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TIVISTELMA

Rekisterdiminen eli danikertojen valinta on urkurin tdrkein keino vaikuttaa urkujen
sointiin. Kirjallisessa tydssani tarkastelen rekisterdimistani kdyttden esimerkkind neljatta
opinndytekonserttiani, jonka ohjelmisto koostui saksalaisromanttisesta musiikista
(Brahms, Merkel, Ritter, Succo, Topfer). Koska 1800-luvun aidot Ladegast-urut Saksassa
olisivat mielestani ideaali soitin talle ohjelmistolle, soitin konsertin Espoon tuomiokirkon

uusilla, vuonna 2012 rakennetuilla Ladegast-tyylisilla uruilla.

Menetelmallisesti ty0 niveltyy taiteelliseen tutkimukseen. Tutkimuksen muusikko-
Iahtdisend menetelmana on urkurin oman kokemuksen tutkiminen ja sanallistaminen
yhdistettyna musiikkia, soittimia ja historiallisia ohjeita koskevaan tietoon. Tekstin alussa
on tietopaketti uruista. Sitten kdyn lapi rekisteréimiseni lahtokohtia: oman positioni,
ohjelmiston ja soittimen valinnan, tietoni ja kokemukseni uruista seka historiallisia
rekisterdintiohjeita. Taman jdlkeen kuvaan rekisterbimisprosessin teoskohtaisesti.
Lopuksi analysoin prosessin maaraavia tekijoita ja selvitdn, mihin rekisteréimisratkaisuni
perustuivat tidssa tapausesimerkissa.

Keskeisimmiksi rekisterdimiseen vaikuttaviksi taustatekijoiksi osoittautuivat rekiste-
rointiavustajana toimiminen seka kokemukset historiallisista Ladegast-uruista. Espoon
tuomiokirkon uruilla pohdittavaksi tuli erityisesti Ladegast-urkujen soinnin imitointi,
johon liittyi muun muassa soinnin ohentaminen. Merkittava vaikutus oli myos soitettujen
savellysten partituureissa olevilla ohjeilla. Vdhemmalle huomiolle jaivat muut historial-
liset ohjeet.

Asiasanat: urut, aanikerta, rekisteréiminen, taiteellinen tutkimus, Saksa, Ladegast,
Espoon tuomiokirkon urut, 1800-luku, muusikko, taito.



ABSTRACT

For an organist, choosing stops (i.e. to registrate) is the most important way to affect the
sound of an organ. In my thesis, | examine my own principles of registrating using my
fourth doctoral concert as a case study. The programme consisted of German romantic
music (Brahms, Merkel, Ritter, Succo, Topfer). As | judged a Friedrich Ladegast organ from
the 19th century to be an ideal instrument for this programme, | chose to play the concert
at the Espoo Cathedral, on its Ladegast-influenced organ built in 2012.

Methodologically, the study is connected to artistic research. The starting point of my
musician-based method is to examine and articulate an organist’s own experience
connected to his or her knowledge of music, instruments and historical instructions. The
thesis opens with a brief introduction to the organ as an instrument, after which | discuss
my starting points of making registrations: my own position as an artist and organist,
choosing the programme and the instrument, my knowledge and experience of organs
and historical instructions of registration. Next, | describe my process of choosing stops,
piece by piece. Finally, | analyse the determining factors of this process and explicate

what my principles for choosing stops were during my concert preparation.

My experiences of working as a registrant and my experiences working with Ladegast
instruments turned out to be the decisive factors behind my registrations. Imitating a
genuine Ladegast organ with the Espoo Cathedral instrument demanded special
attention, such as by choosing stops that would produce a thinner sound. In addition, of
great importance were indications in the composition scores. More general guidelines on
the registration of the organ repertoire of the period did not prove to be as significant for

the registration process of this concert.

Keywords: organ, a stop, to registrate, artistic research, Germany, Ladegast, the Espoo

Cathedral Organ, 19th Century, musician, skill.



ESIPUHE

Rakastan rekisteréimistd! Minulle se on yksi tarkeimmistd urkujensoiton osa-alueista, ja
olen ollut siitd valtavan kiinnostunut jo lapsesta saakka. Urkurilla on onni soittaa
lukemattomia erilaisia urkuja. Juuri siksi jaksan innostua urkujensoitosta yha uudelleen ja
uudelleen. En osaa kuvitella, millaista olisi soittaa ammatikseen soitinta, joka olisi joka
paikassa hyvin samanlainen tai jopa aivan sama soitin. Asian kadantopuolena on tietenkin
hyvin vaatimattomienkin urkujen parissa tydskentely. Niistdkin voi silti hyvin rekiste-

roimalla saada parhaat puolet esiin.

Ei siis ole ihme, ettd paadyin tekemdan kirjallisen tyoni rekisteréimisestda, vaikka
tohtorintutkinnon taiteellisen opinnadytteeni aihe, agogiikka esittdjan keinovarana, ei
suoranaisesti liitykaan rekisterdimiseen. Alun perin kirjallisen tyén aiheen piti olla jotain
aivan muuta, mutta kuten kuulemma monilla jatko-opiskelijoilla, aihe vaihtui opintojen
edetessa.

Aiheen ja ndkokulmien vaihtuessa sekd ajan ja joskus motivaationkin puutteessa
tutkintoni on ollut pitkdaikainen projekti. Toisaalta aika oli myds valttdmattdmyys tietyn
henkisen etdisyyden saamiseksi kirjallisen tyoni aineistoon. Haluankin lampimasti kiittaa
opintojeni vastaavia ohjaajia seka kirjallisen tyoni ohjaajia, MuT Kati Hdmalaista sekd MuT

Paivi Jarviota karsivallisyydestd, rohkaisusta seka hyvistd neuvoista.

Lisdksi kiitdn lautakunnan jasenid monista hyvista kommenteista seka siita, ettd he ovat
jaksaneet matkustaa konsertteihini myo6s péaakaupunkiseudun ulkopuolelle, aina
Raaheen saakka. Suuret kiitokset menevadt samalla Janakkalan, Kotkan ja Raahen
seurakunnille sekd Espoon tuomiokirkkoseurakunnalle kanttoreineen siitd, ettd paasin
suorittamaan tutkintokonserttini juuri heidan soittimillaan ja sain runsaasti harjoitus-
aikaa.

Pitkdaikainen opettajani ja ystavani, professori, MuT Olli Porthan ansaitsee erityis-
kiitokset taiteellisesta ohjauksesta, esitarkastuksesta ja monista tutkintoni aiheeseen
liittyvista ja liittymattomista keskusteluista. Taiteellista ohjausta olen saanut myds
professoreilta Pieter van Dijk ja Ludger Lohmann, joita kiitdn monipuolisesta ohjauksesta,
uusista musiikillisista ndakokulmista seka paasysta soittotunneille mitda hienoimpien
historiallisten soittimien aareen.



Kiitdn kirjallisen tydon tarkastajia, MuT Tuomas Malia ja MuT Matti Oikarista
kommenteista, joiden ansiosta tyo kehittyi vield loppumetreilld metodologisesti

tasmallisemmaksi.

Kiitos Urkurakentamo Veikko Virtanen Oy:n ja Urkurakentamo Martti Porthan Oy:n
tyontekijoille opinnaytekonserttieni urkujen rakentamisesta, restauroinnista seka
kunnossapidosta. Hienot urut ovat urkurin tydn kohokohta! Martti Porthania haluan viela
kiittda henkilokohtaisesti siitd, ettd padsin hdanen seurueensa mukana ensimmaiselle
tutustumismatkalleni Ladegast-urkujen luo. llman tuota retkea tata kirjallista tyota ei

tassd muodossaan olisi olemassa.

Opintojeni rahallisesta tukemisesta suuri kiitos Jenny ja Antti Wihurin rahastolle, Sibelius-
Akatemian tukisaatiolle, Suomen Kanttori-urkuriliitolle, Suomen Kulttuurirahastolle,
Suomen sdveltaiteen tukisaatidlle ja Taideyliopistolle.

Suurin kiitos menee lopuksi Teppo Nevolle, joka on koko opintojeni ajan kannustanut

eteenpadin — ja valilla patistellutkin.
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1JOHDANTO

Aznikertayhdistelmien eli rekisterdintien valinta — rekisteréiminen® — on olennainen osa
urkurin taiteellista toimintaa. Rekister6imalla valitaan, milld voimakkuudella ja savylla
urut soivat. Mikali urkuri ei kytke paalle mitaan danikertoja, urut eivat edes soi. Lisdksi
urut ovat yksil6ita, ja siksi urkurin tulee valita danikerrat samoihinkin teoksiin jokaisen

soittimen kohdalla erikseen.

Rekisterdimisessa urkuria auttavat hdanen urkuopintonsa, joissa on kasitelty rekiste-
réimisen perusperiaatteita seka eri aikakausien musiikkityylien rekisteréimiskaytantcja ja
urkujen ominaisuuksia. Toisinaan apuna ovat myos saveltdjan partituuriin merkitsemat
ohjeet. Naiden lisdksi tarvitaan kuitenkin kokemuksen tuomaa muusikon tietoa, taitoa ja
makua, silld harvassa ovat ne urut, joihin opitut rekisterdimiskdytannot ja saveltdjan
ohjeet sopivat sellaisenaan. Urkurin arkea onkin nimenomaan kaiken opitun ja koetun

jatkuva soveltaminen.

Urkurin persoona ja kulloinenkin olotila vaikuttavat rekisterdinteihin — ja nain pitdakin
olla. Muuten eri soittajien rekisterdintiratkaisut ja sen my6ta soinnilliset tulkinnat
saattaisivat olla lilan samanlaisia. On toki luonnollista, ettd soittajien painotukset
rekisterdimisessd ovat hyvin erilaisia: Toiset pitdvat rekisterdintien valintaa ja
hienosadatoa tarkedmpana kuin toiset. Myos perusteet danikertojen valinnalle lienevat

jokaisella hieman erilaisia.

1.1 Urkurin rekisterdimistyoskentelyn tutkimus

Vaikka rekisterdiminen on urkujen soittamisessa valttdmatontd, sitd on tutkittu varsin
vahan erityisesti soittajan nakokulmasta. Lisdksi olemassa olevat tutkimukset koskevat
rekisterdimistd usein |dhinnd barokin ajan musiikissa. Tarkea osa urkurin tietoa onkin
jossain maarin hamaran peitossa, ja varsinkin niiden, jotka eivat ole urkureita, on vaikea
ymmartaa rekisterdimisen kaikkia lainalaisuuksia.

1 Termit rekister6iminen (rekisterdids, valita &anikertayhdistelmid) ja rekisterdinti (yksittdinen

danikertayhdistelma) tulevat sanasta rekisteri = ddnikerta, saksaksi Register. Termia rekisteréinti kaytetaan
yleisesti myds aanikertojen valinnasta. Tassa tydssa erotan kuitenkin selvyyden vuoksi termit toisistaan
edelld mainitulla tavalla.
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Folke Forsman (1999) on tutkinut rekisteréimistd Olivier Messiaenin (1908-1992)
musiikissa. Messiaenin musiikki on 1900-luvun ranskalaista musiikkia, johon saveltaja on
merkinnyt hyvinkin yksityiskohtaiset, mutta silti tulkintaa vaativat ohjeet rekisterdimista
varten. Forsmanin tutkimus keskittyykin Iahinna naiden “koodien” avaamiseen.

Juuri urkurin omia ratkaisuja rekisteréimisessa on hiljattain tutkinut Olli Porthan (2015)
tohtorintutkintonsa kirjallisessa ty6ssa. Porthan kuvaa rekisteréimisprosessiaan Johann
Sebastian Bachin (1685-1750) Klaviertiibung Il -kokoelman levytyksessa. Porthan siis
kasittelee tyossaan barokin aikakauden ja yhden saveltdjan musiikkiin liittyvaa
rekisterdimistd. Barokin ajan urkumusiikille on ominaista, ettd sitd soitetaan yhdella
aanikertayhdistelmalla kappaleen alusta loppuun eika saveltajan omia, kappalekohtaisia
ohjeita juurikaan ole. Lisdksi Porthanin tutkimuksessa ovat keskiossa koraalipohjaiset
savellykset, joissa virsitekstin affektilla on oma vaikutuksensa rekisteréimiseen.
Porthanin kayttamat urut olivat hyvin samankaltaiset kuin Bachin oman ajan soittimet.

Oma tutkimukseni poikkeaa edelld mainituista, silla kadsittelen romantiikan aikakauden
saksalaisen musiikin rekisteréimistd, jossa rekisterdimisen periaatteet ja kdytannét ovat
moneltakin osin hyvin erilaiset kuin Forsmanin ja Porthanin tutkimissa ohjelmistoissa.
Ensinndkin 1800-luvulla rakennetut saksalaiset urut olivat monilta ominaisuuksiltaan
erilaisia kuin barokin ajan saksalaiset urut tai varsinkin Messiaenin kayttamat ranskalaiset
urut. Toiseksi saksalaisromanttinen musiikkityyli vaatii Messiaenin ja etenkin Bachin
musiikkiin  verrattuna enemmadan rekisterdinneilld toteutettuja crescendoja ja
diminuendoja.

Tarkkoja historiallisia, tiettyihin savellyksiin liittymattomia ohjeita saksalaisen
romantiikan rekisterdimiseen on |6ydettdvissd melko vadhan, varsinkaan yksittdisen
rekisterdinnin tarkkuudella. 1800-luvulla painetuissa urkukouluissa on jonkin verran
yleisohjeita, mutta ne on oletettavasti suunnattu |dhinnd amatdoreille ja ne kertovat
Iahinna urkujen kaytosta. Toisaalta sdveltdjien omat, usein tietyille uruille tai urkutyypille
annetut ohjeet alkavat romantiikan aikana vahitellen yleistya partituureissa ja niiden
esipuheissa, mutta namakin ohjeet saattavat olla melko ylimalkaisia. Edelld mainituista
syista urkurilta vaaditaan tassa musiikissa seka lukuisia rekisterdinteja etta niita koskevia
omia ratkaisuja, joiden lapikdynti on kirjallisen tyoni keskeinen piirre.
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1.2 Tutkimuksen menetelma ja aineisto

Tama tutkimus liittyy vahvasti taiteellisen tutkimuksen viitekehykseen. Yksiselitteista
maaritelmaa siitd, mitd taiteellinen tutkimus on, ei ainakaan toistaiseksi ole olemassa.
Sen sijaan viimeisen noin 20 vuoden aikana taiteellista tutkimusta on yritetty maaritella
monin eri tavoin.

Aalto-yliopiston Taiteen laitoksen kuvataiteen ja verkko-opetuksen tutkimuksen ja
arvioinnin professori Tere Vadén madrittelee taiteellisen tutkimuksen tiedon
tuottamiseksi taiteella. Hdn my0s rinnastaa taiteellisen tutkimuksen ja perinteisen
humanistisen tutkimuksen siten, ettd kummankin tulokset ovat perusteltuja nakemyksia
jostain — ja joku toinen voi tuoda rinnalle toisen perustellun nakemyksen. (Hotakainen
2014, 42—-44.) Vadén, rehtori Mika Hannula ja professori Juha Suoranta luonnehtivat
taiteellista tutkimusta hieman toisin sanoin: “Taiteellinen tutkimus ei anna vastauksia, se
ei ole taydellista tai ristiriidatonta — ja tdssa on nimenomaan sen mahdollisuus ja
vahvuus.” (Hannula, Suoranta, Vadén 2003, 14.)

Filosofi Tuomas Nevanlinna taas kirjoittaa oivaltavasti, ettd ”jokainen taiteellinen
tutkimus painokkaasti ja perustavasti tutkii aiheensa ohella ja sen kautta sitd, mita
taiteellinen tutkimus on”. (Nevanlinna 2008.) Taiteellisen tutkielman maaritelma on siis
jatkuvassa liikkeessa ja kehittyy tutkimuksia tehtdessa.

Taiteen tohtori, kuvataiteilija Kalle Lampela kirjoittaa, miten “taiteellinen tutkimus on
itseviittaavaa ja prosessilahtoistd” sekd miten “tutkimusaineisto ja sen analyysi voivat olla
yhtd kuin oman taiteellisen tyon tekeminen ja omien kiinnostuksen kohteiden
tarkkaileminen.” (Lampela 2017.) Tutkimukseksi ei kuitenkaan riita, ettd muusikko-
taiteilija soittaa ja sitten vain kertoo tapahtuneesta. Kyseessa olisi pelkka paivakirja tai
kertomus. Omaa kokemusta on analysoitava tutkimuksellisin keinoin, ja analyysin on
nivellyttdva jaettavissa olevaan tietoon esimerkiksi partituureista, soittimista ja
historiallisista faktoista.

Tama Kkirjallinen tyd kumpuaa pohdinnoista, jotka liittyvat saksalaisromanttisen
urkumusiikin rekisterdimiseen: Miten urkuri voi kuvailla rekisterdimistyotaan? Miten
tarkasti tehtyjen valintojen perusteita voi kuvata? Onko danikertojen valinnan taustalla
Iahinna subjektiivinen “minusta tuntuu” -menetelma ja yleinen urkujen kayton hallinta,
vai missd maadrin prosessi pohjautuu myds tietoon ja kokemukseen? Miten paljon
kadytettavissa oleva soitin vaikuttaa rekisteréimiseen?
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Kirjallinen tydni onkin prosessikuvaus, jossa kuvaan ja analysoin rekisteréimis-
tyoskentelydni. Kaytan tapausesimerkkind neljattd opinndytekonserttiani. Konsertin
ohjelmisto (ks. luku 3.2) mahdollistaa laajahkon kuvan muodostamisen saksalaisen
tdysromantiikan ajan musiikin rekisterdimisesta. Tutkimukseni ei juurikaan kasittele

myohdisromantiikan ajan musiikkia seka tdysveristd uussaksalaista musiikkia.

Tapausesimerkkini neljannen opinnaytekonsertin rekisterdimisesta on tietylld tavalla
erityistapaus urkurinkin eldamassa: saksalaisromanttisen tyylin innoittamat urut Espoon
tuomiokirkossa olivat ldhes uudet, eikd minulla siksi ollut mahdollisuutta juurikaan
tutustua etukateen niiden soinnillisiin ominaisuuksiin ja mahdollisuuksiin. Lisdksi juuri
ennen tarkempaa tutustumista Espoon tuomiokirkon uuteen soittimeen minulle tarjoutui
mahdollisuus kdyda tutustumassa Saksassa kaksiin historiallisiin Ladegast-urkuihin, jotka
olivat osaltaan olleet |ahtokohtina Espoon soittimen rakentamisessa. Nama Ladegast-

urut antoivat minulle ajattelemisen aihetta rekisteréimiseen.

Jokaisella muusikolla on tietylla hetkelld kaytossdaan oma kokemus- ja tietopohjansa, joka
tietenkin muuttuu ja kasvaa ajan myo6ta. Tdssa tydssa selvitdn, miten neljannen
opinndytekonsertin rekisterdimisprosessi eteni: mita tietoa minulla oli ennen konsertin
valmistelua ja mihin kaikkeen tekemani ratkaisut perustuivat. On hyvin mahdollista, etta

nyt ratkaisisin rekisteréimiseen liittyvat kysymykset toisin.

Rekisterdimisen nakokulmaksi muodostui etenkin tietojeni ja kokemukseni soveltaminen
kdytettavissd olevilla uruilla. Pyrin rekisteréinneilld |6ytamaan uruista sellaisiakin
soinnillisia ominaisuuksia, jotka eivat olleet kuultavissa tavanomaisilla &danikerta-
yhdistelmilla.

Tutkimuksen ldhdemateriaaliin kuuluu kirjallisia Iahteitd, kuten erdiden urkukoulujen
antamat ohjeet ajan rekisterdimiskdytanndista ja saveltdjien partituureihin merkitsemat
rekisterdinti- ja esitysohjeet. Tarkein ldhde ovat kuitenkin omat kokemukseni niin
taiteellisesta rekisterdimistyoskentelystani kuin myos muusikoksi kasvamisesta ja
kouluttautumisesta. Lahteiden ja taiteellisen tyoni yhdistelmasta on syntynyt tdman tyon
aineisto: tarkka lista konsertissa kayttamistani rekisterdinneistd, nuotteihin tekemani
merkinnat, joitakin yksittdisia muistiinpanoja seka danite konsertista. Aineiston avulla
tapahtumia muistiin palauttaen oli mahdollista koostaa tarkka kuvaus rekisterdimis-
prosessista, jota analysoin tdssa tyossd. Ndin tuotan tietoa taiteella, mutta tutkimukseni
tulokset eivat ole lopullisia tai taydellisia — ainoastaan yksi tulkinta, jonka on tehnyt yksi
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urkuri yhdessa tilanteessa, yksien urkujen daressa ja yhden ohjelmiston kanssa. Kyseessa
on siis tdméan luvun alussa esittelemieni maaritelmien mukaisesti taiteellinen tutkimus.

1.3 Kirjallisen tyon rakenne

Olen pyrkinyt kirjoittamaan tyon siten, ettd se olisi kiinnostava ja ymmarrettava seka
urkujensoiton ammattilaisille etta muille lukijoille. Jalkimmaisia ajatellen esittelen ensin
Iyhyesti urkuja soittimena seka kuvaan erilaisia danikertatyyppeja (luku 2). Tamén jalkeen
(luku 3) kirjoitan taustatekijoista, jotka vaikuttavat tyoskentelyyni muusikkona ja urkurina
niin yleisesti kuin kasittelyssa olevan tapausesimerkinkin suhteen. Kerron taustastani
muusikkona ja niista tiedollisista ja kokemuksellisista rakennuspalikoista, joita minulla oli
kaytossani konserttia valmistellessani (luvut 3.1 ja 3.4).

Valotan myds prosessia konsertin soitin- ja ohjelmistovalintojen takana (luvut 3.2-3.3).
Nama valinnat ovat rekisteréimisen kannalta tarkeitd, silla urkutyypin ja musiikin
sovittaminen yhteen luo rekisterdimiselle pohjan. Monien muiden instrumentalistien
kdyttamat soittimet taas ovat keskendan suhteellisen samankaltaisia, jopa tdsmalleen
samoja konsertista toiseen. Esittamiskdytdantojen tutkimuksen osalta rajaan kuvauksen
tiukasti niihin rekisterdimiseen liittyviin ohjeisiin, jotka ovat tdman konsertin ohjelmiston

ja urkujen kannalta merkityksellisia.

Taustatietoja seuraa rekisterdimisprosessin  kuvaus (luku 4). Siind kayn lapi
vapaamuotoiseen tyyliin mutta mahdollisimman tarkasti teos teokselta, miten
rekisterdinnit syntyivat. Taman jdlkeen koostan siind toistuneita ndkdkulmia
kategorioiksi. Lopuksi (luvut 5 ja 6) analysoin, millaiset asiat todella vaikuttivat

rekisterdimistyoskentelyyni ja pohdin, millaisia johtopaatoksia tasta voi tehda.

1.4 Miksi tutkin rekisterdimista?

Olen ollut erityisen kiinnostunut rekisterdimisesta niin kauan kuin olen tuntenut urut
soittimena. Aluksi kiinnostus oli vain pikkupojan kiinnostusta urkujen moniin teknisiin
nappuloihin. Aloittaessani urkujensoittoharrastuksen kiinnostus kdantyi nopeasti
nappuloiden ja soinnin yhteyteen. Ammattiopinnoissa kiinnostus sointiin kasvoi muun
muassa historiallisiin soittimiin tutustumisen ja rekisterdintiavustajana toimimisen
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myotd. Nyt onkin ollut mielenkiintoista tutkia rekisteréimistd huomattavasti tarkemmin
ja analyyttisemmin, nimenomaan itse itsedni ja omia ratkaisujani tutkien. Samalla pdasen

tuomaan esille tyypillisesti nakymattémiin jadavaa urkurin rekisteréimistyoskentelya.

Parasta lopputulosta rekisterdinneissa ei uskoakseni saavuteta pelkastadn historiaa
kirjoista tutkimalla eikd pelkastdadan omilla mielipiteilld. Onnistuneeseen rekisterdimiseen
tarvitaan molempia sekda mielellddn sivistynytta kokemusta erilaisista soittimista,
ohjelmistoista ja niiden yhdistamisesta, jotta urkurilla olisi kasitys, mitd han
rekisterdimiselld hakee.

Toivon, ettd tyoni avaa lukijalle sekd niin kutsuttua muusikon hiljaista tietoa etta
rekisterdimistd urkurin taiteellisen toiminnan keskeisend osana. Tyo ei ole
rekisterdimisen opas, mutta toivon urkureiden saavan tekstista ndkdkulmia oman

tyoskentelynsa pohtimiseen ja kenties ideoita rekisteréimiseenkin.
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2 URUT, AANIKERRAT JA REKISTEROIMINEN

Tassa luvussa selitdn paapiirteittdin, mita rekisteréiminen ja danikerrat ovat seka millaisia
danikertoja ja tarkeimpia rekisteréimiseen liittyvid apulaitteita urut sisdltavat. Kerron
my0Os lyhyesti kaikkein tavallisimmista rekisterdimiseen liittyvistda kaytdannoista ja
rajoitteista. Keskityn vain taman kirjallisen tyon kannalta olennaisten asioiden esittelyyn.
Laajemman esityksen urkujen toiminnasta ja danikertojen ominaisuuksista voi lukea
esimerkiksi Susanne Kujalan (2013) musiikin tohtorin tutkintoon kuuluvasta kirjallisesta
tyosta Kdsikirja uruista sdveltdjille ja Asko Rautioahon (1991) kirjasta Urkujen rakenteen
ja historian perusteet sekd urkusanasto. Lukija, joka tuntee urkujen ominaisuuksia ja
kayttdd, voi halutessaan edetd suoraan seuraavaan paalukuun.

2.1 Mita rekister6iminen on?

Urkujen aani syntyy urkupilleissa. Pillit on jarjestetty sointinsa mukaan niin kutsutuiksi
danikerroiksi (ks. Iahemmin luku 2.2), joista jokaisen urkuri voi erikseen kytkea paalle tai
pois. Jotta urut ylipddtadn soivat, on pilleihin ilmaa tuottavan puhaltimen lisdksi
kytkettava paalle vahintdan yksi danikerta. Yksittainen pilli ja siten myods aénikerta voi
soida vain silld kiintealld voimakkuudella, savylla ja korkeudella, jonka urkujenrakentaja
on sille ennalta asettanut. Mikéali urkuri soittaa yhdelld &danikerralla tai danikerta-
yhdistelmalld esityksen alusta loppuun, urut soivat kdytdnndssa samalla savylla ja
voimakkuudella koko ajan, vaikka pillien soinnin alukkeeseen ja lopukkeeseen seka

urkujen soinnin voimakkuuteen voi hieman vaikuttaa soitto- ja artikulaatiotavalla.

Rekisterdidessaan urkuri valitsee ja yhdistelee eri tavalla soivia danikertoja, jotta saa
tuotettua uruista haluamansa soinnin. Adnikertojen voimakkuus-, sdvy- ja sointikorkeus-
erojen vuoksi niiden valinnalla saadaan aikaan suuria sointieroja. Rekisterdintien
muodostaminen ja vaihtaminen onkin urkurin merkittavin keino vaikuttaa urkujen
sointiin.

Soittopoydan aanikertakytkimissa olevat danikertojen nimet kuvailevat niiden sointia
esimerkiksi jonkin toisen instrumentin tai danikerran pillien tyypin ja muodon mukaan. Jo
nimestd urkuri voi paatelld, miten d3nikerta suunnilleen soi. Ainikertojen ja niiden
yhdistelmien soinnin voi kuitenkin tietda tarkasti vain niitd kokeilemalla, silld kaikki urut
ovat yksil6ita. Myos tilan akustiikka vaikuttaa sointiin huomattavasti.
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Rekisterdimistd ohjaavat yksinkertaisimmillaan oma maku ja kokemus, saveltdjien
mahdollisesti antamat ohjeet sekd opinnoissa opitut konventiot. Konventioita on
runsaasti niin erityylisen musiikin kuin eri urkutyyppienkin suhteen, ja ne pohjautuvat
esittamiskaytantojen tutkimukseen ja urkutyyleihin mutta myds kulloinkin vallalla oleviin
yleisiin kdytantoihin, “muotiin”. Rekisterdintien lopullinen hienosdatd perustuu yleensa

kunkin urkujen ominaisuuksiin seka urkurin omaan makuun ja taiteellisiin ratkaisuihin.

2.2 Pillisto ja aanikerta

Urkujen pillit on jaettu erillisiin osastoihin, pillistdihin, joista kutakin soitetaan omalta
koskettimistoltaan — sormiolta tai jalkiolta. Yhta naista pillistdista kutsutaan urkujen
padpillistoksi, jota soitetaan vastaavasti padasormiolta. Muut sormiopillistét ovat niin
kutsuttuja sivupillistdja, jotka on usein nimetty niiden sijainnin mukaan esimerkiksi
ylapillistoksi (urkujen yldosassa) tai rintapillistoksi (valittomasti urkurin edessa). Pillistd
voi saada nimensda myods tehtdvansa mukaan: tdllainen on esimerkiksi niin kutsuttu
paisutuspillistd, jonka ddnenvoimakkuutta urkuri voi saataa (ks. lahemmin luku 2.3.3).

Pillistojen sisalla pillit jakautuvat ddnikertoihin. Yhdellad danikerralla tarkoitetaan pillirivia,
joka tuottaa samansdvyisen ja suunnilleen yhtd voimakkaan &inen ldpi urkujen
koskettimiston danialan. Adnikerrassa yhtd urkujen kosketinta vastaa useimmiten yksi

pilli, mutta joissakin danikerroissa soi kerralla useampia pilleja.

2.2.1 Ainikertatyypit

Aznikerrat jakautuvat kunkin dnikerran pillien toimintaperiaatteen mukaisesti kahteen
padryhmaan: huulidanikertoihin ja kielidanikertoihin. Huulidanikerroissa?, joita on suurin
osa urkujen aanikerroista, daani syntyy pillin sisalla olevan ilmapatsaan varahtelysta
(samoin kuin esimerkiksi nokkahuilussa). Kielidgdnikerroissa aani syntyy pillin alaosassa
sijaitsevan kielen vardhdellessa ilman vaikutuksesta (kuten esimerkiksi klarinetissa) ja
voimistuu pillin kaikutorvessa. A&nikerran sointiin vaikuttavat muun muassa pillien
rakenne, muoto, mittasuhteet, materiaali sekd urkujenrakentajan pilleille tekema

4anitys.?

2 Aanikertatyypin nimi tulee pillin suuaukosta, jossa on nahtévissa erdanlainen ala- ja yldhuuli.
3 Aanittamiseksi nimitetaan pillin soinnillisten ominaisuuksien, kuten alukkeen, d3nensévyn ja voimakkuu-
den hienosaatamista.
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Ainikertojen paaryhmat jakautuvat edelleen alaryhmiin pillien fyysisten ominaisuuksien
ja soinnin mukaan. Huulidanikertoihin kuuluvat tarkeimpina prinsipaalit eli erdanlaiset
urkujen runkodanikerrat. Ne ovat tavallisesti huulidanikerroista voimakkaimpia. Viulu-
danikertojen pillit ovat Iapimitan ja pituuden valiseltd mittasuhteeltaan eli mensuuriltaan
prinsipaaleja ahtaampia, ja ne myos soivat siksi prinsipaaleja kapeammin ja hiljaisemmin.
Huiludanikertojen pillit ovat prinsipaaleja laajempia, ja ne soivat pehmedmmin ja

leveammin.

Kielidanikertojen tarkeimmat ryhmat ovat voimakkaasti soivat trumpettidanikerrat seka
niita hiljaisemmat kielidanikerrat kuten Clarinet ja Oboe.

Useimmat urkujen pillit ovat materiaaliltaan metallia*, mutta joissakin &anikerroissa
kaikki pillit tai jonkin danialan, yleensa basson, pillit ovat puuta. Kielidanikertojen sointia
muokkaavat kaikutorvet voivat myos olla joko metallia tai puuta. Pillin ja kaikutorvien
materiaali vaikuttaa pillien sointiin esimerkiksi siten, ettd puiset pillit soivat yleensa

metallisia pehmeammin.

2.2.2 Avoimet ja tukitut pillit

Huulidanikertojen pillit voivat olla rakenteeltaan avoimia, tukittuja tai puolitukittuja.
Tavanomaisissa uruissa suurin osa pilleista on avoimia, eli niiden ylapaa on avoin. Tukitun
pillin ylapaa on suljettu, jolloin pilli soi fysikaalisista syistd oktaavia matalammalta kuin
sen pituus edellyttdisi. Tama vaikuttaa myos pillin sointiin, ja tukitut pillit soivatkin
tavallisesti avoimia danikertoja pehmedammin ja hiljaisemmin. Puolitukitussa danikerrassa
pillin ylapda on osittain auki ja pillin pituus on jonkin verran avointa pillid lyhyempi.
Tukittuja ja puolitukittuja pilleja kdytetdan uruissa seka sonnillisista etta tilankaytollisista
syista.>

2.2.3 Ainikertojen korkeus
Adnikerrat soivat usein keskendin eri korkeuksilta. Siksi yhdelld koskettimella on

mahdollista soittaa useita erikorkuisia sdvelia joko kutakin erikseen tai yhta aikaa riippuen

siitd, mita danikertoja on kytketty paalle. Koskettimen ja sen oktaavialan nimi (esimerkiksi

4 Kaytetty metalli on tavallisesti tinan ja lyijyn seosta.
5 Joissakin urkutyyleissa kiytetddn myés niin kutsuttuja ylipuhaltavia huuliddnikertoja tai harmonisia
kielidgdnikertoja, joissa pillin tai kaikutorven pituus on kaksinkertainen soivaan saveleen nahden. Tama ei
kuitenkaan ole tdssa tydssa olennainen yksityiskohta.
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c?) ei siis urkujen tapauksessa sisilld vield tarkkaa tietoa siitd, mink3 korkuisia aani3
uruista tulee.

Aznikerran korkeus ilmaistaan sen nimen yhteydessa jalka-mittayksikélla. Normaali-
korkeudella® soivaa ddnikertaa kutsutaan kahdeksanjalkaiseksi (8’).” Neljsjalkainen (4’)
danikerta soi sitd oktaavia korkeammalta, kuusitoistajalkainen (16’) oktaavia
matalammalta ja niin edelleen. Eri oktaavikorkeuksilla soivien danikertojen jalkamaara on
tasaluku.

Korkeuden merkintatapa perustuu C-kosketinta vastaavan pillin pituuteen. C on
tavallisesti urkujen matalin kosketin, ja avoimista pilleista muodostuvan 8" danikerran C-
pilli on noin kahdeksan jalkaa pitkd. Adnikerran yhteydessa ilmaistu jalkamaara kuvaa
kuitenkin aina danikerran todellista sointikorkeutta eika valttamatta todellista C-pillin
pituutta. Esimerkiksi normaalikorkeudella soiva dédnikerta on aina 8’, vaikka sen pillit
olisivatkin tukittuja, ja C-pillin pituus taten vain noin puolet edelld mainitusta.

Eri oktaavikorkeuksilta soivien danikertojen lisaksi uruissa on usein huulidanikertoja,
jotka soivat perussaveleen nadhden muiden intervallien korkeudelta, tavallisimmin kvintti-
tai terssikorkeudelta. Na&itd &anikertoja nimitetdan ylasaveldanikerroiksi, ja niita
kdytetdaan esimerkiksi sooloddnen rekisterdinnissa tai muuten tdydentdamaan urkujen
soinnin yldsadvelistdd. Molemmissa tapauksissa ne tuovat sointiin varikkyyttd. Matalia
ylasaveldanikertoja kaytetddan myods vahvistamaan akustisesti urkujen soinnin matalia
taajuuksia. Ylasaveldadnikertojen jalkamaara paattyy aina murtolukuun, esimerkiksi kvintti
22/3.

2.2.4 Kuorodanikerrat

Useimmissa vdhankdan suuremmissa uruissa on kuoroaddnikertoja, joissa jokaista
kosketinta vastaakin useampi kuin yksi pilli (tosin bassodanialassa joskus vain yksi).
Vahintdadan osa naista pilleista tuottaa keskendan erikorkuisia dania. VYleisin
kuoroaanikerta on nimeltdan Mixtur (korkeampana versiona myos esimerkiksi Scharf tai

Cymbel). Esimerkiksi Mixtur 4x (tai 4f[ach]) sisaltda nelja pillid kutakin kosketinta kohti,

5 Normaalikorkeudella tarkoitetaan tdssd tilannetta, jossa esimerkiksi C-kosketinta painettaessa soi
nimenomaan C-savel oikealta oktaavikorkeudeltaan, kuten esimerkiksi pianossa.

7 Jatkossa kdytdn kahdeksanjalkaisesta ddnikerrasta yleisesti kdytdssi olevaa merkintda 8, vaikka se
luettaessa olisi lauseessa missd tahansa taivutusmuodossa. Toimin samoin muidenkin &danikerta-
korkeuksien kohdalla. Ndin valtan jalkainen-sanan jatkuvaa toistamista.
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eli danikerrassa onkin nelja pillirivid. Kuorodanikertojen pillit soivat Iahinna korkeita
oktaavi- ja kvinttitason sadvelid, mutta joskus mukana voi olla my0s terssitaso tai jopa jokin

muu ylasavel.

Mixturin pillit ovat tyypiltddn prinsipaaleja ja danikerta on kertaava. Kertaamisella
tarkoitetaan ominaisuutta, jossa urkujen &anialassa alhaalta ylospain siirryttdessa
kuorodanikerran sointi hyppaa kvintin tai oktaavin verran matalammaksi urkujen-
rakentajan maarittelemissd kohdissa. Taman ominaisuuden ansiosta myds urkujen
matalassa danialassa voi soida mukana varsin korkeita sdvelid ja toisaalta korkeassa
danialassa kuorodanikerran tuottamat danet eivat ole kohtuuttoman korkeita. Mixturia
kaytetaan ldhes poikkeuksetta yhdessa sitd matalampien danikertojen kanssa, jolloin
kertaavuus ei juurikaan ole kuulijan havaittavissa.

Kuoroaanikertojen erikoisempia ja harvinaisempia tyyppeja ovat esimerkiksi Mixturia
hiljaisempi kuorodanikerta (nimeltdan esimerkiksi Harmonia aetherea) tai kertaamaton
kuorodanikerta. Erds kertaamattoman kuorodanikerran tyyppi on kornetti (Cornett
/Kornett), joka sisdltda aina vahintddn kvintin ja terssin. Urkujen tyylista riippuen
kornettia on tarkoitus kdyttda joko soolorekisterdinnissa tai tavallisen kuorodanikerran
tapaan, tai jopa molemmilla tavoilla.

2.3 Apulaitteet

Aznikertojen lisaksi uruissa on yleensd teknisid apulaitteita, jotka vaikuttavat urkurin
rekisteréimismahdollisuuksiin ja urkujen sointiin. Tavallisimpia apulaitteita ovat koppelit
eli yhdistimet, kombinaatiojdrjestelma ja paisutuskaappi.?

2.3.1 Yhdistimet

Lahes jokaisissa uruissa on yhdistimia, joilla soittaja voi yhdistaa ennalta maariteltyjen
pillistdjen danikerrat soimaan mukana toiselta koskettimistolta soitettaessa. Tyypillisesti
urkujen kunkin sivupillistén voi kytked mukaan soimaan paapillistoltd soitettaessa ja

kunkin sormiopillistén jalkiolta soitettaessa. Lisaksi voi olla mahdollista yhdistda

8 My6s tremolo (tremulant) on uruissa yleinen apulaite, jolla urkujen sointiin saadaan vibratoa. Tremolo ei
kuitenkaan ole tassa tydssa merkityksellinen, vaikka se mainitaankin taulukossa luvussa 3.3.4. Sama koskee
virityksensa takia "huojuvaa” danikertaa (nimeltadn esimerkiksi Unda Maris).
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sivupillistoja toisiinsa. Yhdistimet lisdavat rekisteréintimahdollisuuksien maaraa huomat-
tavasti niin sointivarien kuin voimakkuuksienkin suhteen.

2.3.2 Kombinaatiojarjestelma

Nykydan tavanomainen urkujen varuste on kombinaatiojarjestelmd, jonka avulla
danikertayhdistelmia voidaan tallentaa etukdteen jarjestelman tietokoneen muistiin ja
saada ne kayttdoon napin painalluksella. Lisdksi jarjestelmad mahdollistaa sellaisiakin
rekisterdintivaihdoksia, joita muuten ei olisi mahdollisia toteuttaa. Tallaisia vaihdoksia
ovat esimerkiksi lukuisten kaukana toisistaan sijaitsevien &danikertakytkimien yhta-

aikainen kayttdminen.

2.3.3 Paisutuskaappi

Paisutuskaappi on ollut uruissa tavallinen apulaite romantiikan ajalta lahtien. Paisutus-
kaapilla varustettu pillisto (paisutuspillistdja voi olla useitakin) sijaitsee kaapissa, jonka
seinistd osa on korvattu avautuvilla luukuilla. Kun urkuri avaa ja sulkee luukut
jalkapolkimella, hdn voi portaattomasti voimistaa ja hiljentdd pilliston sointia. Pillit
itsessadn soivat kaapin sisalla koko ajan niiden kiinteélla voimakkuudella. Paisutuskaapin
vaikutuksen teho ja kaapin kdyton yleisyys vaihtelevat urku- ja musiikkityyleista toiseen,
mutta rekisterdiminen on silti aina urkurin tarkein tapa vaikuttaa urkujen kokonais-

sointiin.

2.4 Dispositio

Urkujen dispositioksi kutsutaan luetteloa, jossa ilmoitetaan urkujen kaikkien danikertojen
nimet ja jalkamaarat seka niiden jakautuminen eri pillistéille. Dispositiossa on mukana
my0s tieto urkujen yhdistimistda, mahdollisista paisutuskaapeista ja muista apulaitteista
seka danialoista. Dispositiossa mainitaan yleensa myos urkujen rakentaja, rakennusvuosi
seka koneistotyyppi. Urkujen kokoa mitataan danikertojen kokonaismaaralla, joka myds
ilmoitetaan usein dispositiossa.
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2.5 Tavallisimpia aanikertojen yhdistamiseen liittyvia yleisia kdytantoja ja
rajoitteita

Mitd tahansa urkujen aanikertaa on teknisesti mahdollista kdyttda yksinddn. Samoin
mitka tahansa samalla pillist6lla sijaitsevat danikerrat voidaan kytkea soimaan yhta aikaa.
Useammat pillistot ja yhdistimet lisddvat viela merkittavasti danikertayhdistelmien
maaraa mahdollistamalla eri pillistdjen danikertojen yhdistamisen. Kaytanndssa aani-

kertojen valintaa ohjaavat kuitenkin monet tavat ja soinnilliset rajoitteet.

Mikali urkuri haluaa musiikin kuulokuvan hahmottuvan niin kutsutulle normaali-
korkeudelle, tulee rekisterdinnissa olla mukana vahintdan yksi 8 danikerta. Lisattdessa
mukaan muunkorkuisia danikertoja korkeammat ja matalammat aanikerrat tuottavat
sointiin eri sdvyja ja voimakkuuksia. Kuorodanikerrat vaativat aina seurakseen sitd
matalampia danikertoja, jotta perussavel hahmottuu kuulijalle (pois lukien kornetti, jossa
usein on itsessddan mukana 8’ taso).

Bassostemma, jota soitetaan yleensa jalkiolta, rekisteréidadn tavallisesti 16" pohjalle.
Tall6in musiikin matalin stemma soi oktaavia normaalikorkeutta matalammalta, kuten
kontrabassolla soitettaessa.

Jotta urut soisivat mahdollisimman luontevasti, perusrekisteréinneissa ei yleensa kayteta
niin kutsuttuja aukollisia rekisterdinteja, varsinkaan moniaanisessa satsissa. Aukollinen
rekisterdinti tarkoittaa danikertayhdistelmaa, josta erikorkuisia adnikertoja yhdistet-
tdessa puuttuu valista yksi tai useampi oktaavitaso (esimerkiksi 8’+2’ ilman 4’). Tallaisia
rekisterdintejd saatetaan kuitenkin kayttdd sooloddnen rekisterdinnissa tai erikois-
efektina urkurin tai sdveltdjan niin halutessa.

Adnikertayhdistelmien m&iraa saattavat rajoittaa myds urkujen ominaisuudet, jotka
voivat liittya joko yksittaisiin urkuihin tai erilaisiin urkutyyppeihin. Kaikkia adnikertoja ei
urkuja rakennettaessa ole aina tarkoitettu kaytettavaksi yhdessa. Esimerkiksi urkujen
ilmansyotto saattaa olla mitoitettu niin, ettei aivan kaikkia mahdollisia danikertoja voi
kayttda yhta aikaa. Samantyyppiset erikorkuiset aanikerrat, vaikkapa huiludanikerrat
(esimerkiksi huilu 8’ ja huilu 4’), soivat usein soinnillisesti ongelmitta yhdessa. Sen sijaan
kaikki erityyppiset mutta samankorkuiset danikerrat (esimerkiksi viulu 4’ ja prinsipaali 4’)
eivat valttamatta soi hyvin yhdessd, vaan ne aiheuttavat toisilleen epavireisyytta.
Tallaiset ongelmat tyypillisesti korostuvat, mita korkeammista danikerroista on kysymys.
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Varhaisimmissa urkutyyleissd useampaa samankorkuista danikertaa ei ole ollenkaan
tarkoitettu kaytettaviksi yhtd aikaa. Mitd lahemmas myohadisromantiikan ajan urkuja
tullaan, sitd enemman samankorkuisten aanikertojen yhdistely on mahdollista ja sitad
tehokkaampi on urkujen ilmansyottd. Talldin soittimen asettamia rajoituksia rekiste-
réinneille on vdhemman. Vastaavasti mitd varhaisemmasta urkutyylistd on kysymys, sita
enemman soittimeen liittyvid kdytannon rajoituksia on. Mydhaisromantiikan jalkeisissa
uruissa on jalleen enemman rajoituksia, koska ne on usein rakennettu myohdisroman-
tiikkaa aiempien urkujen tapaan.
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3 REKISTEROIMISPROSESSINI LAHTOKOHTIA

Kun urkuri valmistelee esiintymistaan, hanelld on kdytossdaan elamansa varrella kertyneet
tiedot ja taidot. Urkurin ammattitaito pohjautuu omaan koulutukseen ja siihen, etta
urkuri kehittyy tyossdan jatkuvasti soveltamalla oppejaan ja hankkimalla kulloinkin
tarpeellista lisdtietoa. Lisatietoa voi hankkia esimerkiksi soittamalla, kuuntelemalla,
lukemalla ja soittimiin tutustumalla. Selkdytimeen jo painautuneet asiat ja jatkuvat uudet
kokemukset yhdistyvat matkan varrella soittajan kasvavaksi tiedoksi. Lisdksi konsertin
valmistamiseen kuuluvat harjoittelun ohella olennaisina osina ohjelmiston ja konsertti-
soittimen valinta.

3.1 Miten minusta tuli urkuri?

Jokaisella muusikolla on tausta, jolle oma taiteilijuus rakentuu. Omat |dhtokohdat ja saatu
opetus vaikuttavat merkittavasti sithen, millaiseksi lopulta taiteilijana kehittyy. Millaisiin
asioihin opetus on painottunut, mihin on kannustettu ja mitd on mahdollisesti jopa
kielletty? Saadun opetuksen ohella itse hankitut kokemukset ja opitun soveltaminen
kdytannossa vaikuttavat taiteilijuuden kehitykseen. Myos perehtyminen urkujensoittoa
ja rekisterdimista koskevaan historialliseen tietoon muodostaa tarkean osan urkurin
taidon rakentumista. Nama kaikki seikat vaikuttavat siihen, millaiseksi oma urkuriminani

on muotoutunut.

3.1.1 Urkurin perustaitojen hankkiminen

Aloitin urkujensoiton 9-vuotiaana, kun kotiimme hankittiin jalkiolliset digitaaliurut. Tuota
ennen olin soittanut jo muutaman vuoden pianoa. Piano-opettajani oli koulutukseltaan
kanttori, ja hanen kanssaan kdavimme kotiuruilla 1api myds urkujensoiton perusteita
virsien ja yksinkertaisten urkukappaleiden avulla. Olin alusta asti hyvin kiinnostunut
rekister6imisestd ja yritin hakea digitaaliuruista mahdollisimman miellyttavid ja
tasapainoisia sointeja. Noin 14-vuotiaasta alkaen toimin sdanndllisesti kotiseurakuntani
kanttorin sijaisena. Silloin paasin ensimmaista kertaa harjoittelemaan ja kokeilemaan

oikeilla pilliuruilla soittamista ja rekisteréimista.
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Piano oli paainstrumenttini lukion loppuun saakka, ja urkutunneilla kavin lukioaikana vain
sivuharrastuksenani. Minulla oli Kaustisen musiikkilukiossa erinomainen piano-opettaja,

jonka tunneilta muistan erityisesti tavoitteet hyvan soinnin tuottamiseksi.

Sibelius-Akatemiassa sain urkujensoitonopettajakseni professori Olli Porthanin, jonka
kanssa opettaja-oppilassuhde jatkui pitkaan, yhteensa yli 10 vuotta. Porthanin tunneilla
olivat esilld minulle aivan uudet asiat, kuten urkujensoittotekniikan kehittdminen,
tyylikysymykset ja erilaisiin urkutyyppeihin tutustuminen. Nama uudet kehityskohteet ja
hyvd opetus saivat minut kiinnostumaan urkujensoitosta niin paljon, ettd hylkasin
pianonsoiton heti kun se oli mahdollista ja aloin keskittya urkuihin taysipainoisesti.

Aloittaessani ammattiopinnot en tiennyt juuri mitaan niin kutsuttuun vanhaan musiikkiin
liittyvista historiallisista esittamiskdytannoistd, kuten erilaisista artikulaatiotavoista tai
musiikin luontevasta iskutuksesta. Aluksi kdaytimme tunneilla paljon aikaa ndiden asioiden
omaksumiseen. Alusta saakka esilld oli myds sellaisen urkujensoittotekniikan kehitta-
minen, jolla eri urut soisivat mahdollisimman hyvin. Keskustelimme paljon rekiste-
réinneistd, ja kuulin niiden taustalla olevista historiallisista lahteista seka historiallisten
soittimien ominaisuuksista. Opintojen perustana olikin kaikessa tietoisuus historiallisista
Iahteista ja ajatus siitd, ettd asioita tulisi lahestya historiasta kdsin. Minua opetettiin myoés
suhtautumaan mahdollisimman tarkasti nuoteista saatavaan informaatioon. Tahén
kuului esimerkiksi nyanssimerkintéjen toteuttaminen niin kuin ne on kirjoitettu ja sopivan

esitystempon hakeminen nuottien antamasta informaatiosta.

Urkutunteja pidettiin monien erityylisten ja -kokoisten urkujen &arelld, jotta olisin
oppinut soveltamaan saamiani tietoja erilaisilla uruilla. Soitinten vaihtelu oli omiaan
herattdmaan laajemminkin kiinnostukseni erilaisten urkujen ominaisuuksiin. Olen aina
ollut kiinnostunut teknisistd asioista, minka vuoksi myos urkujen tekniikan ymmarta-
minen on ollut minulle tarkeaa. Aluksi oli kiehtovaa oppia kielidanikertojen virittamista,
sitten koneiston toimintaa ja sdatamista. Myohemmin olen ollut kiinnostunut siitd, miten
urkujen tekniset ratkaisut, pillien rakenne ja danitystapa vaikuttavat urkujen sointiin. Tata
ymmarran edelleenkin vain pintapuolisesti, mutta vahdinenkin tieto on ollut arvokasta
eri urkujen kayttoa ajatellen.

3.1.2 Urkurin rekisteréimistaitojen syventaminen

Helsingissd ja Suomessa ei juurikaan ole kaytettdvissd aitoja historiallisia urkuja,

varsinkaan sellaisia, jotka olisivat romantiikan aikakautta vanhempia. Parhaatkin
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historialliseen tyyliin rakennetut uudet urut ovat ominaisuuksiltaan vain ldhella
historiallisten urkujen ominaisuuksia. Urkutunneilla usein kuultu ajatus olikin, miten
aidoilla historiallisilla uruilla jokin rekisterdinti tai soittotekniikka toimisi vield paremmin.
Opintojen aikana oli kuitenkin mahdollista kokeilla useita historiallisia urkuja, silla
Sibelius-Akatemiassa jarjestettiin urkuretkida muun muassa Saksaan, Ranskaan ja
Hollantiin. P&dasin vihdoin kuulemaan ja soittamaan vanhoja urkuja, joiden tyyleille
soittamani musiikki oikeasti oli tarkoitettu. Imin itseeni kokemuksia nailla uruilla
toimivista rekisterdinneistd ja aivan erityisesti siitd, miltd mikdkin rekisterdinti ja

danikerta kuulosti.

Opiskelin yhden lukuvuoden ajan myds Amsterdamissa. Siella urkutunnit pidettiin aina
erityylisten historiallisten urkujen aarelld. Opin paljon uutta soittamisesta ja esittamis-
kdaytannoistda, mutta kaikkein kiinnostunein olin uruista, niiden soinnista ja rekisterdi-
misestd. Olin vaikuttunut vanhojen urkujen soinnista ja niiden taydellisesta sopivuudesta
vastaavan aikakauden musiikkiin. Uruista oli helppo 16ytda balanssiltaan sopivia
rekisterdinteja. Musiikin sisdinen tasapaino, kuten eri danialojen ja stemmojen sopiva
sdvy ja voimakkuus, osui helposti kohdilleen. Siksi olen usein pyrkinyt moderneillakin
uruilla rekister6imaan siten, ettd urkujen sointi muistuttaisi mahdollisimman hyvin
kokemustani kyseiseen musiikkiin sopivien historiallisten urkujen soinnista.

Toinen vaikuttava asia oli havaita kaytannossa, mika historiallisilla uruilla rekisterditdessa
on mahdollista ja jarkevaa ja mika ei. Tdma on vaikuttanut jopa kaikkia urkutunteja
enemman siihen, miten usein ja milla tavalla vaihdan rekisterdintid kesken kappaleen.
Kiinnostukseni historiallisiin soittimiin on edelleen ennallaan, ja olen pyrkinyt
myohemminkin tutustumaan erityylisiin urkuihin ja ottamaan niistd vaikutteita

tyoskentelyyni.

Urani aikana olen tietysti kuunnellut lukemattomia urku- ja orkesterikonsertteja, joista
olen saanut ajatuksia soittoni ja rekisteréimistaitoni kehittamiseksi. Nditd asioita on

edistanyt myos toimintani urkujensoiton opettajana.

Kenties kaikkein eniten minua on rekisterdijana kehittanyt kuitenkin rekisteréinti-
avustajana toimiminen. Opintojeni aikana olin nimittain usein avustajana rekisterdintien
suunnittelussa ja toteuttamisessa muun muassa opettajani konserttien yhteydessa.
Rekisterdinteja avustajan avulla viimeisteltaessa joko avustaja tai urkuri soittaa katkelmia

kappaleista, yleensa urkurin jo suunnittelemilla rekisterdinneilld. Toinen kuuntelee
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salissa, miten rekisteréinnit toimivat ja millaisia muutoksia niihin olisi ehka syyta tehda.
Tata toistetaan, kunnes tulos on paras mahdollinen.

Aluksi osasin |ahinnad auttaa kertomalla mielipiteeni aivan perusasioista, esimerkiksi
balanssien toimivuudesta. Vahitellen sointikorvani kehittyi ja aloin ymmartaa paremmin,
millaisilla keinoilla eri uruista saa aikaan erilaisia sointeja ja miten niiden hienosdatda voi
ja kannattaa tehda erityyppisilla soittimilla. Minulla alkoi myos olla yhd enemman omia
ideoita ja vahvoja mielipiteitd rekisteréinneista. Erityisesti olen oppinut tunnistamaan
urkujen mahdollisuuksia ja kokeilemaan niitd rohkeasti. Avustaminen on myds lisannyt
kiinnostustani erilaisia urkuja erottavia ominaisuuksia kohtaan.

3.1.3 Historiallinen tieto ja sen hankkiminen taiteellisessa toiminnassa

Koska saamani opetus pohjautui historialliseen tietoon, en kokenut tuolloin tarvetta
hankkia lisatietoja kirjallisista lahteistd. Pelkat opetuksen yhteydessd saadut tiedot
tuntuivat riittdvan soittamisessa pitkalle niin opintojen aikana kuin sen jalkeenkin. My0os
taitoni hankkia lisdtietoja olivat puutteelliset.

Mydhemmin ymmarsin, etta historiallinen tieto ja sen tutkimus seka luo perustan etta
avaa soittajalle ndkoaloja ja rikastuttaa tulkintoja. Taiteilijana minulla on vapaus ja
velvollisuus itse paattaa, millaisen arvon annan millekin informaatiolle ja missd maarin

sovellan saamiani tietoja omassa soitossani.

Aivan uusi, tarkea oivallus minulle on ollut, etta historiallisten tietojen hankkiminen ja
tutkimuksen tekeminen ei tarkoita pelkdstaan kirjojen lukemista vaan myos esimerkiksi
vanhoilla uruilla soittamista ja vanhojen urkujen kuuntelua. Naitdakin kokemuksia voin

pohtia tutkimuksena ja soveltaa omaan tyohoni.

3.2 Ohjelmiston ja soittimen valinta

Konserttiohjelman ja soittimen luonteva yhdistiminen on minulle tirkea vaihe hyvan
konsertin suunnittelussa. Urkujen tyylistd, danikertavalikoimasta, sormioiden maarasta
ja danialoista riippuu, mitd musiikkia niilld kannattaa soittaa tai mika ylipaatdan on
mahdollista. Usein konserttiohjelman suunnittelun Iahtékohtana ovat tietyt urut, mikali

urkuri on kutsuttu konsertoimaan tiettyyn paikkaan.
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Sen sijaan jatko-opintojen suunnitelmaa tehdessd sai poikkeuksellisen vapaasti
suunnitella yhta aikaa sekd konserttiohjelmaa ettd soitinvalintaa. P&aatin ensin
konserttien aihepiirit, joiden pohjalta minulla oli alustavasti mielessani soittimet
useimmille konserteille. Halusin kuitenkin suunnitelman hyvaksymisen varmistamiseksi
rakentaa ensisijaisesti mahdollisimman hyvat ohjelmat ja vasta sitten paattda niille
parhaiten sopivat soittimet. Tama lahtdkohta oli mahdollinen, koska kussakin konsertissa

oli tyylillisesti varsin yhtenaista musiikkia, joka ndin ollen sopi samoille uruille.

Valitsen mielellani konserttiohjelmille mahdollisimman saman aikakauden hengessa
rakennetut urut. Mikali tdma ei ole mahdollista, piddn parempana valita tyyliltdan liian
varhaiset kuin myo6haiset soittimet. Selitys on yksinkertainen: Urkurit ja saveltajat kautta
aikojen ovat soittaneet ja sdaveltaneet musiikkia paitsi juuri omana aikanaan rakennetuilla
soittimilla my0ds varhaisemmilla soittimilla mutta eivat koskaan myodhaisemmilla. Myos

savellystyylit toki pohjautuvat edeltaviin eivatka seuraaviin tyyleihin.

Yhtend ldhtokohtana soittimien valinnalle oli valttda niin kutsuttuja moderneja
kompromissiurkuja®, joita Suomessa on runsaasti tarjolla. Koska opinnoissa olisi kyse
historiallisten esittamiskdytantdjen pohdinnasta omassa tyoskentelyssd, halusin 16ytaa
konsertteihin mahdollisimman tyylinmukaisesti rakennetut soittimet.

3.2.1 Ohjelmisto

Opinndytekonserttisarjan ajatuksena oli kulkea ajallisesti tai tyylillisesti kronologinen
matka vanhemmasta 1600-luvun saksalaisesta musiikista uudempaan, 1800-luvulla
savellettyyn musiikkiin. Tarkoitus oli seurata musiikin ja esittamisen tyylillistd kehitysta.
Konserttisarjan yhtendisyyden vuoksi suunnittelin ohjelmat siten, ettd jokaisessa
konsertissa oli myds tyylillisia viittauksia edeltaviin ja seuraaviin konsertteihin. Lisdksi
sarjan ideana oli esitelld kantaohjelmiston lisdaksi vdhemmaéan tunnettuja tai muuten

harvemmin esitettyja savellyksia.

% Moderneilla kompromissiuruilla tarkoitan tdssa neoklassiseen tyyliin pohjautuvaa, Suomessa paiasiassa
1950-80-luvuilla rakennettua urkutyyppia, jonka &anikertavalikoima on suunniteltu mahdollisimman
monentyylisen musiikin esittdmiseen. Koska urkujen kokonaisuus ei ole yhtendinen ja niiden rakennustapa
ei tue hyvin varsinkaan romanttistyylista sointia, ei barokin tai romantiikan ajan musiikin soittaminen niilla
ole erityisen tyylinmukaista.
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Tassa kirjallisessa tyossa tarkasteltavan neljannen konsertin ohjelma koostui sellaisesta
1800-luvun jalkipuolen urkumusiikista, jonka tyyli pohjautuu paljolti varhaisempaan,

erityisesti barokin ajan musiikkiin. Ohjelmaksi muotoutui seuraava kokonaisuus:

Johannes Brahms Prdludium und Fuge g-Moll WoO 10
(1833-1897)

Reinhold Succo Elegie
(1837-1897)

Johann Gottlob Topfer Variationen (iber das franzdsische
(1791-1870) Volkslied: Vive Henri quatre
Gustav Merkel Adagio im freien Styl op. 35

(1827-1885)

August Gottfried Ritter Sonate nr. 3 a-Moll op. 23
(1811-1885)

Konserttiohjelman suunnittelu alkoi ohjelmassa ensimmadiseksi ja viimeiseksi
sijoittuneista savellyksistd, jotka olin alusta alkaen halunnut ottaa mukaan opin-
naytteisiini. Brahmsin savellyksen Preludi muistuttaa ensimmaisen opinnaytekonserttini
pohjoissaksalaista stylus fantasticus -tyylia ja erityisesti J. S. Bachin (1685-1750) Preludia
ja Fuugaa g-molli BWV 535, joka oli ensimmaisen konsertin ohjelmassa. Olin kiinnostunut
pohtimaan, millaisia eroja ja yhtalaisyyksia voisin 16ytdd Bachin ja Brahmsin teosten

esittdmistavasta.

Ritterin a-mollisonaatin halusin saada mukaan konserttisarjaan, silld pidin siita erittain
paljon ja se tarjosi paljon soittoteknisida ja tulkinnallisia haasteita. Ritter yhdistaa
sonaatissa onnistuneella tavalla klassishenkista savelkieltd uussaksalaistyyliseen lapi-
savellettyyn muotoon, jossa savellyksen hyvinkin erilaiset jaksot seuraavat toisiaan ilman
varsinaisia osien valisia taukoja. Nain savellys tulisi myds johdattamaan konserttisarjan
viimeiseen, uussaksalaista musiikkia sisaltdvaan konserttiin.

Kolme muuta savellystd l6ytyivat ohjelmaan pidemman prosessin kautta. Etsiessani

harvinaisempaa ohjelmistoa kavin l3pi Sibelius-Akatemian kirjaston ja Kirkkomusiikin
aineryhmdn nuotistoa. Erityisen huolellisesti perehdyin kirjaston varastossa sailytet-
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tavaan Helsingin Nikolainkirkon (nykyisin Helsingin tuomiokirkko) urkurin, Richard
Faltinin (1835-1918) nuotistoon.

Etsinnoissa |6ytyi paljon harvinaisempaa soitettavaa, mutta ongelma oli suurimuotoisten
tai pdaosin voimakkailla rekisterdinneilld soitettavien savellysten paljous, jollaisia ei
tarvittu konserttiin lisda. Mielestani hyvdssa ohjelmassa duurit ja mollit, hitaat ja nopeat
savellykset, hiljaiset ja voimakkaat rekisterdinnit seka isot mutkikkaat ja pienet
yksinkertaiset savellykset vaihtelevat riittavasti. Koska Brahmsin ja Ritterin savellykset
olivat mollisdvellajeissa seka paaosin nyansseiltaan voimakkaita ja tempoiltaan liikkuvia,
tarvitsin ohjelmaan hitaampaa ja hiljaisempaa eika liian raskasta duurimusiikkia.

Faltinin nuotistossa oli Ritterille omistettu Gustav Merkelin Adagio, joka puhutteli minua
kauniilla melodioillaan ja orkestraalisuudellaan. Lisdksi rauhallisen savellyksen keskelld oli
vauhdikkaampi crescendo-jakso, joka toi vaihtelua ohjelmaan. Mielenkiintoa savellysta
kohtaan lisdsivat partituurissa olevat sdveltdjan rekisterdintiohjeet ja myds Faltinin
itselleen merkitsemat rekisterdinnit.

Samassa nuotistossa oli myds Johann Gottlob Toépferin variaatioteos, jonka tuttu teema,
itselleni mieluinen variaatiomuoto ja muodon tarjoamat mahdollisuudet vaihteleviin
rekisterdinteihin saivat valitsemaan sen ohjelmaan. Tassakin savellyksessa oli saveltdjan
rekisterdintiohjeita. Olin tietoinen Topferin ja hanen savellystensd yhteyksistd Franz
Lisztiin (1811-1886) ja uussaksalaisen koulukunnan musiikkiin, mutta juuri tdma teos oli
savelkieleltdan klassinen ja sopi siten konsertin aihepiiriin.

Kun edelld mainitut kappaleet olivat selvilld, noin tunnin mittaisessa ohjelmassa oli viela
paikka duurisavellajissa olevalle, hiljaiselle, hitaalle ja yksinkertaiselle sdvellykselle, jossa
olisi selvd melodia ja sdestys. Tallainen savellys tarjoaisi mahdollisuuden pohtia agogiikan
mekitystd melodian fraseerauksessa. Seka berliinildinen saveltaja Reinhold Succo etta
hanen savellyksensa Elegie olivat minulle taysin tuntemattomat, ja teos osoittautui varsin
yksinkertaiseksi. Luonteeltaan se oli kuitenkin juuri sopiva ohjelmaani, ja paatin selvittaa,
millaiseksi se muuttuisi tulkinnan tydstamisen myota.

3.2.2 Soittimen valinta

Ideaalitapauksessa ohjelmistoon sopiva soitin olisi mielestdni ollut historiallinen,
saksalaistyyppinen romantiikan ajan soitin, jonka tyyli olisi kuitenkin riittdvan klassinen.

33



Sen soinnin tuli siis olla barokkiin vivahtava, silld pidin klassista plenoa'® ohjelmassa hyvin
tarkedna rekisterdintina. Lisdksi urkujen koneiston olisi oltava tarkan artikulaation
mahdollistamiseksi mekaaninen, eikd vahintddn kolmesta sormiosta olisi ainakaan
haittaa Ritterin suuren sonaatin rekisteréimisessa.

Saksalaisista urkujenrakentajista Friedrich Ladegastin (1818-1905) rakentamat urut
tuntuivat olevan sopiva soitin kyseiselle ohjelmalle, vaikka en ollut koskaan soittanut tai
edes kuullut sellaisia paikan p&alla. Olin kuitenkin useasti keskustellut niiden
ominaisuuksista opettajien ja urkujenrakentajien kanssa. Naiden keskustelujen ja
kuulemieni levytysten pohjalta minulle oli muodostunut alustava kasitys Ladegast-
uruista. En tiennyt, olivatko valitsemani saveltdjat koskaan soittaneet sellaisia, mutta
tyylillisesti urut ja ohjelmisto vaikuttivat sopivan yhteen.!!

Suomessa ei kuitenkaan ole Ladegast-urkuja, ja useat historialliset romanttistyyliset
urkumme on rakennettu myohdisemman romantiikan tyyliin. Niissa esimerkiksi klassinen
plenorekisterdinti on jo menettényt merkitystaan, ja forte perustuu muihin rekisterdin-
teihin. Monet naistd uruista ovat koneistoltaan pneumaattisia tai sahképneumaattisia,
jolloin niiden mahdollistamat artikulaatiotavat ja soinnin alukkeet eivat olisi toimineet
valitun ohjelmiston kanssa. Parhaiten sopivat historialliset urut olisivat olleet liian pienia

ja lilan kaukana Helsingista. Soitinvalinta jaikin tdssa vaiheessa vield paattamatta.

Mydhemmin sain tietdd, ettd Espoon tuomiokirkkoon tullaan rakentamaan uudet,
suurehkot Ladegast-tyyliset urut, jotka valmistuisivat samoihin aikoihin kun neljannen
konserttini olisi maara olla. Sovin konsertin pitdmisestd Espoossa, vaikka uruista ei siina
vaiheessa ollut vield jalkedakdan kirkon urkuparvella, enka siis tiennyt, millainen
lopputulos tulisi olemaan. Urut valmistuivat soittokuntoon loppukevaalla 2012,
muutamia kuukausia ennen konsertin sovittua ajankohtaa.

Seuraavissa luvuissa syvennyn urkujenrakentaja Friedrich Ladegastiin ja hanen

barokkiperinteelle pohjautuviin urkuihinsa. Esittelen erikseen Saksan Polditzissa

10 plenolla tarkoitetaan voimakasta rekisterdintid, joka sisaltda taydellisen prinsipaalikuoron ja Mixturin, eli
paasormiolla tyypillisesti danikerrat Principal 8’, Octave 4’, Oktave 2’ ja Mixtur. Tata rekisterointia voidaan
tdydentaa 16’ danikerralla, useammilla 8’ danikerroilla, seka muilla kuoro- ja ylasavelaanikerroilla. On myo6s
tavallista yhdistaa useamman sormion plenot yhteen.

11 Yhteyden selvittiminen tiettyjen séveltéjien ja heidan kiyttdmiensa soittimien vélilli vaatisi oman
tutkimuksensa. Taman tutkielman keskidssa on rekisterdiminen.
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sijaitsevat Ladegast-urut, silla niihin tutustuminen paikan paalla oli erityisen merkittavaa
konserttini valmistamisen kannalta.

3.3 Urkujenrakentaja Friedrich Ladegast ja hanen tuotantonsa

Friedrich Ladegast (1818-1905) syntyi hermsdorfilaisen puusepdn pojaksi. Hanen
Christlieb-veljensd (1813-1898) tyoskenteli kiertelevana urkujenrakentajana. Friedrich
aloitti urkujenrakentamisen veljensd opissa. Tuolloin, noin 20-vuotiaana, han rakensi
kahdet ensimmaiset urkunsa. Opus 1 olivat yksisormioiset 8-danikertaiset urut
Tannebergiin ja opus 2 pieni kolmidanikertainen positiivi Halleen.!? Opinnot ja
tyoskentely urkujenrakentajana jatkuivat Saksissa muun muassa Urban Kreuzbachin
(1796-1868) ja Johann Gottlob Menden (1787-1850) rakentamoissa. Nama rakensivat
urkuja 1700-luvulta jatkuneen katkeamattoman barokkiperinteen mukaisesti, esikuva-
naan Gottfried Silbermannin (1683—1753) tyyli. (Briills 2005, 15-17.) Koschelin (2006,
297) mukaan Ladegast opiskeli myds Strasbourgissa Martin Wetzelin (1794-1887)
urkurakentamossa, jossa han tutustui Silbermannin veljen Andreaksen (1678-1734)

urkujenrakennustyyliin.

Koschel (2006, 297) mainitsee Ladegastin tyoskennelleen myos kuuluisan pariisilaisen
urkujenrakentajan Aristide Cavaillé-Collin (1811-1899) rakentamossa. Han myos kertoo,
etta rakentajat olivat ystavyksia. Brills (2005, 27, 111-121) sita vastoin esittaa, ettd nama
nykyaan yleiset kasitykset eivat pida paikkaansa, ja Ladegast olisi kdynyt vain tutustu-
massa Cavaillé-Collin urkuihin — ja vasta vuonna 1865. Joka tapauksessa Ladegast olisi
kuitenkin ollut jo aiemmin selvilla ranskalaisen urkujenrakennuksen kehityksesta ja sen
vaikutuksesta ranskalaiseen urkumusiikkiin.

Ladegast perusti oman urkurakentamon WeilRenfelsiin vuonna 1846. Aluksi rakentamo
sai tehtdvakseen vain korjaus- ja huoltot6itd. Ensimmadiset uudet urut valmistuivat
vuonna 1849 Geusaan. Niiden rakennustydn Ladegast sai pyydettydan apua
tyotilanteeseensa Merseburgin tuomiokirkon urkurilta, urkuasiantuntija David Hermann
Engeliltd (1816-1877). Kun Geusan urut olivat valmistuneet, Engel oli niihin erittdin
ihastunut. Tasta eteenpain Engel oli Ladegastin suosittelija, ja useita uusia, pienehkgja
urkuja valmistui Ladegastin rakentamosta. Pelkdstaan vuonna 1851 valmistuivat jo viidet
urut, joista suurimpina Hohenmolsenin 25-aénikertaiset urut. (Bralls 2005, 17-20.)

2 Urkujenrakentajien valmistamat urut on tapana numeroida opusnumeroilla valmistumisjarjestyksessa.
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Hohenmadlsenin uruista tuli Ladegastin liiketoiminnan lapimurto. Ty onnistui niin hyvin,
ettd sen ansiosta hdn sai tilauksen uudelleenrakentaa ja laajentaa Merseburgin
tuomiokirkon urut. Tama tarkoitti Iahes uusien urkujen rakentamista. Soitin valmistui
vuonna 1855, ja nelisormioiset 81-danikertaiset urut olivat tuolloin Saksan suurimmat.
Taman tyon seurauksena han sai yhd enemman tilauksia kokonaan uusista, myos suurista
uruista. Ensimmaiset kolmisormioiset urut valmistuivat vuonna 1857 Schulpforteen.
(Brulls 2005, 20-21.)

Vuoteen 1898 mennessa Ladegast oli rakentanut 144 uudet urut (Brills 2005, 77), joista
muutamia myos ulkomaille, kuten Viroon, Vendjalle, Puolaan, Yhdysvaltoihin ja Etela-
Afrikkaan. Lisdksi han teki lukuisia urkujen uudelleenrakennuksia.

Jo vuodesta 1888 yhtion nimi oli ollut Friedrich Ladegast & Sohn. Kymmenen vuotta
mydhemmin Ladegast luovutti rakentamon johdon pojalleen Oskarille (1858-1944). Isa-
Ladegast kuitenkin tydskenteli yrityksessa vield ainakin vuoteen 1903 saakka (Briills 2005,
70). Urkurakentamo toimi vuoteen 1937 saakka saavuttamatta enda suurta menestysta
johtajavaihdoksen jalkeen. (Koschel 2006, 297.)

3.3.1 Ladegast — uudistaja ja konservatiivi

Ladegast otti uruissaan kdyttoon uusia keksint6jd, kuten soittokosketusta keventadvan
pneumaattisen Barker-koneen Leipzigin Nikolainkirkon suurissa uruissa vuonna 1862
(Briills 2005, 28) ja suorastaan sensaatiomaisen, automaattisen crescendo-laitteen

suurimmissa uruissaan Schwerinin tuomiokirkossa vuonna 1871 (Koschel 2006, 297).

Sen sijaan Ladegast suhtautui hyvin varauksellisesti kilpailijansa Eberhard Friedrich
Walckerin (1794-1872) 1840-luvulla kehittdm&in niin kutsuttuun keilalaatikkoon.?
Syyna varauksellisuuteen olivat seka tekniset ettd ennen muuta soinnilliset syyt.
Asiakkaiden toiveesta ja kilpailun paineessa Ladegast joutui kuitenkin rakentamaan
keilalaatikkoja useimpiin urkuihinsa vuodesta 1878 alkaen. Samaan aikaan han oli

13 Keilalaatikko on urkujen sellainen ilmalaatikko, jossa jokaisen danikerran jokaiselle sivelelle on oma
keilanmuotoinen venttiilinsd (Rautioaho 1991, 16). Keilalaatikon tarkoituksena on muun muassa taata
riittava ilmansyottod kaikille pilleille suurissakin uruissa. Useista venttiileista johtuen pillien alukkeet ja
lopukkeet eivat kuitenkaan ole aivan yhtdaikaisia, ja urkurin mahdollisuus kontrolloida niitd on vahainen.
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alueellisesti laajasti toimivista saksalaisista urkujenrakentajista ainoa, joka edelleen
rakensi monia urkuja my®s perinteisell3 listelaatikolla.** (Briills 2005, 54—-64.)

Ladegastin urkurakentamo jai lopulta kilpailijoitaan merkittavasti pienemmaksi, vaikka
han oli tunnettu kaunissointisista mutta myos yllattavan kohtuuhintaisista uruistaan.
Vuosisadan lopulla Ladegast ei enda ollut merkittdva tekija saksalaisessa urkujen-
rakennuksessa, vaan teollistuneemmat, uudenaikaisempina pidetyt ja keilalaatikkoja
mielelldan rakentaneet firmat, kuten Sauer ja Walcker, veivat selvan voiton kilpailussa.
Ladegastin konservatiivisesta maineesta kertoo myods se, miten monia hanen
rakentamiaan urkuja modernisoitiin jo varsin pian niiden valmistumisen jalkeen. (Briills
2005, 66-75.)

3.3.2 Ladegast-urut ja barokkiperinne

Gottfried Silbermannin barokkiurkuja pidettiin 1800-luvun Saksassa suuressa arvossa
(Bralls 2005, 107), ja Ladegastia pidetaan yleisesti hanen traditionsa jatkajana (Briills
2005, 17). Ladegast itse kirjoitti, ettd hanen urkunsa tai ainakin niiden sointia
maarittelevat huulipillit olivat “silbermannilaisten periaatteiden mukaan valmistetut, niin
danityksen, keernojen'®> muodon ja sijainnin kuin huulten muotoilun ja pillinrunkojen ja
-jalkojen suhteidenkin jne. osalta” (Brills 2005, 107-108).1 Urkuri Albert Schweitzer
(1875-1965) mainitsee vuonna 1958 kirjeessdaan Merseburgin tuomiokirkon urkuri Hans-
Glinther Wauerille (1925-2016): "Pidan Ladegastia Saksan tarkeimpana urkurakentajana
sitten Silbermannin, jonka traditiota han jatkaa.” (Koschel 2006, 297-298.)

Valtavirrasta poiketen Brulls (2005, 102-111) on eri mieltd Ladegastista Silbermannin
tradition jatkajana. Han perustelee kasitystddan muun muassa Ladegast-urkujen
Silbermanneista poikkeavilla, matalampiin danikertoihin painottuvilla ja orkestraalisem-
milla dispositioilla, hiljaisten aanikertojen mukaantulolla ja urkujen perussavelvoittoi-

14 Listelaatikko on urkujen ilmalaatikko, jossa jokaista koskettimiston kosketinta kohden on vain yksi
yhteinen soittoventtiili pilliston kaikille aanikerroille. Liikuttamalla &danikertojen alla olevia listeitd
aanikertakytkimilla urkuri valitsee, mitka aanikerrat soivat soittoventtiilin avautuessa. (Rautioaho 1991,
14.)

15 Keerna on huulipillin “sydan”, pillin suuaukon alareunan kohdalla vaakatasossa oleva levy. Sen ja pillin
alahuulen viliin jaa danirako, jonka lapi ilma virtaa pilliin. (Rautioaho 1991, 38.)

16 Nach Friedrich Ladegasts Uberfliertem Selbstzeugnis waren seine Orgeln, jedenfalls die klangbe-
stimmenden Labialpfeifen, "nach Silbermann'schen Principien angefertig, sowohl was Intonation, Form
und Lage der Kerne, als auch Einrichtung der Labien und Bestimmung des Verhaltnisses der Korper zu den
FUBen usw. anbelangt.”
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semmalla danitystavalla. Briills ei kuitenkaan tdssa yhteydessd mainitse mitaan urkujen
tarkemmista teknisista yksityiskohdista ja rakennustavasta.

3.3.3 Polditzin Ladegast-urut

Saksilaiseen Polditzin kyldan valmistui vuonna 1865 uusi, tuhannen istumapaikan kirkko
(Altleisnigin kirkko Polditzissa 2018). Ladegastin rakentamat urut (Opus 53) valmistuivat
kirkkoon vuonna 1868. Niissa on 33 danikertaa jaettuna kolmelle sormiolle ja jalkiolle.
Urut ovat Saksin alueen suurimmat Ladegast-urut, ja ne ovat sdilyneet muuttamat-
tomina. (Ladegast-urut Polditzin Altleisnigin kirkossa 2018.) Saksalainen urkurakentamo
Christian Scheffler restauroi urut vuosina 1996-1997 (Polditzin Ladegast-urkujen
restaurointi 2018).

Urkujen dispositio on seuraava:'’
| OBERWERK (C—3)

Il HAUPTWERK (C—f3) Il ECHOWERK (C-f3) <

Lieblich Gedackt 16’ Principal 16’ Flote traverse 8’
Geigenprincipal 8’ Bordun 16’ Lieblich Gedackt 8’
Doppelflote 8’ Flote 8 Viola d’amour 8’
Salicional 8’ Rohrfl6te 8 Zartflote 4’
Principal 4’ Gambe 8’
Flauto amabile 4’ Octave 4 PEDAL (C-d?)
Violine 2’ Gedackt 4’ Violon 32’
Progressio Harmonica 2-3f Quinte 2 2/3’ Principalbass 16’
Oboe & Octave 2’ Subbass 16’
Cornett 3f Octavbass 8’
Mixtur 4f Bassflote 8
1/11 Quintenbass 5 1/3’
/1 Octavbass 4’

Posaune 16’
/P

Uruissa on mekaaninen koneisto ja listelaatikot. Urut edustavat Ladegastin tuotannossa
keskikokoista tyyppia. Sointikuvaa dominoivat huulidanikerrat, silla pdasormiolla ei ole

17 Briills (2005, 309) esittda urkujen disposition, mutta siina on pienia virheita. Olen korjannut virheet seki
lisannyt ddnialat urkujen soittopdydastad ottamieni valokuvien perusteella.
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lainkaan kieliddnikertaa (Trompete), jonka muut aikakauden rakentajat olisivat
todennakaisesti lisanneet tdmankokoisiin urkuihinsa. (Brills 2005, 304—-309.)

Tutustuin Polditzin urkuihin paikan paalla syyskuussa 2012, juuri ennen Espoon-konsertin
harjoittelun alkua. Minulla oli runsaasti aikaa soittaa urkuja viikonlopun aikana, joten
kokeilin huolellisesti eri aanikertojen ja niiden yhdistelmien sointia. Kuulin myds toisen
urkurin soittoa ja tutustuin matkalla mukana olleiden urkurakentajien kanssa urkujen
tekniikkaan. Soitin sekd barokin ettd romantiikan ajan musiikkia mutta erityisesti
keskityin tulevan opinnaytekonserttini kappaleisiin kokeillen niihin erilaisia rekiste-

réinteja. Lisaksi nauhoitin kappaleet myohempaa omaa kayttéa varten.

Soittimella rekister6iminen tuntui tutulta: tavanomaiset &anikertayhdistelméat ja
esimerkiksi nuoteissa olleet sdveltajien rekisterdintiohjeet toimivat padosin sellaisenaan
niin balansseiltaan kuin savyltdankin. Polditzin uruilla oli my6s mahdollista kdyttda hyvin
samanlaisia rekisterdinteja kuin barokin ajan uruilla, ja sointi oli kohtalaisen tyylin-

mukaista barokkimusiikissakin.

Uruista jdivat mieleen erityisesti seuraavat seikat: Plenosointi oli melko kirkas ja toi
savyltddn mieleen Silbermann-urkujen vastaavan rekisterdinnin, mutta ikddan kuin
hieman matalammilla kuoroaanikerroilla ja hillitympana. Cornett-danikerta toi plenoon
erityista kirkkautta ja voimaa mutta toimi my6s sooloddnikertana. Cornettin ansiosta
sormiotrumpettia ei kaivannut plenon vahvistamiseen fortissimoissa. Yksittdisten
danikertojen sekd hiljaisempien danikertayhdistelmien sointi oli padasiassa kuulas ja
solakka, luonteeltaan mielestani Iahempana klassista kuin myohdisromanttista tyylia.
Huulidénikertojen voima kasvoi diskanttia kohti.

Kaikkia 8" danikertoja oli mahdollista yhdistda vapaasti keskendan ja kdyttdd muiden
rekisteréintien mukana. Runsas 8’ ddnikertojen maara rekisterdinneissa ei kuitenkaan
ollut valttdmatdontd hyvan soinnin aikaansaamiseksi. Paisutuskaappi oli yllattdvan
tehokas, vaikka silla pillist6lla oli vain muutama hiljainen aanikerta. Pilliston voimakkuus
riittikin monenlaisiin musiikillisiin tehtaviin. Tama johtui varmasti osaltaan kirkon
erinomaisesta akustiikasta. Jalkion dadnikerrat eivat olleet kovin voimakkaita. Ylapilliston
Oboe-adanikerta, joka on tyypiltdan lapilyova, taas oli soinniltaan yllattavdan voimakas ja

terdva, jopa hieman epamiellyttava.
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Urkujen yksivartinen'® koneisto oli tunnokas ja melko raskassoittoinen. Soittoventtiilin
avautumiskohta oli selvasti havaittavissa, jolloin artikulaation vaihtelua oli helppo
toteuttaa. Toisaalta koneisto ei houkutellut soittamaan tdydessa legatossa, ainakaan
nopeassa satsissa.

3.3.4 Espoon tuomiokirkon Ladegast-vaikutteiset urut

Espoon tuomiokirkon urut rakensi suomalainen Urkurakentamo Veikko Virtanen Oy
(Espoon tuomiokirkon urut 2015).%° Urut otettiin kdyttéén 3.6.2012. Urkujen julkisivun
on suunnitellut UIf Oldaeus, danittajind olivat Heikki Autio, Juha Virtanen ja Caspar

Akerblom. Hankkeen asiantuntijana ja valvojana toimi Sixten Enlund.

Urkujen soinnilliseksi ja rakenteelliseksi esikuvaksi on valittu urkujenrakentaja Friedrich
Ladegastin (1818-1905) edustama saksalaisromanttinen traditio, jossa myo6haisbarokin

ideaalit ovat edelleen vahvasti lasna.

Uruissa on 42 danikertaa, jotka on jaettu kolmelle sormiolle ja jalkiolle. Uruissa on
mekaaninen soittokoneisto ja sahkoinen rekisterihallinta. Soittokoneisto on tyypiltdaan
kaksivartinen?®, mitd ei mainita urkujen internetsivustolla. Uruissa on rekisterdintien
tallentamiseen kombinaatiojarjestelma, jossa on 4000 muistipaikkaa sekda USB-liitéanta

ulkoista tallennusvalinetta varten.

Moniin suomalaisiin urkuihin verrattuna Espoon uruissa on muutamia erityispiirteita:
Uruissa on tavallista enemman puisista pilleistda muodostettuja danikertoja. Ylapilliston
Clarinette-kielidanikerta on tyypiltadn lapilyova. Lisdksi paisutuspillistolla on ahdas-
mensuurinen kuorodanikerta, Harmonia Aetheria. Havaintojeni mukaan nama erityis-

piirteet nousevat urkujen esikuvana olleesta Ladegast-tyylista.

8 Yksivartisessa (niin kutsutussa riippuvassa) koneistossa sormiokosketin on takapadstidn laakeroitu
yksivartinen vipu, jonka keskelta koneistolanka ldhtee ylospdin. (Rautioaho 1991, 21.)

19 Urkujen esittely on internetsivustolla (Espoon tuomiokirkon urut 2015), johon tdman alaluvun tiedot
padosin perustuvat. Tekstissa on mukana muutamia omia havaintojani, jotka olen tehnyt urkujen aarella.
20 Kaksivartisessa koneistossa kosketin on akseloitu keskeltid. Kosketin on siis kaksivartinen vipu, ja
koneistolanka lahtee vivun takapaasta alaspain. (Rautioaho 1991, 22.)
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Espoon tuomiokirkon urkujen dispositio on seuraava:

I PAAPILLISTO (C-a3) Il YLAPILLISTO (C-a3)

Bordun 16’ Quintaton 16’
Principal 8’ Principal 8
Doppelfiote &' Rohrfléte 8’
Gambe 8 Salicional &’
Octave 4’ Octave &4’
Gemshorn 4’ Flauto Minor 4’
Quinte 2 2/3’ Nasard 2 2/3’
Octave 2’ Waldflote 2’
Rauschpfeife 2f Progressio Harmonica 2—-4f
(= Quinte + Octave 2’) Clarinette &'
Mixtur 4-5f Tremulant
Cornett 3f 1/

Trompete 8’

/1

1/

JALKIO (C-f1)
Untersatz 32’ (komb. S16’)
Principalbass 16’
Subbass 16’
Cello 8
Bassflote 8
Octavbass 4’
Posaune 16’
Trompete 8’

I/P

I/p

n/p

11l PAISUTUSPILLISTO (C-a3)
Lieblich Gedackt 16
Geigenprincipal 8’
Flauto Traverso 8’
Lieblich Gedackt 8’
Viola d’amour 8’
Unda Maris 8’ (g—a3)
Fugara 4’

Zartflote 4

Piccolo 2’

Harmonia Aetheria 3f
Fagott 16’

Trompete 8’

Oboe &’

Tremulant
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3.4 Rekisterdoimisen periaatteita ja kdytantoja erdissa historiallisissa
lahteissa

Tassa luvussa tarkastelen lyhyesti niitd historiallisia rekisterdintiohjeita, jotka olivat
tiedossani Espoon urkuja soittaessani. Kasittelen vain tdméan konserttiohjelmiston
kannalta merkityksellisid ohjeita, jotka eivat paasaantoisesti liity juuri tiettyyn, yhteen
savellyksen kohtaan. Ne siis koskevat esimerkiksi nyanssimerkintdjen toteuttamista seka
urkujen kayttoa yleisemmin. Ohjeet pohjautuvat todennakdisesti niihin urkuihin, joilla
kirjoittajat ovat tyoskennelleet. Tassa yhteydessa en silti ole tarkastellut ohjeita tiettyjen
soittimien kannalta, silla nahddkseni niiden tarkein anti on yleinen tieto mydhais-
romantiikkaa edeltavista 1800-luvun kdytanndistd. Ohjeita onkin mahdollista soveltaa eri
saveltdjien tuotantoon ja erilaisille uruille. Konserttiohjelman yksittaisiin teoksiin liittyvia
yksityiskohtaisia rekisterdintiohjeita taas kasittelen rekisterdintiprosessin kuvauksen
yhteydessa (luvut 4.3-4.7).

3.4.1 Felix Mendelssohnin rekisterdintiohjeet

Nykydan tunnetuimmat 1800-luvun alkupuolen rekisterdintiohjeet lienevat Felix
Mendelssohnin (1809-1847) urkusonaattikokoelman (Mendelssohn Bartholdy 1845)
esipuheessa vuodelta 1845. Sonaatit julkaistiin |dhes samanaikaisesti Englannissa,
Saksassa, Italiassa ja Ranskassa. Ranskassa ilmestyneessa editiossa rekisterdintiohjeita ei
kuitenkaan ole. (Little 2010, 280.)

Saveltdja painottaa ohjeiden (Mendelssohn Bartholdy 1845, 4) aluksi, ettd sopivien
rekisterdintien valinta sonaateissa on tarkeda. Koska eri urkuja tulee kuitenkin kasitella
eri tavalla ja koska samannimiset rekisterdintiyhdistelmat tuottavat eri soittimissa
erilaisen vaikutuksen, antaa Mendelssohn vain yleisia ohjeita siitd, miten sonaattien
nyanssimerkintdihin tulee suhtautua.

Mendelssohnin (1845, 4) mukaan fortissimo tarkoittaa taysia urkuja (das volle Werk).
Pianissimo tarkoittaa yhtd pehmeda (eine sanfte) 8 adanikertaa. Fortella han tarkoittaa
taysida urkuja ilman joitakin voimakkaimpia &anikertoja (volle Orgel ohne einige der
stdrksten Register). Piano-nyanssissa yhdistetdan joitakin pehmeitd 8’ &anikertoja
(mehrere sanfte achtfiissige Register zusammen). Muut nyanssit han kuittaa vain
maininnalla ”ja niin edelleen” (u.s.w.). Jalkiossa tulee kadyttda aina, myos pianissimossa,
16’ ja 8’ danikertoja yhdessa, ellei toisin ole merkitty. Lisaksi Mendelssohn huomauttaa,
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etta soitettaessa samanaikaisesti kahdella eri sormiolla tulee sdvyjen erota toisistaan,
mutta ei liian raikeasti (ohne grell).

Mendelssohn ei siis kerro tarkasti, minkatyyppisid danikertoja han tarkoittaa. Erityisesti
fortesta puuttuvat voimakkaimmat danikerrat jaavat tarkentamatta. Urkujen voimak-
kaimmat &aanikerrat ovat tyypillisesti kuoro- ja kieliddnikerrat (ldhinnd trumpetit).
Ohjeista ei kuitenkaan selvid, onko fortessa mukana perusaanikertojen lisdksi vain
kuorodanikertoja, vain kielidanikertoja vai ei kumpiakaan. Tama jaakin soittajan
padtettavaksi. Nama valinnat vaikuttavat ratkaisevasti niin soinnin savyyn kuin
voimaankin.

Mendelssohn (1845, 4) ei mainitse mitddan mezzoforte- ja mezzopiano-nyanssien
rekisterdimisestd, vaikka han kayttaa naita kumpaakin sonaateissaan. Vihjeita asiasta saa
tutkimalla satunnaisia ohjeita yksittdisissd sonaateissa. Kuudennen sonaatin (Mendels-
sohn Bartholdy 1845, 61) ensiosan ensimmaisessa variaatiossa (tahti 32) Mendelssohn
ohjeistaa rekister6imaan mezzopiano-soolon 8’ ja 4’ danikerroilla (ks. esimerkkia 1).

Esimerkki 1. Nyanssimerkintd Mendelssohnin (1845) sonaatissa nro 6.

32 mezzo piano 8 Fuss und 4 Fuss
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Saman osan (Mendelssohn Bartholdy 1845, 63) toisessa variaatiossa (tahti 54) on
merkintad mezzoforte, joka Mendelssohnin lisamerkinnan mukaan tulee soittaa niin ikdan
8’ ja 4’ danikerroilla (ks. esimerkkia 2).
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Esimerkki 2. Nyanssimerkintd Mendelssohnin (1845) sonaatissa nro 6.
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Viidennen sonaatin aloittavassa koraalissa (Mendelssohn Bartholdy 1845, 51) Mendels-
sohnin merkintd on myds mezzoforte, mutta talla kertaa ohjeena on ”16’ kanssa” (mit 16)
(ks. esimerkkia 3).

Esimerkki 3. Nyanssimerkintd Mendelssohnin (1845) sonaatissa nro 5.
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Nahdakseni edelld mainituista esimerkeista voi paatelld, ettd sekd mezzoforte etta
mezzopiano voidaan rekisteroida 8’ ja 4’ &danikertoja kayttdaen. Erona lienevat
danikertatyypit. Mezzofortessa voi tilanteesta riippuen olla mukana myos 16’ danikerta.

3.4.2 Josef Gabriel Rheinbergerin rekisteréintiohjeet

Josef Gabriel Rheinberger (1839-1901) antaa urkusonaateissaan (Rheinberger 2010)
ohjeita nyanssimerkintdjen tulkintaan hyvin samaan tapaan kuin Mendelssohn. Ohjeet
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ovat molemmilla saveltdjilla myos sisdlloltdan |ahelld toisiaan, vaikka Rheinbergerin
musiikki on huomattavasti myohaisempda. Tama kertoo osaltaan saveltdjien tyylillisesta
yhteydesta. Eri sdvellysten yhteydessd Rheinbergerin ohjeet poikkeavat jonkin verran
toisistaan, mutta ne noudattavat kuitenkin samaa linjaa. Olen valinnut tdhan kolme

esimerkkia, joista ohjeiden periaatteet ja niiden yhtenaisyys kayvat hyvin ilmi.

Kolmannen urkusonaatin op. 88 (1875) ensimmadisen osan yhteydessa ohjeet ovat
seuraavanlaiset (Rheinberger 2010, 27):

ff = taydet urut (volles Werk)

f = taydet urut ilman kuoroaanikertoja (volles Werk ohne Mixturen)

mf = l|-sormion pehmeit?’ ja keskivoimakkaat &anikerrat (zarte und
mittelst[arke] Stimmen des ersten Manuals)

p = pehmeat 8 ja 4’ ll-sormion danikerrat (mahdollisesti my6s I-sormion)
(zarte 8 und 4’ Stimmen des zweiten Manuals (ev. auch des ersten
Manuals))

pp = yksi ll-sormion pehmea 8’ ddnikerta (ein zartes 8 Register des zweiten
Manuals).

Viidennen urkusonaatin op. 111 (1878) ohessa olevat ohjeet ovat seuraavanlaiset
(Rheinberger 2010, 60):

ff = pddasormion taydet urut (Volles Werk des Hauptmanuals)

f = sama ilman kuoroaanikertoja (dasselbe ohne Mixturen)

mf = Principal 8’ tai ll-sormion 8’ ja 4’ dadnikerrat (Principal 8’ oder 8" und 4’
Register des 2. Manuals)

p = Gamba 8’ tai Salicional 8’ ja Dolce 8’ ([...] oder [...] und)

pp = Salicional tai samanlainen 8’ danikerta yksin (Salicional oder ein
dhnliches 8’ Register allein).

Yhdeksannessa urkusonaatissa op. 142 (1885) ohjeet ovat seuraavanlaiset (Rheinberger
2010, 152):

ff = taydet urut (volles Werk)
f = tdydet urut ilman kuoroaanikertoja (volles Werk ohne Mixturen)

21 saksan kielen sana zart merkitsee herkka4, haurasta, hentoa, helld3, lempeaa tai pehmeaa.
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mf = Principal 8" ja Octav 4’ tai tdysi toinen sormio (oder volles zweites
Manual)

p = muutamia pehmeita danikertoja (einige sanfte Register)

pp = Salicional yksin tai Dolce 4’ -danikerran kanssa (Salicional allein, oder
mit Dolce 4’)

Jalkio vastaavalla voimakkuudella. (Pedal in entsprechender Stdrke).

Ohjeita vertaillessa huomaa helposti, etta hiljaisempien nyanssien osalta Rheinbergerin
eri urkusonaattien rekisteréintiohjeet eroavat jonkin verran toisistaan. Selvalta vaikuttaa
kuitenkin yksi seikka: forte-rekisterdinnissa ei Rheinbergerin mukaan tule kayttaa

kuoroaanikertoja (Mixturen). Kielidganikertojen kaytosta han ei mainitse mitaan.

3.4.3 Urkukoulujen rekisterdintiohjeita

Muutamat 1700-luvun lopun ja 1800-luvun urkukoulut antavat ohjeita rekisterdimista
varten. Nama kuitenkin keskittyvat paljolti sithen, mitd danikertoja voi tai ei voi kayttaa
yhta aikaa. Monet ndista ohjeista eivat ole kovin merkityksellisia erilaisilla (moderneilla)
uruilla soittavan urkurin tydn kannalta: urkurin tehtdvandhan on joka tapauksessa
kulloistenkin urkujen aaressa kuulostella, mitka danikertayhdistelméat ovat mahdollisia ja
jarkevia. Sen sijaan urkukoulujen ohjeet vaikkapa crescendon toteuttamisesta antavat
mielenkiintoista historiallista tietoa rekisteréimistyon tueksi.

3.4.3.1 Justin Heinrich Knecht

Justin Heinrich Knecht (1752-1817) oli kuuluisa biberachilainen urkuri ja musiikinjohtaja,
joka toimi myohemmin my0s Stuttgartin hovin musiikinjohtajana. Knecht antaa ohjeita
rekisteréimiseen aivan 1700-luvun lopussa ilmestyneen kolmiosaisen urkukoulun
toisessa osassa (Knecht 1796, 24-40). Urkuri Jon Laukvik (2010, 152) huomauttaa
historiallisia esittamiskaytdantoja kasittelevassa kirjassaan, ettd ndma ohjeet koskevat
eteldsaksalaisia urkuja ja 1700-luvun loppupuolen tyylid, mutta niissa on jo ndhtavissa

“romanttisia” vivahteita.
Knechtin ohjeista selvida seuraavia, konserttini kannalta kiinnostavia asioita:
1) Kvinttidanikerta ei voi olla rekisterdinnin korkein &aanikerta, vaan

rekisterdintia tulee tdydentdd sitda korkeammalla oktaavilla. Viela

selvemmin tdma ohje koskee terssidanikertoja.
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2) Cornet-kuorodanikertaa voidaan kayttdad Mixtur-kuorodanikerran
tapaan, vaikka Mixtur ei olisikaan paalla.

3) Mitd enemman rekisterdinnissd on 8" danikertoja suhteessa 4’, 2’ ja 1’
aanikertoihin, sitd maskuliinisempi sointi on ja sitd vdhemman terdvasti
korkeat danikerrat ja kuorodanikerrat soivat.

4) 16’, 8, 4, ja 2’ prinsipaaleista ja huiluista koostuvan yhdistelman kanssa
kaytetyt kielidanikerrat tuovat sointiin lisdd intensiteettia, kirkkautta ja
loistokkuutta.

5) Gamba-tyyppistd danikertaa ei tule padsaantoisesti kayttaa yksin.

6) Orkestraalinen crescendo tehddan seuraavassa jarjestyksessa: Tukitut
16’ ja 8 aanikerrat yksitellen, avoimet 8’ yksitellen, sitten 4’ taso, 2’ taso ja
1’ taso, kielidanikerrat ja lopuksi kuorodanikerrat.

Knechtin mukaan siis crescendossa 16’ taso lisdtddn jo ennen 4’ tasoa ja kielidanikerrat
lisditadn ennen kuorodanikertoja. Cornet-danikertaa voi kayttada Mixtur-aanikerran
tapaan. Useita samankorkuisia ddnikertoja voi kdyttaa yhta aikaa. Mielenkiintoista on
myds, ettda Knecht puhuu urkucrescendon yhteydessa orkestraalisuudesta jo 1700-luvun
lopulla, silld usein orkestraalisuus liitetddn termina vasta romantiikan ajan urkuihin.

3.4.3.2 Wilhelm Volckmar

Urkuri ja musiikinopettaja Wilhelm Volckmar (1812-1887), jota aikanaan kutsuttiin
"urkujen Czernyksi” (Laukvik 2010, 19), antaa urkukoulussaan (Orgelschule. Von den
ersten Anfdngen bis zur hoéhern Ausbildung op. 50) ohjeen mahdollisimman
huomaamattomasta crescendosta (Stdrkerwerden): ” Aloitetaan pehmealla 8’ huiludani-
kerralla. Sen jdlkeen aanikerrat lisatdan jotakuinkin tassa jarjestyksessa: tummat &,
kirkkaammat 8’, tummat 16’, ahtaat 8, pehmeat 4’, 8’ prinsipaalit, kirkkaat 4’ huilut, 4’
prinsipaalit, 2’, kvintti, terssi, Sesquialtera, Cornet, mixturit, trumpetit.” (Volckmar 1863,
ks. Laukvik 2010, 154.)

Volckmarin  mukaan siis kuoroddnikerrat rekisteréidddan ennen kielidanikertoja

(painvastoin kuin Knechtilld). Myds terssin sisaltdvat kuoroddnikerrat Sesquialtera seka

Cornet ovat mukana crescendossa. Knechtin tapaan 16’ taso lisdtdadn ennen 4’ tasoa.
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3.4.3.3 Johann Georg Herzog

Rheinbergerin minchenildisen opettajan Johan Georg Herzogin (1822-1909)
urkukoulussa?? (Orgelschule op. 41) on muun muassa seuraavia ohjeita rekisterdintiin
(Herzog 1867, 5-7):

1) Bordun 16’ (tdysissd uruissa yhdessd kvintin 5 1/3’ kanssa) tuottaa
tarvittavan tasapainon 4’ ja 2’ danikerroille.

2) Aukollisia?® rekisterdinteji ei tule kayttaa.

3) Kvintti- ja terssidanikerrat eivat saa olla korkeimpia soivia aanikertoja.
4) Samansavyisia danikertoja ei tule kayttaa yhdessa.

5) Taydet urut = 16, 8, 4, 2 danikerrat, Trompete, Quinte ja Mixtur.

6) ”“Taysi ja loistokas” (voller, gldnzender) rekisterdinti: ”Sormiot
vhdistettyind, molemmille sormioille Geigenprinzipal, Gambe, Salicional ja
Rohrfléte 8’, Trompete, Fagott ja Clarinett 8 (= yksi ddnikerta), Fugara ja
Spitzfléte 4’, Bordun 16’, Superoktav 2’, Cornett 8’ (jos se jatkuu edes
osittain alaoktaaveihin). Jalkioon Subbass ja Violonbass 16’, Posaune 16’,
Oktavbass 8’, Violoncell 8’, Clarino 4’ ja jalkioyhdistin.”

Herzogin "tdydessa ja loistokkaassa” rekisterdinnissa ei mainita muita kuorodanikertoja
kuin Cornett. On hieman erikoista, ettei Mixtur-danikertaa kaytettdisi lainkaan tdaydessa
rekisterdinnissa, mutta toisaalta jo Knecht (ks. luku 3.4.3.1) kehottaa kdyttamaan Cornet-
dani kertaa myos ilman Mixturia.

3.4.4 Schwerinin tuomiokirkon Ladegast-urkujen automaattinen crescendo-laite

Friedrich Ladegastin vuosina 1866—1871 rakentamissa Schwerinin tuomiokirkon uruissa
on 1800-luvun mekaanisille uruille harvinainen automaattinen, pneumaattinen
crescendo-laite. Siind kaikki urkujen danikerrat on jaettu seitsemdan padosastoon ja
yhteensa 21 alaosastoon. Laukvik (2010, 158) esittda naiden osastojen kokoonpanon eli
jarjestyksen, jossa aanikerrat kytkeytyvat paalle crescendossa. Schwerinin soitin on
huomattavan suuri (84 danikertaa, 4 sormiota), joten erikorkuisia ja -savyisia ddnikertoja

on paljon. Siksi useimmilla uruilla on mahdotonta toteuttaa vastaavaa crescendoa, mutta

22 Herzogin urkukoulusta on otettu 1800-luvulla ainakin 6 painosta (Laukvik 2010, 27). Teos on siis ollut
ilmeisen merkittava.
B Ks. luku 2.5.
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joitakin suuntaviivoja urkurakentajan ja aikakauden ajatuksista se antaa. Tassad yhtey-
dessd ei ole tarpeen listata Ladegastin crescendoa kokonaisuudessaan, koska se on
nahtavilla esimerkiksi Laukvikin kirjassa. Vertailtaessa crescendoa Knechtin ja Volckmarin

ohjeisiin voi kuitenkin huomata seuraavat seikat:

1) Hiljaisemmat korkeammat &anikerrat tulevat ennen voimakkaampia
matalampia (esim. hiljaiset 4’ ennen voimakkaita 8’).

2) Sormion 16’ taso tulee ennen 2’ danikertoja, mutta vasta hiljaisimpien 4’
aanikertojen jalkeen.

3) Ensimmadinen kvinttidanikerta, hiljainen 2 2/3’ tulee vasta, kun
huomattava maara aanikertoja ja hiljainen 2’ danikerta on jo paalla.

4) Hiljaisimmat kielidganikerrat tulevat ennen hiljaisimpia kuoroaanikertoja.
5) 8 trumpetti tulee ennen voimakkaimpia kuorodanikertoja.

6) Viimeisena tulevat voimakkaat ja/tai korkeat kuorodanikerrat.

Ladegastin rakentamasta crescendosta voi siis ndhda, ettd 4’ taso tulee ennen 16’ tasoa,
toisin kuin Knechtilld ja Volckmarilla, ja kieliddnikerrat tulevat ennen kuorodanikertoja,
kuten Knechtilld. Kaikista naistad lahteistd kdy ilmi, ettd kvinttidanikerrat eivat voi olla

crescendossa rekisterdinnin korkeimpia danikertoja.
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4 REKISTEROIMISEN TAITO — TAPAUSESIMERKKI

Tutkielman tdssa paaluvussa kuvaan aluksi ensikokemuksiani Espoon urkujen soitta-
misesta ja kerron siitd nousseesta ldhtékohdasta neljannen opinndytekonserttini
rekisterdimisessa. Sitten esittelen vapaamuotoisesti, miten rekisteréimisprosessi eteni
kunkin konserttiohjelmani kappaleen osalta. Kuvauksestani selvidavat merkittavimmat
danikertavalintojen periaatteet. Tapahtumien kuvaus perustuu pian konsertin jalkeen
tekemiini muistiinpanoihin seka rekisterdimisen mieleenpalauttamiseen, yksityiskoh-
taiseen muistitikulta purettuun rekisterdintilistaan ja nuotteihin tekemiini merkintéihin.
Paaluvun lopuksi kokoan yhteen kaikkien kappaleiden rekisterdéimisen kannalta
merkityksellisimmiksi osoittautuneita periaatteita.

Olen valinnut luvun tyyliksi vapaamuotoisen kertomuksen, jotta prosessi danikertojen
valitsemiseksi kavisi mahdollisimman hyvin ilmi. Kertomus painottuu konsertin
ensimmaisiin savellyksiin, silla aloitin rekisterdintien suunnittelun niistd ja samalla
tutustuin Espoon urkujen ominaisuuksiin. Seuraavien teosten kohdalla rekisteréiminen
sujui nopeammin, silld soitin oli tullut tutummaksi, ja monet &danikertavaihtoehdot
rajautuivat automaattisesti pois. Kaikki konsertin rekisterdinnit hienosaadettiin lopuksi
siten, ettd kuuntelin avustajan soittamana jokaisen rekisterdinnin kirkkosalista ja tein
tarvittavat muutokset. Prosessikuvauksessa en erittele tata hienosaatoa erikseen, silld se
ei ole tutkimuksen kannalta olennaista kuin sen tiedon osalta, etta olen tehnyt lopulliset
paatokset rekisterdinneistd yleison paikalta kuunnellen.

Ty06ssa ei ole liitteena taydellista listaa rekisterdinneista, silla yksittaisia rekisterdintejd on
hyvin paljon ja téllainen pitkd lista olisi epdinformatiivinen. Jokaisen yksittaisen
danikerran esittaminen jokaisesta rekisterdinnistd ei myoskdan ole rekisterdimis-
periaatteiden esilletuonnin kannalta tarpeen.

4.1 Ensivaikutelmat Espoon tuomiokirkon uruista

Kuulin Espoon urkuja ensimmaisen kerran niiden vihkidiskonsertissa kesdakuun 2012
alussa. Sointi ei tdysin vastannut sitd mielikuvaa, jonka olin saanut Ladegast-uruista
kuulopuheiden ja levytysten perusteella. Urkujen sointi oli odotuksiani tummempi ja
muhkeampi, ja plenorekisterdinti (ks. alaviite 10 luvussa 3.2.2) oli odotuksiani
himmedmpi. En tietenkddn tiennyt, miten konsertin eri soittajat urkuja rekisterdivat.
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Mahdollisesti he kayttivat runsaasti sointia leventavia 8 danikertoja mutta vain vdhan
kuorodanikertoja. Kirkossa oli paljon kuulijoita, ja ndin my6s akustiikka todennakdisesti

pehmensi urkujen sointia.

Paasin kokeilemaan Espoon urkuja vasta noin kuukautta ennen omaa konserttiani,
lokakuussa 2012. Olin juuri palannut Saksasta Ladegast-urkujen aareltd, ja minulle oli

muodostunut vahva mielikuva siella soittamieni Polditzin urkujen ominaisuuksista.

Espoon urkuja kokeillessani havaitsin danikertojen soinnissa paljon samoja sdvyja kuin
Ladegast-uruissa. Espoon urut soivat kuitenkin muhkeammin, leveammin ja jollain tavalla
himmeammin kuin Polditzin urut, joiden &darelld olin tyoskennellyt systemaattisesti.
Espoon uruissa joidenkin huulidanikertojen matala daniala soi melko voimakkaasti ja
vastaavasti korkeassa ddnialassa sointi oli vaimeampi, erityisesti korkeammissa
danikerroissa. Tama ei vastannut mielikuvaani Ladegast-urkujen luonteesta. Myds
yksittaisten huuliddnikertojen sointi vaikutti Ladegast-urkuja perussavelvoittoisemmalta.
Kuorodanikerrat vaikuttivat vaimeammilta, kun taas jalkion sointi tuntui Ladegast-urkuja
voimakkaammalta.

On selvaa, ettd Espoon tuomiokirkon akustiset olosuhteet ovat hyvin erilaiset kuin sita
isommassa Polditzin kirkossa, jolloin samalla tavalla soivaa soitinta ei ole mahdollista eika
jarkevaakaan rakentaa. Espoon urut ovat myos danikertamaaraltdan isommat. Urkuja
esittelevalla internetsivustolla (Espoon tuomiokirkon urut 2015) kerrotaan, ettd urkujen
rakenteellisena ja soinnillisena esikuvana on ollut Ladegastin edustama saksalais-
romanttinen traditio. Niissd ei siis liene tavoiteltu tasmallistd tyylikopiota Ladegast-
uruista, joten taysin suora vertailu ei ole mahdollista. Urut vaikuttivat joka tapauksessa

tarjoavan haasteita valitsemani musiikin rekisteréimisessa.

4.2 Rekisterdimisen lahtokohta Espoossa

Koska mielikuvani Ladegast-uruista ja Espoon urkujen sointi poikkesivat toisistaan ja
koska olin Polditzissa todennut Ladegast-urkujen sopivan hyvin ohjelmistooni, sain
ajatuksen rekisterdintieni pohjaksi: saisinko rekisterdinneilld Espoon uruista esiin soinnin,
joka olisi mahdollisimman Idhelld juuri minun mielikuvaani Ladegast-soinnista? Ajattelin,
ettd saisin ndin konserttini heijastamaan mahdollisimman ajanmukaista 1800-luvun
sointia saman ajan musiikissa. Tama lahtékohta muodostui nopeasti kantavaksi

ajatuksekseni rekisteréinneissani Espoossa, vaikka asetelma aiheutti minulle ylimaaraista
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tyota. Helpommalla olisin pdassyt ottamalla Iahtékohdaksi vain Espoon urkujen soinnin
sellaisenaan sekd selkdytimessani olleet tiedot romantiikan ajan rekisterdimiskdytan-

noista.

4.3 Brahms: Praludium und Fuge g-Moll - rekisterdimista klassiseen
tyyliin

Rekisterdiminen alkoi konsertin ensimmaisesta savellyksesta, Johannes Brahmsin (1833—
1897) Preludista ja fuugasta (Brahms 1988). Preludi muistuttaa savelkieleltdan barokin
ajan vastaavia teoksia. Se ei nuottimerkintdjen mukaan vaadi lainkaan sointivaihdoksia,
vaan yksi forte-sointi riittaa.

Barokin ajan rekisterdimiskaytannoista ja uruista tiedan, ettd tuolloin forte ilman
kieliaanikertaa oli tyypillinen. Siksi halusin Brahmsin klassisen tyylin hengessa Preludin
rekisterdinniksi mahdollisimman tavanomaisen, suuren plenon ilman kielidgdnikertaa.

Téllainen rekisterdinti on Ladegast-uruilla tdysin mahdollinen.

Espoon urkujen ominaisuuksista (ks. luku 4.1) johtuen satsin ylin dani jai helposti
alakynteen ja kokonaissoinnista tuli tavoittelemaani muhkeampi. Aloinkin hakea
rekisterdimiselld kirkasta ja ohuempaa sointia. Etsin kaikilta pillist6iltd mahdollisimman
kirkkaan plenon ja sen jalkeen kokeilin eri sormioiden yhdistamista toisiinsa. Jatin lopulta
kultakin pillistélta pois kaikki mahdolliset perusainikertojen kaksinnukset?*, joita olisin
tavallisesti romanttistyylisissa uruissa kayttanyt.

Parhaan ratkaisun kirkkauteen toi lopulta seuraava ratkaisu: kaikkien kolmen sormion
plenojen yhdistaminen toisiinsa, 16’ danikerran valinta epatavallisesti ainoastaan IllI-
sormiolta seka erityisesti Cornett-aanikerran kayttod plenossa. Terssin sisaltava Cornett ei
kaikissa urkutyyleissa ole tarkoitettu mukaan plenoon, mutta Ladegast-uruissa ja Espoon
uruissa sen sointi sopii hyvin plenoon, johon se tuo selvasti kirkkautta, varikkyytta ja
voimaa, erityisesti danialan yldaosassa.

Brahmsin teokseen Cornett ei kuitenkaan ollut mieleisin valinta, sillda sen savy oli melko

hallitseva. Etukadteen ajateltuna olisin halunnut kayttaa terssin sisaltavaa varikasta plenoa

24 Kaksinnuksella tarkoitan kahden tai useamman samankorkuisen huuliddnikerran yhtéaikaista kayttoa
samalla pillistolla.
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hyvin saastelidasti konsertin aikana. Cornett oli kuitenkin otettava mukaan heti aluksi
riittdvan kirkkauden ja diskantin kuuluvuuden vuoksi, mikd oli nyt tarkedmpaa kuin
tavoittelemani savyn l6ytdminen. Ratkaisun hyvaksymisessa auttoi myos tieto siita, ettd
monissa historiallisissa uruissa terssi ja sen tuoma varikkyys kuuluvat joskus tavallisiinkin

Mixtur-kuorodanikertoihin.

Cornettin kayttaminen Brahmsissa aiheutti vield poikkeuksellisen haasteen, jota ei
todenndkoisesti olisi tullut missddan muussa savellyksessd. Ladegastin tapaan Espoon
urkujen Cornett ulottuu bassoon saakka. Bassossa siina soi vain terssitaso, joka Espoossa
on melko voimakas. Bassoddnialan voimakas terssi oli ongelma, silld yksi Preludin
jaksoista (tahdit 20-25) soitetaan hyvin matalalta (ks. esimerkkia 4), ja silloin terssi hallitsi
sointia lilkaa hamartaen saveltasoja ja harmonioita.

Esimerkki 4. Osa matalalta soitettavasta jaksosta Brahmsin (1988) Preludissa g-molli.
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Edelld mainitun ongelman ratkaisi lopulta Ill-sormion Trompete 8 -kielidanikerran
lisddminen. Sen sointi peitti juuri sopivasti terssid bassossa. Olin tullut valinneeksi niin
kutsutun kieliplenon, jota en ollut ajatellut kdyttavani Preludissa. Kielidanikertavarin olin
Brahmsissa suunnitellut jattavani vain Fuugan rekisterdinnin yhdeksi vaihtoehdoksi. IlI-
sormion Trompete 8’ oli kuitenkin Cornettiin ndhden sen verran hiljaisempi, ettei
kieliddnikerta varittanyt sointia liikaa, vaan pikemminkin selkeytti sitd ja ennen kaikkea
peitti basson terssid. Tallaista sivusormion trumpettidanikertaa ei vastaavan kokoisissa
Ladegast-uruissa tyypillisesti olekaan. Espoossa lienee tehty tdassd kompromissi suurten
Ladegast-urkujen ja toisaalta ranskalaisen romantiikan suuntaan.

Viimeisend, epatavallisena hienosaatona jatin rekisterdinnista kokonaan pois padsormion
Mixtur-adnikerran, jolloin kirkkauden ja voimakkuuden tasapaino kaikissa danialoissa oli
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paras saatavilla oleva. Samoin jatin pois lll-sormion 8’ prinsipaalin, jotta se ei olisi yhdessa
saman pilliston Trompeten kanssa tuottanut liian leveda sointia. Tama oli linjassa myds
opinnoista tutun ohjeen kanssa: Jata rekisterdinnista pois kaikki adnikerrat, jotka eivat
ole tarpeen. Nain urut soivat luontevammin, eivatka turhat aanikerrat kuluta turhaan

ilmaa tai tuota tarpeettomia epavireisyyksia.

Jalkion &anikertojen valinta on voimakkaissa rekisteréinneissa tavallisesti helppoa.
Minulle tarkeinta on oikean voimakkuustasapainon I6ytaminen sormion ja jalkion kesken.
Tallakin kertaa valitsin jalkioon kaikki tavanomaiset perusdanikerrat sekd plenossa sinne
yleensa kuuluvat kieliddnikerrat. Taman jalkeen jaa usein vain tehtavaksi kokeilla, mitka
sormiot mahdollisesti yhdistetdan balanssin vuoksi soimaan myds jalkiolla. Tassa
tapauksessa ll-sormion jalkioyhdistin oli paras vaihtoehto. Jatin my6s jalkiolta kaikki
kaksinnukset pois valttaakseni liian muhkean soinnin, vaikka romantiikan ajan uruissa

niita on fortessa usein tarpeen kayttaa.

Fuugan rekisterdinnit muodostuvat Brahmsin ohjeiden mukaan teoksen alun fortesta,
jota seuraa hiljaisempi piano-jakso, joka palautuu lyhyen mezzoforten kautta takaisin
forteen. Olin etukdteen miettinyt fuugan fortelle kaksi taysin erityyppista vaihtoehtoa.
Ensisijainen vaihtoehto oli kielipleno, mutta ilman yhtdkaan kuorodanikertaa. Olisin siis
kdyttanyt joidenkin lahteiden (ks. luku 3.4.2) tapaa rekisterdida kielidanikerta ennen
kuorodanikertaa. Téllainen rekisterdinti sopii mielestani erityisen hyviin rauhallisiin
fuugiin, joiden danenkuljetusta ja ryhdikkyytta kielidanikerta korostaa. Toinen vaihtoehto
oli useiden 16’—4’ huulidanikertojen muodostama pehmed mutta voimakas sointi.
Soittamieni historiallisten urkujen perusteella arvelen, ettd Brahms saattaa muutamissa
myohdisemmissd urkukoraaleissaan toivoa tamantyyppista rekisterdintia termilld forte
ma dolce.

Paadyin kielidgdnikerran sisaltavdaan vaihtoehtoon, koska nain selvaa kielisavya ei muualla
ohjelmassani olisi ollut jarkevaa kayttda. Halusin my6s varmistaa riittavan kontrastin
konsertin seuraavaan teokseen, joka oli hiljaisempi. Preludin rekisteréimiskokemuksen
pohjalta lahes kaikki kaksinnukset jdivdat pois, ja suhteutin jalkion voimakkuuden
sormiorekisterdintiin. Rekisterdiminen sujui Preludia vaivattomammin, silla nyt en
kaivannut niin paljoa kirkkautta ja loistoa kuin Preludin plenossa.

Piano-jaksoon suunnittelin rekisterdinniksi ll-sormion yleensa kapeahkosointisia 8" ja 4’

prinsipaaleja. Mendelssohnin ja Rheinbergerin ohjeita (ks. luku 3.4.1) ajatellen téllainen
rekisterdinti on aika voimakas piano-nyanssiksi, mutta halusin soinnin mahdollisimman
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kuulaaksi ja selkedksi, jotta runsas polyrytmiikka padsisi oikeuksiinsa. ll-sormion
danikerrat jaivatkin ainoaksi vaihtoehdokseni, silla Ill-sormio oli jo yhdistimen kautta
varattuina selkedn jalkiosoinnin luomiseen, ja I-sormion &anikerrat olivat liian
voimakkaita. II-sormion Principal 8’ ja 4’ tuottivat yhdessa kuitenkin liilan voimakkaan ja
levedn soinnin. Huiluyhdistelmad 8’ ja 4’ taas ei ollut tarpeeksi kirkas ja selkea.
Rekisterdinniksi valikoitui kaksi hiljaista 8’ danikertaa, Rohrflote 8’ ja Salicional 8’, joihin

yhdistin Principal 4’ -danikerran.

Mezzoforte-jaksossa jalkioyhdistimet eivat enda estaneet muiden sormioiden
danikertojen kaytt6a sormiosatsissa, joten lisdsin yhdistimien avulla dskeiseen piano-
rekisterdintiin I-sormiolta aanikerrat Principal 8 ja Octave 4’ seka Ill-sormiolta Lieblich
Gedackt 16’ -danikerran. Jalkiota voimistin Il/P-yhdistimelld. Fuugan lopun forte oli
identtinen alun rekisterdinnin kanssa.

4.4 Succo: Elegie — askel my6hdisromanttisemman soinnin suuntaan

Varsin tuntemattomaksi jdaneen Reinhold Succon (1837-1897) Elegien rekisterdintien
valmistaminen vaati monia pohdintoja. Oli nimittdin ylladttdvan vaikeaa selvittda ja
paattaa, mita tyylia kappale varsinaisesti edustaa: onko se klassishenkistd romantiikkaa
vai uudempaa, myodhaisromanttista tyylida. Tama paatos vaikuttaa olennaisesti rekiste-
réinteihin ja muuhun tulkintaan.

Nuottitekstin suhteen suurin kysymys oli, mitd stemmoja tulisi milloinkin soittaa millakin
sormiolla. Tama ei kdy yksiselitteisesti ilmi partituurista kuin muutamasta kohdasta.
Partituurin (Succo 1996) alussa on ohje siita (ks. esimerkkia 5), ettd sopraano soitetaan
eri sormiolta kuin muut sormiostemmat. Tahdeissa 51 ja 64 on mainittu eri
nyanssimerkinta eri systeemeille, ja viimeinen vihje sormiojaottelusta on tahdissa 84,
jossa sooloaani siirtyy hetkeksi sopraanosta tenoriin (ks. esimerkkia 6).
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Esimerkki 5. Ohje stemmojen jaottelusta sormioille Succon (1996) Elegiessa.
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Esimerkki 6. Ohje soolon soittamisesta eri sormiolla Succon (1996) Elegiessa.
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Muissa kohdissa sormiojaottelun pdattaminen
aiheuttivat hankaluuksia:

on vaikeampaa, ja seuraavat asiat

1) Teoksen joka kohdassa ei ole teknisesti mahdollista soittaa nelidénisen

satsin molempia validania omalla sormiollaan kuten alussa.

2) Nuottitekstissa stemmojen sijoittelu eri viivastoille ei tunnu noudattavan

yksiselitteista logiikkaa.

3) Validanissa stemmat menevat valilla ristiin, jolloin ne olisi helpompaa

mutta ei loogisempaa soittaa eri sormioilta.

Lisdksi haastetta lisasi se, ettd osa dynamiikkamerkinndista oli esitetty sanallisesti ja osa

killamerkinnoilla, eikd niistd aina selvid, tarkoittaako merkintd koko tekstuuria vai

vaikkapa vain soolostemmaa. Pohdin, olisiko

merkintéjen epaloogisuus syntynyt

editointivaiheessa. Teoksesta oli saatavilla kaksi editiota (Succo n. 1868 ja Succo 1996),

joissa merkinnat osoittautuivat identtisiksi.
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Tyylikysymykseen sain osittaisen vastauksen, kun selvisi, ettd Succon virkasoittimena
olivat olleet saksalaisen Wilhelm Sauerin (1831-1916) rakentamat urut. Sauer-urkuihin
olen saanut tutustua Tallinnan tuomiokirkossa seka joillakin danitteilld. Ndama soittimet
edustavat esimerkiksi Ladegastia uudenaikaisempaa, myodhdisempada tyylid, jossa
padpaino on lukuisilla 16’'—4’ perusdanikerroilla. Niitd yhdistelemallda voimakkuutta
voidaan sdadella varsin portaattomasti aina lahes tuttisointiin saakka. Tassa urkutyypissa
pleno on savyltddan huomattavasti aiempaa pehmeampi ja levedmpi, eika se ole ndissa

uruissa edes kovin tarkea rekisterdintityyppi.

Tyypillisissa Sauer-uruissa on myos jaloilla kdytettava apulaite nimelta valssi (crescendo-
walze). Se on rulla, jota jalalla pyorittamalla &danikerrat lisadntyvat tai vahenevat
rakentajan maarittelemassa jarjestyksessd, samaan tapaan kuin aiemmin esilld olleessa
Ladegastin automaattisessa crescendo-laitteessa (ks. luku 3.4.4). Yhdessa aanikerta-
valikoiman kanssa valssi mahdollistaa voimakkuuden muuntelun helposti, nopeasti ja
sangen portaattomasti. Tastd kaikesta paattelin, etta Elegien rekisterdinnit tulisi ratkaista
mydhdisromanttisen musiikkityylin ja Sauer-soittimen pohjalta, mikd minulle tarkoitti
dynamiikan portaatonta muuntelua.

Edelld mainittuun pohdintaan sain tukea professori Ludger Lohmannilta, jonka urku-
tunneilla kdvin konserttia valmistellessani. Han ei tuntenut kappaletta eikad saveltdjaa
ennalta mutta tuntee vastaavan tyylin ja siihen liittyvat urut hyvin. Han vakuutti, etta seka
stemmojen jakaminen eri sormioille ettd mahdolliset rekisterdimisongelmat ratkeavat,
kun suhtaudun nuottiin n&iltd osin vain viitteellisesti ja otan ldahtokohdaksi saksalaisen

mydohdisromantiikan rekisterdimis- ja soittotavan.

Elegien kaltaisessa kappaleessa se tarkoittaisi, ettd musiikki on dynamiikaltaan melko
jatkuvassa muutoksessa ja muutokset tehddan paitsi rekisteréintivaihdoksilla myo6s
siirtymalla sopivissa kohdissa sormiolta toiselle. Sormiot ovat yleensa yhdistettyina ja
rekisteroityind melko samansavyisiksi mutta eri voimakkuuksilla. Ndin ollen pianissimossa
soitetaan hiljaisimmalla sormiolla ja sopivissa kohdissa stemma tai kaksi kerrallaan
siirrytaan crescendon aikaansaamiseksi seuraavalle sormiolle. Toisaalta valssia kdyttdaen
lisataan vahitellen aanikertoja ja paisutuskaappiakin kaytetdaan apuna dynamiikan
luomisessa.

Kun ryhdyin muodostamaan lopullista tulkintaani kappaleesta, Lohmannin ohjeet

tuntuivat toteuttamiskelpoisilta. Yritin Espoon urkujen daressa 16ytdada mahdollisimman
loogiset kohdat sormio- ja rekisterdintivaihdoksille. Tavoitteena oli mahdollisimman
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portaaton, orkestraalinen dynamiikka. Idea toimi ja tuntui paiva padivaltd paremmalta ja
loogisemmalta. Yksinkertaiseen sdvellykseen tuli aivan uutta eloa. Myds soittoteknisesti

sormioiden vaihtelu tuntui kdytannolliselta.

Kuten aiemmin kuvailin, Espoon tuomiokirkon urkujen vyleissointi on mielestani
tuntemiini Polditzin Ladegast-urkuihin verrattuna levedampi, ja siksi yleissointi on
tavallaan myo6haisromanttisempi. Succon savellys olikin konsertin helpoin teos
rekisterdida nailla uruilla, silla pehmeitd, melko alukkeettomia perusaanikertoja on
runsaasti. Lisdksi kombinaatiojarjestelma mahdollisti ddnikertojen vaihtamisen missa
jarjestyksessd ja miten usein tahansa, mika ei olisi ollut mahdollista tdysmekaanisilla

uruilla rekisterdintiavustajia kaytettdessa.

Haasteitakin oli: Espoossa huiludaanikertojen sointi on siind maarin levea, etta kaikkein
hiljaisimmissa nyansseissa sointi leveni reilusti toisen tai kolmannen daanikerran
lisddmisen yhteydessda. Suurimman haasteen aiheutti kuitenkin se, ettei urkujen I-
sormiolla ole yhtdan hiljaista 8’ huilu- tai viuludénikertaa vaan ainoastaan voimakas ja
leved soolohuilu Doppelflote 8’ sekd voimakas Gambe 8’. Nain ollen |-sormiolle on
mahdollista siirtyd crescendossa vasta, kun muilla sormiolla on jo runsaasti danikertoja
paalla. Ongelma vaivasi eniten sellaisissa kohdissa, joissa oikean kdden soolostemma ja
vasemman kdden sdestys menevat danialaltaan paallekkain eikd sormioiden yhdistinta
voinut siksi kdyttad. Haasteet ratkesivat hiomalla rekisterdinteja tarpeeksi huolellisesti
sekd tinkimalld yksittdisissd ohimenevissd kohdissa joko p&allekkdisten stemmojen
erillisestd soimisesta tai crescendon voimakkuudesta.

Teoksen ainoa danikertakohtainen ohje on sen keskelld kohdassa, jossa paateema siirtyy
sopraanosta tenoriin. Tassa kehotetaan soittamaan teema Clarinet[te]-kielidanikerralla
(ks. esimerkkida 6). Espoon uruissa on monien Ladegast- ja Sauer- urkujen tapaan
lapilydva?® Clarinette-aanikerta. Espoon uruissa Clarinette on hieman hiljainen verrattuna
vastaaviin kuulemiini historiallisiin danikertoihin, mutta se sopi tdhdn kohtaan

erinomaisesti.

%5 Lapilydviassa kieliddnikerrassa kieli heiluu edestakaisin hylsyn aukossa. Tdma synnyttdd pydredn,
harmonimaisen soinnin. (Rautioaho 1991, 58.)
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4.5 Topfer: Variationen liber das franzosische Volkslied: Vive Henri quatre
— sointia kuvailevien rekisterdintiohjeiden toteuttaminen

Johann Gottlob Topferin (1791-1870) nuottitekstissa on ohjeita kaytettavista
rekisterdinneista lapi kappaleen. Oletettavasti ne ovat sdveltdjan itsensa lisdamia, mutta
on toki mahdollista, ettd ne ovat jonkun muun kasialaa. Kaytettdvissani ollut editio
(Topfer n. 1845) ei selvenna asiaa, eikd muuta editiota ollut kdytettavissa tasta harvoin
soitetusta teoksesta.

Mikali kappaleessa on saveltdjan tai muiden tekemia, oletettavasti samalta ajalta peraisin
olevia rekisterdintiohjeita, pyrin lahtokohtaisesti noudattamaan niita, koska ne antavat
informaatiota ajan tyylistd. On toki tarpeen pohtia ja soveltaa ohjeita kaytettavissa olevan
soittimen nakdkulmasta: 16ytyyko soittimesta tarvittavia danikertoja ja toimiiko pyydetty
yhdistelma juuri talla soittimella?

Topferin teoksen nuotissa ohjeet ovat useimmiten yleisid, savya ja karakteria koskevia
luonnehdintoja, mutta muutamissa kohdissa ne ovat tarkempia. Kunkin jakson,
esimerkiksi variaation, alussa lukee jotain rekisteréintiin liittyvaa. Rekisterdintiohjeina
ovat esimerkiksi Mit vollem Werke (tdysin uruin), Mit krdftigen Stimmen (voimakkain
danikerroin) tai Mit sanften aber etwas hellen Stimmen (pehmein mutta hieman kirkkain
danikerroin). Osassa ohjeista kerrotaan rekisterointi jopa aanikerran tarkkuudella, osassa
danikertojen jalkamaarien tarkkuudella. Finaaliosassa pyydetdan tekemaéan asteittainen
crescendo kayttamalla sormioyhdistintd ja lisdamalla asiaankuuluvia &anikertoja
(zugehérigen Stimmen). Tuntui luontevalta pyrkida mahdollisuuksien mukaan toteutta-

maan ohjeita urkujen sallimissa rajoissa.

Teoksen johdannossa ja finaalissa alkuohjeena on Mit vollem Werke (taysin uruin), joka
kasitykseni mukaan tarkoittaa tdssa musiikki- ja urkutyylissa jonkinlaista plenoa — kieli-
aanikerroilla tai ilman. Brahmsin yhteydessa kuvaamani plenon rekisteréimishaasteet
toistuivat jalleen silla poikkeuksella, ettd Topferin sormiotekstuuri pysyttelee koko ajan
tavanomaisella danialalla eikd laskeudu yhtd alas bassoon. Koska jouduin kdyttamaan
Brahmsissa paljon Cornettia, halusin tdlla kertaa jattaa sen ehdottomasti pois. Muutoin
sointivdrin valinnassa tulivat vastaan samat haasteet kuin Brahmsissa. Soinnista oli tulla
haluamaani tuhdimpi, erityisesti bassoddnialan osalta. Talld kertaa tasapainoisin

rekisterdinti jarjestyi hyvin tavanomaisesta plenosta, jossa kolmannen ja ensimmaisen
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sormion plenot olivat yhdistettyina, ilman kaksinnuksia. Finaalin aloitin vieldpa ilman
sormioyhdistintd, jotta saatoin paremmin tehdd myéhemmin pyydetyn crescendon.

Variaatioiden hiljaisissa sdvyissa rekisterdintien toteuttaminen oli helpompaa, silla
erilaisia danikertavaihtoehtoja oli kaytettavissa runsaasti. Sen sijaan aina kun savellys
vaati vahankin voimakkaampaa rekisterdintid, oli erikseen mietittdvd, mita sointia

leventavia danikertoja voisi jattaa pois, jotta lopputulos sailyisi solakkana.

Viidennessa variaatiossa kehotetaan rekisterdimaan jalkion teema 4’ kielidanikerralla,
jolloin se soi alttokorkeudelta (ks. esimerkkia 7).

Esimerkki 7. Rekisterdintiohje Topferin (n. 1845) teoksen 5. variaatiossa.

Obererk. mit sarten Stimmen im 8 Ton, doch nicht suschwach.

Hauptwerk it Bord . 16. Princip. 8 u. Gedact 8/,

Tallaista danikertaa ei Espoon uruissa ole. Ratkaisuna soitin jalkiostemman oktaavia
korkeammalta oktaavia matalammalla kielidanikerralla. Tdama oli mahdollista, koska
stemman &aniala ei ylittanyt jalkion &anialaa. Sen sijaan ergonomisesti ratkaisu oli
haastava. Oli soitettava yhta aikaa jalkiota kauniisti aivan sen yldpaasta ja samalla nopeaa
kuviointia sormiolla ihan sen bassopaasta. Tima on hyva esimerkki siita, miten urkuri
joutuu usein kdyttdmaan erikoisratkaisuja ja uhraamaan mukavimman soittotavan, jotta
saa sointikuvan haluamansa kaltaiseksi. Huomattavasti helpompi vaihtoehto olisikin ollut
soittaa jalkiostemma alkuperaiselld dadnialalla mutta taysin erisdvyiselld danikerralla kuin
rekisterdintiohjeen antajalla oli mielessaan.

Lopuksi mainitsen lyhyesti ne teoksen kohdat, joissa Espoon uruilla oli eniten poikettava

nuotissa olevista rekisterdintiohjeista soinnin savyn tai voimakkuuden osalta:

7. variaatio, Sanft aber etwas hell im Ton (pehmeadlld mutta jokseenkin
kirkkaalla savylla).
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Paadyin kayttdmaan I-sormion voimakkaita viulumaisia danikertoja Gambe
8’ ja Gemshorn 4’, koska en |6ytdnyt uruista pehmeda mutta kirkasta savya.
Urkujen 4’ huilut, jotka mielestani tyypillisesti olisivat mukana pyydetyssa
rekisterdinnissa, olivat tahan liian vaisuja ja tummia.

8. variaatio, [...] das Manual mit allen 8 u. 4 fiissigen Stimmen (sormiolla
kaikki 8" ja 4’ danikerrat)

Ehdotettu rekisterdinti ei yleensa soi uruilla hyvin, koska kaikki pyydetyt
aanikerrat, etenkdan eri 4’ danikerrat, eivat soi hyvin yhdessd. Kaytin
rekisterdinnissa l-sormion &danikertoja Principal 8’ ja Octave 4’, joihin
yhdistin ll-sormion Octave 4’ -danikerran voimakkuuden ja kirkkauden
lisddmiseksi.

12. variaatio, Mit vollem Hauptwerk und Pedal (taydella paapillistolla ja
jalkiolla).

Tassa variaatiossa on ollut ongelmia jalkiostemman soinnin ja selkeyden
kanssa kaikilla uruilla, joilla olen sita soittanut. Topfer kirjoittaa nopeaa
jalkiosatsia todella matalalle. (Ks. esimerkkia 8.) Tastd seuraa, ettd ldhes
rekisterdinnista riippumatta musiikillinen toteutus on sotkuinen eivdtka
kielipillit ja matalimmat huulipillit ehdi soida kunnolla. On pakko soittaa
varsin legatossa, jotta pillit ehtivat soida, vaikka selkeys vaatisi lyhyempaa
artikulaatiota. Lisdksi tdyden paapilliston voimakas rekisterdinti peittaa
jalkion kuuluvuutta. Tdman variaation rekisterdinnissa yhdistin kaikki
mahdolliset sointia selkeyttdvat ja voimistavat danikerrat sivusormioilta
jalkioon. Sormiosatsiin taas rekisteréin mahdollisimman vahan danikertoja
balanssin parantamiseksi, kuitenkin siten, etta sdvy kuulostaisi mahdolli-
simman paljon Vollem Hauptwerkt -rekisterdinnilta, siis kieliplenolta. Tama
toteutui kdyttamalld plenon mukana Cornettia mutta ei lainkaan
kielidanikertaa.

Esimerkki 8. Nopeaa ja matalaa jalkiosatsia Topferin (n. 1845) teoksen 12. variaatiossa.
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4.6 Merkel: Adagio — viitteellisten rekisteréintiohjeiden tulkitseminen

Gustav Merkelin (1827-1885) Adagiossa on saveltdjan alkuperaiset rekisterdintiohjeet
(Merkel 1863). Osa ohjeista on merkitty tiettyjen danikertojen tarkkuudella. Toiset ohjeet
ilmaisevat aanikerran tyypin ja jalkamaaran. Naissakin ohjeissa on usein mukana ehdotus
tietystd aanikerrasta. Yksi ohje on myos pelkkd ilmaisu verstdrkt, voimakkaammin.
Kaytettavat sormiot on merkitty nuotteihin. Otin lahtokohdakseni pyrkida noudattamaan
ohjeita niin tarkoin kuin se Espoon soittimella oli mahdollista. Sovelsin ohjeita kuitenkin
siten, ettd pyrin tassakin teoksessa saamaan aikaan soinnin, joka kuulostaisi mahdolli-
simman paljon kuulemiltani Ladegast-uruilta.

Merkelin teoksen editio on vuodelta 1863 (Rieter-Biedermann 2019). Tuntematon
nuottiedition tekija kehottaa suhtautumaan saveltdjan antamiin rekisteréintiehdotuksiin
yleisind suuntaviivoina, jotka kertovat saveltdjan intentioista (Merkel 1863). Kaytossani
olleessa partituurissa on mukana myos sen omistaneen Richard Faltinin itselleen
kirjoittamat rekisteréintimerkinnat, jotka danikerroista paatellen ovat todennakdisesti
kaksille eri uruille — Helsingin tuomiokirkon ja Johanneksen kirkon silloisille uruille.
Merkinngista kay ilmi, ettd myds Faltin on pyrkinyt noudattamaan Merkelin ohjeita.
Omiin rekisterdinteihini Faltinin merkinnoilld ei kuitenkaan ollut vaikutusta, koska ne
noudattivat pitkalti Merkelin omia ohjeita ja koska ne oli toisaalta suunniteltu hieman

erilaisille urkutyypeille.

Konserttia valmistaessani en |6ytanyt tietoa siitd, millaiset urut Merkelilld pdaasiassa oli
kdytossaan. Oliko Merkel suunnitellut nama rekisterdintiohjeet joillekin tietyille uruille,
vai ovatko ne siindkin mielessa vain yleisid ohjeita? Ohjeissa kdytetddan muun muassa
Gemshorn 8 -ddnikertaa ll-sormiolla. Tama ei ole tavallinen &anikerta ainakaan
Silbermann-uruissa, joita Merkelin asuinpaikassa Dresdenissd oli useita. Mydskaan
kaikkia Merkelin I-sormiolle merkitsemia danikertoja, kuten Fugara 8 -danikertaa, ei

varmastikaan ole Silbermann-uruissa.

Merkelin teoksen rekisterdiminen vei Espoossa kaikkein eniten aikaa. Aiemmin mainitut
urkujen ominaisuudet, kuten levead sointi ja paadsormion aanikertojen voimakkuus,
aiheuttivat haasteita tassa teoksessa. Tdma johtui siitd, ettd Adagion taiterajoilla tulee
lisata tai poistaa danikertoja, mutta koska soitetaan kahdelta sormiolta yhta aikaa, on
danikertavaihtoehtoja vahemman kuin yhdelta sormiolta soitettaessa. Myds sopraanosta
tenoriin vaihtuvat soolot ja toisaalta sdvyn pitaminen riittdvan kuulaana crescendoissa
olivat ongelmallisia. Tastd syystd jouduin ”“kikkailemaan” rekisterdinneissa paljon
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saadakseni lopputuloksen, jossa Espoon urkujen ominaisuudet, Merkelin rekisterdinti-
ohjeet ja Ladegast-urkujen soinnilliset ominaisuudet kohtaisivat. Kdytin muun muassa
oktaavisiirtojaZ® ja vaihtelin kombinaatiojarjestelman avulla rekisteréintia sellaisissakin
paikoissa, joissa rekisterdintiohjeet eivat siihen kehottaneet. Lisdksi soitin muutamia
matalan &anialan sooloja kesken kaiken vahvemmalta sormiolta, jotta sain balanssit
toimimaan ihanteellisella tavalla.

Espoon uruilla kdytin Merkelin ohjeita runsaammin viuludanikertoja heleamman soinnin
saavuttamiseksi. Koska viuludanikerrat ovat usein jossain maarin leikkaavia soinniltaan,
pyrin kosketuksella muokkaamaan sointia pehmedampaan ja vahemman aggressiiviseen
suuntaan.

Merkelin rekisterdintiohjeissa on eras kohta, jota mietin paljon. Teoksen keskelld on suuri
crescendo, jonka Merkel ehdottaa toteutettavaksi kokonaan ll-sormiolla (mahdollisesti
jokin toinen sormio siihen yhdistettyna) (ks. esimerkkia 9).

Esimerkki 9. Rekisterdintiohje crescencon alussa Merkelin (1863) Adagiossa.
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Taman pitkan crescendon jalkeen tulee subito piano, jonka Merkel kehottaa soittamaan
I-sormiolta. Heraakin kysymys,

1) onko tarkoitus, ettd crescendo ei paady kovin suureen voimakkuuteen
(merkinta kuitenkin fortissimo), koska se toteutetaan sivusormiolta (Il)

26 Oktaavisiirroilla tarkoitan satsin soittamista koskettimistolta oktaavia matalammalta tai korkeammalta
kayttden aanikertoja, jotka vastaavasti soivat oktaavia korkeammalta tai matalammalta. Lopputulos soi siis
nuottiin kirjoitetulta korkeudelta.
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2) olisiko Merkelin ajattelemissa uruissa I-sormio sivusormio ja Il-sormio
paasormio

3) onko merkinnoissa virhe

4) onko Merkel vain mielessdan ajatellut sointeja eikd niinkdan niiden

toteuttamista tai tiettyja urkuja.

Vaihtoehto 1 tuntuu epatodenndkoiselta, silld mielestdani musiikin dramaturgia vaatii
tassa isoa crescendoa, ja onhan Merkelkin kirjoittanut nyanssiksi fortissimo. Vaihtoehto
2 saattaisi olla mahdollinen, mutta tdtd en pysty rekisterdintiohjeiden perusteella
todistamaan. Suurissa Silbermann-uruissa pdasormio on usein juuri toinen sormio, mutta
muuten rekisterdintiohjeet eivat vaikuttaisi tehdyn tallaisia urkuja ajatellen. Vaihtoehto
3 on taas epatodenndkoinen, koska crescendon jalkeen I-sormiolle merkitty Fugara-
aanikerta esiintyy kappaleessa my0s toisaalla samalle sormiolle merkittyna. Vaihtoehto 4
on mahdollinen, mutta olisiko Merkel siind tapauksessa merkinnyt kaytettavan sormion
nain tarkasti lahes joka kohtaan?

Koska tarkempaa tietoa Merkelin uruista ei tuolloin I6ytynyt ja koska paatds oli joka
tapauksessa tehtdva, paadyin vaihtoehdon 2 innoittamana suureen crescendoon
padsormiolta, kaikki sormiot yhdistettyind. Se tuntui tukevan musiikkia kaikkein

parhaiten ja toi vaihtelua muuten hiljaiseen, pitkdhkd6n kappaleeseen.

4.7 Ritter: Sonate nr. 3 a-Moll - tarkkuudeltaan vaihtelevat rekisterointi-
ohjeet

August Gottfried Ritterin (1811-1885) sonaatti (Ritter 1881) tarjoaa rekisteréimisen
suhteen paljon pohdittavaa ja mahdollisuuksia. Rekisterdimista koskevien ohjeiden
tarkkuus nimittéin vaihtelee teoksen jaksosta?’ toiseen. Teoksen hitaassa jaksossa Ritter
antaa ehdotukset Iahes kaikiksi eri rekisterdinneiksi. Nopeissa jaksoissa on kuitenkin vain
nyanssimerkinnat. Resitatiivijaksossa taas on nyanssimerkintdjen lisdksi muutama
merkinta danikertojen jalkamaarista.

Sonaatin forte-jaksoissa tavoitteenani oli jalleen muodostaa yksinkertaiset Ladegast-
urkujen sdvyiset plenot. Koska Brahmsin teoksessa olin kayttanyt sekd trumpettia etta

27 Kyseessd on niin kutsuttu ldpisédvelletty teos, jossa ei ole varsinaisia erillisid osia. Siksi kdytdn ”osista”
termia jakso.
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kornettia mukana, halusin nyt pyrkia jattamaan ne pois. Myos tdssa kappaleessa riittdvan
kirkkauden ja sopraanostemman kuuluvuuden varmistaminen oli aivan yhtd haastavaa
kuin muissakin pleno-kappaleissa. Esimerkiksi heti Ritterin sonaatin alussa ylin dani (ks.
esimerkkid 10) soi muita hiljaisempana, mikad ei ndhdakseni ole kohdan musiikillinen

tarkoitus, eika Polditzin Ladegast-urkujen darelld nain kdynytkaan.

Esimerkki 10. Ritterin (1881) sonaatin nro 3 alku.

Kokeilin jalleen useita erilaisia plenoja ja lopulta jouduin ottamaan tavanomaisten
kuorodanikertojen lisdksi mukaan Cornettin, vaikka en milladn olisi halunnut sen savya
tahan. Cornett oli kuitenkin ainoa tapa saada ylin stemma kuulumaan riittavasti. Sen
voimakasta savya hillitdkseni jatin epatavallisesti pddasormion Octave 2’- ja Quinte 2
2/3’ -danikerrat kokonaan pois. lll-sormiolta oli mukana sormiorekisterdinnin ainoa 16’
danikerta ja lisdksi vain Fugara 4’ -danikerta sekd Harmonia Aetherea -kuorodanikerta,
mika oli kaikkiaan erittdin epatavallinen ratkaisu. Kokonaissoinnin kannalta taméa oli
kuitenkin paras ratkaisu, silla rekisterdinnin savy oli nyt kohtalaisen kirkas mutta ei liian
aggressiivinen tai liian levea.

Kappaleen muutamissa crescendoissa ja diminuendoissa rekisterdin ainoastaan kuulo-
kuvan perusteella, valittdamatta historiallisista ohjeista ja historiallisten urkujen
mahdollisuuksista. Tasta aiheutui jonkin verran yksittaisten danikertojen kytkemista pois
ja paalle varsin satunnaisissa jarjestyksissa, mika olisi ilman kombinaatiojarjestelmaa ollut
hankalaa, jopa mahdotonta.

Musiikillisesti teoksen erikoisin jakso on resitatiivi (ks. esimerkkida 11), joka on
dramaattisuudessaan oopperamainen ja toisaalta savellysteknisesti orkestraalinen. Sen
rekisterdinneissa pyrin vaikutelmaan, jossa orkesterin eri soolosoittimet soittaisivat
vuorollaan sooloja sekd pyrin tuomaan nopeiden juoksutusten klarinetinomaisen
tekstuurin ja hitaampien soolojen huilumaisuuden esiin. Valilla continuo soittaa sointuja
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tai koko orkesteri lyhyitd forte-repliikkeja. Kuultavissa on myds yksi selva sello- tai
gambasoolo. Talld periaatteella rekisterdin koko jakson kombinaatioiden apua hyvaksi
kdyttden. Noudatin Ritterin ohjeita siitd, milloin jalkio on tarkoitettu soitettavaksi ilman
16’ danikertaa, jolloin se soi kirjoitetulta korkeudelta oktaavia matalamman kontrabasso-
korkeuden asemesta.

Esimerkki 11. Resitatiivin alku Ritterin (1881) sonaatissa nro 3.
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Hitaissa jaksoissa pyrin noudattamaan mahdollisimman pitkalle Ritterin rekisterdinti-

ohjeita, erityisesti sdvyissa ja jalkamaarissa. Jalkion perusrekisterdinniksi Ritter ei anna
muuta ohjetta kuin nyanssimerkinnan piano (ks. esimerkkia 12).

Esimerkki 12. Jalkion nyanssiohje Ritterin (1881) sonaatin nro 3 hitaan jakson alussa.
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Kokemukseni mukaan seka barokin ajan ettd monilla romantiikan ajan uruilla tallaiset
hiljaiset pizzicato-satsit toimivat erinomaisesti pelkalld Principal 16’ -danikerralla. Etuna
on silloin se, ettei jalkioon tarvitse laittaa lainkaan 8’ danikertaa, jolloin bassostemma

pysyy aivan omalla oktaavialallaan, vaikka se nousisi korkealle, kuten esimerkissa 12.
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Espoossa Principal 16’ -danikerran kdyttaminen yksin ei ollut tdssa jaksossa mahdollista.
En ole merkinnyt muistiin, oliko Principal 16’ lilan voimakas vai hidas syttymaan, mutta
paadyin siihen, ettei sitd voinut kdyttaa tassa. Jouduin siksi valitsemaan jalkiolle huilut 16’
ja 8’, mika ei musiikillisesti kuitenkaan ollut paras ratkaisu. Tama sindnsa tavanomainen
hiljaisten nyanssien jalkiorekisterdinti ei savyltddan muistuta kontrabassoa. Lisdksi

korkeassa danialassa soitettaessa 8 taso kuuluu melko voimakkaasti.

Hitaassa osassa Ritter on joiltakin osin merkinnyt myos kaytettavat sormiot. Sormio-
merkinnat kertoivat minulle ensisijaisesti, missa kohdassa sormiota vaihdetaan tai milloin
soitetaan yhta aikaa eri sormioilta. Koska tiesin Espoon pdasormion prinsipaalin olevan
voimakas, en esimerkiksi ajatellut, ettd on soitettava nimenomaan paasormion Principal
8’ -danikerralla, kun Ritter sellaista ehdottaa. Gambe 8’ -danikertaa sen sijaan oli
mahdollista kayttaa juuri rekisterdintiohjeiden mukaan. Jalkioon ei balanssisyista ollut
tarpeen lisata danikertoja, vaikka Ritter vaihtaa valilla nyanssin pianosta mezzoforteksi.

Hitaan osan keskelld on lyhyt koraalimainen jakso (ks. esimerkkid 13), jolle Ritter antaa
persoonallisen rekisterdinnin: sormiolle Tromp.[ete 8'], V. di Gambe [8'], jalkioon Violon

[16’], Violoncello [8'], Posaune [16’] ja Tromp.[ete 8'].%8

Esimerkki 13. Rekisterdinti koraalimaisessa jaksossa Ritterin (1881) sonaatissa nro 3.
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Kyseessd on hyvin kielivoittoinen rekisteréinti, joka useimmilla kokeilemillani uruilla
johtaa jalkion liialliseen dominointiin seka siihen, ettei melodia kuulu. Kokemukseni

Merseburgin Ladegast-uruista?® kuitenkin osoittivat, ettd rekisterdinnissd saattaisi olla

28 vaikka partituurissa ei lue d4nikertojen jalkamairid, ne ovat helposti paateltavissa danikertojen nimisté.
29 polditzin matkan yhteydessa pistdydyin myds Merseburgin Ladegast-urkujen darelld. Tutustuminen oli
niin lyhyt, ettei siita ole tarpeen kirjoittaa omaa lukuaan. Uruista jai mieleen kolme soinnillista asiaa: Plenon
kirkkaus, prinsipaalien Polditzin urkuja levedmpi ja voimakkaampi sointi seka jalkion suhteellinen hiljaisuus
danikertamaaraan nahden.
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jarked, koska sielld jalkion kielet eivat ole kovin voimakkaita. Kaytdanndssa olen muilla
uruilla pyrkinyt ja pyrin nytkin mahdollisimman samanlaiseen sdvyyn danikertanimista
valittdmatta. Espoossa kaytin tdssad savellyksen kohdassa sivusormion hieman hiljai-
sempaa trumpettia ja pyrin saamaan melodian esille lisadmalla Ritterin ohjetta mukaillen
viuludanikertoja, mutta myods 4’ huuliddnikertoja. Jalkiosta trumpetti jai pois pasuunan
riittdessa balanssiltaan hyvin.

Samaan jaksoon Ritter on kirjoittanut kiilamerkinnat, jotka usein merkitsevat crescendoa
ja diminuendoa. Koska trumpettiddnikerta ei Ritterin ajan saksalaisissa uruissa ole
yleensa paisutuskaapissa, Ritterin antamalla rekisterdinnilld ei todenn&kdisesti olisi ollut
mahdollista tehda nyanssinmuutosta paisutuskaapilla, varsinkaan jalkiossa, jonne kiila on
myds merkitty. Jakso my®s soitetaan kaksoisjalkiolla®?, jolloin kaapin kayttd ei edes olisi
soittajalle mahdollista, koska kumpikin jalka on varattu soittamiseen. En myo6skdan usko
aanikertojen lisddmiseen ja vahentdmiseen, silld ne muuttaisivat savya taman lyhyen
jakson aikana jyrkasti. Nadista syista uskon, ettd kiilamerkinnat tarkoittavat tdssa joko
agogiikkaa tai artikulaatiolla toteutettavaa nyanssin vaihdosta, mahdollisesti molempia.
Lisdksi jakson viimeisessa tahdissa on paitsi kiila myds merkinta decresc. (ks. esimerkkia

14), jolloin kiila ja teksti saattavat hyvinkin merkitd keskenaan eri asiaa.

Esimerkki 14. Esitysmerkint6ja Ritterin (1881) sonaatin nro 3 koraalimaisessa jaksossa.
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Teoksen hitaan jakson lopussa, seurattaessa tarkoin Ritterin ohjeita, molemmilla
sormioilla tulee olla mukana sekd 8’ ettd 4’ danikerta. Tasta seuraa, ettd vasemman kaden
pitkd d? soi hyvin voimakkaasti muiden &dnien ylapuolella (ks. esimerkkid 15). Mietin

30 Urkujen jalkiolla soitetaan enimmakseen vain yhta sivelta kerrallaan. Kaksoisjalkiosta puhutaan, kun
soitettavia dania on poikkeuksellisesti kaksi kerrallaan.
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pitkaan, pitdisiké vasemman kdden 4’ taso jattaa pois, mutta paatin noudattaa Ritterin
ohjetta. Kenties hdn on halunnut sdvelen kuuluvan voimakkaasti erityisena efektina.

Esimerkki 15. Pitka d'-sivel Ritterin (1881) sonaatin nro 3 hitaan jakson lopussa.
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Alun forte-jakson kertauksessa oli luonnollisesti sama rekisterdinti kuin alussa. Sita
seuraavassa variaatiojaksossa Ritter antaa uudelleen nyanssin forte. Yksinkertaisinta olisi
ollut jatkaa tdssa samalla plenolla. Talld kertaa halusin kuitenkin muuttaa rekisterdintia,
jotta sain jatettya varikkdan ja konsertissa jo liiankin useasti kdyttamani Cornett-
danikerran valilla pois. Samalla rekisterdinti toki hiljeni hieman samana pysyvasta
nyanssimerkinnasta huolimatta. Uuden jakson satsityyppi ja daniala ei vaatinut yhta
kirkasta ja ylinta danta korostavaa sointia kuin edelld, mutta lisasin silti rekisterdintiin I-
sormion 2’ danikerran korvaamaan osaltaan menetettya kirkkautta ja voimaa.

Vuorottelu tdssa variaatiojaksossa forten ja mezzoforten valilla (ks. esimerkkia 16) on
todenndkoisesti ajateltu toteutettavaksi vain sormiota vaihtamalla, silla se on selvasti
yksinkertaisin toteutustapa ilman kombinaatioita olevilla uruilla. Jalkion rekisterdinti
pysyy samana, silla mezzoforten aikana jalkio vaikenee. Monissa moderneissa uruissa
dynamiikan toteuttaminen pelkdlld sormiovaihdoksella ei ole mahdollista, silld
sivusormion mezzoforte kuulostaa kokonaisuudessa liilan hennolta tai ohuelta.
Soittamissani Ladegast-uruissa sormionvaihto toimi hienosti. My6s Espoon uruissa
vuorottelu onnistui hyvin vain sormiota vaihtamalla.
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Esimerkki 16. Vaihtelua forten ja mezzoforten vililla Ritterin (1881) sonaatin nro 3
variaatiojaksossa.
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Viimeisessa variaatiossa on kappaleen ensimmainen fortissimo. Halusin lisdta Ladegast-
uruille tyypilliseen tapaan Cornettin ja mahdollisesti kielidanikerran plenoon. Tama
rekisterdinti toimi hyvin, mutta kaytin jalleen sivusormion trumpettia, koska padsormion
vastaava adnikerta oli lilan voimakas.

Teoksen paattava fuugan tapainen jakso alkaa rytmikkdan pisteellisen teeman esittelylla
unisonossa sormiolla ja jalkiolla, nyanssimerkinnalld fortissimo. Korostin teeman
rytmikkyyttd ja fanfaarinomaisuutta kdyttamalla mahdollisimman kielisdvyistd rekiste-
réintia. Nyt kaytin sekd l-sormion voimakasta trumpettia ettd lll-sormion trumpettia
yhdessd, muutamilla perusaanikerroilla ja matalalla kuoroaanikerralla lisattyna.

Tassa viimeisessa jaksossa ei ollut rekisterdinnillisesti erityista pohdittavaa. Jakso alkaa
mezzofortessa, joka historiallisiin ldhteisiin perustuen (ks. luku 3.4.1) tarkoittanee (16’),
8’ ja 4’ huulidanikertoja. Tuntui todennakdiseltd, etta variaatiojakson tapaan mezzoforte
olisi tarkoitus soittaa sivusormiolla, jolloin nopea siirtyma seuraavaan forteen olisi helppo
toteuttaa siirtymalla pdasormiolle ja vain jalkion rekisterdintia muuttamalla. Talla
ajatuksella muodostin sopivan mezzoforten asken mainituilla perusaanikerroilla, mutta
merkinnoistani ei selvid, soitinko Espoon uruilla timan kohdan I-sormiolla (leveampi ja
voimakkaampi) vai ll-sormiolla (hiljaisempi ja ohuempi). Kumpikin ratkaisu on teknisesti
mahdollinen.

Mezzoforten lopussa Ritter kirjoittaa kaksoisjalkion oktaaveihin samalla, kun teema on
sormion tenoristemmassa. Kaksoisjalkion ylempi daani on monilla uruilla, myds Espoossa,
jatettdva pois, jotta se ei peittdisi sormiotekstuuria (ks. esimerkkid 17). Soittamissani
Ritterin ajan historiallisissa uruissa, vaikkapa Merseburgissa ja Polditzissa, jalkio on
selvasti heikohko. Uskonkin, etta Ritter on kirjoittanut teokseen satunnaisia kaksoisjalkio-
kohtia lisdtdkseen muuten hieman heikkoa bassoa.
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Esimerkki 17. Kaksoisjalkio Ritterin (1881) sonaatissa nro 3.
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Fortessa kaytossa oli tavanomainen pleno, silld oikean kdaden korkea asema toi juuri ja
juuri riittavasti kirkkautta ja selkeytta ilman Cornettiakin. Fortissimossa Cornettin mutta
myds sivusormion trumpetin ja muutaman perusddnikerran lisdédminen korostivat
fanfaarimotiiveja. Nain rekisterdinnista tuli kuitenkin jalleen melko levea. Ratkaisuni
poikkesi kaikista konventioista ja “sddnndista”: jatin pddsormion Principal 8’ -danikerran
pois. Merseburgin suuren kirkon urkujen Principal oli selvasti Polditzin vastaavaa
paksumpi ja voimakkaampi, ja olin tullut sielld kokeilleeksi vastaavantyyppista
rekisterdintia. Jarjestely toimi hyvin niin Merseburgissa kuin Espoossakin.

4.8 Koonti toistuvista rekisteroimisratkaisuista

Edelld esitetty rekisterdimisprosessi saattaa vaikuttaa lukemattomista yksittdisista
ratkaisuista koostuvalta, jopa sattumanvaraiselta. Se perustuu kuitenkin vuosien kuluessa
hankittuun tietamiseen ja kokemukseen. Rekisteréimisprosessin taustalla on tiedot
konventioista, erilaisten urkujen ominaisuuksista sekd rekisterdintiohjeista eri aika-
kausilta ja eri ohjelmistoissa. Tyohoni vaikuttaa myos se, ettd pidan rekisterdimista
erityisen tarkedna. Tassa jaksossa kayn tarkemmin ldpi suuntaviivoja, jotka toistuivat
prosessissa, myos useamman kuin yhden teoksen kohdalla. Pohdin myds, miten Espoon
uruissa oleva kombinaatiojarjestelma vaikutti lopullisiin rekisteréinteihin.

4.8.1 Soinnin ohentaminen
Espoon tuomiokirkon urkujen yksittdiset 16’4’ huilu- ja prinsipaalidanikerrat soivat

mielestani leveammin kuin Polditzin Ladegast-uruissa. Jos olisin muodostanut Espoossa
rekisterdinnit tavalliseen tapaan kdyttamalla monia perusdanikertojen kaksinnuksia, olisi
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soinnista tullut hyvin levea ja musiikin monet yksityiskohdat olisivat jddneet vahemman
selkeiksi.

Lahes kaikissa savellyksissd ja rekisterdinneissd pyrinkin mahdollisuuksien mukaan
ohentamaan urkujen sointia sddtelemalld perusdanikertojen maaraa ja tyyppid, niin
hiljaisissa kuin voimakkaissakin danikertayhdistelmissa. Jatin usein pois perusaanikertoja,
jotka tavallisesti kuuluisivat mukaan romantiikan ajan uruilla soitettaessa. Sen sijaan
kadytin normaalia enemman ohuesti ja selkeasti soivia ddnikertoja, kuten viuludanikertoja.
Lopputuloksena monet rekisterdinnit eivat noudattaneet konventioita kuin rungoltaan.
Sen sijaan niitd ohjasi ennen muuta kunkin rekisterdinnin kokonaissointi, sen vastaa-
minen omaa mielikuvaani historiallisista soittimista sekd sopivuus musiikkiin siten, etta
karakteri ja satsin tapahtumat tulivat hyvin esille.

4.8.2 Optimaalisen plenon muodostaminen

Monien historiallisten rekisterdintiohjeiden (ks. luku 3.4) ja tuntemieni historiallisten
urkujen perusteella pleno on paaasiallinen forte-rekisterdinti kasilla olevan aikakauden
musiikissa. Siksi taman rekisterdintityypin muodostaminen on prosessikuvauksessani niin
merkittdvassa osassa.

Plenojen muodostamisessa eteen tulleet paatokset ja ongelmat kiteytyivat muutamaan
asiaan: miten saada plenosta riittdvan kirkas, miten saada satsin ylin ddni kuulumaan
riittdvasti, miten saada kokonaissointiin solakkuutta ja miten saada tdman jalkeen
riittavasti sointivaihtelua eri teosten vilille? Na&itd asioita punnitsin ensisijaisesti
kuulemieni historiallisten urkujen soinnin perusteella. Taustalla vaikuttivat myos
historialliset ohjeet seka erityisesti rekisterdintiavustajana opitut taidot hakea rohkeasti
parasta mahdollista ratkaisua sen sijaan, ettd noudattaisi vain mekaanisesti eri
konventioita ja ohjeita

Ratkaisuni perustuivat plenon muodostamiseen ensin ddnikerta- ja sormiokohtaisesti ja
tuon soinnin muokkaamiseen kulloiseenkin tarpeeseen lisddmalla tai vahentamalla
muutamia danikertoja ja yhdistimia. Cornett-danikerralla oli mahdollista saada sointiin
huomattavasti kirkkautta ja saada ylin &4ni paremmin kuuluviin. Adnikerran varikkyyden
vuoksi en kuitenkaan halunnut kayttaa sita liian paljon. Ill-sormion trumpettiddnikerran
maltillinen kadytté tasapainotti Cornettin sisaltimaa rekisterdintia. Tdssa poikkesin

Polditzin uruista saamistani kokemuksista, silld niissa ei ollut sormiotrumpettia, jota olisi
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ollut mahdollista kdyttad plenossa. Toisaalta Cornettin kadyttokaan ei ollut niilla yhta
tarpeellista.

Joistakin plenoista jai kokonaan pois urkujen paapilliston Mixtur-danikerta tai joitain
muita plenoon normaalisti kuuluvia ylasdveldanikertoja. Talld tavoittelin soinnin
voimakkuuden ja kirkkauden hillitsemista silloin, kun Cornett oli mukana. Konventioita ja

historiallisia ohjeita ajatellen valinta oli melko epéatavallinen.

8’ huuliddnikerroista kokeilin jokaisen osalta erikseen, mitka niistd tulevat mukaan
plenoon. Talla tavalla pyrin optimoimaan soinnin sopivan leveyden suhteessa
kasitykseeni Ladegast-soinnista ja musiikin lapikuultavuuteen. Lopputuloksena kaytin
kaiken kaikkiaan melko vahan 8 &anikertoja. Saatoin jopa jattaa jonkin pilliston 8’
prinsipaalin kokonaan pois plenosta.

4.8.3 Partituurien rekisteréinti- ja dynamiikkamerkintéjen huomioon ottaminen ja
soveltaminen

Konsertin teosten valilld oli suuria eroja partituurissa olevien rekisterdintiohjeiden ja
nyanssimerkint6jen yleisyydessa ja tyypissa. Merkinnat vaihtelivat Brahmsin ainoastaan
kirjaimin osoitetuista nyanssimerkinnéistd Merkelin, Ritterin ja Topferin huomatta-
vastikin tarkempiin ohjeisiin.

Rekisterdimisprosessista nakyy pyrkimys noudattaa mahdollisimman pitkélle ja
huolellisesti partituureissa annettuja ohjeita ja saveltdjan merkint6ja, niiden tyypista
riippumatta. Johtoajatuksena dynamiikkamerkintdjen suhteen oli saada savelletyn
musiikin dynaaminen rakenne vastaamaan saveltdjan oletettua tarkoitusta. Rekisteréinti-
ohjeiden suhteen ajatuksenani oli sdveltdjan tavoitteleman sointikuvan lisaksi myos ottaa
oppia annetuista ohjeista, jotka koskivat aikakauden yleista tapaa rekisterdida urkuja.
N4ita tavoitteita yhdistelemalla tavoittelin romanttisten urkujen sointikuvaa, joka sopisi
yhteen musiikin kanssa. Koska en ollut tutustunut juuri niihin soittimiin, joiden parissa
savellykset on mahdollisesti savelletty, olen ottanut rekisterdimisessa esikuvakseni ne
Ladegast- tai Sauer-urut, joita olin riittavasti soittanut ja kuullut.

Partituureissa annetuista ohjeista poikkeamiselle on kolme paasyyta:
1) balanssi ja selkeyden tavoittelu
2) ergonomia tai urkujen tekniset rajoitteet

3) pyrkimys historiallisten urkujen sointikuvaan.
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Mikali annettu rekisterdinti ei sellaisenaan ollut mahdollinen balanssi- tai selkeyssyista,
pyrin hakemaan mahdollisimman samansavyisen rekisterdinnin toimivammalla voimak-

kuudella.

Balanssi- tai ergonomiasyista tai urkujen teknisten rajoitteiden vuoksi olen kayttanyt
oktaavisiirtoja tai vastaavaa rekisterdintia joltain toiselta sormiolta. Olen myds saattanut
tarvita ohjeissa pyydettya pillistod yhdistimen kautta jalkiorekisteréinnin muodos-
tamiseen, eika se siksi ole ollut kdytettavissa sormiorekisterdintid muodostettaessa.

Olen muokannut monia rekisterdinteja myos siksi, ettei niiden savy ole mielestani
vastannut riittavasti mielessani ollutta historiallisten urkujen sointikuvaa. Tahankin olen
kayttanyt muun muassa oktaavisiirtoja. Urkurin perustaitoihin kuuluu pystya soittamaan
joitakin jaksoja kokonaisuudessaan (tai triosoitossa yksittdisia stemmoja) kirjoitettua
tekstuuria oktaavia alempaa tai ylempas, jolloin sointi- ja ergonomiamahdollisuuksia on
enemman tarjolla. Tarkasti annettu rekisterdinti on myds saattanut vaihtua hieman

toisenlaiseksi siksi, etta se ei kerta kaikkiaan soi uruilla luontevasti.

Tassad kokonaisuudessa poikkeuksellista oli Succon teoksen rekisteréiminen. Siind otin
tietoisia vapauksia esitetyistd dynamiikka- ja sormiomerkinnoistd, silld olin savellyksen
tyylin vuoksi valinnut soinnilliseksi esikuvaksi Sauer-urkujen tyypillisen kdytén. Palaan

tdhan vield seuraavassa alaluvussa.

On merkillepantavaa, etten koko ohjelmistossa ole poikennut kovin merkittdvasti
nuoteissa annetuista ohjeista. Vahintdankin savyn tasolla olen noudattanut annettua
ohjetta. En esimerkiksi ole vaihtanut sooloddnen rekisterdintida kokonaan toiseen
danikertatyyppiin. Tama kuvastaa ennen kaikkea sitd, miten olen oppinut olemaan
mahdollisimman uskollinen saveltdjan merkinndille. Osaltaan se kertoo myds siitd, etta
Espoon uruissa oli tavalla tai toisella aina kadytettavissa pyydetty danikertatyyppi. Usein
rekisterGimisessd nimittdin toérmaa tilanteeseen, ettei uruissa ole esimerkiksi
oikeantyyppistd kieliddnikertaa, vaikka saveltdja sellaisen kayttoda pyytdisi. Naita
rajoitteita ei talla kertaa ollut.

4.8.4 Mahdollisimman portaaton voimakkuusvaihtelu

Ainikerta-crescendon ja -diminuendon kdyttd vyleistyi saksalaisessa urkumusiikissa
romantiikan aikana. Mitd mydhdisemmastd ja uudenaikaisemmasta romantiikasta on
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kyse, sitd portaattomampaa ja hienovaraisempaa ddanenvoimakkuuden vaihtelu on niin
musiikin kuin urkujen mahdollisuuksien osaltakin.

Succon savellys edusti muuta konserttia myohdisempaa tyylid, johon hienovaraiset
danikerta-crescendot ja -diminuendot olennaisesti kuuluvat. Tata kappaletta rekisteroi-
dessani pyrinkin hetkeksi jattdamaan vahemmalle huomiolle mahdolliset sdannot ja
Ladegast-kokemukset ja ainoastaan tavoittelemaan mahdollisimman tasaista voimakkuu-
den muuntelua eri aanikertayhdistelmia kokeilemalla. Pyrin ndin jaljittelema&an
kokemuksiani myodhaisromantiikan urkujen soinnista ja niilld soittamisesta. Prosessin
tdssa vaiheessa olin jo tehnyt alustavat rekisterdinnit Brahmsin savellykseen, mika oli

opettanut tuntemaan Espoon urkujen eri danikertojen ja niiden yhdistelmien sointia.

4.8.5 Urkujen kombinaatiojarjestelman vaikutus rekisterdimiseen

Espoon urkujen kombinaatiojarjestelmdn olemassaolo ei vaikuttanut rekisterdimiseen
silloin, kun soitin teoksen kokonaisen osan tai muun pidemman jakson rekisteréintia
vaihtamatta. Sama koskee tilanteita, jossa vaihdoin rekisterdintia vain hieman,
esimerkiksi yhden tai kahden danikerran verran. Molemmissa tapauksissa rekisteréinnit
olisi voinut toteuttaa yhta hyvin perinteiseen tapaan danikertakytkimia kayttamalla.

Tilanne muuttui silloin, kun rekisteréintia vaihdettiin usein tai merkittavan paljon kerralla.
Tuolloin kombinaatioiden avulla oli mahdollista toteuttaa millainen vaihdos tahansa
yhdelld napin painalluksella sekd tehdad tarvittaessa useita perdkkaisia vaihdoksia
nopeaankin tahtiin. Jos rekisterdinteja vaihdetaan manuaalisesti, on niita suunnitellessa
otettava aina huomioon, onko urkurin tai avustajan mahdollista liikuttaa riittdvan

nopeasti ja oikea-aikaisesti tarvittavia danikertakytkimia seka yhdistimia.

Konsertin rekisterdintivaihdoksissa olikin mukana useita sellaisia, jotka olisi ollut
valttamatonta toteuttaa toisin tai jattaa kokonaan toteuttamatta, mikali kombinaatioita
ei olisi ollut. Esimerkiksi Succon teoksen voimakkuusvaihteluissa olen estoitta kayttanyt
hyvakseni kombinaatioiden mahdollisuuksia. Olen vaihtanut perakkaisissa rekisterdin-
neissa adnikertoja myds siten, ettd eri danikertoja on samaan aikaan seka kytkeytynyt
paalle ettd pois. Lisdksi vastaavia vaihtoja oli eri pillist6illa yhtd aikaa. Kahdenkin
rekisterdintiavustajan olisi saattanut olla mahdotonta kayttaa eri kytkimia juuri oikeaan

aikaan.
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Sama toimintatapa nakyi osittain myos Merkelin ja Ritterin savellysten rekisterdimisessa.
Niissa pystyin kombinaatioilla toteuttamaan helpommin kokemuksiani historiallisten
urkujen soinneista yhdistettyna saveltdjien ohjeisiin. Ilman kombinaatioita olisin
todennakoisesti tehnyt teknisesti loogisemmin etenevdt ja yksinkertaisemmat
danikertavaihdokset. Topferin teoksessa taas rekisterdintejd vaihdetaan paasaantoisesti
variaatioiden vilissa, joten ilman kombinaatioita olisi ollut mahdollisuus kayttda taysin
samoja rekisterdinteja, mutta tuolloin variaatioiden valissa olisi saattanut olla pidemmat
tauot.

On mahdotonta arvioida enaa tarkemmin, millaisia yksittaiset rekisteréinnit ja vaihdokset

olisivat ilman kombinaatioita olleet, sillda en missdan vaiheessa arvioinut enka kokeillut
tata mahdollisuutta.
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5 MIHIN REKISTEROIMINEN TODELLA PERUSTUI?

Tutkimuksen ldhtékohtana oli eritelld taustaani rekisteréijana ja sen jalkeen tuoda esiin
urkurin niin sanottua hiljaista tietoa sekd analysoida toimintaani yhden konsertin kautta.
Taman vuoksi olen pyrkinyt tulemaan hyvin tietoiseksi kaikista yksityiskohdista, jotka ovat
todennakdisesti vaikuttaneet rekisterdimiseeni — seka taustalla etta aktiivisesti.

Rekisterdimisen lahtokohta on aina kaytettavissa oleviin urkuihin tutustuminen. Vaikka
olisi kysymys yhdesta ainoasta rekisterdinnistd, se on muodostettava kokeilemalla joka
soittimen daressa erikseen. Useimmiten kay niin, ettd ensimmainen — esimerkiksi muihin
soittimiin, opittuihin asioihin tai saveltdjan ohjeisiin perustuva — rekisterdinti ei syysta tai
toisesta miellyta. On siis vdistamatonta, etta pyrkiessadn rekisterdimisessa laatuun urkuri
tarvitsee aina kunnollisen kohtaamisen soittimen kanssa. Olen laskenut, ettd tarkeisiin
konsertteihin — kuten tutkintokonsertteihin — valmistautuessa rekisteréimiseen menee
helposti vahintdan yksi kokonainen tydpaiva, silld silloin haluan tehda erityisen huolellista
tyota. Lisaksi myohemmin menee aikaa vield hienosaatdjen tekemiseen.

Urani aikana olen soittanut erityylistd musiikkia lukemattomilla erityylisilla ja eri tiloissa
sijaitsevilla uruilla. Olen ollut usein myds rekisteréintiavustajana ja auttanut valitsemaan
rekisterdinteja muille soittajille. Nama kokemukset ja muut aiemmin oppimani asiat ovat
painautuneet selkdytimeeni. Rekisterdimistd aloittaessani minulla on siis olemassa
kokemuksiini perustuva pohja. Taltd pohjalta tapahtuu rekisterdintien tarkempi

suunnittelu ja hienosaato kaytettavissa olevilla uruilla.

Seuraavaksi teen tarkempia johtopaatoksia rekisterdimiseni perusteista rekisteréimis- ja

kirjoitusprosessien osoittamien tulosten pohjalta.

5.1 Historialliset urut johtotdhtena

Niin kauan kuin minun on ollut mahdollista kuulla ja soittaa historiallisia urkuja, olen ollut
haltioitunut monien vanhojen urkujen soinnista ja joskus hankalastakin soitettavuudesta.
Mieleeni ei tule yhtdan tapausta, jossa savelletty musiikki olisi soinut selvasti paremmin
uudemmilla uruilla tai "vaarantyylisillda” historiallisilla uruilla kuin historiallisilla saman
aikakauden ja maantieteellisen alueen uruilla. Oikeanlainen historiallinen soitin paitsi soi
soittimena hienosti myds tukee vastaavan musiikin ominaisuuksia, kuten kokonaisuutta,
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yksityiskohtia ja danten valisia balansseja. Tama ei tarkoita, etteikd musiikkia voisi soittaa
tyydyttavasti erilaisilla uruilla. Silloin soittajan tdytyy vain p&attas, painottaako
rekisterdimistd musiikin historian ja siihen liittyvien urkujen suuntaan vai kasilld olevan
soittimen luontevan kayton suuntaan.

Neljannessd opinnaytekonsertissani tarjoutui suorastaan herkullinen mahdollisuus
Iahestya rekisteréimistd Ladegast-hengessa rakennetuilla Espoon tuomiokirkon uruilla,
mutta tuntemistani Polditzin aidoista Ladegast-uruista kasin. Kokeilin epatavallisiakin
danikertayhdistelmia saadakseni haluamani lopputuloksen, jossa musiikki, historiallisten
urkujen sointi, oma makuni ja ndiden urkujen sointi olisivat parhaalla mahdollisella tavalla
esilla. Kirjoitusprosessin aikana olen lisdksi huomannut, miten kokemukset historiallisista
uruista ovat mielessani niin voimakkaina, ettd ne ohjaavat rekisterdimistani jatkuvasti —
myds muissa kuin tdssa yksittdisessa tutkintokonsertissa.

5.2 Konventiot rekister6imisessa

Omaan tulkintaan ei voi olla taysin vaikuttamatta, mikéali on kuullut saman kappaleen tai
edes saman sdveltdjan musiikkia muiden soittamana. Kuulo- ja muistikuvien ketjuista
urkureiden keskuudessa syntyvat myos yleiset konventiot, joita kenties tahtomattaankin

seuraa omaa tulkintaansa muodostaessaan.

Konserttiohjelmassani yleisesti soitetuimpia saveltdjia ovat Ritter ja varsinkin Brahms.
Heidan savellystensa joukosta olin vield tullut valinneeksi ehkdpa eniten soitetut teokset.
Olin jo etukdteen paattanyt soittavani niiden useimmat forte-jaksot plenolla. Perusteena
oli kasitykseni siitd, ettd ndin kuuluu tehda. Tama taas perustui enimmakseen
kokemukseeni historiallisista soittimista ja ohjeista, joissa pleno on usein jopa ainoa
jarkeva vaihtoehto, mutta varmasti myos siihen tapaan, jolla naitd teoksia yleensa
soitetaan. Plenon koko ja savy riippuvat muun muassa soittimen ominaisuuksista ja
konserttiohjelman kokonaisuudesta. Kasitykseni pleno-rekisteréinnin yleisyydesta ei ole
edelleenkddn muuttunut.

Konserttia valmistellessani minulla oli kasitys, ettda Succon teosta tai edes sdveltdjaa ei
kukaan kuulijoista tunne etukdteen. Koska partituurikaan ei antanut selvaad kuvaa
rekisterdimisestd, saatoin ldhestyd rekisterdimista huomattavasti muita kappaleita
vapaammin. Kappaleen tunnettuus siis luontaisesti rajaa rekisterdintivaihtoehtoja — ja
painvastoin: tuntemattomuus antaa minulle vapaammat kadet. Toki Succon teoksen
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rekisterdintien pohjana tdssa konsertissa olivat professori Ludger Lohmannin ehdotus
mydhdisromantiikan oletettujen kaytdntdjen noudattamisesta ja Sauer-tyylisten urkujen
kayttotavat, mutta olisin aivan hyvin voinut valita rekisteréivani teoksen klassisempaan

tyyliin ilman suurempaa reaktiota kuulijoissa.

5.3 Savellysten rekisterdintiohjeet tienviittoina

Tutkimuksessa kdy ilmi, ettd noudatan mielellani mahdollisimman tarkoin erilaisia
partituurissa olevia merkintdja. Taustalla on opittu kaytantod sekd huomioida merkinnat
ettd myds huomata niiden puuttumisen merkitys. Rekisterdimiseen liittyvida asioissa
merkinndt ovat erityisen tarkeitd, koska mielestani kappaleen sointikuvasta valittyy ndin
parhaiten saveltdjan intentio tai ainakin siita valittyvat ajan urkujen kayton tavat.

Minulla ei ollut varmuutta siitd, olivatko Topferin ja Ritterin teoksiin merkityt runsaat
ohjeet sdveltdjan vai editoijan kasialaa. Koska kdyttamani editiot ja siten myds niiden
sisdltamat ohjeet olivat vanhoja, pyrin konsertissa huomioimaan ne vahintaankin
esimerkkinad aikakaudesta. Mikali rekisterdintiohjeet olisivat olleet aivan selvéasti eri
aikakaudelta, olisin pyrkinyt suhtautumaan niihin aivan toisin ja jopa unohtamaan ne.
Tallainen tilanne tulee usein vastaan soitettaessa vaikkapa ranskalaista barokkimusiikkia

romantiikan ajan editiosta, joka saattaa olla ainoa helposti saatavilla oleva partituuri.

Ohjeita joutuu toki soveltamaan kaytettdvissa olevien urkujen mukaan, mikd nakyykin
useissa prosessikuvauksen kohdissa. Tyypillinen esimerkki soveltamisesta on Topferin
teoksen kahdeksas variaatio, jossa pyydetaan rekister6imaan kaikki (yhden sormion?) 8’
ja 4’ -aanikerrat. Kokemukseni mukaan tama ei useimmilla uruilla kuulosta hyvalta, koska
danikerrat eivat soi riittdvan hyvin yhteen. Historiallisiin urkuihin tutustumisen
perusteella minulla saattaa myods olla kasitys, milta rekisteréinti olisi voinut kuulostaa
savellysaikakauden soittimella. Talléin saatan pyrkia mahdollisimman samanlaiseen

sointiin tarkoista ddnikerroista valittamatta. Nain toimin myos Espoossa.

5.4 Savellysten tyyli rekister6imisen pohjana

Savellysten tyyli itsessdaan vaikuttaa rekisteréimiseen, ja minulla onkin yleensa etukateen
kasitys siitd, miten kyseisen tyylin musiikkia ja savellyksid on rekisterdity ja millainen
yleissointi oli vallitseva kussakin tyylissa. Tassd konsertissa musiikin tyylikysymykset
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vaikuttivat rekisterdimiseen erityisesti siten, ettd katsoin ohjelmiston p&daosin klassis-
tyyppiseksi romantiikaksi, joka vaatisi enemman kirkkaita ja heleita klassisia sointeja kuin
myodhdisromantiikan tummempaa ja muhkeampaa sointia. Kun minulla oli etukdteen
ajatus esimerkiksi klassisesta plenosta perusrekisterdinting, oli vaihtoehtoja huomatta-
vasti vdhemman kuin jos muunkinlaisetkin forte-rekisterdinnit olisivat tulleet itselleni
kyseeseen. Toki Espoon urkujen dispositio ohjasi myos luontaisesti klassisten rekiste-
rointien suuntaan.

Satsin tyyppi vaikuttaa myos rekisterdinteihini, kuten kdy ilmi Brahmsin teoksesta.
Esimerkiksi fortessa kdaytan mielellani plenoa, jotta ylin dani kuuluu tarpeeksi ja soinnissa
on loistokkuutta ja klassisuutta. Kuitenkin vastaavassa nyanssissa polyfonisessa
tekstuurissa kaytan usein kieliddnikertaa joko plenon mukana tai jopa ilman
kuorodanikertaa, jotta danenkuljetus tulisi selvemmin kuuluviin. Tamantyyppisessa

satsissa ylimman danen kuuluminen parhaiten ei ole aina etu vaan joskus jopa ongelma.

5.5 Kombinaatiot rekisterdimisen apuna ja vaikuttajana

Kombinaatiojarjestelma vaikuttaa rekisterdimiseen sellaisissa kappaleissa, joissa dani-
kertoja vaihdetaan useita kertoja kappaleen tai sen osan aikana. Kuten seka Merkelin,
Succon ettd Ritterin teosten rekisteréimisesta kdy ilmi, oli kombinaatioiden avulla
mahdollista muodostaa crescendoja ja diminuendoja valittamattd mekaanisen
jarjestelman teknisista rajoitteista ja rekisterdintiavustajien kyvyistd. Nama aanikerta-
vaihdokset olisi pitdnyt suunnitella toisella tavalla ja toisesta lahtékohdasta, mikali

kombinaatioita ei olisi ollut.

Kombinaatioiden kdytssa onkin riskinsa historiallisia tyyleja ajatellen. Niitd kaytettdessa
saatetaan tahattomastikin unohtaa jotain siitd tiedosta, minka historialliset soittimet
voivat opettaa rekisterdimisestd. Mikali halutaan tavoitella savellyksen syntyaikojen
kdytantoja, ei liene jarkevaa vaihtaa rekisterdinteja kovin usein, mika olisi tuolloin ollut
uruilla hankalaa tai jopa mahdotonta. Nykyisessa tydssani Kallion kirkon urkurina soitan
historialliseen tyyliin rakennettuja soittimia, joissa ei ole moderneja kombinaatioita.
Mikali avustajia ei ole kdytettavissa “kombinaatioina”, teen esityksissani automaattisesti
vahemman rekisterdintivaihdoksia ja suunnittelen ne niin rationaalisiksi kuin mahdollista.

Uskon, ettd ndin on toimittu my®s historiassa, vaikkapa juuri 1800-luvulla.
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5.6 Taka-alalle jadaneet yksityiskohdat

Luvussa 3.4 esiteltyjen historiallisten rekisteréintiohjeiden pohdinta jdi prosessissa
yllattavan vahaiseksi. Uskoakseni tdma johtuu sitd, ettd ohjeiden perusajatukset ovat
olleet jo pitkdan selkdytimessani ja ne vaikuttivat Iahinna taustalla. Ohjeiden pohdinta oli
aktiivista vain crescendojen sekd forte-rekisterdintien muodostamisessa: rekisteroi-
daanko fortessa voimakkaimmista adnikerroista vain kuoro- vaiko vain kielidanikerrat ja
toisaalta kummat lisdtdan ensin crescendoa tehtdessa? Kokemukseni vaikuttaa ohjaavan
toimintaani siihen suuntaan, ettd kuorodanikerrat lisdtdan ennen kielidanikertoja.
Kuoroaanikerrat nimittdin tuottavat miellyttdvamman, selkedmman ja neutraalimman
soinnin kuultavaksi esimerkiksi pitkda fortejaksoa varten. Trumpetti on sen jalkeen vield
lisdys voimakkaamman nyanssin, rytmikkaan karakterin tai erikoisefektin aikaan-
saamiseksi. Kasitystani kuorodanikerran ensisijaisuudesta on vield vahvistanut sormion
trumpettidanikerran puuttuminen kokonaan monista historiallisista uruista, esimerkiksi

juuri Polditzin Ladegast-uruista.

Historialliset ohjeet jaivat vdahemmalle myds aivan toisenlaisesta syysta. Niitd on kyseisen
ajan musiikkiin liittyen kaytettdvissa melko vdhdn, ja ne tuntuvat olevan suunnattu
enemmankin amatdoreille kuin ammattilaisille. Ndin ollen ne eivat useinkaan auta
sellaisiin kysymyksiin, joita nykyajan urkuri pohtii rekisterdintejd muodostaessaan tai
hienosdataessaan. Rekisterdintiratkaisuja ei siis yksinkertaisesti voi tehda pelkastdan

historiallisten kirjallisten ohjeiden perusteella.

Varsin vahélle jai konsertissa myos jalkion rekisterdintien tarkempi pohtiminen, etenkin
voimakkaammissa rekisterdinneissd. Kyse vaikuttaisi olevan siitd, ettd riittdd, kun
jalkiostemman balanssi on kohdallaan sormiostemmoihin nahden. Tarkemmin sen
rekisterdintia joutuu miettimaan vain, mikali jalkiolla tulee soittaa selvaa sooloaanta tai
ollaan hiljaisissa nyansseissa, jolloin sdavyn ja voimakkuuden hienosddté merkitsee
lopputuloksessa fortea enemman. Myds jalkioddnikertojen ja siten vaihtoehtojen vahyys

vaikuttaa asiaan.

Kolmas vahalle huomiolle jaanyt yksityiskohta oli paisutuskaapin kdyttd. Suurin syy tahan
on paisutuskaapin erilainen funktio saksalaisessa ja ranskalaisessa musiikissa ja uruissa.
Ranskalaisromanttisissa uruissa sen funktio on todellinen &anenvoimakkuuden
kasvattaminen ja hiljentaminen, ja ndin ollen paisutuskaapin sisalla on voimakkaitakin
danikertoja. Vastaavasti saksalaisessa tyylissa, erityisesti Ladegastilla, funktio on
ennemminkin kaapin kaytto akselilla hiljaa — vield hiljempaa. Esimerkiksi Polditzin uruissa
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paisutuskaapin sisalld on vain nelja hiljaista huulidganikertaa, jolloin suuret paisuttelut
eivat ole mahdollisia.

Tassa konsertissa kaytinkin paisutuskaappia vain Succon teoksen jatkuvissa voimakkuus-
vaihteluissa, joissa imitoin myodhdisromantiikan tyylid. Minulle ei vaikuttaisi olevan
luonteenomaista kdyttaa paisutuskaappia nyt kasilla olleessa ohjelmistossa siten, etta
pyrkisin sen asentoa vaihtamalla vaikuttamaan pysyvammin balansseihin tai kokonais-
voimakkuuteen.
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6 LOPUKSI

Tata tutkimusta tehdessdni olen oppinut, miten monenlaiset asiat vaikuttavat
rekisterdimiseen ja sitd kautta konsertin taiteelliseen lopputulokseen. Rekisteréiminen ei
ole vain sitd, etta valitsen dadnikertoja kauniin tai vaikuttavan soinnin ja hyvien balanssien
ja kontrastien luomiseksi. Se ei mydskaan ole vain sita, etta tiedan 8’ danikertoja kaytetyn
enemman romantiikan kuin barokin ajan musiikissa. Eikd se ole sitd, ettd toimin
tasmalleen niin kuin urkutunneilla on opetettu tai kuin saveltdja on kirjoittanut
nuotteihin.

Rekisterdimiseen vaikuttaa moni asia jo musiikkiharrastuksen alusta lahtien: Miten
sointitajua on soittotunneilla kehitetty? Onko eldman varrella merkittavia kokemuksia
esimerkiksi itselle aivan uuden historiallisen soinnin kuulemisesta? Onko kiinnostunut
urkujen tekniikasta? Onko kuullut paljon muiden soittamista ja erilaisia urkuja ja

akustiikkoja? Onko auttanut toisia tekemaan rekisterdinteja?

Uskon, etta jokaisen urkurin tausta vaikuttaa rekisterdintien tekemiseen, ja jokaisella
taustasta tulevat painotukset ovat erilaisia. Tutkimukseni ansiosta olen ymmartanyt, etta
omassa taustassani kaksi asiaa on yli muiden: mahdollisuus ja kiinnostus tutustua
historiallisiin urkuihin seka rekisterdintiavustajana toimiminen. Ne ovat vaikuttaneet

vahvasti taitoihini ja oman makuni muodostumiseen.

Kuten luvusta 5 kay ilmi, valittu tutkimusmenetelma tuotti joitakin selvid vastauksia
kysymykseen, mihin rekisteréintini perustuvat. Tutkimuksen aineistoon kuuluivat oman
kokemuksen lisdksi muun muassa konsertin sdvellykset, partituureissa olleet ohjeet seka
tuolloin saatavilla olleet historialliset ohjeet, joiden pohjalta oli mahdollista tehda
koottuja johtopadatoksia rekisterdimisesta. Samalla menetelmalld olisi mielestani
mahdollista tutkia rekisteréimista myos muilla uruilla tai toisenlaisessa musiikissa.
Menetelma on tdysin mahdollista kopioida my6s toisten urkurien kayttéon. Sen sijaan
menetelma ei sovi ei-urkuritaustaisen tutkijan kayttoon, silla oman kokemuksen painotus
tutkimuksessa on niin vahva.

Tutkimuksen tekeminen oli haastavaa, koska kirjoitustyo tapahtui kokonaisuudessaan
rekisterdimisprosessin jdlkeen. Pitkdsta aikajanteestd oli kuitenkin paljon etua: pystyin
tarkastelemaan asioita my0s ulkopuolisen silmin enka pelkdstaan itseni sisalta kasin. Siksi

tama tutkimus on mielestani nopeasti tehtya tutkimusta uskottavampi. Monet muusikot
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varmasti tietdvat, miten konsertin pienetkin yksityiskohdat jaavat mieleen yllattavan
hyvin ja pitkdksi ajaksi. Tasta oli itselleni tietysti hyotyd, koska pystyin varsin tarkasti
muistamaan rekisterdinteihin liittyvat yksityiskohdat ja mietteeni ja tdydentdamaan siten
muistiinpanojani myéhemminkin. Sen sijaan olisi ollut hyvin vaikeaa analysoida omaa
toimintaansa luotettavasti saman tien. Vaikka jalkikdteen olikin usein vaikeaa motivoitua
penkomaan vanhoja asioita seka palata samaan tekstiin uudelleen ja uudelleen taukojen
jalkeen, auttoi tdama kuitenkin ndkemaan syvemmalle — ei vain siihen asti, ettd valitsin

danikerran, koska se kuulosti hyvalta.

Mikali tekisin samanlaisen tutkimuksen nyt, pyrkisin valitsemaan tarkan tutkimuksen
nakokulman aiemmin. Tdma mahdollistaisi vield tarkempien muistiinpanojen tekemisen
jo rekisterdimisen hetkelld. Jatkossa olisi kiinnostavaa tutkia, olisiko l6ydettavissa
tarkempia, ammattilaisille suunnattuja historiallisia rekisterdintiohjeita saksalais-
romanttista musiikkia ajatellen. Samoin kannattaisi tutkia, muuttuisivatko rekisterdi-
miseni perusteet, jos kyseessa olisivat kokonaan toisen tyylin urut ja musiikki.

Esimerkkikonsertissa rekisterdimiseni pohjautui siis paljolti tuntemieni Ladegast-urkujen
soinnillisiin  ominaisuuksiin ja tdman kokemuksen kayttdmiseen uusilla Ladegast-
henkisilld uruilla toimiessa. On térkeda huomata, ettd urkurin kokemus urkujen soinnista
on aina eldamyksellinen asia ja sitd on varsin vaikeaa kuvata tarkasti. Toiselle henkildlle
samojen urkujen sointi saattaa synnyttda aivan erilaisia mielikuvia ja muistoja, ja hadn
saattaa urkuihin tutustuessaan kiinnittdd huomiota aivan erilaisiin asioihin. Vastaavasti
joku toinen urkuri saattaisi rekisterdidessaan lahestya sointia aivan toisella tavalla.

Omat mielikuvani Polditzin uruista perustuvat siihen, miten urkujen ominaisuudet tulivat
esiin soittaessani niilld konserttini ohjelmistoa. Siksi katson, etta lahestymistapani taman
konserttiohjelmiston rekisteréimiseen Espoossa oli kaiken kaikkiaan relevantti. Nyt kun
kokemusta Ladegast-uruista on kertynyt jo laajemminkin, toimisin rekisterdintien
suhteen varmasti ainakin osittain eri tavalla. On my6s aivan mahdollista, ettd pyrkisin
haivyttamaan Ladegast-kokemuksiani ja perustaisin rekisterdinnit lujemmin muuhun

kokemuspohjaani.

Rekisterdimisessa kyse ei ole pelkdstdan siita, etta teen niin kuin haluan. Kyse on myos
sitd, etta minulla on kokemukseen pohjautuvaa taitoa ja asiantuntijuutta tehda asioita ja
ottaa paatoksistani vastuu. Asiantuntijuuteen kuuluu olennaisena osana, etta kuulee ja
tunnistaa asioita ja tietdd, mita niiden muuttamiseksi voi tehda. Asiantuntija osaa hakea
niin saantoihin perustuvia kuin hyvin erikoisiakin vaihtoehtoja ja perustella valintansa.
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Taiteellista toimintaa jatkaessani voin osittain vaikuttaa omaan makuuni ja asiantunti-
juuteeni. Voin tutustua soittimiin ja opetella rekisteréimaan niilla. Voin lukea kirjallisuutta
sekd kuunnella ja arvioida muiden tekemia ratkaisuja. Kaikkea en silti voi muuttaa.
Taustani on minussa joka tapauksessa, eikd se lahde pois. Mind olen osa asiantunti-

juuttani ja asiantuntijuuteni on osa minua.
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LIITE 1 Opin- ja taidonnaytteiden ohjelmat

Konsertti 1

Janakkalan Pyhéan Laurin kirkko 19.5.2009 klo 19
Urut: Urkurakentamo Martti Porthan Oy 1993

Pohjoissaksalainen Stylus fantasticus ja sen italialaiset juuret

Nicolaus Bruhns
(1665-1697)

Girolamo Frescobaldi
(1583-1643)

Dieterich Buxtehude
(n. 1637-1707)

Girolamo Frescobaldi

Dieterich Buxtehude

Girolamo Frescobaldi

Johann Sebastian Bach
(1685-1750)

Praeludiumin G

Toccata Quarta (Secondo libro di toccate)

Per I'organo da sonarsi alla levatione

Te Deum laudamus BuxWV 218

Canzona Quarta (Secondo libro di toccate)

Toccata Prima (Secondo libro di toccate)

Praeludium in C BuxWV 136

Toccata Ottava (Secondo libro)

Di durrezze e ligature

Praeludium et Fuga in g BWV 535
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Konsertti 2

Kotkan kirkko 22.11.2010 klo 19

Kotkan Urkuviikon konsertti

Urut: Urkurakentamo Martti Porthan Oy 1998

Johann Sebastian Bach
(1685-1750)

Johann Ludwig Krebs
(1713-1780)

Johann Christoph Oley
(1738-1789)

Johann Christian Heinrich Rinck
(1770-1846)

Ludwig van Beethoven
(1770-1827)

August Wilhelm Bach
(1796-1869)

Johann Schneider
(1702-1788)

Johann Sebastian Bach

94

Praeludium et Fuga in a BWV 543

Fantasia a gusto italiano

Du, o schénes Weltgebaude

Sechs Variationen liber ein Thema von Corelli op. 56

Adagio

Fantasiain g

Mein Gott das Herze bring ich Dir

Fantasia et Fuga in g BWV 542



Konsertti 3

Musiikkitalon Organo-Sali 16.10.2011 klo 16
Ensimmainen Organo-salissa jarjestetty konsertti, jossa salin kaikkia kolmia urkuja

soitettiin samassa konsertissa

Mendelssohnin matkassa Euroopassa

Felix Mendelssohn Bartholdy
(1809-1847)

Italialaiset urut 1700-luvun alkupuolelta:

Praeludium d-Moll (1820)

Verschueren-urut 1994:

Sonate A-Dur op. 65/3 (1829/1844/1845)
Con moto maestoso
Andante tranquillo

Allegretto d-Moll (1844)

Andante D-Dur (1844)

Allegro d-Moll (1844)

Forster & Andrews -urut 1892:

Allegro B-Dur (1844)

Andante D-Dur (1823)

Sonate f-Moll op. 65/1 (1844/1845)
Allegro moderato e serioso
Adagio
Andante. Recitativo
Allegro vivace assai
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Konsertti 4

Espoon tuomiokirkko 4.11.2012 klo 18
Urut: Urkurakentamo Veikko Virtanen Oy 2012

Johannes Brahms
(1833-1897)

Reinhold Succo
(1837-1897)

Johann Gottlob Topfer
(1791-1870)

Gustav Merkel
(1827-1885)

August Gottfried Ritter
(1811-1885)
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Praludium und Fuge g-Moll WoO 10

Elegie

Variationen Uber das franzosische Volkslied:

Vive Henri quatre

Adagio im freien Styl op. 35

Sonate nr 3 a-Moll op. 23



Konsertti 5

Raahen Pyhan Kolminaisuuden kirkko 12.4.2019 klo 18
Urut: Urkurakentamo Martti Porthan Oy 2013

Franz Liszt
(1811-1886)

Max Reger
(1873-1916)

Julius Reubke
(1834-1858)

Praludium und Fuge Uber B-A-C-H (1855/1870)

Adagio assai op. 16/2 (Erste Suite 1894-95)

Trio Es-Dur (1848-49)
Orgelsonate "Der 94. Psalm" c-Moll (1857)
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