusiikista kisin. Koska orna-
mentoinnin yleinen tyyli oli kaikille instrumenteille yhteinen, otan avuksi erityisesti
cembalomusiikin, varsinkin kun kaikki urkurit soittivat myos cembaloa.

Tarkastelenkin Ranskan klassisen urkumusiikin ornamentoinnin tyylia ldhinni
kolmelta kannalta: Miten paljon ornamentteja kdytettiin? Mihin kohtiin ornamentteja
pantiin? Minkalaisia ornamentit olivat? Ornamenttien esitystapa tulee esille kunkin
ornamentin kuvauksen yhteydessa sekd vield timan luvun lopussa.

ORNAMENTTIEN MAARA

Kun vertaa Ranskan klassisen kauden urkumusiikin ja saman ajan cembalomusiikin
nuotteja, huomaa, ettd urkunuoteissa on ornamentteja selvdsti vihemmin kuin
cembalonuoteissa. Mutta antaako urkunuotteihin kirjoitettujen ornamenttien mairi
oikean kuvan esittimisen tavasta? Soitettiinko uruilla ornamentteja todellakin vihem-
mén kuin cembalolla?

Urkukirjoja julkaisseet siveltdjit olivat ammattimuusikoita. Kaikki heisti soitti-
vat ja useimmat myds julkaisivat cembalomusiikkia. Cembalomusiikin julkaisut oli
tarkoitettu yleensd amatdoreille - tosin usein varsin taitaville amatdéreille. Sen
vuoksi oli tarpeen kirjoittaa kaikki tarvittavat ornamentit cembalonuotteihin ja
varustaa ne vield ornamenttisymbolien selityksilld. Esimerkiksi Frangois Couperin
sanoo ensimmdisen cembalokirjansa esipuheessa (1713): "Olen antanut kaikki tar-
peelliset ornamentit.” Kolmannen kirjansa (1722, 211) esipuheessa hiin, selvistikin
hiukan harmistuneena, sanoo seuraavasti:

"Kaiken sen vaivan jilkeen, jonka olen nihnyt merkitikseni sivellyksiini
sopivat ornamentit (joista olen antanut riittivit selvitykset cembalonsoiton
oppikirjassa, nimeltd L'Art de toucher le clavecin), hAimméstyn aina, kun
kuuntelen henkiloitd, jotka ovat niitd opetelleet ilman ettd ovat noudatta-
neet ohjeitani. Téllainen laiminlyonti ei ole puolustettavissa, sitikin suu-

'Ks. esim. Bénigne de Bacilly: L'Art de bien Chanter SParis 1688. Nikdispai-
nos vuoden 1679 painoksesta: Minkoff, Genéve 1974. Englanninnos Austin B.
Caswell: A Commentary upon the Art of Proper Singing, The Institute of Me-
diaeval Music, New York 1968).
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remmalla syylld kun ornamenttien kiyttiminen ei ole mitenki#n sattuman-
varaista. Sen tdhden ilmoitankin, ettd minun sivellykseni on esitettiva silld
tavoin kuin olen ne merkinnyt, ja etti ne eivit milloinkaan voi tehdd
vaikutusta hyvidn maun omaaviin henkilihin niin kauan kuin kaikkea siti,
mit4 olen merkinnyt, ei seurata kirjaimellisesti siihen mitdin lisdimatta ja
siitd mitdén poistamatta.”

Urkunuotteja ostivat tietysti myds vahemmin etevit urkurit; pigasiassa heille
olivat nuotit tarkoitetutkin. Mutta vaikuttaa siltd, ettd todella oli olemassa perinne,
joka suosi urkumusiikissa ornamenttien siistelidsti muistiin merkitsemisti ja toi-
saalta cembalomusiikin ornamenttien tarkkaa muistiin merkitsemisti.

Urkumusiikissa lienee ollut toinenkin tih4n suuntaan vaikuttanut perinne. Rans-
kan klassisessa urkumusiikissa on kahdentyyppistd musiikkia: vanhempaa perua ja
tyylid olevat plain chantit, plein-jeut ja fuugat sekd toisaalta "modernia" tyylid
edustavat duot, triot ja varsinkin soolot. Jalkimmaisen ryhmin sivellykset, erityisesti
sopraano- ja tenorisoolot ornamentoitiin runsaasti, tyypilliseen ranskalaiseen tapaan.
Ornamentteja kirjoitettiin sooloihin ja melodisiin sivellyksiin selvisti enemmin kuin
vanhempaa kerrostumaa edustaviin ja polyfonisiin sdvellyksiin.

Kuinka tihedéin vanhempaa perinnetti edustavat sivellykset ornamentoitiin ja
minkélaisia ornamentit olivat, on mahdotonta tietid; dokumentteja tistd aiheesta on
melkein olemattoman vahan. Ornamentoinnin tapa tietysti myds muuttui ajan my6ti
ja melodian runsaan koristelemisen tapa ulotettiin my6s niihin sivellystyyppeihin,
joihin se ei alun perin kuulunut. Esimerkiksi fuugissa esitykset saattoivat ornamen-
toinnin suhteen radikaalistikin poiketa kirjoitetusta (ks. jalj.). Toisin sanoen raja yh-
td4ltd vanhempaa ja toisaalta uudempaa perinnetti edustavien musiikkien valilld ha-
martyi.

Pelkastd painetuissa nuoteissa olevien ornamenttien mairésti ei siis voi paitelld
mitddn ehdottoman varmaa. Jos ornamentteja on nuoteissa vahin, soitettiinko niiti
kuitenkin enemmin? Oliko tapana muuttaa kirjoitettuja ornamentteja tai jittid niitd
pois? Kaikkiin ndihin kysymyksiin ovat vastaukset melko lailla epivarmoja. Tur-
vallisinta on yritta4 selvittia ornamentointikdytintdjen henki ja ornamentoinnin tyyli,
jotta ndin toteutuisi aikanaan usein kuulutettu bon goit (hyvd maku tai tyyli).

Edelld lainattua Couperinin kommentti pitid lukea ja ymmdirtdd hidnen jul-
kaisujensa kokonaisyhteydessi. Couperinin cembalokirjat on puhtaaksikirjoitettu,
kaiverrettu ja painettu erittdin huolellisesti. Ornamentteja on runsaasti, ja niiden pai-
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kat ja muodot ovat tarkkaan harkittuja, kuten Couperin itsekin sanoo. Kaikki cemba-
losdveltijit eivit suinkaan olleet niin tarkkoja. Usein on selvii, etti esittijin on li-
sdttdvd ornamentteja, runsaastikin, ja korjattava siveltijin, kopioijan tai kaivertajan
huolimattomuudesta tai vélinpitimattomyydestd aiheutuneet virheet. Couperin
edustanee ornamenttien merkitsemisen tarkkuudessa yhti diripati: darimmaistd huo-
lellisuutta. Kaikesta huolimatta ornamentointi oli kuitenkin viime kidess tietysti
esittdjan vastuulla.

Urkukirjallisuudessa nikyy samanlaisia piirteiti kuin cembalomusiikissa. Yhdet
siveltijit ovat ornamenttimerkkien kirjaamisessa huomattavasti huolellisempia kuin
toiset. Vaikuttaa kuitenkin siltd, ettd urkumusiikissa nuotteihin kirjoitettiin orna-
mentteja vihemman ja etti siind my0s soitettiin niitd jossain méirin vihemman kuin
cembalomusiikissa. Cembalon - varsinkin ranskalaisen cembalon - herkilli ja kevy-
elld kosketuksella on tietysti helpompi ja luonnollisempi soittaa ornamentteja enem-
mén kuin uruilla.? Ranskalaisten urkujen klaviatuureissa oli kuitenkin samat pienet
mitat kuin cembaloiden koskettimistoissa (yleensi pienemmit kuin muualla Euroo-
passa), ja kosketuskin oli ldhes yhti herkki, ainakin soolorekisterdinneilli. Sen
sijaan silloin, kun kdytettiin suuria rekisterdintejd, joissa sormioyhdistija on taval-
linen, kosketus oli huomattavasti raskaampi ja jahmeimpi, mikdi on omiaan vi-
hemmén ornamentoidulle satsille.

Vield fuugien esittimisestd. Fuugat edustavat vanhaa ankaran kontrapunktin
tyylid, ja on selvai, ettd niihin ei ollut tapana kirjoittaa ornamentteja juuri lainkaan.
Huomiota heréttdvini ja varhaisena poikkeuksena tistd ovat kuitenkin Jean-Henry
d'Anglebertin viisi tiuhaan ornamentoitua fuugaa (1689). Vaikka urkukirjojen
esipuheissa ja muissa urkumusiikin esittimiskaytantoi esittelevissi lahteissi ei fuu-
gien ornamentointiin kiinnitetd huomiota lainkaan, on tiysin mahdollista, etti varsin-
kin hitaat fuugat ornamentoitiin esityksissid d'Anglebertin fuugien tapaan.

D' Anglebertin urkurinty® oli intensiivisimmilldian 1660-luvun alussa; tiltd ajalta
saattavat olla perdisin my6s ndm4 fuugat. Kun ne melkein kaksikymmenti vuotta
my6hemmin julkaistiin, oli muoti ehkd muuttunut, niin etti fuugat "modernisoitiin”
varustamalla ne laulullisilla ornamenteilla. (Yksi Clérambaultin 1710-luvulta oleva
fuuga on varustettu runsailla ornamenteilla d'Anglebertin tapaan.) D'Anglebertin

*Usein mainittu syy, cembalon dinen "lyhytkestoisuus”, on cembalomusiikin
ornamentoimisessa periferinen. Couperinin ajan cembalon resonanssi on varsin
pitkd; sitd osoittaa mm. cembalotekniikasta tuona aikana kirjoittaneiden huoli
artikulaation selkeydesti ja varoitukset sotkuisesta soitosta.
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fuugat ovat ornamentteja niin tdynnd, ettd yhdenkin endd lisdiminen tuottaa péin-
vaivaa; ne edustanevatkin ddrimmdisyyttd. Ks. nuottiesimerkki nro 1. Pitdisiko
Couperinin fuuga ja muiden siveltdjien fuugat ornamentoida d'Anglebertin tapaan?

Nuottiesimerkki 1. Fuugan ornamentoiminen. d'Anglebert (1689). Couperin (1690).

g/zng _graue pour [Orgue ‘ .

| 4 / l'.l
Palill | T o ) =~ t
=2 A x # 4 i
/] Ve ~ | ad
< ‘-P +
Sort lenzement
~~
o il | AV
. d 12 £ e J A i 4
3. ~ WV Ix = TR )
-1 ct |
I i 1RE -

’

fgl:]u_b Jor les Jeun ‘é\llnu/u.’, n? C:Ju/:l/et :

{ 1 4 7 J
1 | — 1
{ q R I A S, N 7 —7

N I S 'Jﬂlll

G;Jl 4 g 7 f " (1

SR M E I
- T

Qq ] ~ ¥ L] ~
1

ORNAMENTTIEN PAIKKA

Ornamenttien paikkaa koskevien kaikkien sddntéjen selvittiminen on lihes mahdoton
tehtdvi: tuskinpa olivat sdveltdjdt tai esittdjdt itsekdin niistd kaikista tietoisia. Paras
tapa perehtyd ornamenttien sijoittamiseen on luonnollisesti tutustua sellaiseen mu-
siikkiin, joka on nuoteissa tihedfin ornamentoitu. Kannattaa aloittaa erilaisista soo-
loista, erityisesti sopraanosooloista. My0s cembalokirjallisuus on tissi suhteessa
hyodyllistd, silld urku- ja cembalokirjallisuuden ornamentointi noudattavat samaa
tyylid.

Urkukirjallisuuden puolella ovat erinomainen ornamentoinnin "koulu" mainitut
d'Anglebertin viisi fuugaa uruille (Pieces de Clavecin, 1689). Niissd sivellyksissi
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kédytetyt ornamenttisymbolit ovat samat, joita d' Anglebert kéytti cembaloteoksissaan.
Niiden selitykset ovat hianen ornamenttitaulukossaan, joka on yksi barokin rikkaim-
pia. (Tadma ornamenttitaulukko oli mallina J.S. Bachin laatimalle ornamenttitaulukol-
le.) Myos Nicolas de Grignyn urkuteoksista saa sen vaikutelman, etti niissi kaikki
ornamentit olisivat nuotteihin merkityt. Grignylld ornamenteista osa on merkitty
ornamenttisymbolein, osa pienilld nuoteilla ja osa isoilla nuoteilla.

Erédit ornamentit toistuvat aina samantapaisissa yhteyksissd; niistd tirkeimpii
esittelen jaljempani.

Melodian koristelemisessa on tyypillisti, ettd nimenomaan tirkeit sivelet koris-
tellaan, ei kuitenkaan aina, ettei sorruta monotonisuuteen.

Terssit ja jotkut muutkin hypyt, joilla ei ole erityisen ekspressiivistd merkitysti,
tiytetdfin usein lomasdvelilli, mutta ei tietenkdiin aina. Laskevien tetrakordien
koristelemista kisittelen jaljempani.

Iskulliset konsonanssit koristetaan usein appoggiaturalla ja/tai hitaasti alkavalla
trillill4, jolloin konsonanssin sijaan tulee dissonanssi.

Kadenssit tietenkin koristellaan: dominantilla on melkein aina trilli (kenraalibas-
sossa 4-3 ja/tai 6-5). Hyvin tavallista on koristaa myos loppusointu sen terssilld
tehtdvélld trillilld, ainakin jos terssi on sopraanossa tai melodisesti jossain miirin
itsendisessd Afinessi.

Imitaatioissa, polyfoniassa ja tirkeissd vilidéinissi voidaan ornamenteilla lisiti
satsin kiinnostavuutta ja "l3pinikyvyytti". Mutta teeman tai motiivin koristeleminen
mekaanisesti aina samalla tavalla on vastaan barokin estetiikan miellyttivin vaihte-
lun periaatetta. Jos teeman vaatimaa ornamenttia ei voi teknisistd syisti toteuttaa, se
voidaan korvata vastaavanlaisella ornamentilla jossain toisessa finessa.

Ornamentointi on harvoin musiikin "pintarakenteen" vilinpitimatonti koriste-
lua; ornamentin lisddmiseen on usein olemassa retorinen syy. Ornamenttien retorisen
merkityksen kannalta onkin tirkedd kiinnittii huomiota affektiin, harmoniaan,
rytmiin ja kyseisen kohdan sijaintiin sikeessi ja kokonaisuudessa.

Aivan 1600-luvun lopussa alkoivat urkumusiikissa tulla muotiin kaikuefektit.
Tietty lyhyt jakso (muutama sivel tai sointu) toistettiin niissd kaiun tavoin hiljaisem-
malla rekisterdinnilld kerran tai kaksi. Toistoihin ei yleensi ole kirjoitettu ornament-
teja. Kaikuefektin idea on alun perin otettu luonnosta: soitettu toistetaan sellaisenaan
ikddn kuin matkien. Koska tima keino tietenkin on vuosisatojen kuluessa menettényt
jotakin tehostaan, voi olla syytd ainakin joskus lisiti toistoihin muutama yksin-
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kertainen ornamentti, jotta kiinnostavuus sdilyisi. Voidaan tietysti myos pitdytyi al-
kuperidisessi esitystavassa ja yrittdd 10ytd4 sen naiiviudesta tuoreutta.

ORNAMENTTIEN MUODOT JA SYMBOLIT

Silloin kun ornamentit on merkitty nuotteihin, siihen kiytetdin symboleja, orna-
menttimerkkejd, tai ne kirjoitetaan pienin nuotein. Joskus on ornamentiksi luokitelta-
vat sdvelet kirjoitettu isoin nuotein.

Urku- ja cembalomusiikissa - kuten myds muussa soitinmusiikissa - kiytettiin
samoja ornamentteja. Ornamentit olivat siis kaikilla sdveltijilld ja kaikissa instru-
menteissa suunnilleen samat. Sen sijaan ornamentit tietenkin toteutettiin kullekin
soittimelle tyypilliselld tekniikalla.

Ornamenttien symbolit sitd vastoin saattoivat vaihdella sdveltdjdsti toiseen.
Urkukirjoihin liitetyt ornamenttitaulukot ja sanalliset ohjeet ovat yleensd varsin niu-
kat, mutta rikkaampaan ornamenttien valikoimaan voi tutustua cembalokirjallisuuden
avulla. Sielldhdn taulukot ovat usein varsin seikkaperdiset, silld ne oli tarkoitettu
amatdorejd varten.

Francois Couperin edustaa Ranskan tiysbarokin kypsia tyylid; hdn nautti erit-
tdin suurta arvonantoa kollegoidensa keskuudessa. Niinpa voidaan hdnen ensimmai- '
sen cembalokirjansa (1713) ornamenttitaulukkoa pitdd erddnlaisena luettelona lihes
kaikista tuolloin kdytdssd olleista ornamenteista. Toinen, vieldkin runsaampi, on
Jean-Henry d'Anglebertin ornamenttitaulukko hénen cembalokirjassaan (1689).
Téstd kirjasta ovat hdnen urkusdvellyksensikin, ja taulukko selittdd siten myos ur-
kusidvellyksissd olevat ornamentit. Tosin arvellaan, ettd nimi fuugat d'Anglebert
kirjoitti jo 1660-luvulla, jolloin ornamentoinnin tyyli on ollut hiukan toisenlainen
kuin niiden julkaisuaikana. Mahdollista tietenkin on, ettd d'Anglebert lisisi orna-
menttisymbolit aikaisemmin sdveltdmiinsd urkufuugiin vasta julkaisua varten. d'An-
glebertin ornamenttitaulukko edustaisi siten 1600-luvun lopun ja 1700-luvun alun
tyylid. Ks. ornamenttitaulukot nuottiesimerkeissd 2 (s. 216-217) ja 3 (s. 218).

Ornamenttitaulukoiden tulkitsemisessa kannattaa olla varovainen. Symbolien
nuotein kirjoitetuista selityksistd on usein vaikea sanoa, onko etulyonti tarkoitettu
iskulle vai ennen iskua. Tdmi koskee myos Couperinin ornamenttitaulukkoa. Teks-
tissddn (L'Art de toucher le Clavecin, 1716, ks. Himildinen 1994, 47) Couperin
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Nuottiesimerkki 2. Fr. Couperinin (1713) ornamenttitaulukko.
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Nuottiesimerkki 3. d'Anglebertin (1689) ornamenttitaulukko.
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kuitenkin huomauttaa selvésti kaikkien etulydntien alkavan iskulla, "yhti aikaa
basson kanssa".

Ornamenttien symbolien selityksien aika-arvot ovat likimédridisid ja yksinker-
taistettuja. Esitys vaatii usein ndenndisesti tasaisten rytmien asemesta rytmisesti
vaihtelevampaa tulkintaa. Myoskdin trillien ja pitkien mordenttien siveltoistojen
notatoitua mairai ei voida pitad esityksen ohjeena.

Seuraavassa on luettelo urkukirjoissa olevista ornamenttitaulukoista julkaisemis-
jarjestyksessd. Roomalainen numero viittaa kyseessi olevan urkukirjan jarjestysnu-
meroon.

Nivers I 1665

Lebégue 1 1676

Raison I 1688

d'Anglebert 1689

Boyvin I [1689-1690], II 1700
Jullien [1690]

Chaumont 1695

Corrette, Gaspard 1703
Dandrieu 1739

Urkukirjojen ornamenttiluettelot ovat yleensi karun lyhyiti - poikkeuksena
d'Anglebert - ja ne sisaltivit vain muutaman ornamentin. Ornamenttisymbolien
selitykset annetaan nuotein, joiden tulkitsemisessa tietenkin tiytyy yrittdd eldytyd
timin ajan nuotintamisen tapaan.

ERAITA TARKEITA ORNAMENTTEJA

En téssd luettele kaikkia ornamentteja - viittaan vain ylldoleviin ja urkukirjoissa
annettuihin ornamenttitaulukoihin®. Couperinin ornamentteja ja tirkeimpié ranskalai-

3Urkuklﬂ'ojc:n esipuheiden ornamenttitaulukoita on koonnut mm. Fenner
Douglass (The Languc(lige of the Classical French Organ, 2. p., Yale University
Press, New Haven and London 1969) ja cembalon ornamenttitaulukoita Howard
Ferguson (Early French Keyboard Music. S%le and Interpretation. Anthology of
16tn-19th Century Keyboard Music. Oxford University Press, London 1966%.
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sia ornamentteja yleensi olen selvittinyt muualla (Himéldinen 1994). Ornamenttien
symbolit vaihtelevat sdveltijaltd toiseen, joten pitii huolella tutustua aina kulloisen-
kin sdveltijin antamaan ornamenttitaulukkoon ja sanallisiin selityksiin. Koska ur-
kunuotteihin perinteiden mukaan lisattiin ornamentteja yleensé vain vahén ja koska
urkunuottien ornamenttitaulukot ovat varsin niukkoja, on tarpeen tutustua myos
saman ajan muihin urku- ja cembalomusiikin ornamenttitaulukoihin.

Seuraavassa kasittelen sellaisia ornamentteja, joita ei ole selitetty, joitten selitys
on jotenkin puutteellinen, joitten suoritustavassa vallitsee sekaannusta tai joitten
suoritustapa on ajan mukana muuttunut.

Trillit

Pitkien jélkilyonnilld varustettujen trillien esittimisessd oli kdytossi kaksi tapaa.
Ensimmadinen ja tavallisempi oli se, etti trilli alkaa (yldpuoliselta sivusiveleltd) hi-
taasti, appuyé eli appoggiaturalla, kiihtyy vahitellen ja paittyy jilkilyontiin. Tassd
trillissd eivét sen eri osat erotu toisistaan rytmisesti tai milliin muullakaan tavalla.

Toinen trillin tyyppi alkaa samalla tavalla, mutta pysihtyy piisivelelle (point
d’arrét, pysihdyskohta). Pysihdystd seuraa tauko (sormi nostetaan koskettimelta),
ja jalkilyonti soitetaan nopeasti aivan viime hetkelld ennen seuraavaa siveltd. Timi
trillin muoto on harvinaisempi. Se sopii erityisesti pisteellisid rytmeja kasittéviin tai
muuten rytmisesti voimakkaisiin kohtiin. Urkukirjallisuudessa sen on selittinyt vain
Raison (1688).

Kaikki trillit voidaan sitoa edelliseen samankorkuiseen siveleen. Usein timi
merKkitédn kaarella. Jos tempo on hidas, trillin alussa olevaa appoggiaturaa ei tallin
lydda uudestaan, mutta se kuuluu kuitenkin trillin alussa melko pitkina, kuten ta-
vallista. Trillin sévelvuorottelu alkaa siis ikdin kuin mydhissi. Jos kuitenkin trilli
on lyhyt tai melko lyhyt ja siis ilman jalkilyontid ja tempo on nopea, ei appoggiatu-
ran soittamiseen ole aikaa, vaan trilli alkaa suoraan piisivelelti. Tamin trillin
soittamisen tavan selittdd Dandrieu (1724). Kun tarkastelee koko kosketinsoitinohjel-
mistoa, ndyttdd siltd, ettd timd padsdvelestd alkava trilli tuli yleiseksi vihitellen
1700-luvulla (Rameau 1724, Dandrieu ?71704-1720 ja 1724, Dornel 1731, Foucquet
1751). Se nikyy myds Couperinilla (1713-1730), vaikka hiin ei siti erikseen mainit-
sekaan. (Hamaildinen 1994, 203-206.)
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Mordentti

Vuonna 1650 cembalon ja urkujen soittotekniikasta lyhyesti kirjoittanut Jean Denis
(Traité de l'accord de l'espinette) kuvaa mielenkiintoisen tavan esittdd mordentti
(pincé): (alapuolinen) sivusivel lyodain yhtaikaa pédsivelen kanssa (erdanlainen ac-
ciaccatura) ja paistetddn sitten irti. Mutta padsdvelesti ei saa missddn tapauksessa
olla episelvyyttd, joten sille on pysdhdyttiva tarpeeksi pitkaksi aikaa, sanoo Denis.
(Denis 1650, 98.)

Taménlaatuista mordenttia ei selitetd missdin muussa ranskalaisessa lihteessi,
joten on vaikea sanoa, miten yleinen se on ollut ja kuinka kauan se mahdollisesti oli
muodissa. Ennen 1600-luvun puolivilii etsittiin luultavasti vield eri instrumenteille
sopivimpia tapoja toteuttaa laulussa yleiset ja jiljittelyn kohteena olleet ornamentit.
Denisin esittimi mordentin esitystapa saattaa edustaa vilivaihetta ennen kuin vakiin-
tui se mydhemmin dokumentoitu mordentin esitystapa, jossa mordentin sivelet
soitetaan erikseen ja pafisivel painetaan uudestaan.

Tavallinen mordentti voidaan soittaa lyhyeni (alapuolisella sivusivelelld kiy-
diin kerran) tai pitkdnd (alapuolisella sivusivelelld kdydéfin useita kertoja).

Mordentti esiintyy usein aloitussdvelelld tai nousevassa melodiassa. Tavallista
oli, ettd ennen astekulussa esiintyvdd mordenttia soitettiin alapuolinen appoggiatura
tai painoton etulyonti (ks. jilj.). Ndin voi tehd4, vaikka appoggiaturaa tai painotonta
etulyontid ei olisikaan merkitty nikyviin.

Coulé de tierce

Varsin tavallinen ilmid on terssin tiyttiminen lomasévelelld (coulé de tierce). Terssi
voi olla melodinen tai harmoninen (kahden yhti aikaa soivan ddnen muodostama).

Nousevassa liikkeessi terssi tiytetddn usein painottomalla lomasivelelld. Joskus
tAimi ornamentti on myos laskevassa terssiliikkeessid. Terssin ensimmdinen sivel on
painollinen ja tulee siis iskulle. Sekd nousevassa ettd laskevassa liikkeessd terssin
molemmat sdvelet voivat jaada soimaan. Talléin on kysymys erdénlaisesta koristel-
lusta arpeggiosta.

Silloin kun terssi lomasévelineen on melodiassa laskevana eikd kysymys ole
arpeggiosta, on lomasdvel hyvin usein appoggiatura, siis painollinen etulydnti,
vaikka tempo olisi nopeakin. Usein terssejd appoggiaturineen on kaksi laskevassa
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tetrakordissa, jolloin rytmisti tulee ns. lombardialainen eli nopea-hidas, nopea-hidas.
Varsin suosittu on myds laskevan tetrakordin muoto nopea-hidas, hidas-nopea.
Téllsin jalkimmainen sivelyhdistelma varustetaan trillilli, jonka valmistamiseen siti
edeltdvé lombardialainen rytmi antaa aikaa. Urkumusiikissa timé rytmi on notatoitu
harvoin (kuten notes inégales yleensikin, ks. luku "Tempo, tahtiosoitukset ja ryt-
minkisittely"), mutta esiintyy eksplisiittisesti usein cembalomusiikissa.

Coulé de tierce mélodique

On kuitenkin yksi melodisen laskevan terssin lomasivelen erityistapaus, jossa terssin
lomasével on painoton. Tille ornamentille on Kenneth Gilbert antanut nimen coulé
de tierce mélodique.

Ranskalainen melodinen tyyli syntyi ja kehitettiin laulumusiikissa, siis tekstin
ehdoilla. Ranskankieliselle runoudelle on tyypillistd painollisten ja painottomien
séeloppujen vaihtelu erilaisin yhdistelmin.

Cédons 2a la tendresse.
Suivons le Dieu des Amours,
Le temps de la jeunesse
Ne doit pas durer toujours.
(Vénus, feste galante, 1698)

Runon ensimméinen ja kolmas sie paittyvit painottomaan tavuun. On huomat-
tava, etté - toisin kuin nykyranskan puhekielessi - runoudessa runon lopputavu "-se"
dantyy. Toinen ja neljds sde padttyvit painolliseen tavuun.

Sama ilmi6 nikyy tyyliltadn laulullisessa, ei kovin nopeatempoisessa kosketin-
soitinmusiikissa. Osa fraaseista loppuu painolliselle, osa painottomalle tahtiosalle.
Jean-Philippe Rameau on titd ilmi6td kuvannut lyhyelld esimerkilld teoksessaan
Traité de I'Harmonie (1722, xi):

Nuottiesimerkki 4. Painollinen ja painoton sieloppu. Rameau.
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Rameaun esimerkissid melodian laskeva terssi fraasin lopussa esiintyy kahdessa
muodossa. Ensimmdiisessd tapauksessa on rime masculine eli ns. maskuliininen
lopuke, jossa paino on viimeiselld tavulla. Téssd kohdassa on sana "chantez”, jossa
paino onkin jilkimmdiselld tavulla. Musiikissa timi ilmennetisin "-tez"-tavulla
olevalla trillill4, joka on painollinen ja alkaa appoggiaturalla, kuten yll4 selitettiin;
se voitaisiin korvata pelkilld appoggiaturalla.

Toisessa tapauksessa on rime feminine eli ns. feminiininen lopuke, jossa sie
loppuu sanaan "chante". Téssd tapauksessa sanan loppu on painoton ja varsin heik-
ko, ns. syllabe muette, joka on heikentynyt aikojen kuluessa niin, ettei se nykyrans-
kan puhekielessi endi edes d4nny. Tadméan sanan musiikissa on "-te"-tavulla etuly6n-
nin merkki. Vaikka Rameau ei sano timén etulydnnin esitystavasta mitiin, lienee
tiysin selvdi, ettd sitd ei voi laulaa appoggiaturana (painollisena), jotta painoton
tavu ei saisi epédluonnollista korostusta. Etulyonnin pitii olla ennen iskua tuleva
kevyt korusdvel, jonka ainoa tehtiva on koristaa alaspiisti terssid ja lieventii alas-
pdisesti hypystd helposti syntyvad toksihdystd. Tatd painotonta etulyontid voidaan
kutsua nimelld coulé de tierce mélodique. Etulyonnin keveyden vaikutelmaa tehostaa
vield se, ettd viimeinen tavu lauletaan jo lomasivelelle, miki entisestisin heikentii
viimeistd siveltd (ns. anticipatione della syllaba). Suoritustapa olisi Rameaun esi-
merkissd siis suunnilleen seuraava:

Nuottiesimerkki 5. Painollisen ja painottoman sielopun ornamentoiminen.
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Coulé de tierce mélodique on kysymyksessi siis aina silloin, kun (1) musiikissa
on sikeen tai muun lyhyemman melodisen kokonaisuuden loppu, (2) timi koko-
naisuus loppuu heikolle tahtiosalie ja (3) sen lopussa on laskeva terssi. Lomasivel
soitetaan painottomana, ennen iskua, sitd edeltdd artikulaatiotauko | ja se sidotaan lo-
maséveleen. Yleensd timéd ornamentti kirjoitetaan pienelld nuotilla ja yhdistetiiin
kaarella paasdveleen. Seuraavassa tyypilliset esimerkit Couperinilta ja DuMagelta.
Olen lisdnnyt niihin Couperinin tillaiseen kohtaan suositteleman sormituksen.
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Nuottiesimerkki 6. Coulé de tierce mélodique. Du Mage (1708). Couperin (1690).
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Lienee selvai, ettd myds niissd tapauksissa, joissa coulé de tierce mélodique on
kirjoitettu normaalikokoisin nuotein, kuuluu noudattaa titd artikulaatiota. Tdméi
ornamentti voidaan tietysti lisitd myos edelld olevat ehdot tdyttiviin lopetukseen,
vaikka sitd ei olisi nuotteihin merkittykdan. Coulé de tierce mélodique my6s ikiin
kuin ilmoittaa kuulijalle, mihin fraasi loppuu, vaikka melodia jatkuisikin ilman
taukoa. Seuraavassa esimerkissd on coulé de tierce mélodique kirjoitettu isoilla
nuoteilla. Olen lisdnnyt sderajamerkit.
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Nuottiesimerkki 7. Coulé de tierce mélodique. Grigny (1699).
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Coulé de tierce mélodique -ornamenttia ei mainita klaverikirjallisuudessa lain-
kaan. Ehkdpé sen kdyttiminen on ollut ranskaa didinkielendin puhuvalle selvid.

Etulyonnit

Etuly6ntejd on kahdenlaisia, painottomia ja painollisia. Niiden kaikkien yhteinen
nimi on useimmiten porz-de-voix. (Italiassa painollista etulyontid kutsutaan appog-
giaturaksi.) Timé ornamentti merkiti4n tavallisesti pienelld nuotilla, joka on yhdis-
tetty kaarella paasdveleen. Toisinaan symbolina on vain pelkki kaari.

Etulydnnin esitystapa voi siis olla kahdenlainen, painoton tai painollinen. Vali-
tettavasti ei ornamenttien selityksistd tai muusta aina kdy ilmi, kumpaa esitystapaa
siveltdjd tarkoittaa. Vaikuttaa siltd, etti painottomat etulydnnit olivat suosiossa
enemmén 1600-luvun lopulla, kun taas appoggiatura 16i itsensi lépi 1700-luvun
alussa niin, ettd painottomia etulyonteji tapaa silloin huomattavasti harvemmin. Toki
voivat molemmat esiintyd my&s samassa sivellyksessi. Vuonna 1702 Saint-Lambert
(Principes du Clavecin, 49) huomauttaa, etti pert-de-voixin suoritustavasta ei olla
yksimielisid. d'Anglebert antaa ornamenttitaulukossaan appoggiaturan, mutta hinen
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cembalomusiikissaan on eksplisiittisesti notatoituna myos painoton port-de-voix. Pai-
nottomia etulydntejé on notatoituina runsaasti myds Niversilld (1665, 1667, 1675)
ja Raisonilla (1688).

Painottomista etulyonneistid coulé de tierce mélodique on vain yksi erikoista-
paus. Tavallista on, ettd painoton etulyonti esiintyy nousevassa astekulussa toisin
kuin coulé de tierce mélodique. Seuraavassa esimerkkeji.

Nuottiesimerkki 8. Painoton etulyonti. Chaumont (1695). Nivers (1665).
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Port-de-voix voi esiintyd myos hypyssi tai olla itse hyppy. Ks. nuottiesimerkki
9. Niissd esimerkeissi ensimmiinen on painoton, jilkimmaiinen todennakoisesti
painollinen etulydnti.

Nuottiesimerkki 9. Etulyonti hypyssd. Raison (1688). Grigny (1699).
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Raisonin antama port-de-voixin selitys on varsin valaiseva. Ensinnikin se
ndyttid etulyOnnin painottoman version. Toiseksi siiti ndkyy, ettd etulydénti on
kestoltaan melko lyhyt. Selityksestd voi myos lukea sen suoritustavan: etulyonti
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sidotaan pédsiveleen. (Ornamentin alapuolinen teksti kuuluu: "d:ti ei saa nostaa, en-
nen kuin [sormi] on asetettu cis:lie".)

Accent

Accent on "sdvel, joka on liitetty tiettyjen sdvelten perdin korostamaan niitd" (Hotte-
terre: Principes de la Flite, 1707, 33). Accent on yleensi kahden samankorkuisen
sivelen vilissd oleva ndiden yldpuolinen korusivel. Se sidotaan niisti sivelistd
ensimmadiseen. Tétd pientd mutta ekspressiivisti ornamenttia ei selitetii urkukirjal-
lisuudessa; se on Couperinin cembalokirjan ornamenttitaulukossa. Nuoteissa siti on
kylld usein, yleensi isolla nuotilla kirjoitettuna. Ks. nuottiesimerkki 10.

Nuottiesimerkki 10. Accent. Hotteterre (1707). Nivers (1667).
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Doublen symboli on ~u . Sen erilaisille muodoille on yhteisti, etti ornamentissa
tehdéin ornamenttisymbolin muotoinen liike, ts. soitetaan astekulussa ensin alas ja
sitten ylos. Double voi sisiltdd neljd tai viisi sdvelti. Se on joskus ilmaistu my®ds
pientd kokoa olevin nuotein.

Tavallisin double esiintyy kahden samantasoisen tai sekunnin péissi toisistaan
olevan sivelen vilissé ikd4n kuin jalkimmaisen kohotahtina. (Ornamentin merkki on
kirjoitettu ensimmdiisen sivelen péille tai sen ja toisen sivelen viliin.) Nuot-
tiesimerkissd 11 on seki neljin ettd viiden sdvelen double.
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Nuottiesimerkki 11. Double. Boyvin (1700).
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Suspension

Cembalotekniikassa esitetdsin ornamenttien joukossa erditi esitystapoja, joita arvelen
kaytetyn myos urkujensoitossa, tosin vahidisemmaissi miirin kuin cembalonsoitossa.

Aspiration tarkoitti sivelen lyhentdmisti sen lopusta, miki luettiin usein - nyky-
@4n aina - kuuluvaksi artikulaatioon. TAmi esitystapa tietenkin kuuluu olennaisena
osana urkurin ilmaisuvalineistoon.

Aspirationin vastakohtaksi esitettiin suspension, joka merkitsi sivelen lyhenti-
mistd sen alusta. Tama esitystapa on tyypillinen cembalomusiikille, erityisesti ns.
style brisé -tekstuurissa. Suspensionn merkki ja selitys ovat Couperinin ornamentti-
taulukossa. Mutta koska kaikki urkurit olivat my6s cembalisteja ja viettivit paljon
aikaa cembalon airessd, on luultavaa, etti sitd kiytettiin my6s urkumusiikissa.
d’'Anglebert kiyttad sitd ensimmdiisessd fuugassaan useasti. Hin merkitsee sen
arpeggio-symbolilla. Ks. nuottiesimerkki 12.
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Nuottiesimerkki 12. Suspension. d'Anglebert (1689).
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Suspension oli suosittu tehokeino melodiassa, tavallisesti sopraanossa. Siind
korostettiin tirkedi sidvelti myo6hiistimailld sen alkua. Néin saatiin kuulijan huomio
kohdennetuksi siihen sitd edeltivdn pienen odotuksen avulla. Tdma esitystapa on
tietysti aina sensitiivisen urkurin kiytossd. Ranskalaisessa klassisessa cembalomusii-
kissa sitid kuitenkin kiytettiin tietoisesti ja varsin usein. Melodiassa oleva coulé de
tierce ylospdin ja alhaalta ylds soitettava arpeggio synnyttivit myOs suspensionin
efektin. (Ks. d'Anglebertin ornamenttitaulukossa coulé sur une tierce, cheute sur
une note, cheute sur 2 notes, double cheute a une tierce, idem & une note seule,
arpégé.)

Suspension saattoi tarkoittaa my®os, ettd kun sivel myohdstyi merkitystd alus-
taan, edellinen sidvel jétettiin soimaan kunnes siirryttiin seuraavaan: ndin syntyi
oikeita pidityksid, vaikka niitd ei aina purettukaan sdintdjen mukaisesti. Timé on
tietysti mahdollinen toteuttaa mys uruilla, mutta ndin syntyvd efekti on varsin
voimakas. Tdmi esitystavan tuottama - todellinen, soiva - piditys lienee siten
kuitenkin ollut urkumusiikissa harvinaisempi kuin cembalomusiikissa.

Arpeggio

Arpeggio on cembalonsoitossa erittdin tavallinen. Se voi olla rytmiltiin tarkka tai
epiméirdinen. Se voi kulkea ylospdin, alaspdin tai vuorotellen kumpaankin suun-
taan. Siihen voidaan yhdistii erilaisia loma- ja sivusdvelid, jopa acciaccaturia.
(Acciaccaturat olivat tosin tyypillisid erityisesti italialaiselle musiikille.) Arpeggio
voi olla hidas tai nopea. Nopeat arpeggiot ovat usein niin nopeita, ettd kuulija ei
tule ajatelleeksi soinnun sivelten tulleen soitetuksi eri aikaan, vaan hén kuulee vain
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erityisen hyvin soinnin. On selvéi, ettd urkurit olivat oppineet arpeggion tekemisen
monipuoliset taidot cembalon diressd - harvoinhan urkurit pasivit urkujen #ireen
harjoittelemaan.

Urkusévellyksissa arpeggion merkki on harvinainen. Se niikyy tulleen kiytté6n
vasta 1700-luvun puolela ja silloinkin vain muutamilla siveltdjilli. On kuitenkin
luultavaa, ettd titd soittotapaa kdytettiin huomattavasti useammin kuin nuotteihin
merkittyjen symbolien méiiristd voisi paitelld. Varmasti urkurit ainakin hallitsivat
arpeggio-tekniikan.

Urkumusiikissa arpeggioita kiytetdin lihinnid kahdessa eri tarkoituksessa.
Ensimmdinen tarkoitus on lisatd ekspressiivisyyttd; timi tulee kysymykseen hitaissa
ja laulavissa sivellyksissa. Télloin arpeggio korostaa kyseisti sointua ja/tai "tayttis"
pitkédn aika-arvon. Arpeggion viimeiseni soitettavaan siveleen tulee niin kiinnitetyk-
si enemmén huomiota. Jos se sivel on sopraanossa, toimii tima soittotapa kuten sus-
pension. (Tyypillinen esimerkki voisi olla esim. Dialogue de voix humaine.)

Arpeggion toinen tarkoitus on tasata ilmanpaineen vaihtelusta mahdollisesti ai-
heutuvaa huojuntaa. Huojuntaa voi esiintyi suurissa soinnuissa silloin, kun rekiste-
rointi on suuri ja varsinkin kun sormiot ovat yhdistetyt. (Grand plein-jeu ja Grand
jeu ovat tyypillisid esimerkkeji.)

Yksi arpeggion sovellus on yld-dinien rinnakkaisissa tersseissi. Nami terssit
voidaan soittaa murrettuina. Nousevassa liikkeessi on luontevaa murtaa terssit
alhaalta ylospdin, laskevassa liikkeessd taas ylhdiltd alaspiin.

Arpeggioita kannattaa siis kiyttia muulloinkin kuin silloin, kun ne on merkitty
nuotteihin.

ORNAMENTTIEN SUORITUSTAVASTA JA TYYLISTA

Edellé olevasta Couperinin lainauksesta voi lukea sen ranskalaiselle ornamentoinnille
tyypillisen piirteen, etti ornamentteja ei saa soittaa miten sattuu. Vaikka on usein
vaikea selvittdid menneen ornamentointikdytinnén yksityiskohtia, kdy kuitenkin
lukuisista dokumenteista ilmi, ettd tirkedd oli ennen kaikkea selkeys ja jarjestys.
Jokaisella ornamentilla oli oma oikea suoritustapansa, josta tdytyy aina pit4d kiinni.
Musiikin tietyt kulut ja kuviot vaativat tietyt ornamentit.

Vilinpitimatontd suhtautumista ranskalaisen musiikin ornamentteihin ja niiden
sattumanvaraista suorittamista ei voi puolustella silld, ettd viimeinen kriteeri niiden
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valitsemisessa ja esittimisessd on "hyvd maku”, kuten ajan kirjallisuudessa aina
uudelleen huomautetaan. Ranskan barokin bon goiit nimittéin tarkoitti d4arimmaéisisti
tehokeinoista pidattdytymistd, eri elementtien tasapainoa, muodon sdannoéllisyyttd ja
yksinkertaisuuden ja luonnollisuuden vaikutelmaa. Tama "luonnollisuus” ei tarkoita
mitddn villid tai naiivia vaan itse asiassa ndiden vastakohtaa: sivistynyttd ja oppinut-
ta. (Verrattakoon ranskalaista barokkipuutarhaa esimerkiksi villiin metsdin tai mo-
derniin puutarhaan.) Luonnollisuuden vaikutelma saavutettiin vain tiedon ja harjaan-
tuneisuuden kautta.

Ornamenttien suoritustavassakin on tirkedi selkeys. Ornamentit eivit saa kuu-
lostaa epamadrdisilti tai sotkuisilta. Ainakin ornamentteihin perehtyneen kuulijan on
voitava kuulokuvan perusteella sanoa, mistd ornamentista kulloinkin on kysymys.

Ornamenttien toinen tirked ominaisuus on laulavuus. Tdm4 saadaan aikaan sil-
14, ettd kaikki ornamentit soitetaan legato (lukuunottamatta edelld kuvattuja erityista-
pauksia) tai annetaan vaikutelma legatosta. Kosketuksessa on tirkedd, ettd ornament-
tien kaikki lyhimmétkin sivelet soitetaan perusteellisesti, aivan yhtd huolellisesti
kuin muut (suurin nuotein merkityt) sivelet.

Ranskalaisen tiysbarokin ornamentointityylin leimallisimpia ominaisuuksia on
appoggiaturien yleisyys. Melkein kaikki trillit alkavat appoggiaturilla. Itse asiassa
trillin asemesta riittddkin usein pelkkd appoggiatura. Painolliset port-de-voix-orna-
mentit (appoggiaturat) ovat tdysbarokin tyylissd hyvin yleisid. Mordentti ei sindnsi
ole erityisen merkittivd, mutta sen alkuun lisdtddnkin usein (yleensd nouseva) ap-
poggiatura. Appoggiatura on aina painollinen, melko pitkd (ei kuitenkaan pitempi
kuin pédisdvel) ja laulava. Appoggiatura on lihes aina dissonanttinen ja tuo siten
kirpeyttd ja ekspressiivisyyttd: painollisen sivelen konsonanssi muuttuu kiinnosta-
vammaksi dissonanssiksi. Juuri siksi on tirke#i esittdd se laulavasti ja painollisena.
Appoggiaturahan muuttaa paitsi harmoniaa myds melodiaa: se muokkaa melodiaa
vaihtelevaksi ja mielenkiintoiseksi.

Painottomista ornamenttisavelistd tirked on painoton etulyonti. Sen tarkoitus on
vahentdi painolliselle tahtiosalle sijoittuvan sidvelen painoa. Se saa aikaan erdénlaisen
liukumisen tille sivelelle (usein tahtiviivan yli).

Ornamenttien selityksissi ei kiinnitetd huomiota ornamenttien sivelten agogiik-
kaan. Ainoana yrittdi asiasta jotakin sanoa Frangois Couperin, hdnkin ainoastaan
tavallisesta trillistd. (Ks. edelld "Trillit".) Laulullisen vaikutelman aikaansaamiseksi
on kuitenkin vilttimatontd, ettd ornamenttisdvelet eivit ole aina keskendfin yhtd
pitkid. Parhaat mallit 16ytynevét hyvien laulajien esityksista.
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Sen sijaan on joitakin ohjeita, joissa kehotetaan sopeuttamaan ornamentit esitet-
tivin sivellyksen affektiin. Talld tarkoitetaan sekd ornamenttien nopeutta etti
kenties juuri edelld kuvattua ominaisuutta, niiden sisdisti agogiikkaa. Hitaat tempot
ja laulava satsi vaativat hitaita tai hitaahkoja ja erittiin laulavia ornamentteja, nopeat
tempot ja suoraviivaiset affektit nopeampia ja reippaampia ornamentteja.

Dom Bédosin urkujenrakennusta késittelevissi kirjassa on liitteens erdzinlainen
ornamenttien esittimisen oppijakso. Kirjassa on Balbastren titi kirjaa varten sivel-
tdmd urkukappale Romance. Se on varustettu lukuisin ornamentein. Erityisen ha-
vainnollista on, etti ornamenttien esittimistapa on ilmaistu kahdella eri tavalla:
ensinnékin tavallisin nuotein (muoto) ja toiseksi graafisena esityksend (artikulaatio).
Jalkimmaisti tarvittiin Pére Engramellen urkuautomaattia varten. Vaakasuorat viivat
ilmaisevat, kuinka kauan kukin sivel soi (urkuautomaatin sylinterin kohoumia var-
ten). Balbastren sdvellys ja ornamentit nuotein selitettyini ovat Dom Bédosin teok-
sen neljinnessd osassa kuvalaatalla CXIX. Urkuautomaatin sylinterid varten tehty
graafinen esitys sdvelten soivista pituuksista on kuvalaatoilla CXX-CXXVIIL.

Seuraavassa on vield yksi tyypillinen esimerkki edellistd varhemmasta urkumu-
siikista (nuottiesimerkki 13, s. 233). Sopraanon ensimmiinen versio on riisuttu
kaikista ornamenteista ja diminuutioista, toinen versio on koristeltu (Niversin).
Kontrapunktiin kuulumattomat dissonanssit on merkitty tihdelld. (Olen jittinyt
huomiotta trillien ja mordenttien sivelvuorottelun aikaansaamat dissonanssit.) Nuot-
tien kohdalla on esitetty sanoin ornamentin nimi ja dissonanssin syy.

Ornamentointi oli ranskalaisen urkurin luontoa niin sauressa mairin, ettei hin
vélttdmittd tullut ajatelleeksi, mitkd melodian eleganttiin kaarrokseen kuuluvista
kuvioista ja sidvelisti olivat ornamentteja, mitkd runkosivelmdin kuuluvia sivelid,
Siksi onkin vaikka kuinka paljon esimerkkeji siitd, etti ornamentit on kirjoitettu
isoin nuotein. Esitt4jdn on syyti analysoida esilld oleva sivellys silld tavalla, ettd
hén erottaa ornamentinomaiset kulut muista ja osaa antaa niille oikean esitystavan ja
artikulaation.
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Esimerkki 13. Ornamentoimaton ja ornamentoitu melodia. Nivers (1665).

Fo)

[9ABSOYYRUUS

TR i ef exmejd3odde

204211 ap 21n02 gis3aAesnaAls “defe ajjof ‘w2000

- JVI 1uapIow

nugAjma uojouted) xy04-ap-od
vzws_zm ted) xjo4-ap

N 11ju ef einjesddodde

ajasyfiepid [aapsnals usuijondgid

T xmimmm 111 ef eanjeiddodde

NJe

[oAsnaAls uauijondeje
™ 1 ef einjei33odde

ajlesyAiepid [9aesnals usurjondg[d

[9ABSOYRUUD

—||[d_ i el eanjeiddodde




234
LAHTEET

d'Anglebert, Jean-Henry 1689. Pieces de Clavecin. Nikoispainos 1965. New York:
Broude Brothers.

Denis, Jean 1650. Traité de l'accord de 'espinette. Translated and edited by Vin-
cent J. Panetta 1987. Cambridge: Cambridge University Press.

Couperin, Frangois 1713. Pieces de Clavecin. Nikoispainos 1988. Courlay: Fuzeau.
- 1716. L'Art de toucher le clavecin. Ks. Himildinen 1994,

Hotteterre, le Romain, Jacques 1707. Principes de la flite traversiére. Nikoispainos
1973. Genéve: Minkoff.

Héimaéldinen, Kati 1994. Frangois Couperin: L'Art de toucher le Clavecin - Cemba-
lon soittamisen taito. Couperinin teoksen suomennos Markku Heikinheimo. Helsin-
ki: Sibelius-Akatemia.

Rameau, Jean-Philippe 1722. Traité de 'Harmonie. Translated with introduction
and notes by Philip Gossett 1971. Treatise on Harmony. New York: Dover.

Saint-Lambert, Mr de 1702. Les Principes du Clavecin. Nikoispainos 1974,
Geneve: Minkoff.




235
SOITTOTEKNIIKKA

Ranskalaisten klassisten urkujen soittamisesta voi urkuri oikeastaan vain unelmoida.
Klassisen kauden soittimia on alkuperdisid sdilynyt ani harva, ja vihiissi ovat titd
tyyppid edustavat uvudetkin urut. Onko siis mitdin mieltd ylip4sinsi kisitelld klas-
sisten urkujen soittotekniikkaa?

On. Omat kokemukseni ja erdiden kollegoiden kokemukset viittaavat siihen,
ettd ainakin joillekin siit4 voi olla hyotya ja iloa, jos nimittdin esittiiji haluaa paneu-
tua huolella Ranskan barokin urkumusiikin artikulaatioon tai kun soitettavana olevi-
en urkujen kiaviatuurit ovat ranskalaismalliset. Alkuperdisen soittotekniikan ja
varsinkin sen sormituskdytinnén tunteminen on myos vilttiméténti, jos aikoo hallita
ranskalaisen ornamentiikan. Silioin - kylldkin ylen harvoin - kun urkuri paisee titd
repertuaaria soittamaan ranskalaisilla alkuperdisilld tai niitten periaatteiden mukaan
rakennetuilla uruilla, on tietysti asianmukainen, soittimeen sopeutettu tekniikka
kullanarvoinen, ellei perati valttimatén.

Koska urkujen ja cembalon soittotekniikan periaatteet olivat klassisena aikana
samat, on nykyurkurille - aivan samoin kuin hinen kollegoilleen usea vuosisata
sitten - hy6dyksi, jos hdn voi harjoitella ranskalaista urkuohjelmistoaan ja tekniik-
kaansa cembalolla, joita on paljon tihedmmassi kuin klassistyyppisid ranskalaisia
urkuja. Yleisimpien cembalotyyppien (flaamilais-ranskalaiset, ranskalaiset) kosketin-
ten mitat ovat usein samat kuin olivat ranskalaisissa uruissa, ja cembalon kosketuk-
sessakin on nditd urkuja muistuttavia piirteitd. Niinp4 cembalon diressi voi hyvin
valmistautua ranskalaistyyppisten urkujen d4reen paisyi odotellessa, semminkin kun
ranskalaisen urkumusiikin jalkio-osuudet ovat vahit ja useimmiten teknisesti varsin
helpot.

Tarjoankin siis seuraavan katsauksen Ranskan klassisen ajan urkujensoittotek-
niikkaan. Se kisittdd vain timén soittotekniikan perusteet ja periaatteet; tini paivi-
nd, kuten timén tekniikan valta-aikanakin, soittotekniikan hienosiitd tapahtuu
yksilollisten ominaisuuksien ja konkreettisten olosuhteiden mukaisesti. Nykyiin on
urkurin ohjelmisto tavallisesti erittdin laaja; niinp urkurilta edellytetiifin muussakin
kuin ranskalaisessa ohjelmistossa, ettd hidn pystyy siiteleméiin soittotekniikkansa
sekd urkujen ettd musiikin mukaan.
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HISTORIALLISTA TAUSTAA

1600-Iuvun loppupuolella ja 1700-luvulla eivit cembalon- ja urkujensoittotekniikka
paljoakaan eronneet toisistaan. Niiden kahden kosketinsoittimen musiikki oli tosin
melko suuressa médrin idiomaattista, soittimelleen tyypillisti tekstuuria, mutta
soittotekniikan ohjeissa ei yleensi nditi soittimia kisitelty erikseen. Olivathan niiden
maitret yhdet ja samat henkilot. '

Useimmat kosketinsoittotekniikan oppikirjat ja ohjeet kirjoitettiin cembaloa
varten. Kun cembalon suosio kasvoi amat6drien parissa, oli tarpeellista ja myds kau-
pallisesti jarkevéi kirjoittaa ja julkaista oppikirjoja. Urut taas sijaitsivat vain kirkois-
sa ja luostareissa, eikd niilld padssyt harjoittelemaan usein edes organiste titulaire,
ja vain hyvin harvalla urkurilla oli kotiurut. Urkurit siis harjoittelivat yleisesti
cembalon &ddressa.

Ranskalaisen kosketinsoitintekniikan lahteet koskevat siis p4dasiassa cembaloa.
Toisinaan antavat varsinaiset urkukirjat hajanaisia sormituksia. Urkumusiikin artiku-
laatiosta ja urkujen kosketuksesta kirjoitetaan vain harvoin.

Téni aikana ranskalainen kosketinsoitintekniikka oli Euroopan edistyksellisinti;
timd tunnustettiin kaikkialla. 1700-luvun puolivilissi alkoivat sitten kosketinsoitin-
tekniikan ja osittain myds -musiikinkin innovaatiot tulla lihinna saksankieliselti alu-
eelta. Siihen asti oli valta kuitenkin Ranskassa, erityisesti Pariisissa. Ranskan "pro-
vinssien" (maaseudun ja pikkukaupunkien) kosketinsoitinkulttuuri oli usein vanhanai-
kaista ja ainakin pariisilaisten mielesti auttamattomasti jalkeenjéinyttid. Niitd viha-
osaisia ja syrjdytyneitd ajatellen tehtiinkin kosketinsoitinkouluista ja kosketinsoi-
tinmusiikin sévellyskokoelmista pddosa. (Kokoelmat olivat myos tirkei viline uusien
muotien vilittdmiseksi.) Vaikka italialaisia vaikutteita oli ranskalaiseen musiikkiin
omaksuttu jo 1600-luvun puolella, ei italialaisten soittotapa saanut jalansijaa Rans-
kassa.

Kosketinsoittimille sivellettyd musiikkia ja kosketinsoittimien soittotekniikkaa
ei erotettu toisistaan silld tavalla kuin nykyéddn. Niinpi siis sekd musiikkia etti sen
soittamisen tapaa luonnehdittiin herkiksi, vivahteikkaaksi, hienostuneeksi, luonnolli-
seksi joe. Tarkein ominaisuus oli ranskalaisten itsensd mielestd la bonne grdce,
hienostuneisuuden, herkkyyden, mukavuuden ja luonnollisuuden yhdistelmi. Tamén
ajan ranskalaisten késitys luonnollisuudesta oli toinen kuin nykyéin: luonnollisuus
tarkoitti ]dhinnd luonnollisuuden ja helppouden vaikutelmaa, siis jotakin opittua ja
kultivoitunutta, ei mitd4n primitiivisti tai kontrolloimatonta.
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KOSKETTIMISTOT

Kaikkein tirkein urkujen soittamisen tekniikkaa méasrasvd ominaisuus on se tapa,
jolla soittajan sormen liike koskettimella vélittyy pilliventtiiliin. Koskettimiston mitat
vaikuttavat sormitusten periaatteisiin ja yksittdisten sormien valintaan. Térkein tihin
vaikuttava mitta on kosketinten leveys, mutta merkittdvid ovat myos niitten syviys
ja pituus. Soittopdydén osien sijoittelu ja mittasuhteet vaikuttavat olennaisesti istu-
ma-asentoon ja siten itse soittamisen tapaan.

Ranskan klassisissa uruissa koneisto oli aina mekaaninen, joten pilliventtiilin
avautumis- ja sulkeutumisnopeuteen oli soittajan mahdollista vaikuttaa. Niin olivat
siis alukkeen laatu ja artikulaatio sdddeltivissd. Ranskalaisessa klaveritekniikassa
tavoitteena oli timén sditelyn mahdollisimman suuri kontrolli. Téssi suhteessa eivit
urkujen ja cembalon soittotekniikat eroa toisistaan, vaikka d4nen syntytapa ja vai-
kutelma olennaisesti eroavatkin toisistaan.

Kun metrijarjestelmd tuli k@ytt66n - Ranskassa virallisena 1793 ja viimein
ainoana laillisena 1840 - syntyi koskettimen leveyden nykyinen standardi. Tétd
ennen olivat ranskalaiset koskettimet kapeammat kuin muualla Euroopassa; miten
vanha timi ero alkuaan on, ei voi arvioida, dokumentteja kun ei ole. Mutta jo
1600-luvun lopussa vaihdettiin arvokkaiden flaamilaisten cembaloiden klaviatuurit
ranskalaisten siroiksi malleiksi. Kosketinten leveys vaihteli jonkin verran', mutta
aina ne olivat kapeammat kuin ulkomailla ja vanhoissa instrumenteissa. Kolmen
oktaavin leveys oli 476-493 mm, yksi oktaavi keskiméérin 158,7-164,2 mm ja ala-
koskettimen vaatima tila (vileineen) 22,7-23,5 mm.* (Nykyisen pianon vastaavat
mitat ovat suunnilleen 496 mm, 165 mm ja 23,6 mm.)

Koskettimien painumavili oli kohtuullinen. Koskettimien vastusta luonnehdittiin
uruissa melkein yhtd kevyeksi kuin cembalossa. Téama riippui tietysti rekisterdinnin
koosta. Yhdell tai parilla &dnikerralla kosketus oli varsin kevyt ja herkki, omiaan
runsaille ornamenteille ja artikulaation hienouksille. Kun &&nikertoja oli paljon tai

'Esimerkiksi Dom Bédos suosittaa klaviatuurin leveydeksi 30 lignes. Dom
Bédoksen ligne on "Pariisin linja". On mahdollista, ettd Pariisin ja lle-de-Francen
alueen ulkopuolella kaytettiin omia paikallisia lignen pituuksia, mikd vaikutti
klaviatuurien mittoihin.

*Kolmen oktaavin leveys (saks. "Stichmass”, engl. "three-octave span”) on
otettu organologiassa kdyttoon, jotta voitaisiin el’lmlr}mda klaviatuurin paissi éa
mahdollisesti muualla olevat epasainnéllisyydet. - Pienimmét luvut ovat cemba-
loista, suurimmat luvut Dom Bédosin suosituksia.



238

sormioyhdistijd oli péilld, oli kosketus huomattavasti raskaampi. Raskaus oli so-
pusoinnussa suuria rekisterdintejd ja yhdistettyja koskettimistoja vaativien osien
musiikin karakterin ja soinnin leveyden kanssa.

Soittopdyddssd kaikki koskettimistot sijaitsivat lihelld toisiaan sekd syvyys- etti
korkeussuunnassa, joten ylimmille sormioille ei tarvinnut juurikaan kurkotella. Jal-
kiokin sijaitsi "ldhelld", aivan positiivin koskettimiston alapuolella urkukaapin etu-
seindmén edessd. Jalkiokoskettimet olivat usein erittiin lyhyet: yksinkertaiset nappu-
lat tai laudanpait, jotka nousivat lattiaan tehdyista rei'ista (pédalier & la frangaise,
"ranskalainen jalkio™).

Suurissakin uruissa soittopdyta oli varsin kompakti ja jalkiokoskettimisto pieni.
Rekisteritapit sijaitsivat johdonmukaisessa jarjestyksessi urkurin ulottuvilla molem-
min puolin soittopdytdd. Urkuri sai ndin ollen helposti hallinnan tunteen soittimes-
taan - eihdn hén tarvinnut edes avustajaa.

SOITTOTEKNIIKAN OHJEET
DENIS

Ensimmainen kosketinsoitinten soittamisen kdytintod kisittelevi ja soittajille tarkoi-
tettu kirja oli Jean Denisin Traité de I'Accord de ['espinette (Cembalon virittimisen
oppikirja). Se ilmestyi ensimméisen kerran 1643. Vuonna 1650 Denis lisisi siihen
kaksi lukua, jotka koskevat soittamisen tekniikkaa. Kirja ksitteli padasiassa koske-
tinsoitinten viritystd, mutta se sisilsi myos selostukset foneista ja niiden transpositi-
oista sekd improvisoimisen ja fuugan teon alkeista. Lyhyessi soittamista kasitte-
levissd osassa Denis selostaa ensin cembalon ja urkujen soittamisen tekniikkaa ja
varoittaa erdisti siind esiintyvistd huonoista tavoista. Denis oli vanhan soitinrakenta-
jasuvun jisen, itsekin cembalorakentaja, ja urkuri. Hin ei selvistikiin ollut mikain
suuri maitre ja tunnustaa olevansa taidoiltaan melko vaatimatonta tasoa. Denisin
tdrkeimmat soittamisen tekniikkaa koskevat huomautukset ovat seuraavat.
Urkujen- ja cembalonsoitossa kosketus ei saa olla kova eiki jannittynyt. Ranne
ja rystyt on pidettivd samalla korkeudella. Soittamista eivit saa hiiritd ulkoiset
maneerit (tahdin lydminen, dintelehtiminen jne.). Peukalon kayttimisti ei tule
kokonaan valttdd. Mordentin soittotapa on mielenkiintoinen: sivusivel lyddain
yhtaikaa pézsivelen kanssa (erdénlainen acciaccatura) ja pastetdin sitten irti. Mutta
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padsdvelestd ei saa missidn tapauksessa olla epdselvyyttd, joten silld on tarpeen
viipyd.

Denisin soittotekniikkaa koskevat ohjeet ovat vdhit ja hajanaiset. Ne eivit
vaikuta erityisen vanhanaikaisilta, silld samantapaisia ohjeita annettiin aina 1700-
luvun puoliviliin asti. Peukalon kdytdn suositteleminen voi olla hdnen ajalleen uutta.
Mordentin soittotapa poikkeaa myohéisemmaésta.

Denis ei selvisti pyrikdin antamaan tdydellistd kuvausta soittotekniikasta ja
ornamenteista. Ehkd Denisin ohjeet koskevat vain sitd, minkd hdn on huomannut
erityisen vaikeaksi tai kiistanalaiseksi. Kenties Denisill4 ei ollutkaan enempii tietoa.

NIVERS

Seuraava soittamisen tekniikasta kirjoittanut on Guillaume-Gabriel Nivers (n. 1632 -
1714). Nivers oli Chapelle Royalen urkuri ja huomattava urku- ja kirkkomusiikin
asiantuntija, kaikin puolin oppinut ja arvostettu muusikko. Ensimmaéisen urkukirjan-
sa esipuheessa 1665 hin antaa ohjeita mm. soittotekniikasta, sormituksista, orna-
menteista ja artikulaatiosta.  Soittamisen on oltava vapautunutta ja luonnollista,
sanoo Nivers. Sormet on asetettava koskettimistolle mukavasti ja luontevasti; niistd
pisimpid on pyoristettiva hiukan.

Asteikot sormitetaan parittaisin sormituksin: o.k. ylds (1-2-)3-4-3-4, o.k. alas
(4-)3-2-3-2; v.k. ylos (4-3-)2-1-2-1, v.k. alas (1-2-)3-4-3-4. Sointujen sormituksissa
on useita vaihtoehtoja. Trillisormituksissa on yleisin oikeassa kidessd 4-3, vasem-
massa 1-2. Hyvd, mutta harvinaisempi on oikeassa kidessi 3-2 ja vasemmassa 2-3.
Mordentin sormitukset ovat tavallisesti o.k. 3-2 ja v.k. 1-2. Harvemmin soitetaan
o.k. 2-1jav.k. 2-3.

Normaali kosketus on hiukan non legato, mutta legatoa kiytetdin port-de-voix-
ornamentissa, joka Niversilld on painoton etulyonti painolliseen padsiveleen. (TAmi
kiy ilmi my6s port-de-voixin notaatiosta kaikissa Niversin urkukirjoissa.)

Niversin kehotus pyoristdd sormia hiukan, hinen sormituksensa ja artikulaatio-
ohjeensa sopivat keskendfin yhteen. Samantapaisia ohjeita antavat muutkin, mm.
Couperin. Sen sijaan etulyonnin soittaminen painottomana, ennen iskua, edustaa
1600-luvun tapaa.
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GASPARD CORRETTE

Vuonna 1703 ilmestyi Gaspard Corretten (1671- ennen 1733) urkukirja. Siind hian
antaa esitysohjeita tietyntyyppisid urkuversetteja varten. Ne osoittavat, etti soittota-
pa, kosketus ja artikulaatio vaihtelivat paljon ja ettd niiden valinta riippui sivellyk-
sen karakterista.

Kaari tarkoittaa "liaison [--] pour ne point lever des doigts”, siis sitomista,
jossa ei saa nostaa sormia.

Sévellyksissd on jokunen sorminumero sielli tiilld, useimmiten oikean kiden
pikkusormen numero laskevan asteikon ensimmaiselld, korkeimmalla sivelelld. Voi-
siko timé mahdollisesti merkitd, ettd ndissd kohdissa kiytettiisiin muuten vanhanai-
kaiseen tapaan kolmatta sormea? Edustiko Corretten perinté vanhanaikaista tekniik-
kaa ja siksi pikkusormi korkeimmalla sivelelld uudistusta? Corrette oli kotoisin
Rouenista ja toimi sielld pitkd4n; Pariisiin hian muutti vasta urkukirjansa ilmestymi-
sen jilkeen. Vaikka Rouen oli Ranskan katolisen kirkon tirkeitd paikkoja ja kuu-
luisien urkujen ja urkureiden kaupunki, on mahdollista, ettd 1700-luvun alussa se ei
ollut edistyksellisimpien tekniikoiden koti. Tosin ei Corretten musiikki vaikuta
erityisen vanhanaikaiselta.

RAISON

Samantapaisia sormituksia kuin Correttella on André Raisonin (ennen 1650 -1719)
ensimmdisessd urkukirjassa vuodelta 1688: 5. sormi esiintyy 1. sormen ohella
sorminumeroinneissa yleisimmin. Vaikuttaa kuitenkin siltd, ettd Raison on kehittinyt
sormitusten merkitsemiseen oman systeemin: siini ei tarvitse merkitd kaikkia sor-
mia, koska soittajat niitd kuitenkin osasivat kdyttdd. 5. ja 1. sormi osoittavat vain
kédden suunnan muutosta. Syynd 5. sormen yleisyyteen ei silloin olisi vanhanaikaisen
3. sormen vélttdminen korkeimmilla sdvelilld. Raison olikin urkurina Pariisissa ja
kuului korkeimman veroluokan (arvostetuimpiin) opettajiin.
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SAINT-LAMBERT

Ensimméinen varsinainen kosketinsoitintekniikan oppikirja kisittelee cembalon
soittamista. Tekija on Monsieur de Saint-Lambert ja teos Les Principes du Clavecin
vuodelta 1702.

Tiedot Saint-Lambertista perustuvat yksinomaan hiinen itsensi kirjassaan anta-
miin tietoihin: vaikuttaa silti, ettd hdn toimi cembalo-opettajana Pariisissa vain
ajoittain tai ei lainkaan. (Harris-Warrick 1984, ix.) (Hénti ei pidi sekoittaa - niin
kuin jo 1700-luvulla tehtiin - Michel Lambertiin, kuninkaan kamarin siveltijiin ja
Lullyn appeen.) Vaikka Saint-Lambert ei ollut mikéin kuuluisa maftre, hinen cem-
balonsoiton oppikirjansa ja varsinkin kenraalibassonsoiton oppikirjansa (Nouveau
traité de l'accompagnement du clavecin) olivat erittdin suosittuja. Niistd otettiin
useita painoksia ja niitd mainostettiin vield 1750-luvulla. Niitd on siilynyt useita
kappaleita. Kirja tunnettiin my&s Ranskan ulkopuolella: erizissi italialaisessa kisikir-
joituksessa on kdannds molemmista kirjoista. Teokset tunnettiin mys saksakieliselld
alueella: mm. Heinichen ja Mattheson lainaavat Nouveau traitéta ja Adlung mainit-
see molemmat kirjat. Myos Brossardin ja Waltherin musiikkisanakirjat tuntevat
Saint-Lambertin. Loulién papereissa on kuusi sivua lainauksia Principesista. (Harris-
Warrick 1984, x.) Jopa Rameaun Traité de I'Harmonie sisiltii lainauksia (ilman
lazhdemainintaa) Saint-Lambertin kenraalibassonsoiton oppikirjasta. (Gosset 1971,
Xiii-xv.)

Saint-Lambertin oppikirja on suunnattu soittajalle tai soittamista opettelevalle.
Se kisittelee tarkasti musiikin teorian ja notaation perusteet seki kosketinsoitinten
sormitukset ja ornamentit.

Saint-Lambert sanoo, ettd mikéan ei ole niin vapaata kuin sormittaminen, silld
tdrkeint on soittajan mukavuus ja la bonne grdce. Mutta koska on paljon sellaisia
tilanteita, joissa suurin osa soittajista on havainnut tietyt sormitukset parhaimmiksi,
on niistd muodostunut siintdjd. Namé sormitukset ovat niitd, joissa kiitti tarvitsee
liikuttaa mahdollisimman vihin. Sormiakaan ei saa nostaa liikaa eikd koskettimia
saa "hakata”. Kédet on pidettivd "suorina", ts. niiti ei saa taivuttaa mihinkdin
suuntaan. Ranteet ja kyynérvarsi ovat samassa tasossa. Sormia on sen sijaan taivutet-
tava niin, ettd peukalo on samassa linjassa muiden sormien (sormenpéiden?) kanssa.

Sormitukset ovat asteikoissa parilliset tavalliseen tapaan: o.k. ylos (1-2-)3-4-
3-4, o.k. alas (5-4-)3-2-3-2; v.k. ylds (4-3-)2-1-2-1, v.k. alas (1-2-)3-4-3-4. Oikean
kiden laskevalle asteikolle Saint-Lambert antaa nopeita tempoja tai pieniéi nuottiar-
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voja varten vaihtoehtoisen sormituksen, joka on peilikuva vasemman kiden nouse-
vasta sormituksesta: (5-)4-3-2-1-2-1(-2)".

Saint-Lambertin kirja on suunnitelmallinen ja johdonmukainen. Sen tiedot ovat
tdsméllisid ja yleensd yksiselitteisid. Saint-Lambertin siteeraamat siveltijit (Cham-
bonnieres, Nivers, d'Anglebert, Lully, Lebégue) edustavat edeltivai sukupolvea,
mutta erdissd notaatiota ja tahtiosoituksia koskevissa mielipiteissdéin Saint-Lambert
edustaa yleensd jo modernia linjaa. Sen sijaan on vaikea muodostaa tarkkaa kuvaa
siitd, miten modernia koulua hinen soittotekniikkansa edustaa, koska vertailukohteita
on niin vahin.

Saint-Lambertin soittotekniikan yleiset piirteet eivit eroa olennaisesti muiden
kirjoittajien kasityksistd. Ainoa, mitd Saint-Lambertin kirjasta jdi kaipaamaan, on
selvitys artikulaatiosta.

COUPERIN

Frangois Couperinin (1668-1733) L Art de toucher le clavecin ilmestyi 1716, mutta
jo seuraavana vuonna siitd julkaistiin siveltdjin itsensd laajentama versio. "Cemba-
lon soittamisen taito" on cembalonsoiton opetuksessa klassikko, jota voi edelleenkin
kdyttdd. Se tunnettiin laajalti paitsi Ranskassa myos muualla Euroopassa.

Couperinin kirja eroaa kaikista ajan muista soittamisen oppikirjoista useassakin
suhteessa. Se ei kisittele lainkaan musiikin teorian ja notaation perusteita. Se on en-
simmdinen soittamisen opas, jossa on kokoelma etydeji. Se ei kisittele ainoastaan
cembalon soittamisen tekniikkaa, vaan my®s tyylid ja musiikin tulkitsemista. Cou-
perin itse sanoo: "Sen sijaan kisittelen kaikkia hyvédin cembalonsoittoon liittyvii
seikkoja [--]. Niin kuin kieliopin ja puhutun puheen vililli on suuri ero, niin on
my0s suunnaton ero nuottitekstin ja hyvin soittotavan vililli." Koska viimeksi-
mainitut seikat ovat Couperinin teoksessa liheisessi yhteydessi nimenomaan
idiomaattiseen cembalomusiikkiin, kisittelen seuraavassa ldhinni niitd enimmaikseen
soittotekniikkaan liittyvid seikkoja, joista on hyotyd urkurille.®

*Sormitus on kirjoittajan laatima Saint-Lambertin ohjeiden ("Remarques”, s.
65) mukaisesti.

“Cotliperinin kirjan siséltod ja merkitystd olen analysoinut teoksessa Haimalii-
nen 1994,
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L’Art de toucher le Clavecin (toinen laitos, 1717) sisiltdi paasiassa ohjeita
hyvéstd cembalon soittotavasta, kahdeksan preludia sekd runsaasti sormitusohjeita
Couperinin ensimmdisen ja toisen cembalokirjan vaikeasti sormitettaviin kohtiin.
Couperin kuvaa normaaleja sormituksia melko lyhyesti ja poikkeavia sormituksia
hyvin laajasti, joten normaaleja sormitustapoja koskeva tieto on kirjassa padasiassa
implisiittistd. Mutta kun kirjan tiedon analysoi huolellisesti, voi muodostaa hyvinkin
tarkan kisityksen Couperinin tekniikasta.

Hyvén soittoasennon Couperin kuvaa yksityiskohtaisesti. Nimé ohjeet koskevat
tietysti cembaloa, joten niitd joudutaan soveltamaan urkuihin. Couperin oli erin-
omainen urkuri ja toimi St-Gervaisin ja Chapelle Royalen urkurina kuolemaansa
saakka. Kokemukseni mukaan nimi hinen ohjeensa sopivat myds ranskalaisten
urkujen &iressd istuvalle soittajalle.

Istumakorkeus méairdytyy késivarren ja kiden asennosta, jonka Couperin
madrittelee seuraavasti: kyynarpdiden, ranteiden ja sormien (oletettavasti sormenpéi-
den) tulee olla altapdin samassa tasossa. Soittajan etdisyyden koskettimistosta tulee
olla suunnilleen 25 cm. Tami merkitsee, etti keskikokoisella soittajalla olkavarren
Ja kyynirvarren muodostama kulma on noin 90°, jolloin olkavarsi riippuu jinnit-
tdméttd alaspdin ja kyyndrvarsi vain nostetaan oikeaan korkeuteen. Niin on jinnitys
koko késivarressa ja yldseldssi mahdollisimman pieni.

Couperin ei kerro soittajan istumaetiisyyden ja -korkeuden suhteuttamisesta
kaksisormioiseen cembaloon. Kaksisormioisessa cembalossa alempi sormio on
pdisormio, joten ylemmén sormion olemassaolo ei vaikuttane tihin ohjeeseen.’
Ranskalaisten urkujen padsormio on toinen alhaalta, mutta yleensi uruissa oli vield
padsormion ylépuolella yksi tai kaksi sormiota. Koska urkurin tiytyy orientoitua
pddsormion ohella sekd padsormion ala- ettd ylipuolella oleviin sormioihin, pitinee
Couperinin ohje istumakorkeudesta paikkansa ainakin osapuilleen my6s urkujen
daressd.® Silloin soittaja on varsin lihelld positiivin koskettimistoa. Soittajan ei tar-
vitse kurkottaa paisormiolla soittaessaan ja kisien asento voidaan siilyttii hyvéna.
T&lléin myos ylempana olevat sormiot ovat hyvin urkurin ulottuvilla, kunhan hin
nojautuu lievésti lantiosta eteenpdin. (Tdssd asennossa soittaja on huomattavasti
lahempénd koskettimistoja kuin myohiisemmaissi urkutekniikassa.)

’Ks. Hamdldinen 1994, 166.

" H?ial,kiosoitto saattaa aiheuttaa tihdn asetelmaan muutoksia, ks. jilj. kohta
alkio”.
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Sormet on pidettidvi koko ajan lahelld koskettimia eikéi koskettimia saa missiin
tapauksessa 1yodd. Herkkyys ja kdden pehmeys on tirkedd. Jos kittd uhkaa jayk-
kyys, tiytyy sormia verrytelld vetimalld niiti eri suuntiin tai antaa jonkun toisen
tehda se.

Ensimmdiseksi Couperin muistuttaa, kuinka tirkeitd oikeat sormitukset ovat
kauniille soitolle. Han tuomitsee vanhan sormijirjestyskiytinnén ja kehottaa noudat-
tamaan uusinta. Valitettavasti Couperin ei kuitenkaan kerro suoraan, miki on vanha
kaytantd (kolmea erityistapausta lukuunottamatta), eikd myoskiin, miki on uusi!

Couperinin asteikkosormitukset ovat samat kuin jo Niversilld ja Saint-Lamber-
tilla.

Oikeassa kadessd vuorottelevat ylospdin mentiessd 3 ja 4, alaspiin tultaessa 3
ja 2. Asteikon ylin sdvel voidaan sormittaa 5 ja asteikon alin 1.

Oikean kiden asteikoissa ei koskaan kiyteti peukaloa keskelld, ainoastaan
skaalan alimmalla sivelelld. Peukaloa ei tarvita silloinkaan, kun asteikossa neljin
vierekkiisen sormen jilkeen seuraa asemanvaihto. Tillaisen pitkin asteikon eris sor-
mitus (A-duuriasteikossa) on oikeassa kadessi ylos 1-2-3-4, 2-3-4-5 ja alas 5-4-3-2,
4-3-2-1. Oikean kidden kaikkien viiden sormen kiyttiminen perdkkdin samassa
asemassa ei tule kysymykseen.

Oikeassa kiddessd voidaan havaita hyvin sormen periaate; hyvit sormet ovat 1,
3 ja 5. Hyvén sormen periaatteesta luovutaan kuitenkin helposti, jos on soitettava
useita ylidkoskettimia tai muuten mukavuus sité vaatii.

Vasemmassa kidessd ylospdisen asteikon normaali sormitus edellyttia etusor-
men ja peukalon vuorottelua: (5-4-)3-2-1-2-1. Mukavuuden siti vaatiessa voidaan
peukalon jilkeen kéyttdd etusormen sijasta myos kolmattta. Alas mentiessi vuorot-
televat keskisormi ja nimeton: (1-2-)3-4-3-4-5. Vasemmassa kidessi sormitukset
vaihtelevat siind méarin, ettd hyvédn sormen periaatteesta ei voida puhua.

Oikeassa kddessd on aivan tavallista siirtdd kolmas sormi ylidkoskettimelta
alakoskettimelle. Tamé soittotapa on kiytossd joskus myos silloin, kun kyseessi
oleva kulku on kirjoitettu kaaren alle. Se tarkoittaa varmastikin sit, etti sormi
liu'utetaan pehmeisti koskettimelta toiselle. Couperinilla on myos sellainen sormi-
tus, jossa oikean kdden keskisormi viedidn alakoskettimelta toiselle alakoskettimelle.
Tami sormitus on kéytdssd silloin, kun normaali sormitus olisi jostakin syysti
hankala. Mutta se on varmasti harkittu, silli Couperin suosii siti eriiden muiden
kuuluttamiensa soittotapojen kustannuksella.
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Kaiken kaikkiaan Couperinin asteikkosormitusten joustavuus osoittaa jirkevai
ja kaytannollistd suhtautumista. Seuraavassa vield yksi tirked esimerkki Couperinin
asteikkosormituksista. Siind sormitus tukee artikulaatiota ihanteellisella tavalla.

Nuottiesimerkki 1. Laskeva tetrakordi. Couperin (1717).
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"Koska niisti pareittain toisiinsa yhdistetyistd nuoteista toinen ja neljis
muodostavat bassoa vastaan konsonanssin, on vilttimatonti, etti ne soite-
taan samoilla sormilla kuin silloin, jos melodia olisi kuvioimaton ja ilman
hajasivelid."

Trillit soitetaan tavallisimmin oikeassa kidessi 3-2 tai 4-3, vasemmassa 1-2 tai
2-3. Couperinin nuottiesimerkeissd oikean kiden trillisormituksista ehdottomasti
yleisempi on 4-3. Erittdin usein trilli esiintyy yld-d4nessd kadenssissa dominant-
tisoinnulla, jossa oikea kisi soittaa bassolle terssin ja sen yldpuolella kvintin trillin
kera (kenraalibassossa 6-5). Terssi soitetaan useimmiten etusormella, jolloin trilli on
pakko soittaa 4-3. (Ks. nuottiesimerkki 2.) Silloin kun terssi on yldkoskettimella, on
timi sormitus aivan vilttimiton, koska ranskalaisen klaviatuurin koskettimet ovat
lyhyet.

Nuottiesimerkki 2. Couperin (1717, 183).
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Etulydnti on Couperinilla painollinen appoggiatura, joka soitetaan joko péisa-
velen alapuolelta (port-de-voix) tai yldpuolelta (coulé). Tavallisin appoggiatura on
se, jossa koristeltavaa sdveltd ldhestytiin alapuolelta sekunnin pisisti ja appoggiatu-
rana soitetaan tima sama sdvel. Couperin pohtii ndin syntyvin repetition sormitta-
mista. Han vaatii hylattdviksi vanhan sormituksen, jossa repetitio soitetaan samalla
sormella. Uusi hyvi tapa vaatii vaihtamaan sormea.

Terssit on Couperinin mukaan soitettu aikaisemmin samoilla sormilla (4/2),
mutta Pariisissa ne soitetaan aina vaihtamalla sormia (4/2, 5/3, harvoin 4/2, 3/1).
Uusi tapa tekee mahdolliseksi kdyttii enemmain Haisonia, siis soittaa terssit enem-
mén yhteen.

Couperin kayttdd runsaasti mykkas vaihtoa ja kehuu olevansa siini ensimmii-
nen. Se ei kyllakd4n pidd paikkaansa. Cembalo- ja urkunuotit sisiltivit mykkii
vaihtoja jo ennen Couperinia, vaikka mykkii vaihtoa ei sanoin misséiiin kuvatakaan.
Erityisen usein on mykka vaihto vasemmassa kidessi kadenssissa. Olen merkinnyt
mykit vaihdot ristilla. '

Nuottiesimerkki 3. Mykkd vaihto. Jacquet de la Guerre (Les piéces de clavessin,
1687), Grigny (1699), Raison (1688).
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Oikean kidden sormituksissa nikyy selvésti haluttomuus kiyttdi peukaloa ja pik-
kusormea samassa asemassa. Vasemmassa pikkusormea ja peukaloa kiytetdin
suunnilleen yhtd usein; niitd kiytetdin joskus myOs samassa asemassa.

RAMEAU

Jean-Philippe Rameau (1683-1764) kirjoitti useaan otteeseen cembalonsoitosta.
Vaikka hdnen maineensa perustui aluksi cembalonsoiton opettajana ja mydhemmin
séveltdjand saavutettuihin tuloksiin, hin toimi my6s urkurina Avignonissa, Pariisis-
sa, Dijonissa, Lyonsissa ja Clermontissa vuoteen 1722 tai 1723 sekd mychemmin
Pariisissa 1730-luvulla.

Rameaun toinen cembalokirja vuodelta 1724 sisaltdd "Une methode pour la
mechanique de doigts”. Ndmé cembalonsoiton ohjeet sisaltivit laajan ornamenttitau-
lukon, yksityiskohtaisia ohjeita soittamisen tekniikasta ja kosketuksesta sekd muuta-
mia esimerkkejd ja lyhyen harjoituskappaleen.

Rameaun soittotapa on seuraava. Tekniikan perusta on sormien vaivaton ja
itsendinen litkkuminen, joka tapahtuu rystyistd. Kisi kannattaa sormia ja ohjaa ne
uusiin asemiin: sormia ei saa painaa alas kiden avulla. Timén ohjeen Rameau antaa
toisaalla myds kenraalibasson soitosta; se koskee siis myos sointujen soittamista.
Liikkeiden tulee olla mahdollisimman pienid, kosketuksen kevyt ja pehmed. Sormien
herkkyys ja liikkuvuus on omaksuttava ensin, sitten vasta voima.

Sormituksissa peukalo on tirkedmpi kuin Couperinilla. On harjoiteltava kaikki-
en viiden sormen kiyttdmista perdkkain seké oikeassa ettd vasemmassa kiddessd. Tatd
varten Rameau antaa kaksi pientd asteikkoharjoitusta ja lyhyen valmiiksi sormitetun
menuetin. Sormitukset tekevit valttimattdmaksi pyoristid sormia niin paljon, ettd
kaikki sormenpéit (my0s peukalon ja pikkusormen) ulottuvat koskettimille, kuten
Rameau sanoo. Sormet eivit saa kuitenkaan olla liiaksi koukussa, paitsi joissakin
erityistapauksissa, eivitkd sormenpéait saa ulottua kosketinten etureunaa kauemmak-
si. Peukaloa Rameau suosittelee kdytettdviksi ns. batterie-kuvioissa (murtosointujen
toistokuvioissa), jotka ovat hidnelle tyypillisid. (Couperin varoittaa ndista kuvioista,
etta ne eivit sovi cembalolle lainkaan ja ettd niitd tulisi elegantissa cembalosatsissa
vilttad.) Urkumusiikissa tillaisia kuvioita esiintyy joskus bassosooloissa. Seuraavas-
sa Rameaun esimerkki.
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Nuottiesimerkki 3. Batteries. Rameau (1724).

Le PO T ‘/‘»,{f /} tronver dans fe "Peukalo [joka on merkitty numerolla]
melien de cotte éah’(/'{}. . 1 on batterien keskelld."
20 2 !

Toisin kuin my6hemméssé kirjallisuudessa joskus viitetiin, Rameau ei kiyti
peukaloa asteikkojen keskelld (ei ainakaan kehota siihen tai anna siiti esimerkkii).
Poikkeus on tietysti vasemman kidden normaali nouseva asteikkosormitus 2-1-2-1.
Sorminumeroin varustettu Menuettikin, jolla Rameau demonstroi oikean kiden
peukalon kiyton tarpeellisuutta, on sdvelletty siten, ettd peukaloa ei tarvitse kayttai
asteikon keskelld. ' .

Rameaun tirkein kommentti artikulaatiosta on seuraava: samalla kun kosketin
péistetddn ylos painetaan seuraava alas. Artikulaation kannalta mielenkiintoinen on
myds appoggiaturan selitys. Se merkitsee, ettd etulyonti ja padsivel soivat hetken
yhdessi. Ks. nuottiesimerkki 4.

Nuottiesimerkki 4. Appoggiatura. Rameau (1724).
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Rameau on kirjoittanut esityksensi jirjestelmallisesti ja selkeisti. Se etenee
loogisesti ja siind on otettu huomioon useita pedagogisesti tirkeitid seikkoja. Jo
Rameaun maineen perusteella voikin olettaa hinen tunteneen asiansa varsin tark-
kaan.

Rameau suosittelee oikean kidden peukalon kiyttamisti selvisti enemmin kuin
kukaan muu tissi esilld olevista kirjoittajista. Peukalon kiytté murtosoinnuissa
liittyy tosin Rameaun erityiseen savellystapaan, jota muut eivat kiyti. Tarkeimpi on

s
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hinen suosituksensa kiyttdd kaikkia viittd sormea perattiin samassa asemassa. Muut
sormituksia antaneet kirjoittajat kayttdvit perttiin enintddn neljad sormea.

Rameau ndyttidd suosineen legatoa useammin kuin muut kirjoittajat; siitd kerto-
vat appoggiaturan esitysohje ja kosketustavan selitys.

DANDRIEU

Jean-Frangois Dandrieu (n. 1682 -1738) oli kuninkaan kappelin ja Pariisin tirkein
St-Merryn kirkon urkuri, urkurakennuksen asiantuntija ja urkurin virkojen niyttei-
den tuomari sekd tunnettu cembalisti ja opettaja.

Dandrieu antoi sormituksia kokoelmassaan Pieces de Clavecin courtes et
faciles. Tamén teoksen syntyaikaa ei ole pystytty médrittdiméén, Dandrieun kolme
ensimmaistd cembalokirjaa, joista timd kokoelma on yksi, on ilmeisesti painettu
vuosien 1704 ja 1720 vililld. Osan naissd kokoelmissa painetuista savellyksisti
Dandrieu julkaisi my6hemmissd kokoelmissaan vuosina 1728, 1734 ja 1739. Niissi
hin on aloittanut kirjojen numeroinnin uudestaan ja modernisoinut tyylidin.” Dan-
drieun sormitukset ovat siis hinen varhaisemmalta kaudeltaan. On mahdoton sanoa,
muuttuiko hédnen soittotekniikkansakin; arvelen, etti se pysyi olennaisilta osiltaan
samana.

Dandrieu ei selitd soittotekniikkaansa sanallisesti. Sormituksia hanelld sen
sijaan on runsaasti. Oikean kiden sormituksissa nékyy selvisti hyvin sormen periaa-
te. Se on mahdollista ja luonnollista, silld kokoelmassa kiytetyt savellajit ovat C-
duuri, c-molli, d-molli ja D-duuri. Dandrieu ei siis tissi kokoelmassa kayta runsaas-
ti ylakoskettimia sisdltavid sivellajeja, jotka taas vaatisivat usein tai kokonaan hyvin
sormen periaatteesta luopumista.

Laskeviin tetrakordeihin Dandrieu kirjoittaa samaniaisen sormituksen kuin
Couperin: o.k. 4-3-3-2. Tilld sormituksella on luontevaa toteuttaa parittainen artiku-
laatio. Nopeat tiratat tai pitkat asteikkokulut ovat Dandrieun kappaleissa harvinaisia,
mutta erddssi kohdassa hdn sormittaa oikean kéden laskevan asteikon, jossa on kuusi
siveltd kaaritettuna yhteen, samalla tavalla kuin St-Lambert: 5-4-3-2-1-2 ja 4-3-2-1-
2-1.

"Frangois-Sappey esipuheessaan mainitun teoksen moderniin laitokseen.
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Dandrieun rinnakkaiset terssit soitetaan joko samoilla sormituksilla (4/2-4/2,
Couperinin "vanha tapa") tai vaihtaen sormia (4/2 vuorotellen sormituksen 5/3 tai
joskus 3/2 kanssa, Couperinin "uusi tapa"). Trillisormitukset ovat samat kuin Niver-
silld ja Couperinilla. Dandrieu vilttdd oikean kiiden peukaloa. Kaiken kaikkiaan
Dandrieun sormitustekniikassa kaytetidn hyviksi sormien pituuseroja, klassisen
tekniikan tapaan. '

MICHEL CORRETTE

Vuonna 1749 ilmestyi urkurin ja cembalistin Michel Corretten (1707-1795) Les
Amusemens du Parnasse. Tamd cembalomusiikin kokoelma sisiltid tiydellisesti
sormitettujen kappaleiden lisiksi ohjeita cembalon soittamisesta.

Corretten kuvaama tekniikka poikkeaa jossain médrin edelld kuvatuista. As-
teikot sormitetaan kiyttimalla peukaloa niiden keskelld; muutama asteikkosormitus
tosin on parittainen. Esitellessdin asteikkosormituksia, joissa kiytetiin peukaloa,
hén sanoo, ettd "titd tapaa noudattavat enemman ulkomaalaiset”. Corretten cembalo
on ajalleen varsin moderni siind, ettd se on & grand ravalement (diniala FF-f°).
Kaikki tdmd viittaa siihen, ettd Corrette edustaa uutta, perinteisesti klassisesta rans-
kalaisesta tekniikasta poikkeavaa tekniikkaa.

YHTEENVETO

Otan esille tdssd Ranskan klassisen kauden urkujensoittotekniikan tirkeimmét piir-
teet. Olen kéyttinyt hyviksi edelld mainittuja tietoja soittotekniikasta, tietoja rans-
kalaisten urkujen rakenteesta ja soittopdydin mensuureista seki omia kokemuksiani
ranskalaisten urkujen ja cembaloiden soittamisesta.

Seuraava kuvaus edustaa erdénlaista soittamistekniikan teoreettista mallia, johon
konkreettiset olosuhteet (soittajan koko ja yksil6llinen fysiologia, kulloisetkin urut,
tilan akustiikka ja soitettava musiikki) tuovat kdytinndssi omat sovelluksensa.

Hiukan ennen 1700-luvun puolivilid tuli uusia soittotekniikan vaikutteita var-
sinkin saksankieliseltd kulttuurialueelta, mutta on vaikea sanoa, miten laajalle ne
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levisivét. Kasitykseni mukaan Ranskan urkureitten perustekniikka sdilyi kuitenkin
periaatteiltaan jokseenkin muuttumattomana 1700-luvun lopulle saakka.

ISTUMA-ASENTO

Istuma-asennossa tirkeintd on hyvi ja vakaa tasapaino. Se turvaa soittamisen var-
muuden, maksimaalisen kontrollin ja sopivan rentouden.

Selkirangan luonnollinen, seisoma-asennon S-kirjaimen muoto tiytyy siilyttdd
myos istuessa. Tama merkitsee, ettd soittajan on istuttava penkin reunalla, ei kuiten-
kaan niin edessi, ettd tasapainon sdilyttiminen vaarantuu. Tama kaikki varmistaa ki-
sivarsien ja késien vapaat liikkeet. (On hyvi muistaa, ettd barokin aikana sivistyneen
ihmisen ominaisuuksiin kuului hyvi ryhti, jota vaatetus tuki keskivartalosta huomat-
tavasti voimakkaammin kuin nykyéin. Jos tuoleja edes kiytettiin, ei niissd milloin-
kaan istuttu syvilli eikd nojattu mahdolliseen selkinojaan.)

Selkdrangan luonnollisen kaarroksen ylldpitiminen istuessa edellyttii alaselin
ja lantion lihaksien lievdd jannittimisti. Néiden lihaksien avulla on tistd asennosta
helppo taittaa vartaloa linkkuveitsen tapaan lievisti eteenpdin tai taaksepdin aina sen
mukaan, milti sormiolta soitetaan.

Soittajan pitid istua ldhelld koskettimistoa. T#td edellyttdd kisien ihanteellinen
asento, jossa olkavarret riippuvat jannityksettd alaspdin. Istuimen korkeus on siis
sdddettivi oikeaksi. Jos joudutaan soittamaan kolmannelta tai neljannelti sormiolta,
kallistetaan vartaloa eteenpdin. Soitettaessa ensimmaiseltd sormiolta on syyti kallis-
taa vartaloa aavistuksen verran taaksepdin.

Soittajan tulee istua koskettimiston keskikohdalla. Keskikohta on tavallisimmin
suunnilleen ¢'-d':n kohdalla.

KADET JA SORMET

Kun olkavarret riippuvat rennosti alaspdin, nostetaan kisivarret 90 asteen kulmaan.
Luonnollinen seuraus tistd on, ettd rystyjen muodostama linja ei ole tilloin aivan
klaviatuurin suuntainen vaan lievissd kulmassa siihen nihden. Tarvitaan siis pieni
késivarsien kierto klaviatuurien suuntaan sisdinpdin siten, ettd rystyjen muodostama
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linja tulee klaviatuurin suuntaiseksi. Jos istumakorkeus on ihanteellinen, kisivarsien
alapuoli on paisormion korkeudella.

Sormitustekniikka kéytt4d hyvikseen sormien pituuseroja; se ei siis yritd tehd
kaikista sormista samanarvoisia ja yhti kéyttokelpoisia. Tama nikyy tyypillisens as-
teikkojen sormituksissa. Peukaloa ei viety muiden sormien ali tai muita sormia
peukalon yli, vaan asteikot sormitettiin pareittain seuraavasti: 0.k. ylos 3-4-3-4, 0.k.
alas 3-2-3-2; v.k. ylos 2-1-2-1, v.k. alas 3-4-3-4. Asteikoissa, jotka sisélsivit
yldkoskettimia, modifioitiin sormituksia klaviatuurin "topografian” mukaan.

Némi asteikkosormitukset ovat mahdollisia ja jirkevid vain silloin, kun rystyt
ovat melko alhaalla (tai kenties erittdin alhaalla, kuten erdit vanhat kirjoittajat
muualla Euroopassa suosittelevat). Talloin tulevat sormien pituuserot hyddynnetyiksi
ja esimerkiksi kolmannen sormen kiyttiminen lyhyemman (4. tai 2.) jilkeen on
jarkevédi. Jos taas kidsi on kovin pydrednd ja rystyt siis kovin ylhailli, kuvatut
sormitukset ovat hankalia. Ne tekevit myds viistimattd kaikista neljai siveltd
pitemmistd asteikoista varsin non legato -sivyisid, eikd Couperinin ja monien mui-
den kirjoittajien kuuluttama laison tai laulava esitystapa ole silloin kovinkaan
mahdollista. Edelld kuvatut kiiden asento ja sormitukset eivit salli sormen viemisti
toisen yli tai ali.

Sormenpéit, kimmen ja kisivarret ovat samassa tasossa. Soittotekniikan ku-
vauksissa on lievdd vaihtelua siind, miten rystyt ovat, matalina vai hiukan pyoreini
(jos tastd asiasta yleensd jotain sanottiin). Otaksun, ettd tavallisin soittoasento oli
sellainen, jossa rystyt olivat myos samassa tasossa, jolloin lihteiden kuuluttama
sormien lievéd pyoristiminen on mahdollista. Kisi ei siis ole "kuppimainen”, kuten
silloin kun se on rentona. Timd merkitsee, ettd kimmenen puolella venytetiin
lihaksia lievasti, mika ei ole yleistd tavallisissa askareissa. T#hén viittaa myos Cou-
perin silld, ettd hin vaatii rystyjen suurta liikkuvuutta, kehottaa edistimiin siti
sormien venyttelylld ja harmittelee, ettd miekkailu ja ruumiillinen tyo eivit titd
ominaisuutta juuri edista.

Sormien liikkuvuus, vapaus ja kontrolli ovat ensiarvoisen tirkeitid. Kuitenkin
kehotetaan aina rajoittamaan sormien liikkeet minimiin. Jos kiden asento on edelld
kuvattu, tarkoittaa se sitd, ettd sormien liikuttamisessa on kéytettivd myods kidden
pailld olevia lihaksia. Kdmmen ohjaa sormia vain asemanvaihdoksissa. Toisin
sanoen sormien liikkeet ovat aina samanlaiset riippumatta paikasta tai liikkeestd
klaviatuurilla. Tdmé soittotapa on aivan omiaan artikulaation hienosiAtoon ja kont-
rolliin. Artikulaatiohan riippuu siita, milloin sivel péittyy ja kosketin pasistetiin
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ylos. Jos kosketin péistetdin ylos kimmenen péilld olevaa lihasta jénnittdmalld (to-
sin vdhiisessd madrin), saadaan parempi kontrolli kuin jos kosketin paéstetdén irti
lihasta rentouttamalla. Tilld tavalla voi myos kontrolloida siti, miten nopeasti
pilliventtiili sulkeutuu, mika taas on oleellinen osa artikulaatiota.

Yksittdisen sormen liike on aina olemukseltaan sama. Kési ohjaa sormen oike-
aan paikkaan, kun tulee asemanvaihdos. Tihedt asemanvaihdot ovat tyypillisid, ei
vihiten asteikkojen parittaisissa sormituksissa. Tosin matka uuteen asemaan on usein
hyvin lyhyt. Talle tekniikalle ovat siis tyypillisia tiheét ja lyhyet asemanvaihdokset.
Soittajalta vaaditaan jatkuvaa herkkyytti, jotta asemanvaihdokset voisi tehdd nopeasti
ja sulavasti. Myos timi seikka on omiaan korostamaan hyvén tasapainon siilyttdmi-
sen merkitysta.

Kummassakin kddessi pidetazn klaviatuurilla valmiina nelja4 sormea (0.k. 2-3-
4-5, v.k. 4-3-2-1, ks. jilj. kohta "Sormitukset"), mutta kddet eivit ole symmetrises-
s4 asennossa. Tami edellyttiii molempien kasien kadntdmisti ranteesta vaakatasossa
hiukan vasemmalle, jotta (eniten) kdytetyt sormet ylettyisivdt mukavasti koskettimil-
le. Tami kaintiminen on saattanut olla syynd vartalon lievddn kiertoon oikealle.
Kasintden: jos Couperinin kirjassaan kuuluttama vartalon lievi kierto oikeaan (Cou-
perin 1717, 4) implikoi vastaliikkeen ja vastaliike on késissd (miten muutenkaan se
voisi toteutua?)®, seuraa kaikesta tistd luontevasti se, ettd rystyt ovat melko alhaalla.

SORMITUKSET

Oikean ja vasemman kiden roolit ovat sormituksissa erilaiset. Oikea kisi soittaa
usein melodiaa, laulullista tai resitoivaa sooloa. Vasen kisi taas on usein séestévissd
roolissa, jossa nuottiarvot voivat olla pitkia ja kdytetddn sointuja. Niinpd ei ole
yllattivas, ettd sormituksetkin ovat eri késissd erilaiset.

Oikean kiden asteikoissa noudatetaan hyvin ja huonon sormen periaatetta.
Kolmas sormi on hyvi sormi, toinen ja neljds huonoja sormia.

*Kysymys on vartalon vastaliikkeestd, joka seuraa kdsien kdintimisestd va-
semmalle. Vastaliikkeen, ns. contrapposton, idea ja toteutus kuuluivat timdn ajan
ihmisen sivistyneeseen kdytokseen gla ryhtiin, ei vihiten tanssissa, jota aateliston ja
varakkaimman porvariston parissa harjoiteltiin melkein joka pdiva. Contrapposto
ks. Hamaldinen 1994, 167, ja Himaldinen: "Barokin tanssin yhteiskunnallisista

funktioista" (Finaali 4/ 19993 137-145).
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Asteikot sormitetaan pareittain ylos 3-4-3-4-3-4, alas 3-2-3-2-3-2. Kolmas
sormi voidaan korvata viidennelld sormella asteikon korkeimmalla sivelelli ja
peukalolla asteikon alimmalla sivelelld, jos ne sivelet ovat hyvid. Peukalon kayttod
muualla véltetddn. Tésta kertovat myds sointujen sormitukset. Jopa kolmisoinnuissa
suositellaan oikeassa kddessi alin sivel useimmin otettavaksi etusormella. Tami
varmaan siksi, ettd klaviatuurin ulkopuolella olevaa peukaloa ei tarvitsisi tyOntdd
klaviatuurille, jolloin kiiden hyva asento hiiriintyisi.

Asteikkoja soitettaessa on syyt kiintii kittd ranteesta hiukan menosuuntaan,
Jotta pitkd keskisormi olisi lihelld soitettavaa kosketinta eikd artikulaatio olisi liian
katkonaista. Jos kuitenkin selvisti détaché-artikulaatio on toivottavaa, ei kidintami-
nen ole vélttimitonti. On huomattava, etti kidntiminen tapahtuu klaviatuurin
tasossa eivatkd kimmenen, rystyjen ja sormenpaiden korkeudet ja korkeussuhteet saa
muuttya.

Silloin kun soitettavassa sivellajissa on ylikoskettimia, voidaan joutua luopu-
maan hyvdn sormen periaatteesta. Niisti tapauksista Couperin antaa runsaasti
sormitettuja esimerkkejd. Aina pyritdin kdyttimazn sellaisia sormituksia, joissa
sormien pituuserot ja kosketinten paikat ovat sopusoinnussa.

Tavallista on, ettd sormi joudutaan siirtimain koskettimelta toiselle, yleensi
kuitenkin yldkoskettimelta alakoskettimelta, vaikka my®s erityisen hankalissa kohdis-
sa on mahdollista siirtad sormi alakoskettimelta toiselle alakoskettimelle.

Hyvin harvoin joudutaan kiyttamain peukaloa. Peukalon viemisti ylikosketti-
melle véltetidn viimeiseen asti. Jos asteikkoa ei voida soittaa parillisilla sormituksil-
la, voidaan siind hyvin kéyttad muitakin sormituksia, mutta ei milloinkaan peukaloa
tai pikkusormea asteikon sisilla.

Vasemmassa kidessi eri sormien tehtivit vaihtelevat. Paikoittain sormituksissa
voi néhdd hyvén sormen periaatteen jilkid, mutta usein tisti periaatteesta myos
luovutaan. Téstd kertoo myos se, ettid peukaloa ja pikkusormea kiytetian runsaasti.
Asteikkoja ylos mentiessi kiytetdin perakkiin kaikkia sormia tai aloitetaan neljan-
nestd; kun sormet loppuvat, vuorotellaan peukaloa ja etusormea. Se, alkavatko as-
teikot pikkusormella vai nimettomalld, riippuu usein siitd, miss kohtaa asteikkoa on
yldkoskettimia. Téssd on valittava alkava sormi jatkon mukaan, miki hyvin sormen
periaatteella soitettaessa ja vihien etumerkkien sivellajeissa ei ole tarpeellista.
Asteikkoja ei tosin esiinny vasemmassa kidessd niin usein kuin oikeassa.

Alaspdinen asteikko soitetaan symmetrisesti oikean kiden kanssa: 3-4-3-4-3-4.
Asteikon alussa kdytetddn mielelldin peukaloa ja etusormea. Tillaisissa kohdissa
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toteuu usein hyvin sormen periaate. Kun vasen kisi joutuu soittamaan kvintti- ja ok-
taavihyppyjd, on selvdd, etti pikkusormi on paras alhaalla ja peukalo ylhiilla.
Peukaloa ja pikkusormea ei siis karteta niin paljon kuin oikeassa kidessi, silld va-
semman kiden &iniala on laajempi kuin oikean kiden, jonka melodiat noudattavat
usein ranskalaiselle musiikille tyypillisti laulullista, suppeaa &4nialaa ja "puhuvan"
musiikin muotoilua.

Vasemman kiden soinnuissa suositellaan alin sivel usein soitettavaksi neljinnel-
14 sormella. Ylin sivel soitetaan silloin peukalolla. Tdm& on luonnollista, silld silloin
ei tarvitse viedd klaviatuurin paille koko kéttd, vaan pikkusormi voi olla klaviatuu-
rin ulkopuolella. Tamai edellyttdi kdden kadntdmistd klaviatuurin tasossa vasemmal-
le. Jos soinnun &irisivelilld kdytettdisiin reunimmaisia sormia, jouduttaisiin viemain
kési klaviatuurin paille niin pitkélle, ettd pitkit keskimmdiset sormet joutuisivat liian
kauas koskettimen etureunasta. Yldkosketinten kapeaan viliin on vaikea mahduttaa
sormea, ja kontrolli ndin kaukaa soitettaessa on huono. Toinen mahdollisuus on
tietysti koukistaa keskimmadisid sormia voimakkaasti. Kummassakaan tapauksessa ei
rystyjen matalasta asennosta ole kuitenkaan syyti luopua. Vasemmassa kiidessi
onkin valttdimaténti koukistaa keskimmadisid sormia hiukan enemmén kuin oikeassa.

Kun kisi soittaa yksidfinistd satsia, sormet pidetidn lihelld toisiaan eiki niitd
haroteta milldin tavalla. Tastd joudutaan kuitenkin luopumaan sointujen soittami-
sessa, jotta viltettdisiin reunimmaisten sormien kiyttimistd samassa asemassa. Niin
voimakas on vaatimus sdilyttdd kdden optimaalinen asento.

Siavelrepetitioilla kehotetaan kdyttdméin vaihtosormituksia, samoin rinnakkaisil-
la tersseilld. Couperin sanoo samojen sormien toistamisen ndissid paikoissa olevan
vanhanaikaista; harjaantumaton ja hidas soittaja saakin siveltoistoissa vanhanaikaisil-
la sormituksilla aikaan liian lyhyen artikulaation. Minusta tuntuu, ettd nykyajan
urkuri kylld pystyy soittamaan melko nopeitakin repetitioita samoilla sormilla, mutta
on varmempaa ja artikulaation kontrolloimisen kannalta suotavampaa kéytt4da vaih-
tosormia.

Sormea voidaan kuitenkin siirtda koskettimelta toiselle silld tapaa kuin edelld
kuvasin. Joskus timéi siirto voi olla hyvinkin pitkd, esimerkiksi sderajalla. Tami
soittotapa auttaa erottamaan sikeet toisistaan tarpeeksi selvasti.

Trillien sormitus on oikeassa kddessd useimmiten 4-3, harvemmin 3-2. Muita
trillisormituksia ei esiinny, ellei sitten oteta huomioon Couperinin kehotusta harjoit-
taa pienestd pitden saman kiden kaksoistrillid. Tietafkseni missddn ei ole kuitenkaan
notatoituna tillaista ornamenttia. Vasemman kdden yleisin trillisormitus on 1-2;



256

myds 2-3 on kdyttokelpoinen tietyissa yhteyksissd. Joskus voidaan trilli joutua soitta-
maan oikealla kadelld 2-1 ja vasemmalla 3-4, vaikka niiti sormituksia ei ole mis-
sdin lahteessd annettukaan,

Sormitusten on hyvi edistdi haluttua artikulaatiota. Mutta on itsestiin selvii,
ettd sormitukset eivit médirdd musiikillisia tekijoitd; suhde on ehdottomasti pdinvas-
tainen,

JALKIO

Kun soittaja istuu ldhelld koskettimistoa, jalkion soittaminen on helppoa. (Kaikissa
uruissa ei jalkiota edes ollut. Sitd paitsi jalkiota kiiytetdsin melko harvoin.) Jalkion
klaviatuuri sijaitsee suoraan alimman sormion alla ja sen koskettimet ovat yleensi
hyvin lyhyet. Lisdksi soittaja istuu 14helld klaviatuureja. Tima merkitsee, ettd vain
kérkisoitto on mahdollista. Kokemus ranskalaisista uruista osoittaa, etti vuorokarkid
ei useinkaan tarvitse kdyttdd, vaan usein luontevin tapa on soittaa jalkion alemmat
ddnet vasemmalla ja ylemmit oikealla. Ainakin cantus firmuksien soittamisessa timai
on varmin ja kontrolloiduin tapa. Tami soittotekniikka ei myoskiin hdiritse va-
pautunutta ja luonnollista istuma-asentoa eiki kisien toimintaa.

Silloin kun jalkio-osuus on vaativa, on pohdittava, miki on oikea istumakor-
keus. Sormiosoiton kannalta ihanteellinen istumakorkeus ei kenties ole tyydyttivi
jalkiosoiton kannalta. Vanhat ja vanhojen mittojen mukaan tehdyt urut tekevit usein
vilttimattomaksi istua korkeammalla kuin edelld on esitetty, jolloin varsinkin posi-
tiivin koskettimisto on epimukavan alhaalla. IThmiset olivat ennen lyhyempia! T#ssid
on jokaisen urkurin haettava itselleen sopiva kompromissi.




257
KIRJALLISUUS

Corrette, Gaspard 1703. Messe du & ton pour I'orgue. Nikoispainos 1991. Courlay:
Fuzeau.

Corrette, Michel 1749. Les Amusemens de Parnasse Courte et facile pour apprendre
a toucher le Clavecin. Teksti ndkoispainoksena, sivellykset modernina laitoksena
toim. Olivier Beaumont 1984. Paris: Henry Lemoine.

Couperin, Frangois 1717. L'Art de toucher le Clavecin. Ks. Hamildinen 1994,

Dandrieu, Jean-Frangois. Trois Livres de Clavecin de Jeunesse. Ed. Brigitte
Frangois-Sappey 1975. Paris: Heugel.

Dandrieu, Jean-Frangois. Trois livres de clavecin. Ed. Pauline Aubert et Brigitte
Frangois-Sappey 1973. Paris: Schola Cantorum.

Denis, Jean 1650. Treatise on harpsichord Tuning. (Traité de l'accord de l'espinet-
te.) Translated and edited by Vincent J.Jr Panetta 1987. Cambridge: Cambridge
University Press.

Gosset, Philip 1971. Esipuhe teokseen Jean-Philippe Rameau: Treatise on Harmony.
New York: Dover.

Harris-Warrick, Rebecca 1984. Esipuhe teokseen Principles of the Harpsichord by
Monsieur de Saint-Lambert. Cambridge etc.: Cambridge University Press.

Hamaildinen, Kati 1994, Francois Couperin: L'Art de toucher le Clavecin - Cemba-
lon soittamisen taito (1717). Couperinin teoksen suomennos Markku Heikinheimo.
Helsinki: Sibelius-Akatemia.

Jacquet de la Guerre, Elisabeth [1689]. Les Piéces de Clavessin. Nékdispainos
1997. Courlay: Fuzeau.

Nivers, Guillaume-Gabriel 1665. Livre d'Orgue [I] Contenant Cent Pieces de tous
les Tons de l'Eglise. Nikoispainos 1987. Courlay: Fuzeau.

Raison, André 1714. Second livre d'orgue. Paris.
Rameau, Jean-Philippe 1724. Pieces de clavessin avec une methode pour la

mechanique des doigts. Teoksessa: Rameau, Jean-Philippe: Piéces de clavecin. Ed.
Kenneth Gilbert 1979. Paris: Heugel.



258

Saint-Lambert, Mr de 1702. Les Principes du Clavecin. Nakoispainos 1974.
Geneve: Minkoff.




259
LIITE 1

RANSKANKIELISTEN URKUTERMIEN SANASTO

Tadma sanasto selittdd danikertojen nimet ja ranskankielisistd urkurakennuksen tavalli-
simmista termeisti ne, joita ei ole suppeissa sanakirjoissta. Termien selitykset kos-
kevat vuosia 1650-1800. Rekisterdintien nimet ja selitykset ovat luvussa "Sivellys-
tyypit, rekisterdinnit ja esitystapa”. Muu urkurakennuksen ranskankielinen sanasto
on teoksessa Wilfried Praet & al. (toim.): Orgelwoordenboek / Dictionnaire de l'or-
gue / Urkusanakirja, CEOS, 2000, ISBN 90/73443-03-2,

Accouplement. Yhdistiminen, yhdistdja. Pillistén yhdistiminen toiseen yhdistijin
avulla; timd yhdistdja. Tarkoittaa tavallisimmin positiivin yhdistdmistd padsormioon.
Tama yhdistdja on accouplement a tiroir, tyontokoppeli, jossa koskettimisto liikkuu
sisddn- ja ulospdin. Koskettimistoa liikutellaan molemmin kisin sen vasemman ja
oikean reunan yldpuolelle kiinnitetyistd kohoumista tai sen ulkoreunoissa olevista
metallisista haoista, jotka kiinnitetdsin niitd vastaaviin tappeihin. Toisessa diriasen-
nossa on yhdistdjd kaytdssd, toisessa pois pailti.

Alimentation. Ilmanantolaitteisto, ilmansyotto.
Anches. (1) Kieliddnikerrat. (2) Kielipillien kielet.

Basson. "Fagotti". Kielidinikerta 1700-luvun lopulta. Sen kaikutorvi on yleensd ly-
hyt ja laajenee ylospdin, mutta sen huippu taas kapenee sisddnpdin.

Batterie d'anches. Kielipillit.

Bombarde. Trumpetti 16'. Se on sijoitettu yleensd omalle ilmalaatikolleen ja silld
on oma Sormionsa.

Bouche. Suuaukko.

Bourdon. Tukittu 4anikerta, jonka mensuuri on laajahko. Korkeus on 16’ ja 8',
suurissa uruissa myos 32'. Bourdonit ovat paapillist6lld ja positiivilla, joskus myoOs
€écholla, jopa récitilld, mutta harvoin jalkiossa.

Buffet. Urkukaappi.

Cabipet d'orgue. Urkupositiivi.

Chalumeau. 8'-tasoinen kieliddnikerta 1700-luvun loppupuolelta. "Klarinetti”
(viittaa klarinetin varhaisempaan, barokin ajan muotoon).
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Cheminée. Putki, rodri. A cheminée, varustettu putkella tai roorilld, Rohrflote-
tyyppinen pilli tai d4nikerta.

Clairon. Trumpetti 4'. Clairon ei milloinkaan esiinny uruissa ilman trompette 8':aa.
Clairon on tavallisimmin paapillistossi ja jalkiossa, mutta se voi suurissa uruissa olla
liséksi myds positiivilla, jopa récitilld tai écholla. Myos rekisterdinti.

Claripette. Klarinetti. 8'-tasoinen kielidinikerta 1700-luvun loppupuolelta. Sen
kaikutorvi on lyhyehkd ja laajenee ylospdin suppeutuen huipustaan.

Console. Soittopoytd. Console en fenétre tarkoittaa kiinte4d soittopdytis, joka on
upotettu urkukaapin seindméin.

Cornet. Kuoroainikerta, jonka pillit ovat laajamensuurisia. Koostumus on 8' + 4'
+22/3' + 2" + 13/5". Cornet on sooloddnikerta ja sen vuoksi se kisittid vain
diskantin: tavallisimmin se alkaa c':sti. Grand cornet sijaitsee paapillistossi ja kisit-
t44 mainitut viisi pillirivid. Suurissa uruissa on kaikissa sormiopillistdissi oma
cornet. Cornet separé tarkoittaa récit-pillistdn cornetia omalla ilmalaatikollaan.
Cornet décomposé tarkoittaa osiinsa hajoitettua cornetia, jossa jokaisella pillirivistol-
14 on oma danikertatappinsa. Joskus, varsinkin écho-pillistdssa, cornet décomposé on
ryhmitelty muutamalle aznikertatapille vaihtelevin tavoin. Yleisin on seuraava: 8',
4',22/3" + 2"+ 13/5'.

Corps. (1) Pillistd. (2) Samantyyppisten pillien muodostama ryhmi. (3) Pillin
runko. (4) Kaikutorvi.

Cromorne. 8'-kielidnikerta, jonka kaikutorvet ovat puolipitkit ja suorat. Cromorne
sijaitsee tavallisimmin positiivilla, mutta suurissa uruissa se voi olla lisiksi myos
péspillistossd ja récitilli. Myos rekisterdinti.

Cymbale. Prinsipaalipillien muodostama kuoro4inikerta, jossa on oktaavi- ja kvint-
tikuoroja. Cymbale esiintyy ja sitd kdytetd4n aina fournituren kanssa. Cymbalisée
kuvaa fourniturea, jossa on oktaavikuorojen lisiksi kvinttikuoroja.

Diapason. Sévelkorkeus, viritystaso. Mensuuri.

Doublette. 2'-prinsipaalidinikerta.

Echo. Kaikupillistd, koskettimistoista ylin. Echolla on aina cornet, mutta suurissa
uruissa siihen saatettiin liséti myds muita d4nikertoja, kielid ja huiluja. Echo-pillisto
sijaitsee padpilliston takana, joten sen dinenvoima on heikko. Echon koskettimisto
késittéia vain diskantin, mutta se ulottuu tavallisesti alemmaksi kuin récitin kosketti-

misto, esimerkiksi f:4in.

Embouchure. Suuaukko. Pillinjalan aukko.
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Etoffe. Urkumetalli.

Etroite. Ahdas(mensuurinen).

Feinte. Ylikosketin. Doubles feintes tarkoittaa jaettuja koskettimia.

Flageolet. Avoin 1'- tai 1 1/3'-d4nikerta.

Fliite. Huiludinikerta. Paipillistossi ja positiivissa 4', padpillistossd myos 8" (harvi-
naisempi), jalkiossa 8', mahdollisesti myds 4', my6hemmin myds 16'. Flite on
avoin, puolitukittu tai tukittu. Jalkion flite on mensuuriltaan ldhempéna prinsipaalia
kuin sormiohuilut.

Fond, (mon.) fonds. Myos jeu de fond. Perusdinikerta, perusdinikerrat. T4lld
tarkoitetaan matalia oktaavidéinikertoja, yleensi 16'-, 8'- ja 4'-d4nikertoja (tai osaa
niistd), jotka ovat tavallisimmin bourdoneja tai huiluja. My6s néistd dénikerroista

koostuva rekisterdinti.

Fourniture. Prinsipaalipillien muodostama kuorodénikerta, joka soi oktaaveja tai
oktaaveja ja kvintteja (fourniture cymbalisée).

Grand choeur. Myos grand corps. Pédpillistd. Grand choeur tarkoittaa myds
suurta rekisterdintid vastakohtana vastaavantyyppiselle pienemmalle rekisterdinnille.
Grand corps tarkoittaa myds urkukaapin padosaa.

Grand-orgue. Péipillistd.

Gravure. Sana tarkoittaa kaiverrusta ja silld kuvataan pillinreiki ja kanavia. Esim.
puhuttaessa ilmalaatikosta "a 48 gravures” tarkoitetaan pillien lukuméairas (48).
Piéce gravée tarkoittaa siirtotukkia, kuljetustukkia tai erillisti pillitukkia.

Hautbois. Oboe. 8'-tasoinen kielidinikerta, jonka kaikutorvet ovat lyhyet ja suppi-
lomaiset. Se ilmestyi 1700-luvun loppupuolella ensimmdiseksi récitiin.

Jeu. Adnikerta. Jeu coupé/brisé/divisé tarkoittaa jaettua dinikertaa.

Jubé. Urkulehteri.

Laiton. Messinki. Synon. cuivre jaune.

Larigot. 1 1/3'-dinikerta, "pikkukvintti", tavallisesti mensuuriltaan laaja.
Loup. Quinte de loup on susikvintti.

Marche. Kosketin.
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Mésotonique. Tempérament mésotonique on keskisavelviritys, keskisivelviritysjir-
jestelmad.

Montre. Prinsipaali. Montreksi nimitetisn kaikkia 4'-tasoa alempia prinsipaali-
danikertoja (8', 16' ja 32'). Montreja on paspillistdlld ja positiivilla. Useimmat
montre-dinikertojen pillit sijaitsevat julkisivussa, mistd nimitys on saanut alkunsa
(montre = niytti, tuoda esilie).

Mutation, jeu de mutation. Ylasivelddnikerta. Kysymykseen tulevat 5 1/3', 3
1/5', 2 2/3', joskus 2', 1 3/5', 1 1/3' ja joskus 1.

Nasard. Kvinttidénikerta 2 2/3'. Tavallisesti tukittu huilu Rohrflote-tyyppii. Pillien
rakenne saattoi tosin vaihdella bassosta diskanttiin ja myds eri pillistojen vililla.
Nasard kuului my&s osana cornet-kuoroézinikertaan. Gros nasard on 5 1/3'. Myos
rekisterdinti.

Partition. Jako (virityksessd). Viritysjirjestelma.

Pédale, pédalier. Jalkio, jalkiokoskettimisto.

Pied. (1) Jalka (mittayksikkd). (2) Pillinjalka.

Plein-jeu. Ranskalainen kuorodinikerta. Kuorodinikertana se kisitti kaikki prinsi—
paalipillit, tavallisimmin 16', 8', 4', 2', fourniture, cymbale. Myds rekistersinti

seké sdvellys, jossa kdytetddn plein-jeu-rekisterdinti.

Positif. Positiivi. Positiivi oli melkein aina selkipillistd (positif de dos), mutta
Jjoskus se sijoitettiin my06s padpillistén alapuolelle.

Porte-vent. Pillitukki. Putki, kondukti.
Prestant. Prinsipaalidéinikerta 4'. Tavallisimmin péspillistssi ja positiivilla.

Quarte de nasard. "Nasardin kvintti”, 2'. Avoin huilu, joskus bassossa Rohrfléte-
tyyppid.

Quinte-flate. "Kvinttihuilu", ks. Larigot.

Ravalement. Laajennus, erityisesti d4nialan laajennus. Kontraoktaavi.

Récit. Sopraanosoolojen ja sopraanodinen soittamiseen tarkoitettu pillistd, jonka
koskettimisto on padsormion yldpuolella. Récitin koskettimisto kisitti vain diskantin

ja alkoi tavallisesti c':std. Récitille sijoitettiin ainakin cornet, myShemmin myos
trompette tai cromorne seki ehkd joitakin perusainikertoja.
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Sacqueboute. Trompetten vanha nimi.
Sommier. IImalaatikko.
Soufflerie. Palkeet. Soufflet. Palje. Soufflet cunéiforme on kiilapalje.
Soupape. Venttiili.
Suspendu. Mécanique suspendu tarkoittaa riippuvaa koneistoa.
Taille. (1) Mensuuri'; koko. -- de petite/menue taille. Ahdasmensuurinen. -- de
moyenne --. Normaalimensuurinen. -- de grande --. Laajamensuurinen. (2) Tenori-
déni.

Tierce. Terssi: huilu 1 3/5'. Double tai grosse tierce tarkoittaa vastaavaa dinikertaa
oktaavia matalammalla (3 1/5').

Tirasse. Jalkioyhdistija. Yhdistad padsormion jalkioon. Tirasse fixe ("kiinted yhdis-
td4ja") tarkoittaa liitejalkiota, tirasse mobile jalkioyhdistdjai.

Touche. Kosketin.
Tourelle. Pillitorni, puoliympyrdn muotoinen.

Tremblant. Tremolo. Tremoloa on kahta tyyppid: hidas tremblant doux ja nopea
tremblant fort. Edellinen on kanavatremolo (tremblant dans le vent), jossa este on
suljetun ilmakanavan sisilld. Jalkimmdinen, venttiilitremolo, p#isti ilmaa karkaa-
maan kanavasta, minkid vuoksi sitd kutsutaan myds nimelld tremblant a vent perdu.

Tribune. Urkulehteri.

Trompette. Trumpetti. Kielidinikerta, jonka pilleissid on pitkd kaikutorvi. Trom-
pette on aina 8'-tasoinen. Se sijaitsi ainakin péfpillistdssé ja jalkiossa, mutta suurissa
uruissa myds positiivilla ja écholla. 1700-luvulla suurissa uruissa saattoi paipillis-
tossd olla kaksi danenviriltddn toisistaan jossain midrin poikkeavaa trompettea.
Myos rekisterdinti.

Tuyau. Pilli. Tuyauterie. Pillit.

Voix humaine. Regaalityyppinen &inikerta, tavallisimmin paipillistolld. Myos
rekisterointi.
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LIITE 2

TARKEIMPIA LITURGISIA TEKSTEJA

Tédssd liitteessd on erditd tirkeimpid liturgisia teksteji: messu, Magnificat ja Te
Deum. Urkukirjallisuudessa esiintyvisti runsaasti yli kahdestakymmenesti hymnisti
olen valinnut yleisimmit, ne jotka ovat kolmella tai useammalla siveltijalld.

Tédmaén valikoiman teksteistd tirkeimmit olen varustanut suomennoksin, silld
tekstin sisltd on vaikuttanut sen kohdalle tulevan urkuversetin karakteriin ja vaikut-
taa myos jossain mairin sen esittdmisen tapaan. Hymnien teksteji en ole varustanut
suomennoksin, silld hymnien verseteissd tekstin sisilto ei ndy vaikuttaneen versetin
karakteriin. (Ks. kuitenkin erityisen hartaiden sikeistdjen sdveltimisesti annetut
ohjeet luvussa "Urkumusiikin funktio”.) Hymnien esityksessi oli tavallista, etti
lopetettiin urkujen soittoon. Tamén versetin teksti on "Amen". Sen tulee olla lyhyt.
Kun sikeist6jd on parillinen méiri, olen lisinnyt "Amenen" omaksi "sikeistdkseen”
hymnin loppuun.

Suluissa olevat numerot osoittavat tekstin jaon sikeisiin ja yhdistivit latinan-
kielisen tekstin ja suomennoksen. Hakasuluin merkitty sie intonoidaan soolona
(pappi tai kuoron jisen).

MESSE

Kyrie

(1) Kyrie eleison.
(2) Kyrie eleison.
(3) Kyrie eleison.
(4) Christe eleison.
(5) Christe eleison.
(6) Christe eleison.
(7) Kyrie eleison.
(8) Kyrie eleison.
(9) Kyrie eleison.

Gloria

(1) [Gloria in excelsis deo.]

(2) Et in terra pax hominibus bonae voluntatis.

(3) Laudamus te.

(4) Benedicimus te.

(5) Adoramus te.’

(6) Glorificamus te.

(7) Gratias agimus tibi propter magnam gloriam tuam,
(8) Domine deus, rex caelestis, deus pater omnipotens.
(9) Domine fili unigenite Jesu Christe.

(10) Domine deus, agnus dei, filius patris.




MESSU

Kyrie

(1) Herra, armahda.
(2) Herra, armahda.
(3) Herra, armahda.
(4) Kristus, armahda.
(5) Kristus, armahda.
(6) Kristus, armahda.
(7) Herra, armahda.
(8) Herra, armahda.
(9) Herra, armahda.

Gloria

(1) [Kunnia Jumalalle korkeuksissa]

(2) ja maassa rauha ihmisille, joita hén rakastaa.

(3) Me ylistimme sinua,

(4) me siunaamme sinua,

(5) me palvomme sinua,

(6) me kunnioitamme sinua,

(7) me kiitimme sinua sinun suuren kunniasi tdhden.
(8) Herra Jumala, taivaallinen kuningas, Jumala, Isd kaikkivaltias;
(9) Herra, ainokainen Poika, Jeesus Kristus.

(10) Herra Jumala, Jumalan Karitsa, Isdn Poika,
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(11) Qui tollis peccata mundi, miserere nobis.

(12) Qui tollis peccata mundi, suscipe deprecationem nostram.
(13) Qui sedes ad dexteram patris, miserere nobis.

(14) Quoniam tu solus sanctus.

(15) Tu solus dominus.

(16) Tu solus altissimus, Jesu Christe.

(17) Cum sancto spiritu,

(18) in gloria dei patris. Amen.

Sanctus

(1) Sanctus,

(2) sanctus,

(3) sanctus dominus deus sabaoth.

(4) Pleni sunt caeli et terra gloria tua. Hosanna in excelsis.

(5) Benedictus qui venit in nomine domini. Hosanna in excelsis.

Agnus dei

(1) Agnus dei, qui tollis peccata mundi: miserere nobis.
(2) Agnus dei, qui tollis peccata mundi: miserere nobis.
(3) Agnus dei, qui tollis peccata mundi: dona nobis pacem.

Ite missa est
(1) fIte missa est. / Benedicamus Domino.]
(2) Deo gratias.

MAGNIFICAT

(1) [Magnificat] anima mea dominum.

(2) Et exsultavit spiritus meus in deo salutari meo.

(3) Quia respexit humilitatem ancillae suae: ecce enim ex hoc beatam me dicent
omnes generationes.

(4) Quia fecit mihi magna qui potens est: et sanctum nomen eius.

(5) Et misericordia eius a progenie in progenies: timentibus eum.

(6) Fecit potentiam in brachio suo: dispersit superbos mente cordis sui.

(7) Deposuit potentes de sede: et exaltavit humiles.
(8) Esurientes implevit bonis: et divites dimisit inanes.

(9) Suscepit Israle puerum suum: recordatus misericordiae suae.
(10) Sicut locutus est ad patres nostros, Abraham et semini eius in saecula.

(11) Gloria patri et filio et spiritui sancto.
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(11) joka pois otat maailman synnin, armahda meiti.

(12) Joka pois otat maailman synnit, ota vastaan meidin anomisemme.
(13) Joka istut Isin oikealla puolella, armahda meita.

(14) Silld sind yksin olet pyhé,

(15) sind yksin olet Herra,

(16) sini yksin olet korkein, Jeesus Kristus,

(17) Pyhin Hengen kanssa

(18) Isin Jumalan kunniassa. Aamen.

Sanctus

(1) Pyha,

(2) pyha,

(3) pyhd Herra Jumala kaikkivaltias.

(4) Taydet ovat taivaat ja maa sinun kunniaasi. Hoosianna korkeuksissa.

(5) Siunattu olkoon hin, joka tulee Herran nimeen. Hoosianna korkeuksissa.

Agnus dei

(1) Jumalan Karitsa, joka pois otat maailman synnin: armahda meita.
(2) Jumalan Karitsa, joka pois otat maailman synnin: armahda meita.
(3) Jumalan Karitsa, joka pois otat maailman synnin: anna meille rauha.

Ite missa est
(1) [Messu on pédttynyt / Menk#i Herran rauhassa.]
(2) Kiitos Jumalalle.

(suom. Katolisen kirkon tiedotuskeskus)

MAGNIFICAT

(1) Minun sieluni ylistdd Herran suuruutta,

(2) minun henkeni riemuitsee Jumalasta, Vapahtajastani,

(3) silld hin on luonut katseensa vahdiseen palvelijaansa. Téstedes kaikki sukupolvet
ylistdvit minua autuaaksi,

(4) silld Voimallinen on tehnyt minulle suuria tekoja. Hanen nimensé on pyhi,

(5) polvesta polveen hdn osoittaa laupeutensa niille, jotka hantd pelkaavit.

(6) Hinen kitensd on tehnyt mahtavia tekoja, hdn on ly6ényt hajalle ne, joilla on
ylpedt ajatukset syddmessdin.

(7) Hin syossyt vallanpitijat istuimiltaan ja korottanut alhaiset.

(8) Nilkiiset hin on ruokkinut runsain méirin, mutta rikkaat hdn on lahettidnyt
tyhjin késin pois.

(9) Hén pitinyt huolen palvelijastaan Israelista, hdn on muistanut kansaansa

(10) ja osoittanut laupeutensa Abrahamille ja hénen jilkeldisilleen, ajasta aikaan,
niin kuin hin on isillemme luvannut.

(11) Kunnia olkoon Isin ja Pojan ja Pyhidn Hengen,
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(12) Sicut erat in principio et nunc et semper et in saecula saeculorum.
(13) Amen.

TE DEUM

(1) [Te deum laudamus:]} te dominum confitemur.

(2) Te aeternum patrem omnis terra veneratur.

(3) Tibi omnis angeli, tibi caeli et universae potestates:
(4) tibi cherubim et seraphim incessabili voce proclamant:
(5) sanctus,

(6) sanctus,

(7) sanctus dominus deus sabaoth.

(8) Pleni sunt caeli et terra maiestatis gloriae tuae.

(9) Te gloriosus apostolorum chorus:

(10) te prophetarum laudabilis numerus:

(11) te martyrum candidatus laudat exercitus.

(12) Te per orbem terrarum sancta confitetur ecclesia:
(13) patrem immensae maiestatis:

(14) venerandum tuum verum, et unicum filium:

(15) sanctum quoque paraclitum spiritum.

(16) Tu rex gloriae, Christe.

(17) Tu patris sempiternus es filius.

(18) Tu ad liberandum suscepturus hominem, non horruisti virginis uterum.

(19) Tu devicto mortis aculeo, aperuisti credentibus regna caelorum.

(20) Tu ad dexteram dei sedes, in gloria patris.

(21) Judex crederis esse venturus.

(22) Te ergo quaesumus, tuis famulis subveni, quos pretioso sanguine redemisti.

(23) Aeterna fac cum sanctis tuis in gloria numerari.

(24) Salvum fac populum tuum domine, et benedic hereditati tuae.

(25) Et rege €os, et extolle illos usque in aeternum.

(26) Per singulos dies, benedicimus te.

(27) Et laudamus nomen tuum in saeculum, et in saeculum saeculi.

(28) Dignare domine die isto, sine peccato nos custodire.

(29) Miserere nostri domine, miserere nostri.

(30) Fiat misericordia tua domine super nos, quemadmodum speravimus in te.

(31) In te domine speravi: non confundar in aeternum.




269

(12) niin kuin alussa ollut on, nyt on ja aina iankaikkisesta iankaikkiseen.
(13) Amen.

(Luuk. 1:46-55)

TE DEUM

(1) [Kiittikazmme Jumalaa.] Me tunnustamme hénet Herraksi.

(2) Sinua, iankaikkista Isid, kunnioittaa koko maailma.

(3) Sinua kunnioittavat kaikki enkelit, taivaat ja kaikkinaiset vallat.

(4) Sinua kiittavit kerubit ja serafit sanoen lakkaamatta:

(5) Pyha,

(6) pyhd,

(7) pyhid Herra Jumala Sebaot.

(8) Taydet ovat taivaat ja maat sinun kunniasi herraudesta.

(9) Sinua kiittii pyhi apostolien joukko.

(10) Sinua kiittivat myos kaikki pyhét profeetat.

(11) Niin myds autuaat marttyyrit kiittivit sinua, voimakkaasti todistaen.
(12) Pyhi seurakunta kaikkialla maailmassa tunnustaa

(13) sinut kaikkivaltiaaksi Isdksi

(14) ja sinun totisen ja ainoan Poikasi,

(15) niin my®6s lohduttajan, Pyhdn Hengen.

(16) Sind, Kristus, kunnian Kuningas,

(17) sini olet Isin iankaikkinen Poika.

(18) Sini et vieronut neitsyen kohtua, vaan otit ihmismuodon vapahtaaksesi ihmisten
suvun,

(19) Sina kukistit kuoleman ja avasit taivaan uskovaisille.

(20) Sind istut Jumalan oikealla puolella Isidsi kunniassa

(21) ja sinun uskotaan tulevan tuomariksi.

(22) Niin me siis sinua rukoilemme auttamaan palvelijoitasi, jotka sind olet
lunastanut kalliilla verelldsi.

(23) Anna heille iankaikkinen ilo pyhiesi kanssa.

(24) Oi Herra, vapahda kansasi ja siunaa perikuntaasi

(25) ja aina hallitse ja kaitse sitd iankaikkisesti.

(26) Me sinua kiitimme paivéstd paivain

(27) ja kunnioitamme sinun nimedsi iankaikkisesta iankaikkiseen.

(28) Varjele meiti, Herra, tdnd paivand kaikista synneist.

(29) Armahda meitd, Herra, ja ole meille laupias.

(30) Sinun laupeutesi, Herra, olkoon meididn pé&illimme, niinkuin me panemme
toivomme sinuun.

(31) Sinuun, Herra, me turvaamme. Al salli meidén ikind hépesin tulla.

(suom. Agricolan Rukouskirjan mukaan Virsikirja 1938)
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HYMNEJA

A SOLIS ORTUS CARDINE

(1) A solis ortus cardine

ad usque terrae limitem,
Christum canamus principem,
natum Maria virgine.

(2) Beatus auctor saeculi
servile corpus induit:

ut carne carnem liberans,
ne perderet quos condidit.

(3) Castae parentis viscera
coelestis intrat gratia:
venter puellae bajulat
secreta quae non noverat.

(4) Domus pudici pectoris
templum repente fit dei:
intacta, nesciens virum,
concepit alvo filium.

(5) Enititur puerpera

quem Gabriel praedixerat;
quem ventre matris gestiens,
baptista clausum senserat.

(6) Feno jacere pertulit:
praesepe non abhorruit,

et lacte modico pastus est,
per quem nec ales esurit.

(7) Gaudet chorus coelestium,
et angeli canunt deo;

palamque fit pastoribus

pastor, creator omnium. Amen.




AVE MARIS STELLA

(1) Ave, maris stella,
dei mater alma,
atque semper virgo,
felix caeli porta.

(2) Sumens illud ave,
Gabrielis ore,

funda nos in pace,
mutans nomen Evae.

(3) Solve vincla reis,
profer lumen caecis,
mala nostra pelle,
bona cuncta posce.

(4) Monstra te esse matrem,
sumat per te precem,

qui pro nobis natus,

tulit esse tuus.

(5) Virgo singularis,
inter omnes mitis,
nos culpis solutos,
mites fac et castos.

(6) Vitam praesta puram,
iter para tutum,

ut videntes Jesum,
semper collaetemnur.

(7) Sit laus deo patri,
summo Christo deus,
spiritul sancto,

tribus honor unus. Amen.

CONDITOR ALME SIDERUM

(1) Conditor alme siderum,
aeterna lux credentium,
Christe redemptor omnium,
exaudi preces supplicum.
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(2) Qui condolens interitu
mortis perire saeculum,
salvasti mundum languidum,
donans reis remedium.

(3) Vergente mundi vespere
uti sponsus de thalamo,
egressus honestissima
virginis matris clausula.

(4) Cujus forti potentiae
genu curvantur omnia,
caelestia, terrestria,
nutu fatentur subdita.

(5) Te deprecamur agie,
venture judex saeculi,
conserva nos in tempore,
hostis a telo perfidi.

(6) Laus, honor, virtus, gloria,
deo patri et filio,

sancto simul paraclito

in seculorum secula.

(7) Amen.

EXULTET CAELUM LAUDIBUS

(1) Exultet caelum laudibus,
resultet terra gaudiis,
apostolorum gloriam

sacra canunt solemnia.

(2) Vos saeculi justi judices,
et vera mundi lumina;

votis precamur cordium,
audite preces supplicum.

(3) Qui caelum verbo clauditis,
scrasque ejus solvitis,

nos a peccatis omnibus

solvite jussu, qaesumus.




(4) Quorum praecepto subditur
salus et languor omnium;
sanate aegros moribus

nos reddentes virtutibus.

(5) Ut cum judex advenerit,
Christus in fine saeculi,

nos sempiterni gaudii

faciat esse compotes.

(6) Deo patri sit gloria,
ejusque soli filio,

cum spiritu paraclito,
nunc et in perpetuum.

(7) Amen.

PANGE LINGUA

(1) Pange, lingua, gloriosi
corporis mysterium,
sanguinisque pretiosi,
quem in mundi pretium,
fructus ventris generosi,
rex effudit gentium.

(2) Nobis datus, nobis natus
ex intacta virgine,

et in mundo conversatus,
sparso verbi semine,

sui moras incolatus,

miro clausit ordine.

(3) In supremae nocte coenae,
recumbens cum fratribus,
observata lege plene

cibis in legalibus,

cibum turbae duodenae

se dat suis manibus.
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(4) Verbum caro, panem verum,
verbo carnem efficit

fitque sanguis Christi merum,

et si sensus deficit,

ad firmandum cor sincerum

sola fides sufficit.

(5) Tantum ergo sacramentum
veneremur cernui,

et antiquum documentum
novo cedat ritui:

praestet fides supplementum
sensuum defectui.

(6) Genitori, genitoque,
laus et jubilatio,

salus, honor, virtus quoque,
sit et benedictio:

procedenti ab utroque
compar sit laudatio.

(7) Amen.

VENI CREATOR SPIRITUS

(1) Veni creator spiritus,
mentes tuorum visita,
imple superna gratia,
quae tu creasti pectora.

(2) Qui paracletus diceris,
donum dei altissimi,

fons vivus, ignis, caritas,
et spiritalis unctio.

(3) Tu septiformis munere,
dextrae dei tu digitus,

tu rite promissum patris,
sermone ditans guttura.

(4) Accende lumen sensibus,
infunde amorem cordibus,
infirma nostri corporis,
virtute firmans perpeti.




(5) Hostem repellas longius,
pacemque dones protinus;
ductore sic te praevio,
vitemus omne noxium.

(6) Per te sciamus da patrem,
noscamus atque filium;

te utriusque spiritum
credamus omni tempore.

(7) Gloria patri domino,
natoque, qui a mortuis
surrexit, ac paraclito,

in saeculorum saecula. Amen.

VERBUM SUPERNUM

(1) Verbum supernum prodiens,
nec patris linquens dexteram,
ad opus suum exiens,

venit ad vitae vesperam.

(2) In mortem a discipulo
suis tradendus aemulis,
prius in vitae ferculo

se tradidit discipulis.

(3) Quibus sub bina specie
carnem dedit et sanguinem,
ut duplicis substantiae
totum cibaret hominem.

(4) Se nascens dedit socium
convescens in edulium,
se moriens in pretium,
se regnans dat in praemium.

(5) O salutaris hostia,
quae caeli pandis ostium.
Bella premunt hostilia,
da robur, fer auxilium.
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(6) Uni trinoque domino
sit sempiterna gloria,
qui vitam sine termino
nobis donet in patria.

[viimeinen sikeisté myos:]
(6) Qui carne nos pascis tua,
sit laus tibi, pastor bone,
cum patre, cumque spiritu,
in sempiterna secula.

(7) Amen.
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LIITE 3

CHAPELLE ROYALEN URKURIT

Chapelle Royale (kuninkaan kappeli) eli virallisesti Musique de la Chapelle du Roi
oli Ranskan kuninkaan kirkkomusiikin esittdjakunta. Siihen kuuluivat kaikki ne
laulajat, soittajat ja heiddn johtajansa, jotka huolehtivat kuninkaan ja hovin kirk-
komusiikista. Henkilokunta seurasi kuningasta aina sinne, missd kirkkomusiikkia
tarvittiin. Koko kappelia johti maitre de la musique de la Chapelle; musiikinjohtajat
olivat sous-maitres. Urkurin virkoja oli aina nelja. Kukin urkuri oli tbissd yhden
vuosineljanneksen, kolme kuukautta kerrallaan. Vuosineljannekset alkoivat tammi-
kuusta, huhtikuusta, heinikuusta ja lokakuusta. Seuraavassa listassa on lueteltu

kaikki ne kuninkaan kappelin urkurit, joilta on siilynyt urkumusiikkia.

1678-1702  lokakuu Lebegue kuoli
1678-1708  heindkuu Nivers erosi
1693-1730  tammikuu Fr. Couperin erosi
1708-1713  heindkuu Marchand erosi
1714-1735  heindkuu Dagincourt

1736-1758  lokakuu Dagincourt ~ kuoli
1721-1738  huhtikuu Dandrieu kuoli
1739-1770  huhtikuu Daquin erosi
1770-1789  huhtikuu A.-L. Couperin kuoli

1790-? huhtikuu Séjan



Ranskan ancien régimen ajalta on séilynyt urku-
musiikkia melkein 90 kokoelmaa, jokaisessa
urkusédvellyksid muutamasta sataan.

Mihin tarkoituksiin ndmai urkusédvellykset tehtiin?
Minkélaisilla uruilla niitd soitettiin? Miti sellaista
tiedetddn niiden esittdmiskiytdnnosté, joka ei
ilmene nuoteista?

Niihin kysymyksiin vastaa tdm4 kirja. Se kertoo,
mikd oli Ranskan urkumusiikissa “le bon gofit”,
hyvai maku ja oikea tyyli.

Tamé Ranskan klassisen urkumusiikin esitti-
miskdytdnnon kisikirja on tarkoitettu urkureille,
urkujensoiton opiskelijoille ja urkumusiikin
ystéville.
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