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OPPAAN KAYTTAJALLE

Kirkkomusiikin koulutuksen urkujen- ja pianonsoiton opinnot ovat
olleet pitkan ajanjakson toisistaan erillisia oppiaineita. Vaikka
molemmissa oppiaineissa on saavutettu kohtuullisia tuloksia, osal-
le opiskelijoista on jaanyt epéselvaksi soittotaitojen yhteinen pe-

rusta.

Urkujen- ja pianonsoiton opettajien ammattitaito on pitkélle eri-
koistunutta. Opiskelija sen sijaan joutuu erikoistumaan kahden
soittimen ammatilliseen soittotaitoon. On ilmeistd, ettd opiskelija
kohtaa rinnakkaisissa urkujen- ja pianonsoiton opinnoissaan kaksi
perusteettoman etdista viitekehysta. Tdma tulee esiin ainakin urku-
reiden 1600-1700-lukujen soittotapoja ja pianistien paljolti 1800-

luvun ihanteita painottavissa kdytanteissa.

Urkujen ja pianon samanaikaisen opiskelun edut ja haitat edellyt-
tavéat klaveerikoulutuksen tarkastelemista kokonaisuutena. Koulu-
tuksen tavoitteille on eduksi, ettd kirkkomuusikkoja kouluttavilla
urkureilla ja pianisteilla on kokonaisvaltainen kasitys klaveeritai-
teen kehittymisestad seké siitd, miten toteutettuina opinnot voisivat
antaa parhaat valmiudet seka taiteelliseen toimintaan ettd muuhun

tyoelamaan.

Urkujen- ja pianonsoiton rinnakkaiset opinnot -oppaan sisalto
perustuu alan seké vanhaan ettd uuteen kirjallisuuteen ja opettajien
ja opiskelijoiden yhteistydssé kokeilemiin kaytantoihin. Yhteistyo-
té tutkiva ja testaava UrPi-opetusprojekti toteutettiin lukuvuonna
2007-2008 Sibelius-Akatemian Kuopion osastossa. Projektin toi-
mintatavat, kasitellyt aiheet ja lahdemateriaali ovat nahtévissé toh-
torintutkintoni kirjallisessa tyossa Klaveerit rinnakkain (Rantala
2011).

Oppaan laatimisen taustalla on Sibelius-Akatemian kirkkomusii-
kin koulutuksen opintosisaltdjen uudelleenjarjestely vuonna 2005.
Lisaksi on otettu huomioon niin urkurien kuin pianistienkin piiris-
sé& viime vuosikymmenina herannyt ajattelu, jonka mukaan soitti-
met ja niiden ilmaisukeinot eivat valttaméttd olekaan niin kaukana
toisistaan, kuin vieléd puoli vuosisataa sitten nahtiin. Mitad merki-
tystd alkuaan urkureiden uudelleen I6ytamilla vanhoilla esityskay-
tannoilla voisi olla pianisteille ja miten pianonsoitolle ominaiset

kéytanteet koetaan urkujen soiton yhteydessa?

Oppaassa esitetyt asiakokonaisuudet kasittelevat 1800-luvun ja
sitd vanhempien aikajaksojen musiikkia. Naiden piirista [0ytyvat
niin ilmaisun kuin soittokdytanteiden ja -tapojen keskeisimmat

yksittdiset erot ja yhteydet seka kehittdmistyon lahtékohdat. Var-



hempina aikoina musisointitavoissa vallitsi nykyista yhdenmukai-
sempi ajattelu, joka koski kaikkien soittimien taitajia seka laulajia.
Myohemmat saveltdjat pyrkivat yleensa hyodyntaméaan kullekin

soittimelle ominaisia mahdollisuuksia, ja sen myo6té teosten tulkin-

taongelmat ovat toisen tyyppisia.

Oppaan alkuluvut pyrkivat selvittdmaan urkujen- ja pianon kehi-
tysvaiheita mutta etenkin soiton yhdistavia ja erottavia tekijoita.

Muun muassa soitinten rakenteiden kuvauksissa monet asiat ovat
osalle lukijoista tuttuja, mutta kuvauksia ei liene muualla esitetty

talla tavalla tiiviisti rinnakkain.

Esittelemani opetuksen yhteisty0 tarjoaa klaveerien soittotaidon
kehittdmiselle merkittavia etuja: se tukee menestyksellista kontak-
tiopetusta ja pienryhman siséinen tiedonvaihto luo opintoja tuke-
van yhteisen tietopohjan ja ilmapiirin. Onnistuakseen yhteistyo
edellyttad, ettd kumpikin opettaja omaksuu samanvertaisen ja ak-
tilvisen tyoskentelyotteen. Siind tutustutaan toisen soittimen ra-
kenteisiin, ilmaisumahdollisuuksiin, yhtenevyyksiin ja eroihin
soittotavoissa seké ohjelmiston viitoittamiin soittokéaytanteisiin.
Yhteisty6 edellyttad opetuksen valmisteluun kdytettavén ajan li-

s&amisté. Nain hahmoteltu koulutustapa vaatii siksi myos koulu-

tuksen jarjestajalta uudentyyppisté orientoitumista, tyétavan ohja-

usta ja resursointia.

Soittimen kasittelyn eroja tuodaan esille esimerkkiteosten avulla.
Urkujen- ja pianonsoiton kaytanteiden esittelyll& pyritdan opetta-
jille ja opiskelijalle hahmottamaan konkreettisesti erilaisia klave-

ristisia ajattelutapoja.

Vaikka teokseni tarkastelee urkujen- ja pianon olemuksia seka
niille ominaisia soittokaytanteita opettamisen nakokulmasta, op-

paan taustalla on kuultavissa myods opiskelijoiden &ani.

Tekijélle tuottaa erityista iloa, mikali klaveerien opettaja saa op-
paan sisallosté aineksia myds oman klaveeri-ilmaisunsa edelleen

kehittamiseksi.

Toivala 7. marraskuuta 2011

Olli Rantala



1. URUT JA PIANO
Soitinten kehittyminen
Yhteiset taustat

Urkujen ja pianon * klaveristisen luonteen pohdiskelu on hyva
aloittaa tarkastelemalla vanhoja kosketinsoittimia 2. Yksikielisesta
monokordista edelleen kehitetty klavikordi soi koskettimen si-
semmaéssa paassa olevan tangentin valityksella. Kosketinta painet-
taessa metallitangentti iskeytyy kieleen ja jaa siihen kiinni. Soin-
nin voimakkuus riippuu kosketuksen nopeudesta. Kielen sointi
jatkuu, kun tangentti pysyy tiiviisti kielessa kiinni. Cembalon &a-
nentuotto perustuu kielen ndppaadmiseen. Kosketin nostaa alas pai-
nettaessa ylos luistin, jossa on tarkasti muotoiltu kynsi. Samalla

! Oppaan keskiossé ovat pilliurut ja moderni piano. Klaveereiksi (saks. Clavier,
Klavier> lat. clavis=avain) kutsutaan varhaisen kdytannén mukaisia kosketin-
soittimia: urut, klavikordi, cembalo ja fortepiano. Liséksi klaveeriperheessa oli
muitakin 1&8hinn& kuriositeeteiksi jaéneit4 kehitelmid. Klaveeri on vanha, mutta
edelleen kéyttokelpoinen nimike, johon téssa siséllytetddn myds piano. Tdman-
tyyppisia soittimia tarkoittava termisto ei ole yksiselitteinen, koska esimerkiksi
“kosketinsoitin” tarkoittaa nykydan usein rytmimusiikin yhteydessa kéytettavaa,
séhkdiseen &anentuottoon perustuvaan soitinta. Siind yhteydessé kaytetaan usein
myds termejé urut ja piano. Séhkoisten kosketinsoittimien soittoa ei tdssa op-
paassa kasitella.

% Tana paivana nditd kutsutaan periodisoittimiksi. Nimitys tarkoittaa johonkin
historialliseen aikakauteen liittyvaa tai sen ajan esikuvan perusteella rakennettua
soitinta.

luistiin Kiinnitetty huopakaista vapauttaa noustessaan kielen soi-
maan. Yksittdisen savelen voimakkuuteen ei nappayksella voi juu-

ri vaikuttaa.

Klavikordin vaikutus pianon kehitykseen on osoitettu alan kirjalli-
suudessa. Kummallekin soittimelle ominaista on yksittdisen save-
len muuntelun mahdollisuus. Mahdollisuus saataa klavikordin yk-
sittaisen sévelen savelkorkeutta erottaa soittimen kuitenkin kaikis-
ta muista kielikosketinsoittimista. Cembalon soittoa voi puolestaan
tarkastella urkujen rinnalla silla perusteella, ettd aanentuoton nép-
payksessé on paljolti samaa kuin urkujen koskettimella hallitun
soittoventtiilin toiminnassa. Kielikosketinsoittimet kokivat 1800-
luvulla voimakkaan kehityksen. Kehitys painottui yksittdisen aa-

nen dynaamisen saatamisen keinoihin.
Puhallin- ja kosketinsoitin

Urut ovat pysyneet perusratkaisuiltaan samanlaisina satojen vuosi-
en ajan ja ovat kellon ohella monimutkaisin tekninen laite, joka on
kehitetty ennen teollista vallankumousta. Urkujen kéytto on kla-
veerimusiikin varhaishistorian parhaiten tunnettu alue, ja se on
luonut pohjaa koko klaveerimusiikin kehittymiselle. Toisin kuin

nykypianoissa, uruissa on yksiloiden vélill& suuria eroja.



Urkujenrakennuksen vahva nousukausi sijoittuu 1500-luvulta aina
1700-luvulle saakka. Euroopan eri alueilla kehitettiin useita erilai-
sia urkutyyppejéa. Urkumusiikin samoin kuin soittimienkin kehitys

on yhdistettavissa jopa tiettyyn soittimeen tai paikkaan.

Urkujenrakennukselle oli 1800-luvulla varsinkin Ranskassa lei-
mallista jo edellisella vuosisadalla alkanut pyrkimys dénen dy-
naamiseen muunteluun ajan orkesteri- ja pianomusiikin tapaan.
Urkujen koko kasvoi ja mekanismista tuli raskas. Kehitys johti
urkujen varustamiseen pneumaattisesti eli paineilmalla ja edelleen

sahkotekniikan avulla toimivilla soittokoneistoilla ja apulaitteilla. 3

Euroopassa alettiin 1900-luvun alkupuolella kiinnittdd huomiota
vanhojen urkujen d&nellisiin ominaisuuksiin ja rakenteiden piirtei-
siin ja urkujenrakennuksen ihanteet palautuivat 1600-1700-luku-
jen tyyleihin. Viime vuosikymmenina on kuitenkin myods 1800-
luvun “romanttisen” periodin uruille alettu antaa arvoa oman ai-
kansa soittimina. Vastaava kehitys on n&htévissa paitsi muiden

klaveerilajien myos koko esittdvan séveltaiteen alueilla.

% Mm. Barker-kone (Barker lever), englantilaisen David Hamiltonin vuonna
1835 keksima ja Charles Barkerin ja Henry Willisin edelleen kehittdmd, pai-
neilman avulla toimiva mekanismi.

Tana paivana perinteisten urkujen soittokoneistot rakennetaan
yleensa mekaanisiksi. Sdhkotekniikkaa kaytetaan lahinné suurten
urkujen aénikertojen hallinnassa, kun taas pneumaattista soitto-
koneistoa kdytetdan uusissa uruissa vain tyylikopioihin pyrittéessa.

Kielikosketinsoitin

Pianon osalta tdman oppaan asiat koskettelevat varsinaisesti 1800-
luvun lopulla vakiintunutta soitintyyppié. Sen perusrakenteeseen
kuuluvat Klavikordista, cembalosta ja vasaraklaveerista tuttujen
rakenneosien (kielet, kaikupohja, kielisilta, viritystukki ja puuver-

hous) liséksi metallirunko, vasarakoneisto seka pedaalilaitteisto.

Vasarasoittimen synty sijoitetaan yleensd 1700-luvun alkuvuosiin.
Ensimmadisend soitinratkaisunsa “arpicimbalo di nuova inventio-
ne” esitteli Bartolomeo Cristofori (1655-1732). Vahitellen uuden
soitintyypin nimi vakiintui *. Lukuisat soitinrakentajat pyrkivét
kehittdmadn muun muassa soittimen &&nen kantavuutta. Soittimen
kehityksessa ilmenivat vaiheittain kielijannitteen kasvu, terastuet,
valettu terdsrunkao, ristikielitys, kielimateriaalien kestavyyden pa-

raneminen, vasaran huopapééallystys (nahasta huovaksi) ja vasaroi-

4 . . N . e . e . ,
Suomen kielessé yleisnimi on piano. Nimeé kéytetddn my0ds “’pystypianon’
erityisnimena.



den koon kasvaminen. Soittomekanismien kehitys kohti nyt va-
kiintunutta koneistoa eteni monien vaiheiden kautta. Koneiston

rakenteissa ei ole tapahtunut 1900-luvulla merkittdvid muutoksia.

Y leissoittimen asemaan piano nousi viimeistaan 1800-luvun mu-
siikin my6té, jolloin soittimien ja sille sdvelletyn musiikin méara
kasvoi rdjahdysmaisesti. Pianolla saatetaan kuulla soitettavan mu-
siikkia klaveerien varhaisajoilta asti, mutta enimmékseen 1700-
luvun alkupuoliskolta tdéhén péivaan saakka.

Soitinten kaytto

Kirkkomusiikin koulutuksessa urku- ja piano-opinnot on tehty
samanaikaisesti 1800-luvulta lahtien. Sibelius-Akatemian evanke-
lis-luterilaisessa suuntautumisvaihtoehdossa sekd ammattikorkea-
koulujen kirkkomusiikin koulutuksessa urkujen- ja pianonsoitto

kuuluvat opetussuunnitelmaan kaikille pakollisina opintoina.

Kirkkomusiikin koulutuksessa urkujen- ja pianonsoiton opetus on
kuitenkin vuosikymmenien varrella eriytynyt kahdeksi toisistaan
taysin riippumattomaksi oppiaineeksi. Nykyiset opettajat eivat

useinkaan tunne toisen soittimen ja sen soittamisen erityispiirteita.

Soitinhistorian varhaisimmissa vaiheissa klaveeritaitojen vuoro-
vaikutus on nahtévissa hyvin. Myéhemminkin on kaytetty eri Kla-
veerisoittimia tilanteiden vaatimusten mukaisesti. Osin solistista
klaveerimusiikkia on 1800-luvun alkuun saakka soitettu niin uruil-
la kuin erilaisilla Kielikosketinsoittimilla. Tosin jalkion itsendisty-
minen urkujen omaleimaiseksi osaksi on eriyttanyt suurimman
osan solistista urkumusiikkia idiomaattiseksi, tdné paivana sellai-

senaan muille klaveereille sopimattomaksi ohjelmistoksi.

Kielikosketinsoittimien uusi jasen, vasaraklaveeri (fortepiano) ja
sen seuraaja, piano alkoivat 1800-luvulla nousta musiikkielaman
yleissoittimen asemaan. Urut puolestaan kokivat suuria teknisié
muutoksia, joita ei myohempina aikoina ole pidetty kaikilta osin
myonteisind. Toisin kuin piano ja sen edeltjat, urut on kuitenkin
kautta aikojen kasitetty samaksi soittimeksi huolimatta vuosisato-
jen aikana tapahtuneista muutoksista. 1900-luvun alkupuolella
tapahtunut pianon ja urkujen kéyttGtapojen ja -ymparistojen eriy-
tyminen toisistaan on haivyttanyt taustalle soittimien ja niiden
kéyttotapojen yhteisié juuria, jotka ovat uudestaan nousseet kiin-

nostuksen kohteeksi.



Soittimet
e Rakenteet

Urkujen suuret kokoerot, vaihtelevat rakenneratkaisut ja erot ko-

neistojen toimintaperiaatteissa antavat leimansa klaveerien van-

himmalle jasenelle. Suuret urut on rakennettu soveltuviksi kul-
loiseenkin paikkaan, ja niiden &énitys on mitoitettu sopivaksi tilan
huoneakustisiin ominaisuuksiin. 1600-1700-lukujen ja 1800-luvun

urkuihin ja niiden tyylikopioihin kuuluviksi liitetddén omia ominai-

suuksiaan.

(Kuva 1.) Lahes kaikissa uruissa on erotettavissa pillistot (1), jois-

ta kullakin on yleensi oma koskettimistonsa. ® Yhteiseen ilmalaa-

tikkoon (2) perustuva pillisto sisaltdé useita &anikertoja eli tietylla
adnenvérilla soivia pillisarjoja. Urkumusiikille on luonteenomais-

ta, ettd samassa teoksessa kaytetddn vaihtelevasti eri pillistoja. Eri

pillistdja voi soittaa yhté aikaa kayttden kahta sormiota ja jalkiota.

Soittaja voi valita d&nikertoja myos eri pillistoilta ja soittaa yhdis-

telméan samalta koskettimistolta.

Kuva 1. Urkujen pillistdjako. (Virtuaalikatedraali, e-l&hde)

° Urkujen nékyva osa, julkisivu eli fasadi, muodostaa osan kirkon sisustuksesta.
Tamén suunnittelua ovat halunneet valvoa muutkin kuin soitinrakentajat, nyky-
&an enimmaékseen arkkitehdit.
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Klaveerisoittimien koskettimistoperiaate ja toimintatavat ovat liki-
pitden samankaltaisia. Pianokosketin on akseloitu vaakapalkkiin,
joka sijaitsee muutaman sentin paassé koskettimen nékyvén osan
takana.

Uruissa akseloinnin etéisyys koskettimen etureunasta on saman-
kaltainen. Niin kutsutussa riippuvassa koneistossa koskettimen

akseli on sen takap&dssa.

Urkujen jalkion rakenne on tuttu klaveerien koskettimistoista,
mutta mittasuhteet ovat suunniteltu jaloille sopiviksi. Jalkiokoske-
tin on akseloitu takaa. Jalkion soittoon vaikuttavat koskettimiston
pituus syvyyssuunnassa seka sen asettelu, jossa nakee l&hinna
kolmen tavan vuorottelua tai yhdistelyd: yhdensuuntaisuus, séteit-

taisyys ja koveruus.

Pianomusiikkia soitetaan nykyaéan kahdella soitinmallilla: pianolla
ja flyygelilla. Yleisin malli on ’pystypiano”, jota k&ytetdan etu-
paassé kotien ja pienehkdjen julkisten tilojen soittimena. (Kuva 2.)
Molempia tyyppejé rakennetaan erikokoisina. Soittimen kieliston
muodostaa suurimmalta osin kolmen kielen sarjat (kuorot), jotka
on viritetty samaan tasoon. Kahden kielen kuorot sijoittuvat suu-

ren ja kontraoktaavin alueille. Matalimmat, paksut kielet soivat

yksittéin. Soittimen soivuus perustuu tarkasti mitoitetulle ja asen-
netulle &anipohjalle, joka vahvistaa kireélle viritetyn kielen vérah-

telyn voimakkaaksi.

Kuva 2. Upright-piano vuodelta 1964. VValmistaja: Steinway & Sons. Kuva: Olli
Rantala.



« Soittokoneistot

Mekaanisissa uruissa, joilla urkujensoittoa nykyaéan padasiassa
opetetaan, koskettimien liikkeet vélittyvat pillien soittoventtiileille
mekaanisena liikkeend. Kuvan alareunassa nékyy jousen avulla
kiinni pysyva, yleensa nahkaisella tiivistepinnalla varustettu puu-
venttiili, joka peittad ilmalaatikon pohjassa olevan aukon; venttiili
avautuu kosketinta painettaessa ja paastad ilman aanikanavaan.
(Kuva 3.) Venttiilin avautumispisteessa pillin sointi syttyy ja sul-

jettaessa sammuu.

Kuva 3. Mekaanisten urkujen soittoventtiili. (Virtuaalikatedraali, e-1ahde)
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VELLASTO

Kuva 4. Mekaanisten urkujen soittokoneisto. (Virtuaalikatedraali, e-lahde)

(Kuva 4.) Mekaanisessa koneistossa koskettimen liikkeen vélittaa
soittoventtiilille (1) mittoihin ndhden kevyttoiminen laite. Siina
suoran liikkeen vélittaa yleensa puu- tai lanka-abstraktit (listeet)

(2) ja kaantyvéan litkesuunnan vivut (vellat, vinkkelit ja vipat) (3).
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Koneiston kosketustuntuman painavuuteen vaikuttaa adnikertojen

ja yhdistimien méaara.

Pneumaattista ja sdhkgista koneistoa kayttavissa uruissa kosketin
on mekaaniseen koneistoon verrattuna kevyttoiminen kytkin. Ko-
neiston toiminta perustuu ilmanpaineeseen, jolla toiminnot vélitty-
vat lyijyputkien kautta soittoventtiilille. Naissa soittoventtiili on

usein keilan muotoinen.

Rekisteritapit tai -koskettimet sek& yhdistimet ja muut apulaitteet,
jotka sijaitsevat koskettimistojen lahettyvilla ja jalkion etulevyssa,

liittyvét urkujen aanikertojen hallintaan.

Flyygelin vasarakoneistossa (Kuva 5.) vasara (1) ly6 vaakatasossa
olevaa kielt4 alhaalta ylospain. N&kyvimmat rakenneosat ovat
kosketin (2), vasara, sammutin (3) ja pedaalipoljin. Flyygelin ko-
neiston sanotaan mahdollistavan soittajalle ’pystypianoa” parem-

man soittotuntuman.

Kosketinta painettaessa vasarakoneisto valittaa liikkeen (4) seké
iskevalle vasaralle ettd kieltd painavalle huopasammuttimelle, jol-
loin tdmé vapauttaa kielen soimaan. Loysaysnuppi (5) vapauttaa

vasaran varren tyontimen otteesta (6).

Kuva 5. Havainnekuva flyygelin vasarakoneistosta. (Wikipedia, Piano. e-
lahde)

Diskantin ylimmiss& oktaaveissa ei ole sammuttimia. Kaikupedaa-
likoneisto irrottaa sammuttimet samanaikaisesti. Flyygelissa una
corda -pedaali liu’uttaa vasarakoneistoa sivusuunnassa siten, etta
vasaran pai ei tavoita kielikuoron kaikkia kielid eli lyd hivenen
sivuun, pianossa lyhentéa vasaran lyontietaisyytta. (Kuva 6.)



(D

®)
45

(Vi

Kuva 6. Havainnekuva pianon vasarakoneistosta. (Wikipedia, e-l&hde)

Keskimmaist, sostenuto-pedaalia ° soittajat kayttavat harvoin.
Sen tehtdvand on pit4é vapautettuna vain sen sédvelen sammutin,

joka on pedaalia painettaessa aktivoituna. Pystypianossa kielet

® Joihinkin pienempiin kotipianoihin rakennettu keskimmadinen pedaali hallitsee
eri toimintoa. Poljinta painettaessa vasaroiden ja kielten valiin asettuu huopa-
kangas, joka vaimentaa soittimen &4nen hyvin hiljaiseksi.
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ovat pystysuunnassa ja vasarakoneisto toimii kieliin nahden sivus-

ta péin.

2. SOITTAMINEN URUILLA JA PIANOLLA
Adnentuotosta soittoliikkeisiin
e Urkujen ja pianon &&nentuotto

Urkujen soinnin Idhtokohtana on huuli- tai kielipillin antama séa-
vel. Huulipillin (vrt. nokkahuilu), joita uruissa on valtaosa, soinnin
muuntelu perustuu pillin mitoituksiin, materiaaleihin ja rakentei-
siin. Mitoituksista tarkeimmat ovat pillin rungon ymparysmitta ja
suuaukon koko. Metallipillien materiaali on useimmiten tinan ja
lyijyn sekoitusta. Osa pilleisté voi olla puusta tehtyja, jolloin nii-
den sointi on pehme&mpi kuin metallipillien. Kielipillien sydan on
pillin jalan siséll& oleva hylsy. Sen toiseen kylkeen on avattu auk-
ko, joka peittad toisesta péasté paikalleen kiilatun, ilmavirran voi-
masta vérahtelevén kielen. Vérahtelyn voimistaa kaikutorvi, joita

on erimuotoisia.
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Uruille on tyypillistd dynamiikan tasaisuus seka &&nenvérien (&a-
nikerrat) huomattava monipuolisuus. Yksittdinen savelkulku on
dynamiikaltaan tasainen, kun tasaisesti etenevan kulun kaikki sa-
velet liittyvét toisiinsa samalla tavoin. Pitkékaikuisessa huone-
akustiikassa kuulokuva varittyy, mikéli sdvelten saumakohdat

poikkeavat toisistaan.

Pianon sointi syttyy vasaran iskeytyessa kieleen/kielikuoroon ja
alkaa vaimentua saman tien. Diskantissa vaimentuminen on nope-
ampi kuin bassossa. Véhittainen sammuminen on kuultavissa,
vaikka kdytannossa sointi sammutetaan useimmiten nostamalla
sormi, pedaali tai molemmat. Tdmén vuoksi soitetun savelkuvion
sointikuva poikkeaa selvasti uruilla soitetusta. Kuulokuvaa voi
varittada aanentuoton keinoin, jotka ilmenevat kaksitahoisesti: esi-
merkiksi toinen toistaan voimakkaampien sévelten sarja kuuluu
crescendo-ilmiénd, mutta soittaja voi muodostaa samaan aikaan
sekd voimakkaita ettd hiljaisia ja voimistuvia sekd vaimenevia

savelkulkuja.

Huoneakustiikalla tarkoitetaan rakennetun tilan ominaisuutta. Se ja
aanilahde muodostavat yhdessa kuulijan havainnoiman kokonais-

soinnin. Huoneakustiikassa ovat huomion arvoisia ne seikat, jotka

korostavat ja muuttavat danilahteen signaalin ominaisuuksia. Téar-

keimmat muuttujat ovat jalkikaiku ja kaiun vari.

Tassé yhteydessa on olennaista huoneakustiikan yhteys erityisesti
urkuihin ja urkumusiikkiin. Soiton asianmukainen selkeys edellyt-
tad, ettd esimerkiksi suuren kirkkosalin uruilla soittava urkuri hal-
litsee paitsi soittimensa soinnin my®s huoneakustiikan vaikutuksen
siihen. Tilan huoneakustiset ominaisuudet korostavat soinnin vé-

rittymista.

Huoneakustiset kysymykset koskevat myds perusopintoja suorit-
tavaa pianistia mutta eri painoarvolla. Kysymys kuitenkin sivuaa
pianon kaikupedaalia ja edellyttéda paria huomiota. Pianisti hakee
pedaalilla harmonisia sointivareja jokseenkin samalla idealla kuin
urkuri, joka toimii huoneakustiikassa. Pedaalia kéaytetddn kolmeen
eri tarkoitukseen: kokonaissoinnin séavyttamiseen, sévelten tai
sointujen sitomiseen ja soinnin alukkeen korostamiseen. Yleisin
kayttotapa on sdvyttdminen, jolla harmonia ja jopa astekulut jaavét
soimaan yhtdaikaisesti. Sdvyttdminen ja melodiasévelten sitomi-
nen toisiinsa toteutetaan usein samanaikaisesti. Sammuttajien
avaaminen ennen sévelen aluketta avartaa sointia, koska talléin

koko kielisto varahtelee soinnin ohella.



Toisaalta pianistin tulisi havaita myds pedaalittoman pianosoinnin
arvo. Mikali soittaja hallitsee hyvan soinnin, joka soveltuu soitet-
tavaan teokseen, ja fraseeraus ja artikulaatio ovat asianmukaisia,
piano soi soitettavasta musiikista ja tilan huoneakustiikasta riippu-
en kauniisti ilman pedaaliakin. Usein teoksen karakteristiikkakin
edellyttdd niukkaa pedaalin kéayttéa. Nain on etenkin varhaisille
klaveereille sdvelletyn musiikin yhteydessa. Tosin ndiden soittimi-
en sointi on jo itsessdén kaikuisampi, mika pianistin tulee osata

ottaa huomioon pedaalin kaytossé.

e Kosketuksen tekniikat

Tassé yhteydessa kosketuksella tarkoitetaan tapaa, jolla soittaja
painaa yksittaista kosketinta ja vapauttaa sen. Siihen kuuluvat
sormen tai jalan asento seka liikkeen nopeus ja paino. * Urkujen
soittokosketus muodostuu hallitusta soittoventtiilin avaamisesta ja
sulkemisesta. Pianon vasaran isku sytyttda joko voimakkaamman
tai hiljaisemman soinnin. Sointi paattyy, kun erillinen huopasam-

mutin painuu kielid vasten. T&han liittyy vasaran palautuminen

" Kosketuksella voidaan tarkoittaa soiton tavan lisaksi yksittéisen soittimen
ominaisuutta.
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lyontiasemasta. Tapahtuma eroaa urkujen soittoventtiilin sulkeu-
tumisesta, ja myos efektit poikkeavat toisistaan. Molempien soit-
timien soitossa hyvan soittokosketuksen tunnuspiirre on harkinta

sormen ja kasivarren liikkeiden hallinnassa.

Urkujen soittaja kohtaa hyvinkin erilaisia soittokoneistoja. Me-
kaanisen koneistoon liittyy hyva tuntuma soittoventtiiliin, joskin
yhdistimet ja &&nikerrat muuttavat kosketinvastuksen painavuutta.
Pneumaattisten tai sahkoisten koneistojen soittajalla ei ole suoraa
yhteyttd muuhun soittokoneistoon, ja néissa aanen aluke syttyy
usein viiveelld. Se tuottaa korvan ja kdaden yhteisty6lle lisahaas-
teen. Joissakin uruissa koskettimen palautusjousen noste on huo-

mattavan voimakas.

Mekaanisten urkujen soittajan mahdollisuus hallita sointia liittyy
ennen kaikkea koskettimen liikevaran ensimmaisiin millimetrei-
hin, joiden aikana soittoventtiilit avaavat ilman péaésyn pilliin tai
pilleihin. Urkujen kosketustuntuman ominaisuudet riippuvatkin
osaksi siité, kuinka venttiilien avautumiskynnykset on saadetty.
Soittaja sovittaa kulloinkin tarvittavan savelpituuden myos kaiun

pituuden mukaisesti.
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Piano on kosketuksen nopeuteen reagoiva kielisoitin, ja sen mu-
kaan aanentuoton perusta on soinnin aluke. Soittotekniikassa mo-
nipuolinen dynamiikka perustuu sormen kosketusotteen ja késivar-

ren painonséatelyn samanaikaiseen hallintaan.

Pianistit puhuvat usein soittimen soittotuntumasta. Tuntuman osa-
tekijoita ovat vasara- ja sammutinkoneiston tyyppi, vasaran paino
sekd saadot. Koskettimen pohja-asema on soittajalle myos hetkit-
tainen tukipiste soittoaseman muuttamiseksi. Kosketuksen paino
kohdistuu vain koskettimen pohja-asemaan, jossa vasara on jo
vapautunut yhteydesté koskettimeen. Hyvin hitaassa koskettimen
lilkkeessa koneiston tyonnin vapautuu ennen kuin vasara koskettaa
kielia eika sointi syty lainkaan. ® Koskettimen pohja-aseman tun-
tuman merkityksesta soitossa esiintyy klaveerien soittajilla toisis-

taan poikkeavia kasityksiéa.

8 Urkujen ja pianon koskettimen pohja-asemalla ei ole mekaanista merkitysté
sointiin. Soittotekniikkaan silld on tilanteesta riippuen suurikin merkitys, joka
ilmenee joko hetkittdisend tukena tai tuntumana. Tuki liittyy urkujensoitossa
useimmiten soittoasennon muuttumistilanteisiin, tuntuman merkitys sointimieli-
kuviin. Pianonsoitossa koskettimiston pohja on tukipiste soinnin hallinnalle
sekd kaden asennon muuttamiselle. Motorisesti monimutkaisessa kuvioinnissa
soittotuntuma on erityisen tarked. Pohjan merkitys on liikehdinnéssé samanta-
painen kuin lattian merkitys askeltamiselle, jossa paino jakautuu nopeassakin
vauhdissa monen pisteen vélilla.

e Soittaminen
Lahtokohdat

Musiikin esittdmisen perusteissa ei ole eroja, toteutettiinpa sité
soittaen tai laulaen. Muusikolla on késill& olevasta musiikista mie-
likuvan tasolla oleva idea, jonka soivaa vastinetta han tavoittelee.
Kun kuulovaikutelma vastaa mielikuvaa, idea on toteutunut. Kai-
Kissa tapauksissa keinot 10ytyvét rytmiikan, melodian, harmonian

ja soinnin varityksen alueilta.

Urku- ja pianomusiikin yhteyksien ja erojen taustalla vaikuttaa
1600-1700-luvuilla muotoutunut savelkieli, johon musiikin hah-
mottaminen edelleenkin perustuu. Urkumusiikin taustalla saattaa
havaita vokaalipolyfonian vankat perinteet. Kielikosketinsoittimi-
en musiikki monipuolistui samanaikaisesti soitinkehityksen kans-
sa. 1800-luvun musiikki muutti uruissakin voimakkaasti siihen
saakka totuttuja kaytant6ja ja tuon ajan urkumusiikin yhteydet
pianomusiikkiin tulivat uudella tavalla l1&heisiksi. Musiikillisen
ilmaisun saadessa uusia muotoja myos soittimet piti kehittad sopi-

viksi ideoiden toteuttamiseen.



Pieni- ja suurikokoinen urkuri ovat soittaessaan jossakin maarin
eri asemassa. Luontevien saatéjen 16ytyminen urkupenkin korkeu-
deksi ja etaisyydeksi edellyttdd lyhyemmaéltd enemman asennon
sopeuttamista. Sormiot ovat sitd korkeammalla, mit4d enemman
soittaja joutuu laskemaan penkin korkeutta jalkojensa mitan vuok-

Si.

Urkujensoiton alkuvaiheessa nousee tarkeédksi kehityskohteeksi
useimmiten jalkion soitto. Tavoitteena on oppia viipymatta hallit-
semaan koskettimiston mitat seké jalkojen liikevarat ja -tavat. Eri-

tyisesti nilkan toiminta tulee kehittaa aktiiviseksi. (Kuva 7.)

Kuva 7. Malli jalkioetydistd. Jalkionsoiton harjoittelussa on tar-
peen kéyttad monipuolisia, lyhyité tehtévia. Niita 10ytyy erityises-
ti piano-ohjelmistosta. Kuvan katkelma on mukailu Cornelius
Gurlittin (1820-1901) pianoetydistd. Harjoitusta voi taydentaa
soinnutuksella. (Louhos, M. & Nyblom, K. 2002. Pianoetydeja Il,
nro 23. Kuudes painos. Helsinki: F-Kustannus.)
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Soittimet aina erilaisia

Urkujen soittajan tulee hallita hyvinkin erilaisten soittimien eri-
tyisominaisuudet. Soittoapulaitteetkin poikkeavat eri uruissa toi-
sistaan. Keskeista soittokosketuksessa on koneiston reagoinnin
hallinta. Mekaanisen kosketustuntuman selkeyttd on viime vuosi-
kymmenina arvostettu hyvien urkujen ominaisuutena. Pneumaat-
tisten ja sdhkdisten koneistojen toiminta on osoittautunut vikaher-
kaksi, eivétka soiton vivahteet ole niilla yht& herkésti kontrolloita-
vissa kuin mekaanisella koneistolla. Viime aikoina on kuitenkin
alettu korostaa myos sitd, ettei mekaanisella kosketustuntumalla
ole suurta merkitysta suuressa osassa 1800-luvulta l&htien savellet-
tya urkumusiikkia. Urkureiden soittokaytantdjen kulloisetkin rat-
kaisut perustuvat soittopdydan ja jalkion mitoituksiin, danikertava-
likoimaan seké soittoapulaitteiden sijoitteluun soittopdydassa ja

soittimen rungossa.

Pianistin eri soittimet eivat poikkea urkujen lailla toisistaan, mutta
niiden soveltuvuus kayttoon riippuu suuresti koneistojen ja soin-
tiominaisuuksien laadukkuudesta. Laadun tarkein ominaisuus on
tasaisuus. Teoksessa, joka on soinnin tai nopeuden hallinnaltaan

vaativa, koneiston herkk&toimisuudella on olennainen merkitys.
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Sama henkild voi soittaa teoksen eri soittimilla jokseenkin samoil-
la hallintataidoilla, vaikka pienen pianon ja konserttiflyygelin soi-

tettavuuden ominaisuudet poikkeavat toki toisistaan.
Kehon liikkeet

Ensimmainen fyysinen ehto soittotekniikan kehittymiselle on va-

pautuneisuus. Se tarkoittaa soitto-otteen liséksi mielen asennetta.

Urkuri voi soittaa samanaikaisesti yhtd tai kahta (poikkeuksellises-
ti useaakin) sormiota seka jalkiokoskettimistoa. Han kaytt&a teok-
sen niin edellyttdessa sormioita vuorotellen sek& muuttaa jalkojen
ja vartalon suuntaa jalkiokoskettimistolla ja urkupenkilla. Soitetta-
essa vartalon on joustettava eteen, taakse ja sivuille. Vasta-alkajal-
le saattaa kahden sormion seka jalkion samanaikainen soittaminen
olla raskasta, vaikka soittamisessa yksittaisen koskettimen paina-

miseen riittddkin vahainen liike.

Kéytannossé urkuri opettelee soittamaan jalkiota, niin kuin se olisi
itsendinen soitin. Jalkojen toimintatavat riippuvat myos jalkion
rakenteesta. Koskettimia soitetaan yleensa jalkaterilla ja kantapéil-
14, lyhytkoskettimisissa jalkioissa vain jalkaterilla. Jalkateran tai

kantapaan liike on joko suoraan alaspéinen tai osittain liukuva.

Koskettimistoa soittaessaan urkuri voi tukeutua hetkittéin soitti-

men muihin rakenteisiin.

Pianistin soittimenhallinta pohjautuu hyvélle tasapainolle. Han
tukeutuu soittoliikkeissaan tuoliin, lattiaan ja koskettimistoon.
Leved koskettimisto edellyttaa pianistilta valmiuksia liikkua no-

peastikin sivusuunnassa.

Pianon soittamisessa ovat keskeisid késivarren ja sormien yhteis-
tyoén monet muodot. Namé ilmenevat soittokosketuksen, soittota-
pojen hallinnan sekéd nopeiden savelaiheiden hallinnassa. Kasivar-
ren painon kaytto ja monipuoliset liikeradat liittyvat soittoteknii-
kan dynamiikan ilmaisuun ja soittomotoriikkaan. Toimintatavoista
keskeisimmat ovat pudottautuminen, hyppays ja kyynérvarren

Kiertoliike. Suuret liikeradat ovat pianonsoitolle tyypillinen piirre.

Sormen osuus klaveerien soittokosketuksessa on olla kaikessa
mukana tilanteen edellyttdmin tavoin. Se toteuttaa kosketuksen
itsendisesti tai on kehon impulssien vélittdja. Sormi painaa ja nos-
taa koskettimen, ottaa vastaan kasivarren liikkeen ja putoavan pai-
non, napayttad kosketinta tai osallistuu hypahdykseen. Sormi har-

joitetaan toimimaan padasiassa siten, ettd se ei juuri purista eika



varsinkaan ojennu vaan laskeutuu alaspain kaikki nivelet aktiivisi-

na, rystysniveleen tukeutuen.

Urkujen soittamisessa ei ké&sivarren massaa ja liikettd ole yleensa
tarpeen séadelld samalla tavoin kuin pianoa soitettaessa, koska
urkupillin soittoventtiilin aukaisu ja sulkeminen tulee hallita ennen

kaikkea pienilld sormien liikkeilla.

Selan hyvé ryhti auttaa 16ytamaan luontevan liikkumisen tavat niin
urkujen kuin pianon soitossa. Hyvan perusasennon lisdksi soittajan
tulee hallita tilanteenmukaiset asennot. Ryhdin merkitys perustuu

osin soiton laatutavoitteille ja osin kehon fysiologian nakékohtiin.

Urkurin istuma-asento poikkeaa pianistin istumisesta kahdella
tavalla. Jalkion ja sormioiden korkeusasema korreloi kesken&an,
eiké urkuri voi tasapainottaa istumistaan lattiaan pianistin tapaan.
Hén voi tukea tai muuttaa soittoasentoaan jalkion ja kasien kosket-
timisto-otteiden avulla vain hetkittdin. Aarimmaisissa tuokioissa
etenkin lyhyen urkurin istuma-asento on nojausta penkin etukul-

maan.
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Soiton sujuvuus ja hallinta

Taito soittaa sujuvasti ja nopeasti kuuluu seka urkujen- etta pia-
nonsoiton opintojen tavoitteisiin. Tunnetuin oikotie koskettimiston
sujuvaan kayttoon on tekniset harjoitukset. Pianolle on savelletty
paljon etydeja, jotka soveltuvat myos urkuopetukseen. Néiden
lisdksi pianonsoiton koulutuksessa kaytetaén erilaisia sormiharjoi-
tuksia. Sormien kontrolloitu, eriytynyt toiminta on soittotekniikan
keskeinen edellytys.

Urkujen soinnin hallinnassa ovat keskeisella sijalla soittokosketus
ja soittotavat. Koska aanilahteet voivat olla kaukana soittajasta,
dynamiikan ja soinnin balanssin hallinta voi olla pulmallista. Ur-
kurin tulee hallita t4ll6in samanaikaisesti kolme osatekijaa: save-
len kesto suhteessa viereisiin saveliin, soittimen dynamiikan hal-

linta sek& molempien suhde huoneakustiikkaan.

Urkujen soittamiseen kuuluvat my6s danikertojen tilanteenmukai-
set muutokset. Pienten ja suurten urkujen koneistojen kasittelyta-
pojen erot ovat suuret. Vaikka urut rakennetaan yhden henkilén

soitettaviksi, konserttitilanteessa urkuri tarvitsee usein avustajan.
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Pianon soinnin hallinta perustuu vasaran iskun nopeuteen. Soittaja
muuntelee dynamiikkaa kéyttden seka katensé nopeutta etté voi-
maa. Merkittava osa pianonsoiton pulmista liittyy dynaamisten
tehojen ja tekstuurin balanssin hallintaan. Tasaisesti ja herkésti
reagoiva vasarakoneisto auttaa soittajaa seka dynamiikan etta su-

juvuuden vaatimusten toteuttamisessa.

Kaiku- ja vaimennuspedaalien merkitys on ratkaiseva suurimmalle
osalle pianolle savellettyd musiikkia. Kaikupedaalia kaytetdan
pienin, tarkoin liikkein enimmékseen sen liikevaran ylimman kol-
manneksen alueella. Silla on merkitysté etenkin savelen sammu-
tuksen pehmeydelle. Pedaali sitoo sdvelia ja sointuja toisiinsa seka
pedaalin avaaminen ennen vasaran lyontid paastad koko kieliston
soimaan sointiefektin myota. VVaimennuspedaali suo mahdollisuu-

den soinnin pehmentamiseen.

Savelilmaisu
e Lahtdkohdat

Urkujen- ja pianonsoiton opetus on pohjautunut perinteisesti eu-
rooppalaislahtdiseen klaveerimusiikkiin. Siita on osoitettavissa
yhteydet kunkin aikakauden muuhun instrumentaali- ja vokaali-
musiikkiin. Klaveeri-ilmaisun yhtenevyyksia ja eroja on mielekas-
té tarkastella soitinten rakenteiden lisdksi myos vuosisatojen aika-
na kehittyneiden soittokosketuksen ké&ytanteiden suunnasta. On
tarke&d, etta tama urkureille ja pianisteille yhteinen alue jasentyy

opiskelijalle ristiriidattomasti.

Tassa oppaassa soittotavoiksi kutsutut kéayténteet liittyvat lahim-
min 1800-lukua vanhempaan mutta soveltuvat monin osin myo-
hempaankin musiikkiin. Soittotapojen muutokset ilmentavét osal-
taan musiikin tyylien muuttumista. Kayténteina voidaan erottaa
soiton aksentointi, artikulointi, inegalisointi, agogiikka ja frasee-

raus. ° Nama pohjautuvat musiikin rytmiikkaan ja melodiaan.

% Suomenkieleen hyvin kayvéasta verbijohdoksesta artikuloida muodostunut
substantiivi artikulointi on kayttokelpoisempi kuin artikulaatio etenkin tilan-
teessa, jossa sana on linjassa aihealuetta l&helld olevien sanojen kanssa (aksen-
tointi), huolimatta romaanisten vaikutteiden yleistymisestd suomen kielen kayt-



Aksentointi liittyy musiikin rytmiseen olemukseen, sekd musiikin
luonteeseen ja rakenteeseen. Artikulointi liittyy ennen kaikkea
kahden tai kolmen melodisesti tarkeén sévelen keskinaisiin pi-
tuuksiin ja etenkin nopeissa kuvioissa myos pidempiin sévelkul-
kuihin. Sité voi pitdd musiikin foneettisen ilmiasun tuottamisena.
19 |negalisointi liittyy pienrytmiikan elavoittamiseen, agogiikka
taas esitysnopeuden muutoksiin ja fraseeraus séejasentelyyn. Soit-
totavat selkeyttavat klaveeri-ilmaisua.

Aksentoinnilla ja artikuloinnilla ovat omaleimaiset profiilinsa. On
ilmeisté, ettd klaveerien soittajien késitykset ovat yhtenevié vain
artikuloinnin osa-alueiden ja fraseerauksen yleismerkityksen osal-
ta. Ké&sityserot tulevat esiin puhuttaessa artikuloinnin kayttoyhte-

yksistd ja fraseerauksen tavoitteista.

Kaésilla oleva soittotapojen analyysi on kéayttokelpoinen molempi-
en klaveerien &aressa. Tarkemman tutustumisen jalkeen saattaa
pianomusiikin yhteydessa vahalle huomiolle jadnyt inegalisointi-

kin olla itse asiassa tuttu soittotapa. Huoneakustiikan olemusta ja

tosanastossa (kuten reklamointi — reklamaatio). Ohje soveltuu myds vastaaviin
termeihin. Fraseerauksen suomenkieliseksi vastineeksi sopii séejasentely. Koti-
maisten kielten tutkimuskeskus/Kielitoimisto 15.4.2009 Riitta Eronen.

10 Puheen artikulointi tarkoittaa &anteiden muodostamista.
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merKkitysta soittamisessa on tirkeéa sivuta, koska erityisesti urku-
jen kohdalla silla on keskeinen osuus arvioitaessa kéyttokelpoisia

soittotapoja.

e Soittotavat
Aksentointi

Aksentoinniksi kutsutaan soittotapaa, jossa tietyn sévelen merkitys
painottuu suhteessa ymparistoonsd. Kéytannossa savel pidentyy tai
sen yhteydessé soitetaan korukuvio tai se soitetaan voimakkaam-
min. ** Aksentoinnin perusmuotona voi pitaa tasaista tahdinlyén-
tid. Tasta saannollisesta pulssista, jossa erottuvat vahvat ja heikot
tahtiosat, vanhimmat l&hteet kdyttavéat termid das ordentliche
Fortgehen (”sddannénmukainen eteneminen’), myohemmin kéyt-
to0n ilmaantuu termi grammaattinen aksentti. Muita muotoja ovat
oratorinen aksentointi, jonka myota puhe tulee ymmérrettdvam-

maksi, ja pateettinen aksentti, joka selvent&d ilmaisun tunnekoros-

11 Nimikkeena aksentti nayttad tarkoittavan 1700-luvulle tultaessa l&hes yksin-
omaan korukuviota. J. G. Walther selvittad termin merkitysta paaasiassa silta
kannalta. (Walther 1732 / 1953, 5-6.)
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tusta. Tassé oppaassa aksentin sijasta on kaytdssa termi painotus.
(Kuva 8ja9.)

1200-luvun laulumusiikkia koskeva tieto siséltada késityksen, etté
melodia voi sisdltda puheenomaista eli oratorista tai pateettista eli
ilmeikkyytta tuovaa painottamista. 1600-luvun musiikin keskeinen
idea oli tekstin maaraavé vaikutus lauluilmaisuun. Talléin paino-
tuksen voi saada myos heikko tahtiosa, mikéli siind kohden on
tarked sana tai tavu. Sévelen pieni venytys korostaa sen merkitys-
ta. Soitinmusiikin osalta tdiman kéytdnnon tuo esiin muun muassa
Girolamo Frescobaldi (1583-1643), joka viittaa toccata-kokoel-
mansa (1637) esipuheessa oman aikansa vokaalimusiikin anta-

maan esikuvaan.

Klaveerisavellystavat ovat kayneet painottamis-soittotavan osalta
lapi varikkaan kehitysketjun. Vield 1700-luvun alussa esitettiin
kaytannon vakiinnuttamista, jossa yhdistyisivat klaveristin késien
ominaisuudet ja sdvelilmaisu. ”Vahvat” tai ”heikot” sormet soittai-
sivat ”vahvoja” tai "heikkoja” sdvelid. Talloin esiintyi myos kasi-
tyksia, ettd polyfonista musiikkia tulisi painottaa renessanssin mu-
siikin yhteydessa eri tavoin kuin 1600-luvun musiikissa. Aikalais-

ten kerrotaan havainneen, ettd sdvelkulkujen painottamisessa oli

kaytdssa monia muuntelutapoja ja ndidenkin valilla ilmeni monia
eroja. 1800-luvun alussa kaytettiin myods termia agoginen aksentti,
joka selitettiin joko savelvoiman lisddmiseksi tai sdvelen kestoa
viivyttelevaksi ilmaisuksi. (Thiemel 2011.)
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Kuva 8 ja 9. Oratorinen ja pateettinen painotus (Turk 1789/1962,
336-337). Ensimmainen elavoittdd grammaattisen tasaista “tahdin
lyontid”, toisessa korostetaan sdvelid melodian tunteikkuuden eh-
doilla.

Urkuympéristdssa painottaminen tarkoittaa kaikkien niiden teki-
jéiden summaa, joilla savel otetaan aanenkuljetuksesta esiin. Ur-
kurit pitavat tilanteenmukaista painottamista hyvan musiikillisen
esityksen perusvaatimuksena, koska talléin melodisuus ja muodon
jasentely selkeytyviét ja sévellyksen luonne tulee kuuluviin. Sen

lisaksi sointi muodostuu lapikuultavaksi.



Kaikessa musiikin esittamisessa perustan luo grammaattinen eli
rytmin perussyketté esiin tuova painotus. Pianisti voi korostaa sy-
kettd pelkélld korostuksella. Vaikka pianistien puhekielessa ak-
sentti tarkoittaa useimmiten téllaista dynaamista korostusta, pai-
nottaminen on pianistien kaytannaille tuttu keino. Néin tapahtuu,
kun sével soitetaan tenuto (it. pidatetty <tenere = pité4, arvostaa)

eli tdyteen kestoon, kdytannossa kestoaan pidemmaksi.
Artikulointi

Artikulointi on sévelten erottelun tai yhdistelyn aste-erojen kayt-
tamista soitossa. Artikulointi liittyy lahimmin kahden tai kolmen
sévelen suhteisiin. (Kuva 10.) Mutta my0s esimerkiksi nopea sa-
velkulku voidaan sanoa soitettavan artikuloiden, jolloin erottelun
tai yhdistelyn aste-erot muuttuvat kulun edetessa. Aste-erot voivat
olla kaikkea staccaton ja legaton valilta. Legato voi kaytdnndssa
tarkoittaa myos sévelen soittamista kestoaan pidemmaéksikin (yli-
legato). Omanlaisensa kuulokuva syntyy nopeiden savelkuvioiden
leggiero-artikuloinnista, jota soitettaessa kasi on korostetun kevyt,

sorminopeus suuri ja kontakti soittimeen non legato.
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Kuva 10. Esimerkkeja muutamista artikulointitavoista: 1. tahti:
neljan savelen ryhmén alkupuolella sdvelet soitetaan saumatto-
masti, loppupuolella toisistaan irti. 2. tahti: Kiilamerkinta tarkoit-
taa 1700-luvun puoleen valiin tultaessa painokasta, ei lyhytta sé-
veltd, 1800-luvulla terdvad staccatoa. 3. tahti: portamento (kanta-
en) tarkoittaa samanarvoisia, intensiivisia mutta toisistaan irralli-
sia sdvelid, jotka etenevit “liukuen”. 4. tahti: legato.

Teoriassa artikulointi on ilmaisun mikrorytmiikan hallintaa, jossa
muusikko muuntaa kellon tarkkuudella etenevén tapahtuman nou-
dattamaan musiikillisen ilmaisun johdonmukaisuuksia. VVoi todeta,
ettd artikuloinnin aste-erot mahdollistavat esimerkiksi tunteen il-
maisun mukauttamisen sdvelkulkuun, jossa tdhan ei ole muita

mahdollisuuksia.

On ilmeista, etta klaveerien artikulointikeinoja oppii parhaiten
ymmartamaan urkujen aaressa. Klaveerien soitintaitoja yhdistavat
kuitenkin yleiset, muihinkin soittimiin liittyvat kdytannot. Esimer-
kiksi vokaalipolyfonialle on tyypillistad adnenkuljetuksen itsenéi-
syys, joka sisaltdd myos artikuloinnin. Artikulointi on myds osa
dynamiikan keinoja. Nayttéaé silta, ettd kielikosketinsoittimien ke-

hittyneemmat dynaamiset mahdollisuudet tarjosivat klaveristeille
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jo 1700-luvun lopulla uuden kiehtovan ilmaisutavan, joka hamarsi

artikuloinnin merkitysté.

Soiton selkeyden vaatimus korostuu huoneakustiikassa, jossa kai-
unta-aika on pitkd. Talloin soittotapaan liittyvat myos dénten aluk-
keiden ja lopukkeiden suhteuttaminen huoneakustiikkaan. Artiku-
lointiin siséltyy urkujen soitossa kuulokuvan selkeyden lisaksi
my0s dynamiikan ilmaisu. Esimerkiksi tiivis artikulointi antaa
suurten urkujen kuulijalle dynaamisesti voimakkaamman vaiku-

telman.

Pianonsoiton yhteydessé artikuloinnin lahtokohta on usein legato-
soitto, johon samalla pohjautuu myds soinnin hallinnan harjoittelu.
Itsestdan vaimenevan soinnin vuoksi &&nen paatolla ei ole pianis-
tille yhta olennaista merkitysta kuin urkurille. Pianoteoksille ovat
ominaisia nopeat savelkulut, jotka kuulostavat uruilla sellaisinaan
soitettuina epaselviltd juuri artikuloinnin jasentyméttdmyyden
vuoksi. Pianonsoitolle ominaisia artikulointitapoja soittaja toteut-
taa sormityon ohella myos ranteen, kyynarvarren ja kasivarren
aktiivisuudella. Hetkittdinen tehoste voi olla myds sormityon ko-

rostettu passiivisuus, jolloin sointi jad pehmeaksi.

Inegalisointi

Inegalisointi (ranskaksi inégalité, ~epéatasaistaminen”) liittyy soi-
tossa nuotinnuksen melko lyhyiden aika-arvojen tulkintaan.
Useimmiten kahden, korkeintaan neljan perattéisen tasa-arvoisen
sévelen keskindinen suhde muuttuu siten, etta sdvelryhmén sisalla
tapahtuu savelkestojen saannéllistd muuntelua. (Kuva 11.) Rans-
kalaisperdisessd musiikissa ryhmat inegalisoidaan pidentdmalla
sévelparien ensimmaisié sévelia. Italialaisperéisessa musiikissa
saattaakin pidentya parin jalkimmainen savel . Kaytanndssa in-

egalisointi-soittotapa sivuaa painotusta ja artikulointia.
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Kuva 11. Inegalisoinnin paéaperiaatteet. Rytminen muutos on ti-
lanteesta riippuen suurempi tai vahdisempi.

Inegalisoinnin tdsméllinen ymmartaminen liittyy esityskaytannon

kysymyksissé yleiseen tilanteeseen, joka patee kaikkien aikakausi-

12 .. . -
Tunnetaan myds “lombardisena rytmind”.



en musiikissa: muusikko joutuu aina jossakin méaarin tulkitsemaan

nuottikirjoitusta.

Inegalisointi liitetadn l&hteissd vahvasti ranskalaiseen 1700-luvun
alun musiikkiin. Mutta niin Espanjassa, Italiassa kuin my0ds Sak-
sassa epatasaistavat soittokaytannot tunnettiin jo 1500-luvulta al-
kaen. Marie-Claire Alainin (1980) mukaan lahteet ovat inegali-
soinnista yhtd mieltd; teoksen tyyli mé&éraa, minkélaista tapaa tulee
kayttad; lahinnd astekuviot, joissa ei ole muuta ohjetta, epatasaiste-
taan; epatasaistamiselle on useita sdéntoja, joista merkittévin on
saanto hyvasta mausta. Alain lainaa Lacassagnen ajatusta inega-
lisoinnista (joka sopii muihinkin soittotapoihin) vuodelta 1766:

Hyvé maku ei ole médriteltdvissd. Se on kuin erddnlainen “en tie-

da”, johon herkkd ihminen aina péétyy. Tarkka korva voi aistia eri

vivahteet, mutta on mahdotonta selittdd mita ne perimmaltéén
ovat.

Agogiikka

Agogiikka on tapa kasitell& musiikillista aikaa. Sen luonne on tila-
péinen ja se on kuuluvissa yksittaisissa savelissd, tauoissa, savel-
kuluissa seka sakeissa. Néaissa ilmaisullinen muuntelu, vivahde- ja

hienosaato ilmenevat pienind nopeuden muutoksina.
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Esitysnopeuden muutos, joka kuvaa musiikin tunnesisaltéd, on ku-
vattu kirjallisuudessa 1500-luvulta asti. Ensivaiheessa agogiikka
liittyi sékeen hengitykseen. Myohemmin nopeuden vahentdminen
ja lisdédminen oli vuorovaikutuksessa harmonian ja tekstin kanssa.
1600-luvulla my6s perustempojen muutokset tulivat kdytannoksi

yha yleisemmin.

Musiikin vieh&ttdvyys perustuu usein esitystilanteessa syntyneisiin
spontaaneihin oivalluksiin. N&it4 ovat nekin hetkelliset k&énteet,
jotka poikkeavat savellyksen perustemposta. Téllaisen rytmisen

vapauden Vvoi ottaa solistinen soittaja tai pieni kokoonpano.

Nuotinnuksen agogisia merkint6ja ja ohjeita ovat muun muassa

hengityspilkku, fermaatti, espressivo, rubato, sostenuto ja tenuto.

Fraseeraus

Fraseeraus tarkoittaa musiikin yhteydessé saejasentelya. (Kuva
12.) Soittaja jasentelee sdvelilmaisuaan kuten lausuja muotoilles-
saan puhetta lauseiksi. Fraseerausta onkin mahdollista l&hestya

kéytannon puheilmaisun kautta, jossa lause on ajatuksen kuva.
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Séejasentelya on 1800-luvulta lahtien usein merkitty hengityspil-

kuilla ja kaarilla.

Soiton fraseerauksella musiikillinen sée muotoillaan sévellyksen
affektin mukaiseksi ja sopeutetaan ymparistoonsa loogisesti. Siiné
keskeisessa asemassa on intensiteetin vaihtelu, jossa ilmaisu tiivis-
tyy kohti painokasta sévelta ja etdantyy siita luontevasti. 1800-
luvun lopun fraseerausteorioissa liittyivét yhteen sek& painotukset
ettd dynaamiset nousut ja laskut. 3
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Kuva 12. Kaari liittd4 yhteen musiikillisen sékeen. Soittajan tulee
kyetd tunnistamaan ja ilmaisemaan sékeen siséiset jannitteet.

13 (Hynninen & Vapaavuori 1994.)

3. YHTEISTYO KLAVEERIKOULUTUKSESSA
Vuorovaikutuksen tukema kontaktiopetus

Y hteistyon ensisijainen tavoite on se, etté opiskelija saa urkujen ja
pianon kasittelya seka klaveerimusiikin esittdmista koskevan tie-
don helposti omaksuttavassa muodossa eiké ohjaus muodosta soi-
ton harjoitteluun lamauttavia ristiriitoja. Molempien soittimien
erityispiirteiden tulee saada niille kuuluva painoarvo. Soitettaessa
nékemys ohjaa tunnistamaan klaveereille yhteiset sek& kunkin
soittimen idiomaattiset soittotaidot ja auttaa valttdmaan virheita

soittimien kasittelyssa.

Kirkkomusiikin koulutuksessa opintojen paaaineeksi on nimetty
kirkkomusiikki, johon klaveeriopinnotkin siséltyvat. Tdma avaa

tarkean nakokulman esimerkiksi ohjelmiston suunnitteluun.

Toimintasuosituksia
e Suunnittelu ja seuranta

Y hteisty6 lahtee luontevimmin kéyntiin, jos toiminnan suunnitte-

lee ja ohjeistaa tydnantaja yhdessa opettajien kanssa. Kaynnisty-



minen onnistunee parhaiten erityisissa ohjauspalavereissa. Naissa
kéaydaan keskustellen lapi toteutettavat toimet ja seurataan toimin-
nan kehittymistd. Tyoskentely edellyttdd myods ryhmakeskusteluja,
joissa ovat lasné opiskelija ja hanen urkujen- ja pianonsoiton opet-
tajansa. Ensimmaéisessa tapaamisessa yhteistyon ydinkysymyksiin
vie tutustuminen molempiin soittimiin katsellen, kokeillen ja
kuunnellen. Samalla opettajat ja opiskelija tutustuvat toisiinsa seka
ihmisind ettd muusikkoina ja paneutuvat yhdessa opintojen keskei-

siin osa-alueisiin.

Lukuvuoden alussa laaditaan yhteistuumin opintosuunnitelma ja
sovitaan yhteisista tavoitteista. Opintojen edetessé pohditaan kei-

noja asetettuihin tavoitteisiin paésemiseksi.

Yksi sujuvan oppimisen edellytys on, ettd opiskelija ymmartaa
saamiaan ohjeita oikein. Jos opettajien ilmaisut soittamisesta ja
musiikista ja&véat opiskelijalle hamaériksi, han ajautuu toistuvasti
harhaan. Opettajienkin on tarpeellista oppia ymméartamaan tyoto-

verin k&yttdmia kasitteita ja tdiman niille antamia painoarvoja.

Yhteistyon yksi osa-alue on seuranta. Vuoden kuluessa ryhmé

keskustelee opintojen etenemisesta ja késittelee esille nousseita,
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opintoihin vaikuttavia asioita. Yhteistyén hyodyllisyys korostuu

epéselvien opintotapahtumien korjaamisessa.

Opiskelija on varmasti pohdiskellut opintojensa tavoitteita ennen
koulutuksen alkamista. Hanté tulee rohkaista muodostamaan soi-
ton taidoista omia kasityksid. Vaikka han ei opintojen alkuvai-

heessa rohkenisikaan tuoda esiin itselleen asettamiaan tavoitteita,

hé&nelld on myos perusteltua Kriittisyytta.

e Soittimiin tutustuminen

Y hteistydn syntymiselle on oleellista, etta opettajat haluavat tietoa
toistensa soittimista seka niiden soiton erityispiirteistd. Soittimien
ominaisuuksia tarkasteltaessa mukana oleva opiskelija oivaltaa
molempien soittimien idiomaattisia ilmaisumahdollisuuksia, osaa
vertailla soitinharjoitteluun liittyvia kysymyksié keskenéan ja op-
pii kayttdmaan oivalluksiaan hyvakseen. Myds opettajien koko-

naiskuva klaveerisoittimista laajenee.

Erityyppisten urkujen soitto-ominaisuudet poikkeavat paljonkin
toisistaan. Niiden tunteminen antaa impulsseja uruille ominaisten

soittotapojen parempaan ymmartamiseen. Soittajan on tarkeaé



28

néhda ainakin yhden kerran urkujen sisalla, milla tavoin kosketti-

men liike valittyy soittoventtiilille.

Opiskelija kertoo urkuihin ja pianoon liittyvia k&-
sityksiaan ja kokemuksistaan

Opettajat ja opiskelija pohtivat soittimien teknisia
yhteyksia ja eroja, erityisesti adnentuottoa ja dy-

namiikan mahdollisuuksia

Ryhma kasittelee avoimesti kysymyksia, jotka
nousevat soittimien erilaisista asemista musiikki-

kulttuurissa

e Soittamisen tapojen vertailu

Y hteistyon alusta lahtien on tarkeda tiedostaa urkujen ja pianon
késittelyn yhteisyydet ja erot. Tehokkain tapa tutustua ndihin on
keskustelu soittimen daressa. N&kyvin ero soittimien késittelyssa
on istuma-asennossa ja siihen liittyvassa tilanteenmukaisen tasa-
painon hallinnassa. Urkujensoiton kehonhallinnan taustalla on

néhtava lahinna &anentuotto ja jalkiosoiton vaikutus tasapainoon

seké ylavartalon liikkeisiin. Liikehdinté saattaa heijastua pianon

kasittelyyn mutta on siind yhteydessa asiaankuulumatonta.

Urkujen tai pianon késittelyssd on myos paljon yhteisié piirteita.
N&it4 ovat motorinen sujuvuus ja soittokosketuksen sek& musiikil-
lisen ilmaisun selkeys. Urkujen &aressa omaksuttuja soittotapoja
voi hyédyntdd myds pianonsoitossa ennen muuta vanhemman mu-

siikin yhteydessa.

My®0s soiton dynaamisen ilmaisun hallinta on soveltaen yhteisté.
Dynamiikan ilmaisun vaikuttimet ovat kaikilla soittajilla saman-
kaltaiset, mutta pianon &aressa sen ilmiasu tuotetaan rinnan aanen-
tuoton kanssa. Urkurin keinot ovat soittotavat, &&nikertamuutokset
ja paisutuskaapit. Pianonsoiton dynaamisen ajattelun on mahdol-
lista siirtya urkujen soittotekniikan taustalle vaikuttavaksi tekijak-

Si.

Joissakin tilanteissa ryhmé voi 16yta4 yhteistyolleen kestavén poh-
jan musiikin mielikuvien kasittelystd. Musiikin esittdmisen idea
mielen leikkind toteutuu kiehtovimmin mielikuvien ké&ytossa.
Muusikot ké&sittelevéat soittamista mielelldan tasolla, joka on mo-

lemmille I&heinen ja ristiriidaton.



Vuorovaikutusta soitintaitojen valilla on tapahtunut aina, joskin
myos kielteisin tuloksin. Tallaisia 16ytyy eriytymattdman aanen-
tuoton hallinnan ja kehon painonkéayton seka epdajohdonmukaisten

litkkeiden suunnista.

Kaésivarren kaytto liittyy klaveerien soittamisessa useisiin osa-
alueisiin. Urkujen soitossa kasivarren yliméaardinen liikehdinta
haittaa kosketuksen tarkkaa saatelyé eika pianonsoitolle ominai-
sempi intensiivinen ote koskettimen pohja-asemaan ole tarpeelli-
nen. Kasivarren painolla on olennainen merkitys pianonsoiton
soittokosketuksessa. Painoa séatelemaélla soittaja vaikuttaa paitsi
soinnin varitykseen myds ohjaa motorisesti vaativan kuvioinnin
toteutusta. Pianon soitossa &anentuotto ja siihen tarpeellinen kehon
liikkeiden hallinta ovat keskindisessa riippuvuussuhteessa enem-

maén kuin urkujen soitossa.

Urkurin otteet nékyvét pianotekniikassa passiivisina, jopa staatti-
sesti jannitteisind otteina seké& johtavat usein soinnillisiin puuttei-
siin. Sujuva pianismi saattaa syrjayttaa urkujen idiomaattisen soit-
tokosketuksen. Aanentuoton ja huoneakustiikan yhteenkuuluvuus
ei ole johdonmukainen, eika kuulijalle vélity sdvelkuvioinnin idea.

Pianopedaalin k&yton suurpiirteisyys heikentdd molemmissa kos-

29

ketuksen tarkkuutta ja tdma lisaa edelleen urkusoinnin epéselvyyt-
t4. 1800-luvulta l1ahtien urkumusiikkiin ilmaantui piirteitd, joilla

on suora yhteys ajan pianonsoittotekniikkaan.

Yksi osa musiikillista kuulokuvaa on kaiku, joka liittyy omalei-
maisesti seka urkujen- etta pianonsoittoon. Urkuri muotoilee sé-
velkulkuja eri soittotavoin siten, ettd yhtend tekijana ovat soittoti-
lan ominaisuudet. Pianisti sdvyttéa sointeja ja sitoo harmonioita
toisiinsa kaikupedaalilla. Taman lisaksi han myos ottaa huomioon

tilan, missa piano sijaitsee.

Opettajat ja opiskelija pohtivat klaveeritaitojen
osatekijoita ja niiden yhteenkuuluvuutta urkujen-
ja pianonsoitossa

e Ohjelmiston suunnittelu

Urkujen- ja pianonsoiton taidot realisoituvat ohjelmiston harjoitte-
lun ja esittdmisen myotd. Opintojakson kuluessa opiskelijalle tulisi
syntya kokonaiskuva, jossa hahmottuvat seka molemmille soitti-
mille soveltuva ohjelmisto ettéd idiomaattisimpien ohjelmistojen

leimalliset erot. Kirkkomusiikin opintojen klaveeriohjelmistoon
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tulee kertya riittdva maara ainesta, jonka yhteys péaaineeseen on

luonteva.

Kouluttajien tulee saada realistinen kasitys oppilaansa lahtokoh-
dista. Yleensé siihen liittyy erityissuhde ohjelmiston johonkin osa-
alueeseen. Tama musiikki on osaltaan jopa rohkaissut opiskelijaa
musiikkiopintojen pariin. Soittotaidon kehittdminen tutusta tunte-
mattoman suuntaan on antoisaa, ja opiskelijan kokonaiskuva kla-

veeritaiteesta rakentuu ehjaksi.

Opettajat ja opiskelija suunnittelevat yhdessa lukuvuoden urku- ja
piano-ohjelmiston. Opettajien tietoisuus yhteisen oppilaansa toisen
soittimen teoksista tukee heidén opetustyotaan, ja he kykenevat
asettamaan mielekkaité lahitavoitteita sekd luomaan opetustilantei-

siin sopivimmat késittelytavat.

Hedelmallinen vuorovaikutus syntyy esimerkiksi ottamalla 1aht6-
kohdaksi tyylikaudet. Kun urku- ja pianoteos valitaan siten, etta
harjoiteltavana ovat saman aikakauden tai perati saman saveltajan
teokset, opiskelija saa tilaisuuden havainnoida kummallekin soit-
timelle tyypillisié ilmaisukeinoja, niiden yhtaldisyyksia ja eroja.
Ohjelmistoon voi kuulua my®s toisen soittimen teoksia. Tallakin

tavoin mahdollistuu keinovarojen konkreettinen vertailu.

Teoksia valittaessa nakokulmina voivat olla myds nuotinlukutaito,
tietty tekninen tavoite, kosketuksen taidot ja soittotavat seka teok-
sen laajuus. Nuotinlukutaito kehittyy muun muassa siten, etta te-
okset vaihtuvat tarpeettomasti viivyttelemétta.

Klaveerien soittotekniikan kehittdmistavoitteena voi pitaa sormien
osalta niiden valmiutta nopeaankin reagointiin. Tyypillisind pia-
non soittotaitoina pidettyja asteikkojen ja murtosointujen hallintaa

tarvitaan myos urkujensoitossa.

Jalkion kaytto vie urkuopintojen alkuvaiheessa paljon harjoittelu-
aikaa. Taitojen kehittymiselle on eduksi, etté jalkioharjoitukset
ovat monipuolisia ja niiden harjoittelu on sopivan intensiivista.

Lyhyitd harjoituksia voi laatia muiden klaveeriteosten katkelmista.

Opettajat ja opiskelija toteavat opiskelijan aiem-

min soittaman ohjelmiston sisallon

Ohjelmistoa pohtiessaan ryhma tiedostaa kirkko-

musiikin opintojen luonteen

Ohjelmistoa suunnitellessaan ryhma hyodyntaa

molempien opettajien ohjelmistotietoutta



e Tyobskentely ja valiarvioinnit

Pari vierailua lukuvuoden kuluessa oppilaan toisen soittimen tunti-
tai esitystilanteisiin tarjoaa opettajille luontevan yhteistyotilanteen.
Kuunnellessaan oppilaan soittoa toisella klaveerilla opettaja saa
tilaisuuden arvioida soiton yleista kehittymisté ja p4ésee vertaile-
maan oppilaan otteita omilla tunneilla késiteltyihin asioihin. Eri-
tyisen antoisaa on kuulla, miten toisen soittimen opettajat arvioivat

kuultua esitysta.

Néissa tilanteissa esiinnousseilla perusteilla opiskelija ja opettajat
paasevat kiinni opetuksen paivankohtaisiin kysymyksiin. Arvioin-
nin paapainon tulee olla taitojen edistymisessa seka niiden suh-
teessa soittimille ominaisiin soittotapoihin. Sopivissa yhteyksissa
tarkistetaan opiskelijan opintojaksolle asetettujen tavoitteiden mie-
lekkyys ja luodaan uusia tavoitteita.

Harjoitteluun liittyvét kysymykset riittaisivéat jo yksinaan opettaji-
en yhteistyon perusteeksi. Opintojakson tiivis aikataulu ja siita
johtuva tarve jérjestelld harjoitteluaikoja ja -paikkoja edellyttaa,
ettd opiskelijan toimia tuetaan tasapuolisesti. Yhteistyon tarkeita
osioita voivat olla myos harjoittelutavat ja -tekniikat. Niissé hae-

taan oppilaalle parhaiten soveltuvia k&ytantoja.
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Periodiklaveerien soitto-ominaisuuksien tarkastelu tarjoaa mielen-
Kiintoisen vertailumahdollisuuden urkujen ja pianon soittoteknisiin
kysymyksiin. Pedagogisessa mielessé periodisoittimista keskeisin

on klavikordi. Sen voi katsoa olevan rakenteensa ja hallintaa edel-

Iyttavien taitojen puolesta klaveeritaitoja vélittava soitin.

Urkujen- ja pianonsoiton opettajan seka heidan

opiskelijansa on tarpeen kohdata toistuvasti

Opiskelijan tulee saada realistinen kasitys taidois-

taan mutta rohkaisevassa hengessa

Ryhma pohtii harjoittelun kysymyksia, mukaan

luettuna ajankaytto ja sen jakaminen

e Yhteenveto

Monen soittimen osaajaksi kouluttautuva henkild joutuu jakamaan
voimiaan ja aikaansa taysin eri tavoin kuin yhden soittimen opis-
kelija. Hanen oppimisnopeuteensa vaikuttaa opiskeluun tarjottujen

edellytysten toimivuus.
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Kuvatun yhteisty6tavan hyddyt voi ndhda valittdmasti kahdella
tapaa. Opiskelijan ei tarvitse jaada ratkomaan opinnoissaan ilme-
nevid ongelmia yksin. Yhteistyd myos tukee kahden klaveerin
kontekstissa toimivaa opettajaa, joka saa samalla suoraa tietoa

rinnakkaisten opintojen arkipulmista.

Pidemmalla aikavélilla opettajat omaksuvat roolinsa kirkkomusii-
kin koulutuksen osana. He hyotyvét saamastaan laajemmasta tie-
topohjasta ja nakemyksestd, joka ei voi olla ndkymatta opetustyon

laadun paranemisessa.

Rinnakkaisen klaveerikoulutuksen kehittyminen on merkittava osa
koulutuksen kehittdmistd. Kehittymisen yhteydessa tapahtuvat
taidon ja asenteiden siirtymét muokkaavat klaveerikoulutuksen
kokonaisuutta syvalta ja heijastuvat muidenkin aineryhmien kou-

lutukseen.

4. URKU- JA PIANOMUSIIKKI
Ohjelmiston laaja valinnanvara

Klaveerisoittimille kirjoitetut teokset ulottuvat viiden, koulutuk-
sessa kaytetyimmaét neljdn vuosisadan aikajanteelle. Vanhimmat
teokset on kirjoitettu uruille ja muille oman aikansa klaveerisoit-
timille. Urut ovat olleet aiemmin nykyistd keskeisemmassé ase-
massa, misté kertoo ohjelmiston laajuuskin. Nykyiselld pianolla
soitetaan klaveerimusiikkia kolmelta vuosisadalta, alkaen noin sata
vuotta ennen soittimen voimakkainta kehitysvaihetta. Mita pi-
demmélle 1700-luvussa edetaan, sitd enemman ajan musiikki saa
sijaa tdméankin pdivan pianistien ohjelmistoissa. Vield 1800-luvun
alkupuolella klaveeriséveltgjat kirjoittivat musiikkia, jolla on kiin-
ted yhteys edellisen vuosisadan tyyleihin. 1800-luku oli pianon
kulta-aikaa, jonka vaikutus ulottuu vahvana meidan aikaamme
asti. Pianon vaikutus saman ja my6hemman ajan urkumusiikkiin

kay ilmi erityisesti virtuoosisessa ohjelmistossa.

Ajoittain nousee esille kysymys teokselle oikeasta soittimesta. Jos
soitinkeskeisyytta pidetdan etusijalla, monelle kirkkomusiikin kou-
lutuksessa kaytettavélle teokselle ei tarkasti ottaen ole endé tarjolla

taysin oikeaa soitinta. Esimerkki tasta kayvat muun muassa Felix



Mendelssohnin pianoteokset. Ne on sdvelletty vasarasoittimelle,
jonka sointi ja soittotuntuma poikkeavat olennaisesti meidan ai-
kamme voimakassointisesta, valurautarunkoisesta ja kiredkielises-
té4 soittimesta. My0s opetussuunnitelmissa mainitut urku- tai pia-
no-ohjelmistot menevét soittimittain ajateltuna paikoin ristiin,
koska useat teoksista on mahdollista soittaa sek& uruilla etta kieli-

kosketinsoittimilla.

Nykyisin pianolla soitetusta ohjelmistosta, jossa kaytetd&n urku-
jensoitonkin yhteydessa tuttuja soittotapoja, suuri osa on sévelletty
1700-luvulla. Mybhemmat saveltdjat ovat saattaneet Kirjoittaa mu-
siikkia seka uruille ettd pianolle. Heidan ajattelunsa perusta on
mahdollista havaita teosten kaikissa piirteissd. Tdma on tuottanut
teoksia, joissa nakyy klaveerien tiivis yhteys. Uruille ja pianolle
sévelletylla ohjelmistolla on ominaispiirteensd, mutta saman aika-

kauden teoksissa tyyli esiintyy samankaltaisena.

Sekaé uruilla ettd pianolla on perinteisesti soitettu musiikkia, joka
on alun perin savelletty erilaisille klaveereille, laulajille, soolosoit-
timille tai jopa orkesterikokoonpanoille. Sdveltgjan tyon tuloksena
on joskus ollut myds saman teoksen sovitus seké uruille ettd pia-

nolle. Soittajalle tallaiset teokset selventavét hanen tulevan kehi-
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tyksensa kannalta tarkeita tietoja ja taitoja, jotka koskevat soitinta,

soittotaitoa, séveltdjaa seké aikakauden tyylia.

Harjoiteltavaksi otettavan musiikin valinnan tulee perustua aina
joltakin osin opiskelijan mieltymyksille. Opiskelijan tulee kuiten-
kin saada kokonaiskasitys klaveerien ohjelmistosta, jotta urkujen-
ja pianonsoiton perusopinnot antaisivat kestavan pohjan jatko-

opinnoille ja tybeldmaan.

Koulutuksen yksi tavoite on kokonaisndkemys lansimaisesta tai-
demusiikista. Kunkin aikakauden tyyliin johtaa pitka vaikutteiden
ketju. Kirkkomusiikin klaveerikoulutuksessa on keskeinen osuus
Johann Sebastian Bachin (1685-1750) tuotannolla. Klaveeriyhteis-
tyotd aloittava ryhma voi lahted liikkeelle esimerkiksi kysymyk-
sestd Mita musiikkia Bach kuuli lapsuudessaan? Vastausta tdhan
voi hakea tutustumalla esimerkiksi Girolamo Frescobaldin (1582—
1643) ja tdman oppilaan Johann Jakob Frobergerin (1616-1667)

teoksiin.

Soittaminen on aina jossakin maarin mielikuvan sovittamista ja
sovituksen esittamistd. Kun kasilla on teos, joka nayttéisi soveltu-
van soitettavaksi seka uruilla ettd pianolla, soittaja joutuu pohti-

maan seka soittimen mahdollisuuksia sek& omia taitojaan. Kun
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uruilla esitetdan pianoteosta, nopeiden savel- ja sointutoistojen
soittaminen uruilla ei toimi hyvin, koska dynamiikka muodostuu
rauhattomaksi. Aanen paiton jyrkkyys tuottaa muun muassa epé-
toivottuja sointeja. Matalimmat sévelet kannattaa ehka soittaa
jalkiolla, nopeat bassokuvioinnit sopivalla sormion &anikertayhdis-
telmalla. Kun taas pianolla esitetddan urkuteosta, sointuja taytyy
jakaa osiin ja soittamaan ne nopeasti perakkain. Soolo-osuudet
pianisti tuo esille soittimen dynamiikan keinoin, koska téll4 ei ole

kaytettavissa urkujen aanikertojen eri savyja.

Oppaaseen sisaltyvat esimerkkiteokset antavat kasityksen suu-
rimmasta osasta tassa luvussa esitetyistd klaveeriensoiton kysy-
myksistd. Teokset on valittu aikajanteeltd, jossa tutustuja saa kasi-

tyksen klaveerien yhteisesta historiasta.



Esimerkkiteokset
Johann Jakob Froberger: Partita klaveerille C

Froberger (1616-1667) oli saksalainen, Wienissa ja Wurttember-
gissa toiminut séveltdja, joka toi Italiassa kehittyneet musiikkityy-

lit pohjoisen Euroopan alueelle.

1600-luvun musiikin soittaminen tarjoaa ndkymén vuosisataan,
jolla eurooppalainen taidemusiikki kehittyi suuren harppauksen.
Taman ajanjakson vaikutus tuntui luovassa saveltaiteessa vielda
1800-luvulla. Esimerkkiteos on Ranskassa 1600-luvulla kehittynyt
sarjamuotoinen savellys, jollaisista myos J. S. Bach sai vaikutteita

omiin savellyksiinsa.

Partitassa voi ndhda cembalomusiikille tyypillisia piirteita, joten
sen soittaminen soveltuu urkujen soittokosketuksen monipuolis-
tamiseen. Helpohkon savellyksen tanssilliset aiheet kehittavat
uruille muutoin véhemman tyypillisia otteita, 1ahinnd hyppyja eri
oktaavialoihin. Klavikordilla soitettuna se puolestaan antaa virik-

keit& piano-ilmaisuun.

Allemandin pitkat basso-sévelet voi soittaa uruilla myos jalkiolla.

Pianolla soitettaessa savelid voi pidentaa pedaalilla, mika kehittaé
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osapedaalin hallintaa. Siten pitkéat ja raskaat kielet vield soivat
mutta sammuttimet vaimentavat keskialueen sointia. Liiallinen

pedaalin kayttd hamartad tanssien rytmisyytta.

Allemandin ja Sarabandin rytminen elévyys syntyy rohkealla pai-
nottamisella ja artikuloinnilla. Uruilla iskut saavat painotuksen,
jota pianolla liséksi korostetaan dynaamisesti. Painottaminen to-
teutetaan pidentamaélla tarkedd sévelta tai esittdmalld kohta poik-
keavalla nopeudella. Courantin rytmiikalle on eduksi paikoin kah-
deksasosien inegalisointi. Varsinkin Sarabandin painotettavat

soinnut voi soittaa my®s murtaen.
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FbWV 605

Johann J. Froberger (1616-1667)
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Courant
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Johann Sebastian Bach: Preludi D

J. S. Bach (1685-1750) oli saksalaisen musiikin tunnetuimpiin
kuuluva muusikko. Saveltgjana han kokosi yhteen 1600-luvun ja
1700-luvun alun eurooppalaisen musiikin tyylit. Han oli myos
klaveristi, ja klaveereille sévelletyilla teoksilla onkin keskeinen

osuus hanen tuotannossaan.

Urkujen- ja pianonsoiton opiskelijan totutun ohjelmiston osana voi
olla teoksia, jotka ovat kohtalaisen helppoja ja soitettavissa tasave-
roisesti sekd uruilla etté pianolla. Preludin kaltaisia teoksia harjoi-
tellessaan soittaja oppii havaitsemaan soittotapoihin vaikuttavat

yhteiset ja erottavat tekijat.

Polyfonisesti kirjoitetulle Preludille D-duuri leimallisia ovat dis-
sonanssit, pidatykset sekd synkoopit. Avain teoksen tunnesisaltoon
on juuri ndiden selked ilmaisu. Preludille on eduksi dynaamisesti
ilmeikés esitysote. Soittajan tulee hallita sdvelten painottaminen
seka jaksojen luonteva yhdistely ja erottelu. Nuottikuvasta voi
havaita, ettd muotoilun kannalta térkeita tekijoita ovat toinen ja

kolmas tahtiosa.

Urkujen ja pianon soittotekniset keinot Preludin esittdmisessé ovat
artikulointi, painotus ja fraseeraus. Tahtien 2 ja 5 toinen tahtiosa
samoin kuin tahdin 13 kolmas tahtiosa houkuttavat jopa pateetti-
seen painotukseen. On ilmeistd, ettd uruilla harjoitellut soittotavat

ovat kuultavissa myds pianolla soitettaessa.

Uruilla teos soitetaan pééasiassa sormiolla. Dynamiikan ilmaisu
toteutetaan artikuloinnin ja agogiikan keinoin. Jos jalkiota haluaa
kokeilla, lyhyt osuus voi alkaa tahdista 8. Sit4 voi jatkaa matala
sormio-osuus tahdissa 10-11. Tahti 13 vain sormiolla ja jalkio
otetaan mukaan seuraavan tahdin kolmannella tahtiosalla, ja siita

loppuun saakka.

Pianolla soitettaessa dynaaminen ote liittyy niin soittotapoihin
kuin pedaalin kayttoon. Savytyspedaalin kdyttd soveltuu tahtien 5
ja 6 vaiheille. Lopputahtien urkupiste-sointujen esittdminen toteu-

tetaan pedaalin avulla. Urkupiste-sdvelen voi toistaa tarvittaessa.
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Preludi

BWV 925

Johann Sebastian Bach (1685-1750)
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J. S. Bach: Inventio B

Bach julkaisi vuonna 1723 pedagogisen kokoelman Zweistimmige
Inventionen und Sinfonien. Kokoelmalla on keskeinen osuus eten-

kin pianonsoiton peruskoulutuksessa.

Inventio B on murtosointu-improvisaatio. Murtosointukulku esiin-
tyy ensin yla- ja sitten aladdnessd, jonka jalkeen seuraa idean ke-
hittely. Teokselle tunnusomainen piirre on tahdin paa- ja sivuis-
kuille sijoittuva korukuviomainen astekulku, joka taytt4& edesta-

kaisella liikkeella terssin alan.

Inventio on suositeltavaa soittaa seké pianolla ettd uruilla. Teoksen
soittaminen uruilla totuttaa urkurin nopeaan soittimenkasittelyyn,
jos alkuvaiheen urkuohjelmistoon téllaista sisaltyy niukasti. Soitta-
ja voi halutessaan korostaa tahdin péaiskua jalkiolla. IImaisumah-
dollisuuksista aktivoituvat soiton dynamiikka ja soittotavat. Pia-
nonsoiton myota kehittyva dynaaminen ajattelu tukee urkujensoi-
ton ilmaisua, ja urkujensoiton artikulointi elavoittdd pianon soin-
tia. Edestakaisessa murtosointukuvioinnissa jannitteen vaihtelu
toteutetaan urkuja soitettaessa myos artikuloinnilla, ja pianoa soi-
tettaessa taas voimistumisen ja hiljentymisen vuorottelulla. Muu-

tamassa voimakasilmeisessé kohdassa kuvio voi siséltéé neljasosa-

sévelen painotuksen. Pianolla painotus kuuluu voimakkaampana,
uruilla aavistuksen pidempéna sévelenda. Urkujen eri pillistdjen

sointivarejé voi tuoda esille kayttamélla kahta sormiota.
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Inventio

BWV 785

Johann Sebastian Bach (1685-1750)
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J. S. Bach: Toccata d

Toccata on savellystyyppiné lahtdisin myodhéaisrenessanssin ajalta
Italiasta. IImaisullisesti loistelias savellystyyppi levisi 1600-luvun
alussa Italiasta pohjoisempaan Eurooppaan.

Molemmat nuottiesimerkit ovat uruille (ellei ehka alun perin
viululle) kirjoittaman J. S. Bachin Toccatan pianosovituksia.

Esimer-kit valottavat klaveerimusiikin pianistista esitystapaa.

Thomas Arnold Johnson (1908-1989) on siirtanyt teoksen jok-
seenkin sellaisenaan pianon koskettimistolle. Ferruccio Busonin
(1866-1924) versiossa pianolle ja soittimen kasittelyn ominaisia
keinovaroja on sovellettu laajamittaisesti. Busoni saavuttaa
sovituksellaan teokseen liitetyn affektin hyvin, mutta samalla

teoksen soittaminen selvasti vaikeutuu.

Busoni hakee urkusoinnin suuruutta pianon oktaavisoitosta,
pitkistd pedaaleista ja toistosavelistd. Tama on erityisen selvasti
havaittavissa tahtien 4-5 soinnussa, johon han on kirjoittanut
myos lisasévelid. Tulos on toimiva, koska siind on kuultavissa

uruille ominainen pleno-sointi. Toisen katkelman concerto grosso

kulut sidotaan pedaalein. Siind seka Prestissimo-jaksossa kaytossa
olevat keinot vuorokaési-repetitiota myéten antavat kuvan 1800-

luvulla kehittyneista pianonsoittotekniikan piirteista.
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Toccata and Fugue in d minor

Johann Sebastian Bach (1685-1750)
Pianolle sov. Thomas A. Johnson
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Toccata i Fuga d-moll

Johann Sebastian Bach (1685-1750)
Pianolle sov. Ferruccio Busoni
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Louis-Claude Daquin: Les Vents en Couroux

Daquin (1694-1772) oli ranskalainen séveltdja ja klaveristi. Hanen
savellystyyleissdan ilmenee jo galantin musiikin aineksia.
Galantille tyylille, jonka katsotaan vallinneen 1700-luvun
kolmannen neljdnneksen aikana, oli tyypillista kepeys ja muodon

yksinkertaisuus.

Kaksi&anisen klaveerikappaleen Les Vents en Couroux (Tuimat
tuulet) erityistehosteita ovat yksidaniset virtuoosiset jaksot. Teok-
sen soittaminen kehittad yksidanisten sévelkuvioiden
vuorokasisoittoa seka artikulointien ja korukuvioiden toteutusta.
Klaveeriymparistossé on jatkuva tarve taidolle hallita nopea

siirtyminen oktaavialojen vélilla.

Teos soveltuu luontevasti pianolle. Sormiteknisia ja dynamiikan
ilmaisun taitoja on mielekasté kokeilla myos uruilla, jolloin muun
muassa soittotapojen eri keinot rinnastuvat pianonsoiton dynaami-

sen ilmaisun kanssa.

Uruilla soitettaessa ylospaisen asteikon alkuun soveltuu viivyt-

televa ja painava ote. Pianolla soitettaessa tahtien 25-32 nyanssia

tavoitella myos liséamélla aanikertoja. Affekti houkuttelee kahden
sormion kayttoon tahdeissa 9-18 ja 38-46.
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Suite No. 11
6. Les Vents en Couroux

Louis-Claude Daquin (1694-1772)
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Felix Mendelssohn: Trauermarsch (Lieder ohne Worte, Op. 62,

nro 3.)

Mendelssohn (1809-1847) oli saksalainen saveltaja ja klaveristi.
Hénen romanttiseksi kuvatussa savellystyylissdan painottuu pi-
kemminkin sadunomaisuus kuin dramaattisuus. Mendelssohnin
kerrotaan laatineen muun muassa orkesterisévellyksensé ensin

pianolle ja siirtdneen ne jalkeen suuremmalle kokoonpanolle.

Sanattoman laulun nopea fanfaari-aihe on orkestraalinen teho, jota
kaytetddn klaveerimusiikissa usein mutta urkumusiikissa vahem-
méan. Useimpien urkujen soittoventtiilit eivét toimi ndin nopeasti,
ja vaikka toimisivat, sointikuvan sumentaa tilan huoneakustiikka.
Fanfaarin soittotekniikassa kay ilmi pianonsoiton yhteydessa
merkittava kasivarren rooli. K&sivarsi laskeutuu varsinaisesti
vahvalle tahtiosalle, mutta laskeutumisen loppuvaiheessa janteva
ranne to-teuttaa sitd edeltavén trioli-rytmin. Moitteeton toteutus
edellyttdd kasivarren, ranteen ja lavan saumatonta, vapautunutta

yhteistyota.

Pa&jakson melodia etenee oikealla kadelld soitettujen sointujen

ylimmaéssé d4nessd, jonka johtavan roolin korostaminen on yksi

semmin, lujittamalla melodiasormen rakennetta seka soittamalla
sével 1-2 mm ennen muita soinnun savelid. Viimeksi mainitussa

sointi syttyy vain millisekunteja ennen muita savelia.

Tahtien 5-8 kirjoitustapa viittaa niukkaan pedaalin kayttéon.
Tahteihin 17-20 soveltuu sitomispedaali, voimakkaissa kohdin
sévytyspedaali. Lopputahdit 44-48 soitetaan savytyspedaalilla

kahdessa jaksossa.

Mikali teos soitetaan uruilla, soittotyylin suunnittelua auttaa
Merikannon ratkaisujen tarkastelu Abendlied-sovituksessa.
Teoksen tyylin tulee sopia paitsi tilaan myaos tilanteeseen, jossa se
esitetddn. Fanfaarit voi toteuttaa muun muassa siten, etta
toistosével on vain ylimmassa aanessa ja sen paaiskua tehostetaan
jalkion savelelld, tai mikéali koneisto ei pysy rytmissd mukana,
kayttamalla kahta sormiota ja vuorokasirepetitiota. Oktaavein

Kirjoitetut jalkioosuudet soitetaan kauttaaltaan yksiaanisena.

Trauermarschin toteutustavat ovat soveltaen rinnakkaisia myos
soitettaessa alun perin orkesterille sévellettyd Hadmarssia
(ndytelméstd Kesayon unelma op 61, nro 9.). Trauermarschin

rinnalle soveltuu hyvin uruilla harjoitettava urkusonaatin osa,



53

Lieder ohne Worte, Op. 62

3

(Trauermarsch)

Felix Mendelssohn-Bartholdy (1809-1847)
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Franz Liszt: Vier Kleine Klavierstlicke, nro 2

Liszt (1811-1886) oli unkarilaissyntyinen saveltdja ja pianisti.
Hénet muistetaan yleisesti pianon soittoteknisten keinojen avarta-
jana seké uusien séavellystyyppien kehittajand. Musiikin esittamis-
kéaytannotkin kokivat hédnen toimestaan syvamuokkauksen.

Urkuri joutuu arkitydssaan usein esittamaan musiikkia, joka on
toisen instrumentin yleisesti tuttua ohjelmistoa. Kaytanndssa han
saattaa joutua tekem&an oman sovituksen. Soittajan tulee oivaltaa

soittimen omimmat ilmaisumahdollisuudet.

Pienen pianokappaleen sovittamisesta antaa mallin Lisztin oma

toteutus (Consolation).

Uruilla soitettaessa teoksen voi soittaa kahdella sormiolla ja jalki-
olla. Oktaavikaksinnukset soitetaan diskantissa ja bassossa yksi-
aanisina. Kun bassot soitetaan jalkiolla, sdvelten pituudet maaray-
tyvét pianoversion pedaalimerkkien mukaisesti. Bassosoolojen
alimmat sdvelet tahdeissa 25-26 ja 43-52 soitetaan jalkiolla ja
jatko sormiolla. Teoksen esittdminen edellyttdd paisutuskaapin
kayttoa.

55



56
Vier kleine Klavierstiicke, S. 192

2.

[ =c. 84] — Franz Liszt (1811-1886)
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F. Liszt: Consolation 11 Des

Liszt sévelsi kuuden kappaleen sarjan Consolation I-VI pianolle
mutta on kirjoittanut siitd versiot myos uruille, harmonille sek&
sellolle ja pianolle. Hanen kéaytannollinen otteensa musiikkiin ker-
too, etta soittimen ei tarvitse olla ilmaisun keskeisin itseisarvo. On
mahdollista, ettd Liszt on soittanut ndité teoksia tunnetuilla sairaa-

lavierailuillaan.

Consolation Il Des -sévellyksen osalta kirjoitustapojen erot kertovat,
ettd musiikillisen idean esittdmiseen sisaltyy kaytannon sanelemia

ratkaisuja. Ndma eivat vahennd musiikin taiteellista arvoa.

Urkuversion kahden ensimmaisen tahdin kirjoitustapa kertoo, etté
urkuja soitettaessa on eduksi liitt44 toistettavat savelet toisiinsa
yhdyskaarella mahdollisimman pitkiksi. Vastavuoroisesti pianolla
soitettaessa soinnin alukkeen tulee olla pehmed, ik&&n kuin savel
jatkuisi tasaisena. Pianoversiossa Liszt on korostanut melodi-
asavelia tenuto-viivoin. Vastaavassa kohdin urkurin keinona on
rekisterdinti. S&estyksen portamento-kaaritukset edellyttavat
urkukosketusta, jossa soittoventtiili avataan ja suljetaan erityisen

pehmeésti. Tahtien 25-27 ké&sien osuudet poikkeavat toisistaan

kayttanyt uruilla kahta sormiota. Ratkaisu kertoo pianonsoitolle
ominaisesta toimintatavasta, jossa vasemman kéden peukalo soit-

taa “’sellosoolot™.
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Consolations pour le piano, S. 172
4.

Franz Liszt (1811-1886)

it

Quasi adagio [J =c. 48]
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Consolations pour le piano, S. 172

4. Adagio

Franz Liszt (1811-1886)
Uruille sov. Franz Liszt

Cantabile con divozione
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Robert Schumann / Oskar Merikanto: Abendlied

Schumannin (1810-1856) nelikatisesti soitettavaksi Kirjoittaman
teoksen Abendlied sovittaja Oskar Merikanto (1868—1924) on
epaileméttd ajatellut 1800-luvun urkusointia. Huomionarvoisia
ovat alkuperaiselle teokselle uskollinen &&nenkuljetus ja rohkea

urkupillistdjen kaytto.

Sovitus on tehty uruille, joissa on kolme sormiota ja jalkio. Melo-
dian ja séestyksen osuudet soitetaan vaihtelevasti eri sormioilla.
Teoksen esittdminen edellyttdd myos paisutuskaapin kayttamista.
Séaestyssointujen soittaminen murrettuna antaa urkuilmaisullekin
soinnillista leveytté. Yhdistimid sormioilta jalkiolle kaytetaan dy-
naamisten erojen esille tuomiseen. 1 ja 1l sormion rekistergin-
neissa ei voi olla kuitenkaan suurta kontrastia, jotta muutokset

ilmaisisivat tilanteen mukaan pienta crescendoa tai diminuendoa.

63



Vierhiindige Klavierstiicke, Op. 85

64

5. Abendlied

Robert Schumann (1810-1856)

Ausdrucksvoll und sehr gehalten
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Vierhiindige Klavierstiicke, Op. 85

I1talaulu
Abendlied

Tunteellisesti ja hyvin verkalleen

Ausdrucksvoll und sehr gehalten
Kénsligt och mycket lingsamt

Robert Schumann (1811-1856)
Uruille sov. Oskar Merikanto
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Toivo Kuula: Haamarssi

Kuulan (1883-1918) sdvellystyyli on kansallisromanttista, johon

siséltyy ranskalaisia vaikutteita.

H&é&marssi on savelletty alun perin pianolle, mutta sitd soitetaan
yleisesti myos uruilla. Paajakso on kirjoitettu orkestraalisesti.
Haamarssin, teoksesta Kaksi pianokappaletta, op 3b, esittdminen
edellyttddkin molempien soittimien soittajalta taitoa sovittaa eri
jaksojen aiheet soittimen mahdollisuuksien mukaisesti. Teoksen
vaikuttava juhlavuus syntyy paajakson vakaassa rytmissa etene-
vasta sointukulusta, jonka esittdminen edellyttaa kasivarren painon
ja litkkeen hyvaa hallintaa — soitettiinpa savellys sitten uruilla tai
pianolla.

Pianolla soitettaessa sointujen pehmeys edellyttdd koko kasivarren
liikkeen kayttamista. Pianolle tyypillinen, melodian kantavasointi-
nen, ilmeikas soitto on tarpeen etenkin toisen jakson alkupuolella
(tahti 8). Paajakson kertautuminen voimakkaasti edellyttaa pianis-
tilta sek& soinnillisesti etta fyysisesti leveda soittoa. Suurten etéi-
syyksien vuoksi sointujen sitominen toisiinsa pedaalilla on ratkai-

sevan tarkeda. Oikea kasi soittaa tahdista toiseen oktaavin alueen
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tayttavia sointuja, koska kaikki harmonialle tarpeelliset sdvelet on

tarpeen toistaa.

Teoksen uruille sovittanut Harri Viitanen (s. 1954) on noudattanut
padjaksossa alkuperdista marssi-ideaa, jolloin sointujen savelet
toistetaan rytmiikan ehdoilla. Toisessa jaksossa nakyy urkujen
mahdollisuus bassolinjan eheyteen. Vaikka sovittaja ei ole erik-
seen maininnut, melodian voi soittaa eri sormiolla. Melodian dy-

naaminen vérittdminen onnistuu urkujen keinoin helposti.
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A Emmi et Yrjo Putkinen

aamarssi
Op. 3 No. 2

H

Toivo Kuula (1883-1918)
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Toivo Kuula, (1883-1918)
Uruille sov. Harri Viitanen
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