Matti-Juhani Orpana

Hallittua persoonallisuutta

Aini-ihanne ja 2inenmuodostus
saksofoninsoiton eri tyylien opetuksessa

Musiikinlajien vilisten erojen problematiikka on pitkdén ollut yksi musiikintutkijoi-
den lempiaiheista. Toisinaan vertailevaa tutkimusta on tehty jyrkan arvottavalla asen-
teella tarkoituksena todistaa jonkun musiikinlajin paremmuus toiseen ndahden. Tutki-
musta on tehty myos vihemman arvottavista lahtokohdista. Téllin on pyritty ldahes-
tymaan eri tyylejd niiden omat erityispiirteet ja kasitystavat huomioon ottaen. Téllai-
nen tutkimusasenne kunnioittaa kohdettaan paremmin. Esimerkiksi rocklaulajan osaa-
misesta ja musiikillisista tavoitteista saadaan todenndkéisesti puutteellinen kuva, jos
laulutekniikkaa tai lauluddneen liittyvid ihanteita arvioidaan pelkkien klassisen lau-
lunopetuksen kisitysten perusteella. Tutkija tarvitsee rockin estetiikan ja koko popu-
laarikulttuurin ymmartamysta.

Suomalaisessa musiikkikoulutuksessa opettajat ja oppilaat ovat usein tekemisissi
klassisen musiikin, jazzin, populaarimusiikin ja kansanmusiikin erojen ja yhtildisyyk-
sien kanssa. Itse olen vertaillut klassista musiikkikoulutusta ja jazzopetusta yhden
erityisalueen — saksofoniopetuksen — nikokulmasta. Saksofoni on sointinsa puolesta
hyvin monivivahteinen instrumentti ja monet erot saksofonityylien vililld ovatkin
puhaltimien soittoon perehtyneelle tutkijalle helposti havaittavissa.

Esitykseni perustuu kevéélla 2002 tarkastettuun pro gradu -tutkielmaani ”Ldmmin
Jja pyored” — Tutkimus saksofoninsoiton ddnenlaadun ihanteista ja ddnenmuodostuk-
sesta suomalaisessa saksofoninsoitonopetuksessa, jota varten haastattelin vuoden
2001 aikana yhteensd kuutta Helsingissé vaikuttavaa saksofoninsoitonopettajaa. Heis-
td kolme — Juhani Aaltonen, Kari Heinild ja Pekka Pylkkdnen — toimii jazzmusiikin ja
jazzin sukuisen musiikin, ennen kaikkea improvisointia keskeisend elementtindan ko-
rostavan musiikin alueella. Toiset kolme — Pekka Savijoki, Olli-Pekka Tuomisalo ja
Juha Keikkonen — opettavat klassista eli niin sanottua taidemusiikin saksofoninsoittoa.
Tarkeimpid ldhteitéini ovat siis ndiden opettajien haastattelut. Haastatellut opettajat
ovat enimmékseen keskittyneet opettamaan jo pidemmille ehtineitd saksofonisteja,
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mutta ainakin Tuomisalolla, Keikkosella ja Pylkkdselld on kokemusta my6s vihem-
man aikaa soittaneiden opettamisesta.

Soitan itse saksofonia, klarinettia ja huilua, ja tietdmykseni saksofonin ja muiden
puupuhaltimien soitosta ja soitonopetuksesta perustuu siis osittain omille kokemuk-
silleni. Nakokulmani onkin kdytannonidheinen. Keskityn tarkastelemaan saksofoni-
opetuksen taustalla vaikuttavia soittimen déneen liittyvid ihanteita ja kasityksid, dani-
ihanteiden teknista toteutusta sek sitd, miten késitykset ndkyvit kiytetyissd opetus-
menetelmissa.

Haastateltavat

Juhani Aaltonen on syntynyt vuonna 1935 Kouvolassa. Han on asunut vuodesta 1969
Vantaalla ja opettanut saksofoninsoittoa mm. Oulunkylin Pop & Jazz Konservatori-
ossa ja Sibelius-Akatemian jazzlinjalla. Aaltosella ei ole saksofoninsoitonopettajan
koulutusta, joten hinelld ei myoskdin ole koskaan ollut opettajan virkaa tai tointa.
Nykyisin hian opettaa saksofoninsoittoa 1dhinné yksityisesti. Saksofonistina ja
huilistina Aaltonen on maamme eturivin jazzmuusikoita ja tydskennellyt ulkomailla
mm. Euroopassa ja Yhdysvalloissa. Aaltonen on ollut perustamassa Helsinkiin jazzin
ammattilaisista koostuvaa Uuden musiikin orkesteri UMO:a, esiintynyt ja levyttinyt
Edward Vesalan, Otto Donnerin ja Heikki Sarmannon yhtyeissd ja my6s omalla ni-
melldan (mm. Etiquette 1974, Springbird 1979, Prana — Live at Groovy 1981 ja Déja
Vu 2000). Aaltosen itsensd mukaan hinen taiteilijantyonsi kannalta ratkaiseva merki-
tys on ollut hdnen 1980-luvulla kokemallaan hengelliselld herdtykselld. Hén onkin
julkaissut musiikkia, jolla on hengellinen teema (esim. / Love You Lord 1991 ja O lord,
You re beautiful 1993). Aaltosen ty0 ei ole rajoittunut jazziin ja hengelliseen musiik-
kiin vaan hén on studio- ja keikkamuusikkona tottunut soittamaan hyvin paljon myds
tanssi- ja vithdemusiikkia. Onpa hén soittanut muutaman vuoden myds maamme
rockin legendoihin kuuluvan Tasavallan presidentti -yhtyeen riveissa.

Pekka Pylkkédnen on syntynyt vuonna 1964 Helsingissd, missd hén edelleen asuu.
Hén tyoskentelee Helsingin ammattikorkeakoulu Stadian pop/jazzmusiikin koulutus-
ohjelman puhaltimien lehtorina ja yliopettajana. Pylkkdnen on aktiivinen jazzmuu-
sikko ja opiskellut saksofoninsoittoa Sibelius-Akatemian lisidksi my6s Hollannissa.
Hén on soittanut UMO:ssa useaan otteeseen vuodesta 1994 ldhtien ja hénen johtaman-
sa Putkipaja- eli Tube Factory -yhtyeensa on julkaissut kaksi levya Naxos-levymerkilld
(Pekka's Tube Factory 1999 ja Opaque 2001). Ulkomaan esiintymisten huippuhetkistad
Pylkkidnen itse mainitsee konsertin Pekingin musiikkifestivaaleilla. Pylkkdnen soit-
taa erilaisten saksofonien liséiksi myds mm. huilua ja bassoklarinettia.

Kari ”Sonny” Heinild on syntynyt Kiukaisissa vuonna 1966. Hin on asunut Es-
poossa vuodesta 1984. Hin tydskentelee Sibelius-Akatemiassa jazzmusiikin lehtori-
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na, ja myds hin on soittanut UMO:ssa vuosina 1987-1994. Heinild tunnetaan eten-
kin tenori- ja sopraanosaksofonistina, mutta hin soittaa myds huilua. Heinild mainit-
see harrastuksenaan perehtyneensi arabialaisturkkilaiseen musiikkiin ja soittimiin.
Hénen ensimmaéinen omalla nimelldin julkaisemansa levy 7ribus ilmestyi vuonna
1999.

Pekka Savijoki on syntynyt vuonna 1952 Helsingissd, ja asuu edelleen sielld. Han
on opiskellut klassista saksofoninsoittoa ensin Sibelius-Akatemiassa Eero Linnalan
johdolla ja sen jdlkeen ensimmadisend suomalaisena saksofonistina Pariisin konserva-
toriossa Daniel Deffayet’n oppilaana. Savijoki on Sibelius-Akatemian saksofoni-
luokan lehtori ja kdytdnndssa kaikki maamme konservatoriotason klassisen saksofonin
soitonopettajat ovat olleet hanen oppilainaan. Cambridgen yliopiston julkaisuihin
kuuluvan kirjan The Cambridge companion to the saxophone klassisia saksofonisteja
esittelevassé luvussa ”Influential soloists” (Dryer-Beers 1998) Savijoki on ainoa mai-
nittu suomalainen saksofonisti. Han onkin esiintynyt solistina paljon my®&s ulkomail-
la ja levyttdnyt monia tarkeitd saksofoniteoksia. Savijoki on tilannut ja esittdnyt suo-
malaisilta sdveltdjiltd kuten Esa-Pekka Saloselta ja Paavo Heiniseltid konserttoja,
sooloteoksia ja kamarimusiikkia. Savijoki soittaa kamarimusiikkia Suomalaisessa
saksofonikvartetissa, jonka muita jisenid ovat Juha Keikkonen, Kai Ruskeepdi ja
Timo Rantanen.

Juha Keikkonen on vuonna 1970 Lieksassa syntynyt klassinen saksofonisti. Hin
muutti vuonna 1989 Helsinkiin opiskellakseen Sibelius-Akatemiassa Pekka Savijoen
saksofoniluokalla, jolta hén valmistui vuonna 1996. Vuodesta 1993 hén on tydsken-
nellyt saksofoninsoitonopettajana Helsingin konservatoriossa, josta hénelle vuonna
2001 myonnettiin saksofoninsoiton lehtorin virka. Hin on opettanut myds Hyvinkéan
musiikkiopistossa ja Keski-Helsingin ja Lansi-Helsingin musiikkiopistoissa. Keik-
konen on kokenut orkesterimuusikko ja esiintynyt mm. Radion sinfoniaorkesterin,
Suomen Kansallisoopperan orkesterin, Tampereen, Lahden, Turun ja Helsingin kau-
punginorkesterien ja Avanti!:n riveissd. Osassa ndistd orkestereista hdn on toiminut
muusikkona myos levytyksissi. Liséksi hdan on Suomalaisen saksofonikvartetin jésen.

Olli-Pekka Tuomisalo on syntynyt vuonna 1970 Helsingissd, missd hidn edelleen
my0s asuu. Han opettaa saksofoninsoittoa Musiikkiopisto Juvenaliassa ja Riihiméen
musiikkiopistossa. Hian on niin ikddn Savijoen oppilas ja valmistui Sibelius-Akate-
miasta vuonna 1999. Tuomisalo on julkaissut kolme levyé (Elokuisessa Helsingissd
1997, Syysrunoelma 1999 ja Kevdttuulahdus 2001), joilla hin on esitellyt suomalais-
ta saksofonirepertuaaria mukaan lukien monia tdysin unohdettuja teoksia. Tuomisalo
on esiintynyt parikymmentd kertaa eri orkesterien solistina Suomessa ja toiminut myds
orkesterimuusikkona.

Olisi aliarviointia kutsua Aaltosta, Heinildé ja Pylkkista jazzmuusikoiksi ja
Jazzpedagogeiksi, jos jazzilla tarkoitetaan vain tiettya historiallista musiikin lajia, joka
eroaa selkedsti esimerkiksi muusta populaarimusiikista. Haluan tdssa yhteydessa kui-
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tenkin ymmartdi jazzin laajemmin niin, ettd se tarkoittaa afroamerikkalaista ja
afroamerikkalaisvaikutteista eurooppalaista musiikkia, jossa usein improvisointi on
keskeisessd osassa. Juuri suhde improvisointiin ja afroamerikkalaiseen musiikkiin
pohjautuva musiikin estetiikka erottavat ndmé haastateltavat omaksi ryhmakseen tut-
kimukseni haastateltujen joukosta. Kisittelen my6s klassiseen musiikkiin erikoistu-
neiden saksofoninsoitonopettajien haastatteluista saatua tietoa. Niiden pedagogien
nikemykset pohjautuvat klassiseen ranskalaiseen saksofonitraditioon.

Saksofoni soittimena

Belgialainen Adolphe Sax patentoi saksofonin Pariisissa vuonna 1846. Se otettiin pian
kayttoon sotilassoittokunnissa, joissa se toi ratkaisun balanssiongelmaan vaski- ja
puupuhaltimien vililld voimakkaan ja ldpitunkevan didnensi ansiosta. Saxin instru-
menteista kehitettiin kokonainen saksofoniperhe, johon kuuluvat korkeimmasta
instrumentista matalimpaan es-(vireinen) sopranino-, b-sopraano-, es-altto-, b-teno-
ri-, es-baritoni- ja b- bassosaksofoni. Kéytinndssa kaikkien saksofonien peruséaniala
ulottuu kirjoitettuna pienen oktaavialan b:std kolmannen oktaavialan f:4én. Monet
soittajat pystyvit kuitenkin soittamaan jopa neliviivaiseen f:dén asti. Néilld instrumen-
teilla on kullakin oma leimallinen sointivarinsd. Saksofoni on ollut tirked instrumentti
jazzissa, johon se on kulkeutunut amerikkalaisten sotilassoittokuntien kautta, ja yhé
useammat taidesaveltdjatkin ovat kdyttaneet soitinta teoksissaan. (Baines 1991: 142—
146.)

Kuten klarinetti saksofoni on puupuhallin — vaikkakin tehty ohuesta metallista,
yleensd messingistd, tai joskus muovista. Saksofonin putki on kartionmuotoinen ja sen
poraus on melko laaja (Baines 1991: 142). Soittimen déni saa alkunsa suukappaleeseen
kiinnitetyssé yksinkertaisessa ruokolehdykdssd eli lehdessd tai kielessd, joka saate-
taan vardhtelemadn puhaltamalla. Edelleen soittimen sisdlle muodostuu vardhtelevi
ilmapatsas. Ensisijaisena vardhtelijdnd toimiikin nimenomaan ilma (Hornbostel &
Sachs 1974: 43). Toimintaperiaatteensa mukaan saksofoni voidaan luokitella Horn-
bostelin ja Sachsin (1974: 43-49) soitinten luokitusjarjestelméssd kuulumaan aerofo-
neihin ja klarinettien alaryhméin.

Saksofonissa ilmapatsaan pituutta sdéidellddn sormituksilla. Toisin sanoen soittaja
avaa tai sulkee sormillaan soittimen rungossa kiinni olevia lappii, jotka suljettuina
peittavit ns. ddniaukkoja. Suukappaleen ja lehden valinta vaikuttavat jo osaltaan mer-
kittdvésti musiikilliseen lopputulokseen (ks. esim. Tiel 1963: 17-29, Liebman 1994:
31-36). Kun vilineet on valittu, soittaja voi vaikuttaa soittimen dénen korkeuteen,
voimakkuuteen ja laatuun muun muassa hengitystekniikallaan kdyttamalld pallean
seudun lihaksia, kurkunpéén ja ddnihuulten asentoa muuttamalla, huuliotteellaan eli
ansatsillaan, soittoasennollaan, kielen asentoa ja suun muotoa muuttamalla, erilaisia

106



AANI-THANNE SAKSOFONINSOITON OPETUKSESSA

artikulaatiotapoja kdyttdmalld, kasvojen lihaksia aktivoimalla ja leuan asentoa muut-
tamalla. (Mm. Horch 1998, Liebman 1994.)

Soittotekniikat eri saksofoneilla ovat periaatteessa samanlaiset: erot 10ytyvit teh-
tavien liikkkeiden suuruudesta ja niiden suhteesta ilman kidytt66n puhalluksessa. Esi-
merkiksi sopraanosaksofonin intonaation eli savelpuhtauden kontrollin muuttamiseksi
vaaditaan pienempi liike kurkussa ja/tai alahuulessa kuin baritonisaksofonin kohdal-
la. Soitinten erilainen koko ja muoto vaikuttavat soittoasentoon. (Liebman 1994: 5;
Turner 1998.)

Saksofoni on ainutlaatuinen soitin laajan sointivérivalikoimansa ansiosta. Yksi syy
tahédn lienee soittimen rikas yldsdvelsarja. Soittajan on mahdollista erilaisilla teknisil-
14 muutoksilla muuttaa sointia huomattavasti. Tatd onkin kdytetty hyviksi muun mu-
assa nykymusiikissa (ks. Delangle ja Michat 1998: 174-180). Jazzissa ihanteena pide-
tddn persoonallista ddntd ja mahdollisuutta kdyttdd eri sointivdrejd vapaasti ilmai-
sullisina keinoina (Ingham 1998). Perussoinnin muuttamisen lisdksi saksofonisti voi
vaikuttaa musiikilliseen lopputulokseen myds artikulaatiotavoillaan ja vibraton
kéytolldan. Liséksi soitosta saatava vaikutelma riippuu mm. fraseerauksesta, liukujen,
slurrien eli sidekaarien, korukuvioiden ja trillien sekd ns. “vadrien sormitusten” kay-
tostd yms. (ks. esim. Liebman 1994: 37—40; Roach 1998: 92-93).

Saksofonin artikulaatio tapahtuu yleensa kielittdmdlld: ilman kulku suukappa-
leeseen katkaistaan koskettamalla lehdykkad kielen kérjelld. Talloin myds lehdykén
vardhtely lakkaa. Soittaja ei kuitenkaan lakkaa varsinaisesti puhaltamasta vaan pitda
ilmanpainetta ylld. Kun soittaja irrottaa kielensd lehdykastd, se alkaa jélleen vérdh-
delld, ja kuulemme uuden dénen. Tavanomaisilla kielityksilld ddnet voidaan soittaa
tdyteen mittaansa tenutona tai lyhyemmiksi staccatona. Kaikkia d4nid ei tarvitse
kielittdd, vaan osa voidaan sitoa eli soittaa /egatona. Kielitys voi olla my6s hyvin huo-
maamaton ja miltei legaton kaltainen kuten portatossa. Lisdksi tunnetaan erilaisia
tehokeinona kaytettyja kielitystapoja. Roachin (1998: 91) mukaan s/ap-kielityksessa
kieli koskettaa lehted laajemmalta alueelta. Kun ilma saavuttaa suukappaleen, kieli
irrotetaan nopealla alaspdin suuntautuvalla liikkeelld. Syntyy voimakas sévelkorkeu-
deltaan epamairiinen dani. Flutter-kielityksessa kieltd tarisytetaédn kitalakea vasten
(Delangle & Michat 1998: 174).

On olemassa my®ds joitakin muita kuin kielittdimalld aikaansaatuja tehokeinoja
kuten monidani- eli multitone-tekniikka, jossa monta déntd soi samanaikaisesti. Ala-
ddnid voi pehmentdd kayttimalla subtone-sivyd, joka saadaan aikaan vetamilla ala-
leukaa ja/tai huulta taaksepdin. Adinenkorkeutta voidaan muutella portaattomasti
ansatsilla ja kurkunpaalld. Télla tavoin saadaan aikaiseksi erilaisia glissandoja. (Ks.
esim. Roach 1998; Liebman 1994: 37-40.)

Saksofonin dédnialasta erotetaan usein eri rekistereitd. Voidaan puhua alarekis-
teristd, keskirekisteristd tai ylarekisteristd. Saksofonin tavallisemmin kiytetyn
rekisterin ylapuolelle ulottuvan altissimo-rekisterin kdytto on yleistynyt yhd enemmiin
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1950-luvulta ldhtien sekd afroamerikkalaisessa ettd taidemusiikissa. Altissimo-
rekisterin voidaan katsoa alkavan fis-sdvelestd kahden oktaavin ja kvintin etdisyydel-
14 saksofonin matalimmasta dénest, ja sen hallitseminen vaatii tarkkaa “sisdisté kor-
vaa” ja erityisen hyvii kontrollia ansatsissa (Luckey 1992: 2-3). Saksofonin didnen
muokkaamiseen ja hallintaan kdytetyt keinot muodostavat kokonaisuuden, jossa osat
vaikuttavat toisiinsa ja josta asiaan perehtymattomin kuuntelijan on vaikea erottaa
kokonaisvaikutelmaan vaikuttavia tekijoitd omiksi osa-alueikseen.

Olen tietoisesti painottanut saksofonin ddnestd puhuessani enemmén termié
saundi, kun olen késitellyt jazzsaksofoninsoittoa, ja kisitettd ddnenlaatu, kun olen
puhunut klassisesta saksofoninsoitosta. Timé johtuu toisaalta siitd, ettd saundi-sanaa
kéyttavit suomen kielessd yleensd eniten juuri jazz-, rock-, ja tanssimuusikot. Olen
myds halunnut sanavalinnoillani korostaa eroa jazzsaksofoninsoiton ja klassisen tyy-
lin ihanteiden ja kisitysten vililld. Tama ei tarkoita, etteivit klassisen saksofonin soit-
tajat kayttdisi saundin késitettd. Klassinen saksofoninsoitto ja jazzsaksofoninsoitto
eivit ole toistensa vastakohtia. Ne ovat erilaisia tapoja soittaa saksofonia. Saundi ku-
vaa sanana usein paremmin jazzsaksofoninsoittoa ja danenlaatu paremmin klassista
saksofoninsoittoa. Ainenlaatua voi helpommin kiyttii myds neutraalimpana termi-
nd, joka ei valttimattd viittaa kumpaankaan tyyliin.

Aani-ihanne

Myos haastattelemani jazzsaksofonistit kdyttivét saundi-sanaa viitatessaan saksofonin
adneen. Heinild totesi kuitenkin puhuvansa usein mielelldén “’kvaliteetista”. Tama ter-
mi painottaa hinen mukaansa “asian laadukkuutta”. Ei ole aivan selvéd, mité osa-alu-
eita saundin tai d4dnenkvaliteetin sisdlle luetaan. Muusikoilla on varmasti eridvid mie-
lipiteita siitd, kuuluvatko esimerkiksi artikulaatio ja vibrato niiden kasitteiden rajo-
jen sisdpuolelle. Haastattelemillani jazzsaksofonin opettajilla tuntuu kuitenkin olevan
suunnilleen samanlainen tapa hahmottaa titi asiaa. He kaikki pystyvit analyyttisesti
erottamaan jonkin niin sanotun “perussaundin”, “peruskvaliteetin” tai perusominai-
suuden korvin havaittavasta kokonaisuudesta, mutta he pitdvit myds tdmin perus-
ominaisuuden ulkopuolelle jaddvii asioita kuten artikulaatiota hyvin oleellisina loppu-
tuloksen ja ddnesta saatavan kokemuksen kannalta. Ndin esimerkiksi Aaltonen toteaa,
ettd artikulaatio on hyvin ratkaiseva elementti ddnessa tunnistaessamme soittajaa. Hei-
nilén mielesti aluksi ei vilttaimattd ole pedagogian kannalta edes jarkevai erotella osa-
sia liikaa toisistaan. Hén antaisi mieluiten oppilaalle mahdollisuuden itsendiseen oman
dénen 16ytdmiseen ilman turhaa asioiden mekanisoimista. Heinildn nikemys on, ettd
perusominaisuus ddnessd on todenndkdisesti tahaton. Kokemuksen mydti ddnté op-
pii sitten purkamaan osasiksi ja osasten kautta voi vaikuttaa lopputulokseen haluamal-
laan tavalla.
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Lopullisen dénenlaadun riippuvuutta pienemmistd osatekijoistd tukevat hyvin
my0s Pylkkdsen ndkemykset. Hin toteaa, ettd pelkka “suora d4ni” on aika pieni osa-
tekijd siind, miltd 44ni todella kuulostaa. Jollakulla voi olla vdhdn “rupisempi”
perussaundi, mutta jos “kielitys” ja taimi” eli fraasien sijoittelu suhteessa perus-
sykkeeseen ja ne kaikki jutut siind ympérilla” kuten “niekkujen” eli liukujen kéytto
tai kdyttdmatta jattdiminen ja “muut efektit” toimivat, lopputulos voi olla paremman
kuuloinen.

Saundia voi ldhestyd my0s filosofisena kysymyksend. Saundi ei vélttimattd ole
vain d4nt ja fysiikkaa, se voi olla vaikkapa itseilmaisua. Aaltosen mukaan saundi on
sindnsd jo “valmis ilmaisu”. Se ei siis ole pelkdstdin viline ilmaisuun. Hénen mieles-
tddn saundi on persoonan ilmaisu: Esimerkiksi John Coltranen saksofonisaundi ku-
vastaa hinen persoonaansa ja Lester Youngin saundi hinen persoonallisuuttaan ja
kokemusmaailmaansa. Omaa olemustaan vastaan ei edes kannata taistella. Aaltonen
toteaakin, ettd “’paras voi olla vaan olemalla oma itsensd”. Aaltoselle saundi on myds
asenteen ilmaisu: ’Sé et puhu vauvalle samoin kun jollein, joka yrittdd rydstdd sun
polkupyorids.”

Jazzmusiikissa instrumentalistin tai laulajan yksilollistd ddnté onkin yleensd aina-
kin periaatteessa pidetty hyveend. Hyvin vaikealta tuntuu maéritelld, milloin ddnen-
muodostusasioissa on kysymys yksilollisestd nikemyksestd, persoonallisuuden
jatkeesta, sisimmén ilmaisusta tai henkil6kohtaisesta mausta ja milloin vain kykene-
mattomyydestd hallita d4ntd. Heinild on havainnut timin ongelman opetuksessa.
Hénen mukaansa saksofonilla on mahdollista saada aikaan hyvin monenlaatuista 4dn-
tda, eikd opettajan henkildkohtainen mieltymys voi aina ratkaista sitd, mikéd on hyva
oppilaan kannalta. Heinildn mielestd yksilollisyys jazzissa korostuu nimenomaan
saksofonin kohdalla. Hin huomauttaa, ettd timén voi havaita tarkkailemalla, miten
eri sektiot kdyttaytyvit big band -kokoonpanossa. Juuri saksofonisektio on usein vai-
kein saada soimaan tasaisesti johtuen sen heterogeenisuudesta soittajien dénenlaatujen
suhteen.

Saksofonisaundin muuttuvia rakennuspalikoita voivat olla mm. intensiteetti,
vibraton laajuus tai nopeus, kielityksen terdvyys, yldsdvelsarjan eri osien korostumi-
nen, intonaatio jne. Néiden osatekijéiden summana vaikutelma voi olla hyvinkin eri-
lainen. Se ei tarkoita kuitenkaan, etteivitko esimerkiksirdiked ja pehmed &ani voisi
kumpikin olla hyvid saundeja. Aaltosen kuvailemana Lester Youngin saundi on kevyt
ja hauras ja John Coltranen saundi intensiivinen ja ldpitunkeva. Molempien dini on
kuitenkin sellainen, kuin sen pitddkin olla. Se ikdén kuin istuu soittajalleen.

Mielenkiintoista sindnsi on, ettd kokenut soittaja pystyy yleensa tuottamaan hy-
vinkin monenlaista d4ntd instrumentillaan. Hin myos saattaa muunnella dinti il-
maisullisissa tarkoituksissa ja musiikin ja esimerkiksi kokoonpanon mukaan. Kaikki
haastattelemani jazzsaksofonistit olivat yhtd mieltd siitd, ettd ndin on lupa tehdd, ja
esimerkiksi Aaltosen mielestd on aivan olennaista, ettd saundi muuttuu soitettavan
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musiikin esteettisten vaatimusten mukaan. Kyky muuttaa dénta voi olla joillekin myGs
ammattitaidon mitta. Esimerkiksi studiomuusikkoa saatetaan pyytdd soittamaan kuin
David Sanborn”. Persoonallisuuden rajat ovatkin laajemmat, kuin milté alkuun nayt-
tad. Kuitenkin soittajan d4nessé sdilyy usein jokin tunnistettava piirre, ikéén kuin
sormenjilki. Heinild hahinottaa tita asiaa jokaisen yksil6llisend tapana koskettaa soi-
tinta. Han kertoo soittaneensa levylle sopraanosaksofonia tenorisaksofonin suu-
kappaleella ja pdédsseensd ndin dédnellisesti hyvin erikoiseen lopputulokseen, josta
pystyi kuitenkin tunnistamaan itsensa.

Saksofonin adntd koskevia ihanteita kuvaillessaan haastatellut kayttivit monenlai-
sia kielikuvia. He mainitsivat my0s soittajia, joilla heidan mielestién oli hyvé saundi.
Aaltonen mainitsi mm. Coltranen, Youngin, Coleman Hawkinsin ja Sonny Rollinsin ja
Heinild puhui Jan Garbarekista. Kaikki mainitut ovat yleisesti arvostettuja taiteilijoita.
Kaikki haastatellut jazzsoittajat tuntuvat arvostavan saundia, jossa on kapasiteettia, il-
maisullista reservid, varaa tehda asioita. Soittajan tekniikka ei siis saisi jaméhtii yh-
teen pisteeseen. Mitdén ei saisi lukita, vaan mahdollisuudet pitéisi pitdd auki. Aaltonen
vertaa tdtd ddnitysstudion danipdydén toimintaan: jos haluaa rakentaa saundia esimer-
kiksi tummempaan suuntaan, tiytyy olla tekniset valmiudet toteuttaa muutos. Heini-
lan mielestd olennaista on, ettd soittaja viihtyy soittimensa kanssa”. Hianen mieles-
tadn liiallinen esikuvien seuraaminen voi olla haitallista, silld esimerkiksi vilineet ja
ihanteet, jotka toimivat esikuvan kohdalla, eivit valttdmatta toimi itselld. Han toteaa
myos muodin vaikuttavan valilld haitallisesti. Tastd esimerkkind on mm. ylérekisteri-
soiton painottuminen alempien rekisterien hallinnan kustannuksella. Heinild puhuukin
tasapainoisen, kaikissa rekistereissd soivan saksofonin dénenlaadun puolesta.

Klassisen saksofoninsoiton alueellakaan saksofonin déneen liittyva terminologia
el ole yksiselitteistd. Ei ole olemassa yhti oikeata termid saksofonin &édntd tarkoitta-
maan. Savijoki korostaakin, ettd itse asialla on merkitystd, ei niinkaén sillé, kdytetdan-
ko korrekteja termejd. Hén toteaa saundi-termin kuuluvan enemman kevyen musii-
kin sanastoon ja haastateltavat puhuvatkin sointivdreistd, ddnenlaadusta ja ddnen-
kvaliteetista. Silti myGs saundi-sanaa kdytetain paljon.

Vaikka haastatelluille klassisen saksofoninsoiton pedagogeille monet saksofonin
ddneen liittyvit ihanteet ovat yhteisid, he hahmottavat saksofonin 4énté hiukan eri ta-
voin kisitteellistdessddn sitd. Savijoki ei halua teoretisoida asiaa litkaa, vaan tyytyy
toteamaan, etté klassiseen ranskalaistyyliseen saksofoninsoittoon kuuluu tietynlainen
thanne ddnestd, jonka toiset onnistuvat myos kiytdnndssd aikaansaamaan. Vibrato on
olennainen osa tété ihannetta, samoin sdvelpuhtaus. Savijoki ei lue artikulaatiota var-
sinaisesti kuuluvaksi tdhan kokonaisuuteen vaan pitdi sitd omana alueenaan. Keik-
konen ndkee dinenlaadun kokonaisuuden koostuvan ”perussaundista” eli ”ytimestd”,
joka on pohjana hienovaraisemmille sdvyn ym. muutoksille, vibratosta “mausteena”
jaartikulaatiosta, joka on “’sointimateriaalin ksittelyssa tirkeéd osa” ja ”suurin haaste
ja ongelma”.
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Haastatellut antavat varikkaitd kuvauksia hyvistd saksofonin ddnestd. Tuomisalon
mielestd hyvd ddnenkvaliteetti on ”puhtaasti soitettu” ja siithen kuuluu “kuulas
pohjasaundi johon lisdtidén hyva tasainen hallittu vibrato”, joka ei ole “liian iso” ettei
se kuulostaisi “mékattivaltd” ja, johon ei kuulu ”sérinditd”. Keikkonen pitdd “mehuk-
kaasta, paksusta, tiyteldisestd saundista”. Savijoen opettaja Daniel Deffayet tuntuu
tehneen suuren vaikutuksen sekd Savijokeen itseensd ettd Keikkoseen, joka on myos
opiskellut muutamia kertoja Deffayet’n johdolla. Hyvisté saksofonin dénestd kysyt-
tdessd Savijoki totesi aluksi ykskantaan, ettd ”se on sellanen kun Daniel Deffayet’lla
on”. Deffayet’n ”1dmmin ja pyored” dani muistuttaa Savijoen mukaan laadultaan hy-
vin paljon jousisoittimia ja varsinkin sellon @éntd. Deffayet onkin myds viulisti.
Keikkonen kuvailee Deffayet’n ddnenlaatua “notkeaksi tynnyrisaundiksi”. Hénen
mukaansa tdmé eroaa jonkin verran nykyaikaisesta ranskalaisesta sointi-ihanteesta,
joka on “’pienempi” ja “kirkkaampi”. Tama selittyy ainakin silld, ettd saksofoni pyri-
tddn orkesterissa saamaan soimaan klarinettien ja huilujen kanssa saumattomammin
yhteen.

Kaikki haastatellut korostavat sdvelpuhtauden eli vireisyyden merkitysta dénen-
laadun osatekijand. Tuomisalon mukaan on hyvin harvinaista kuulla puhdasta saksofo-
ninsoittoa. Sdvelpuhtauden vaatimus on siis suuri haaste. Savijoki toteaakin, ettd
puhtaudessa on ikdin kuin normaalin puhtaasti soittamisen yldpuolella olemassa “’por-
ras”, jolloin soitto on aivan erityisen puhdasta. Tallaisen erityisen puhtauden voi ha-
vaita. Sen perusteella voi ehkd jopa tunnistaa soittajan. Télloin puhtaus on erottama-
ton osa ddnenlaatua. "Mitd puhtaampaa se soitto on, sitd hienommalta se kuulostaa.”

Vaikka yksinkertaistettuna helposti nayttid, ettd klassisessa saksofoninsoitossa
kaikki soittajat yhden koulukunnan sisdlld pyrkiviat melko samanlaiseen dédneen, ei
adnen itseilmaisullista puolta voi tissdkaan jittda huomiotta. Savijoen mukaan se miltd
soitto loppujen lopuksi kuulostaa on puhtauden, musikaalisuuden ja vibraton yhdis-
telmé. Adnenlaatua ei pitiisi ajatella erilliseni asiana. Se on yksi osa hyvii soittoa,
johon Savijoen mukaan liittyy my6s paljon muita asioita kuten soitossa oleva ”lam-
po”, “suuri siséltd” ja musikaalisuus. Néihin saattavat vaikuttaa kontaktit opettajiin,
musiikin tuntemus ja muu sivistys. Hyva ddnenlaatu on kuitenkin Savijoen mielestd
toisaalta my®s asia, joka soittajalla joko on tai ei ole, toisin sanoen lahjakkuusasia.

Ei ole siis lainkaan yksiselitteistd, mitd saksofonin dani klassiselle saksofonistille
merkitsee. On olemassa tietty ihanne, estetiikka ja tietyt sadnnét, joista kaikki tuntu-
vat ainakin periaatteessa olevan suunnilleen samaa mieltd. Kuitenkin soittajat ovat
erilaisia ihmisid, joilla on erilainen persoona ja erilaiset kokemukset. Kyse lieneekin
tasapainottelusta estetiikan normien ja omien nikemysten, edellytysten, lahjojen ja
rajoitusten valilld. Savijoki kiteyttadkin asian toteamalla, ettd “tiytyy erottaa ne asiat,
ettd ithmiset on erilaisia my®ds siind, misté ne tykkaa ja mistd ne ei tykkdd.” Saksofo-
nisti voi siis hyviksyd toisen saksofonistin persoonan vaikutuksen dédnessi, mutta di-
nestd el tarvitse silti pitdd. On siis eri asia, mistd saksofonistit pitdvét ja mitd sakso-
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fonistin on sallittua tehdd. Soittaminen voi olla ammattitaitoista olematta kuitenkaan
kaikkien mielestd koskettavaa.

Keikkonen osallistuu persoonallisuuskeskusteluun toteamalla, ettd persoonallisuus
ei saisi vaikuttaa negatiivisessa mielessé: ”Jos ei saa sanaa suustaan puhumalla, kyl
se kuuluu sitten soitonkin lépi, et se on sitten vahdn semmosta arkista kituuttamista.”
Héanen mukaansa “vaatii tietynlaista poweria henkilon4, ettd on karismaa puhaltaa sitd
dantd ulos”.

Haastateltavat ovat hiukan eri mielté siitd, miten paljon saksofonin danenlaatua
sopii muokata soitettavan musiikin mukaan. Savijoki nikee, ettd kaikkea musiikkia
pitdisi soittaa hyvalla ddnelld, jolle on olemassa madritelmat musiikin lajista riippu-
matta. Hin korostaa hyvén ddnenlaadun tirkeyttd myds nykymusiikkia soitettaessa.
Yksi perusero ddnen suhteen voi joskus esiintyd: sdveltdjén toivomuksesta saksofo-
nisti voi soittaa ilman vibratoa. Keikkonen ndkee d4&nen muokkaamisen mahdollisuu-
det hiukan laajemmin. Hinen mukaansa modernissa musiikissa kdytetdén usein
suorempaa ddntd ja artikulaatio on selkedmpéd. Kvartettisoitossa danenkvaliteet-
tia muutetaan yhdenmukaisempaan suuntaan. Orkesterisoitossa saksofonistit joutu-
vat toisinaan toteuttamaan kapellimestarien joskus hyvin outojakin toiveita, ja
kevyemmassa klassisessa musiikissa voidaan kayttdé dantd, jossa on vaikutteita jazz-
soitosta.

Ainenmuodostuksen tekniikka

Olen jakanut tarkastelua helpottaakseni saksofonin ddnenmuodostuksen tekniikan
viiteen eri osa-alueeseen. Namé ovat hengitys, ansatsi, kurkku, artikulaatio ja vibrato.
Naihin parametreihin olen térménnyt toistuvasti seka saksofoninsoittoa kasittelevis-
sé kirjallisuudessa (mm. Liebman 1994; Tiel 1963), ettad keskusteluissani sakso-
fonistien kanssa. Kaikki opettajat eivét halua lukea artikulaatiota @dnenmuodostuksen
osaksi. Omat kokemukseni késitteen hyddyllisyydestd danenmuodostuksen opetuk-
sessa tukevat kuitenkin sen mukanaoloa. Mielestéini my0s soittoasennolla on ratkai-
seva merkitys ddnenlaadun kannalta. Haastateltavat puhuivat asennosta kuitenkin
enimmékseen muiden osa-alueiden kuten kurkun kayton tai hengitystekniikan yh-
teydessd, joten en katsonut tarpeelliseksi nostaa sité analyysisséni erilliseksi alueek-
Si.

Hengitys

Toimiva hengitystekniikka on hyvin keskeinen tekija minka tahansa puhallinsoittimen
soitossa. Aaltonen toteaakin, ettd hyvilla hengitystekniikalla voi jopa paikata lievid
puutteita esimerkiksi ansatsissa. Haastatellut tuntuvat olevan melko samoilla linjoilla
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saksofoninsoitossa kdytettdvin hengitystekniikan suhteen, joskin he kuvailevat asiaa
hieman eri tavoin. Kaikki he pitévat hengitysté keskeisend asiana soittamisen kannal-
ta ja neuvovat paneutumaan siihen huolella. Heinildn mukaan hyvé hengitys perustuu
hyvéin soittoasentoon. Selkd tulisi pitdd suorassa ja hartioiden pitdisi pysyé alhaalla
seldn leveydelld. Sisddn hengittdessd kannattaa hinen mukaansa kiinnittda huomiota
juuri siihen, ettd hartiat eivét nouse ylos. Sisdénhengityksen suunta on alavatsasta rinta-
kehén suuntaan. Uloshengitys tapahtuu Heinildn mukaan pdinvastoin, ikddn kuin
“puristaisi pesusienen kasaan”. Hédn korostaa my®s, ettd hengitys ei saisi olla liian
mekaaninen asia.

Mekaanisuutta vastaan puhuu my6s Pylkkanen todetessaan, ettd tekniikoita saman
asian toteuttamiseksi on olemassa useita ja ettd tistd johtuen hengitystekniikka on
hyvin laaja kysymys. Pylkkidnen toteaa ns. palleahengityksen olevan kuitenkin kes-
keinen tekniikka saksofoninsoitossa. Tésséd hengityksessd pallea supistuu liikkkuen
kohti vatsaonteloa ja keuhkot tayttyvit ilmalla”. Uloshengityksessa “pallea rentoutuu
ja palautuu takaisin kohti rintaonteloa” ja samalla ilma vapautuu keuhkoista.

Aaltosen ndkemyksessid hengityksen tulee tapahtua ennen kaikkea rennosti ja luon-
nollisesti. Se ei saisi olla suoritus vaan parhaimmillaan se on olotila. Kuten Heinila,
Aaltonenkin korostaa asennon merkitystd: soittajalla pitdisi olla tukeva olo. Sisdén
hengittdessd kannattaa varoa ottamasta liikaa ilmaa. Hengityksen tuki voi olla koko-
naisvaltainen tunne, jossa jalat ovat tukevasti maassa ja tuki alhaalla. Hengitysta ei
pitdisi kuitenkaan vékisin yrittdd “painaa alas” tai “nostaa ylos” esimerkiksihartioita
nostamalla, vaan kaiken pitdisi tapahtua mahdollisimman levon omaisessa tilassa.
Aaltonenkin toteaa erilaisten hengitystekniikoiden mahdollisuuden ja mainitsee mm.
itse kayttdvansd mielikuvaa oopperalaulajasta kuvaamassa yhdenlaista melko koko-
naisvaltaista ldhestymistapaa hengitykseen.

Perusperiaatteiltaan hengitystekniikka klassisessa saksofoninsoitossa ei eroa mui-
den puhallinsoittimien tai jazzsaksofoninsoiton hengitystekniikasta. Savijoki pitéa
hengitystd sindnsd hyvin yksinkertaisena tapahtumana: ”Vedetdin ilmaa sisdén ja pu-
halletaan ulos.” Han erottaa varsinaisesta hengityksestd ajatuksen tuesta, jolla tarkoi-
tetaan sitd, ettd ddnen takana on riittdvasti ilmanpainetta tukena. Tuen avulla fraasit
pysyvit koossa ja ddnet voidaan tuottaa halutulla voimakkuudella. Savijoki vertaa
tukea jousisoittajan jousikdden tasaisuuteen.

Myos Keikkosen mielestd hengitys on yksinkertainen asia. [lma tulisi saada mah-
dollisimman alas niin, ettd kadelld vyotarolti koettaen hengityksen pitdisi tuntua myos
selkdpuolella. Keikkonen korostaa tassd tuntemuksen tirkeyttd ja vertaa hengityksen
luomaa tuntemusta mielikuvaan tynnyristd, joka on tdynnid. Hanenkin mukaansa hy-
villd hengitystekniikalla voidaan kompensoida pienid virheitd kurkussa ja ansat-
sissa”.
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Ansatsi

Ansatsin osalta jazzsaksofoninsoitossa on useimmiten pyritty rentouteen, luonnolli-
suuteen ja liikkkuvuuteen. Tdmé ndkyy myds haastateltujen nikemyksissd. Hengityk-
sen tapaan ansatsikin on Aaltose!le rentouteen liittyvd kysymys. Hinen mukaansa
kannattaa pyrkid ansatsiin, jossa suukappale on mahdollisimman luonnollisesti suus-
sa ilman turhia lihasjénnityksié niin, ettd ilma paisee kulkemaan suukappaleeseen
esteettomasti. Suukappale vain tyonnetddn suuhun ja suu laitetaan kiinni ilman, ettd
alahuulta kiénnetddn sisddn tai ulos. Alahuulen on tarkoitus my6tiilld danenmuo-
dostuksessa hienovaraisella eteen ja taakse péin rullaavalla liikkeelld. Tama alahuulen
ohjaava tuki on Aaltosen mukaan olennaisen tirked. Hén toteaa, ettd saksofonin lehti
paisee varahtelemiin parhaiten, kun siithen kohdistuva puristus on mahdollisimman
pienelld alueella, niin ettd sitd peitetddn mahdollisimman véhén. Olennaista on myds
huomioida yksil6llinen anatomia ansatsiin vaikuttavana tekijénd. Esimerkiksiulkoneva
leuka saattaa vaatia erityistd tarkkuutta ansatsia opeteltaessa.

Pylkkésen nidkemys ansatsista muistuttaa hyvin paljon Aaltosen ajatuksia. Hén
nikee, ettd “ns. jazzsaksofoninsoitossa pyrkimyksend on aikaansaada kimmoisa ja
elastinen ansatsi, jolla pystyy muokkaamaan ddnté haluttaessa, joko intonaation vuoksi
tai efektind”. Téllainen ansatsi on mahdollinen, jos turha jannitys alahuulesta ja -
leuasta saadaan pois. Pylkkéanen toteaa myos, ettd ddnenmuodostuksen onnistumiseksi
suussa pitdisi olla riittdvasti “tilaa”, jotta &dni voisi soida vapaammin. Tdhén vaikut-
taa erityisesti kielen asento, jonka Pylkkdnen neuvoo pitimain i-dénnettd vastaavana.
Aaltosen tavoin Pylkkénen korostaa alahuulen kontrollia, johon hinen mukaansa myds
kurkku ja ddnihuulet osallistuvat.

Myos Heinild pitaa tarkeénd ansatsin rentoutta ja luonnollisuutta. Hin toteaa, ettd
ansatsin toimivuuden voi testata silld, pystyykd soittaja lilkkumaan eri rekistereissa
vaivattomasti mahdollisimman pienin suun alueen muutoksin. Esimerkiksi ala-
rekisterissa ei télloin tarvitsisi vetdd leukaa taaksepéin kovin paljoa. Leuan ja huulten
el pitdisi myoskadn visya helposti, jos ansatsi on kunnossa. Heinilé korostaa henkilo-
kohtaisten anatomisten ominaisuuksien kuten ulkonevan tai sisddnpéin kiadntyvén leu-
an tai huulten koon merkitysta ansatsin kohdalla.

Perinteisesti klassisessa musiikissa saksofonin ansatsi on ollut tiukempi kuin
jazzissa, rhythm and bluesissa tai rockissa. Kaikki titi kohtaa varten haastattelemani
saksofonistit ovatkin yhtd mieltd siitd, ettd ansatsin tulee olla tiukka. Ndkemyksisté
16ytyy kuitenkin pienid aste-eroja. Mm. Savijoki kuvailee toimivaa saksofoniansatsia
“erittdin tiukaksi”: instrumentti ei pddse liikkkumaan lainkaan. Hén kertoo opettajansa
Daniel Deffayet’n silloin télldin napauttaneen sormella oppilaan soittimeen testatak-
seen, litkkkuuko soitin. Hinen mukaansa alahuulen tulee olla alahampaiden paalla ja
yldhampaiden kokoajan kiinni suukappaleessa. Tiukka ansatsi on siis sdvelpuhtauden
ja danen laadukkuuden edellytys.
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Tuomisalon mukaan sopiva paikka alahuulelle ansatsissa on “tasan hampaiden
pédlld niin, ettd se ei mene yhtdén yli, mutta ei mySskéan jad vajaaksi”. IThannepaikka
on “millin osista kiinni”. Tuomisalo epdilee kdyttavinsa ylarekisterissd hiukan opet-
tajansa Savijoen tyylistd poikkeavaa tekniikkaa, jossa hén siirtdd alahampaiden ja
alahuulen muodostamaa kompaktia pakettia hiukan eteenpdin”.

Savijoesta poiketen Keikkonen sallisi voimakkaan pystypurennan lievin 10ysaa-
misen, mutta hinen mukaansa tdmé toimenpide vaatisi, ettd ansatsi on sivuilta tiukem-
pi. Hin kuvailee toimivaa ansatsia kiintedksi paketiksi suukappaleen ymparilla: yli-
hampaat ovat tiukasti kiinni, alahuuli kdannetaén alahampaiden péille, leuka jannite-
tdéin alaspdin peruspurentaan ja lihakset suun sivuilta supistetaan kuten dannettiessa
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Kurkku

Yleinen nikemys kurkun toiminnasta saksofoninsoitossa on, etté se pitiisi pitdd avo-
naisena ja rentona, jotta se toimisi hyvin automaattisesti mukautuen danenmuo-
dostuksen vaatimuksiin. Néin esimerkiksi Pylkkdsen mukaan “’kurkkua tulisi 1ahinna
kayttad passiivisesti”. Kurkulla ei siis varsinaisesti tehdd mitédn saksofoninsoitossa
vaan “aanten tulisi tuntua kurkussa”. Kurkun pitéisi siis olla rento. Tahén asiaan liit-
tyvit Pylkkidsen ansatsin kohdalla mainitsemat kielen asento ja alahuulen kontrolli.

Heinila toteaa kurkun toiminnan olevan riippuvainen ennen kaikkea pdin asennos-
ta. Hén neuvookin tutkimaan asiaa tarkastelemalla, mitd puheédénelle tapahtuu, jos
padtd viedddn eteen tai taakse pdin. Heinildn mukaan soittajat pitdvét usein paita liian
edessd.

My6s Aaltonen katsoo kurkun toimivan parhaiten rentona. Hinen mukaansa kurk-
ku voi olla my®&s liian auki, ikddn kuin pakotettuna, jolloin se ei endi ole rento. Par-
haimmillaan kurkun toiminta tapahtuu tiedostamatta. Miehilld aataminomena ikaén
kuin kelluu: se ei ole ylhadlla eikd mydskédn alhaalla vaan jossakin vililla.

Jazzsaksofonistien tavoin haastatellut klassisen saksofonin taitajat korostavat
kurkun avonaisuutta. Savijoen mukaan kurkun pitdminen levedsti auki on ehdottoman
tarkedd, muuten ddnenlaatu ja puhtaus karsivit. Keikkonen nékee, ettd kurkku voi olla
litankin auki. Hidn sanookin, ettd kurkku “ei ole mikdin viemiri”. Sen tulisi toimia
pienin tiedostamattomin liikkein. Esimerkiksialtissimorekisterissd kurkunpdén asen-
non on muututtava hieman.

Artikulaatio

Artikulaatiota ei haluta aina laskea puhaltimien ddnenmuodostukseen kuuluvaksi asi-
aksi. Jazzsoittajat tuntuvat kuitenkin usein pitévén artikulaatiota olennaisena ja
erottamattomana osana kokonaisuutta, jota voidaan kutsua tunnistettavaksi ja yksilol-
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liseksi saksofonisaundiksi. Vibraton tavoin kielitys kuuluu Heinilédn mielestd jazz-
saksofoninsoitossa tiedostamattomampien asioiden joukkoon. Hédn ohjaa oppilasta
harjoittelemaan kielitystd mahdollisimman monipuolisesti ja varioiden”. Pylkkésen
mukaan jazzsaksofoninsoitossa artikulaatio perustuu “kielitykseen seké puhalluksen
antamaan tukeen”, joiden suhde vaihtelee “tyylistd ja halutusta saundista riippuen”.
Hin toteaa, ettd mm. 40—50-lukujen jazzmusiikissa on ollut tapana korostaa iskuttomia
aanid kahdeksasosakuluissa usein ilmalla kielen sijaan. Nopea ja napakka kielitys on
mahdollinen, kun kielen kérki pidetdén alhaalla ja kanta ylhaalla.

Aaltonen pitdd artikulaatiota erittdin oleellisena seikkana saksofonistin tyylin ja
tunnistettavuuden kannalta. Hyvéssa artikulaatiossa kielen kosketus lehteen on mah-
dollisimman puhdas eli, kun “kieli koskettaa niin se koskettaa ja kun ei niin ei”. Epa-
madrdisesti kielen kosketuksesta on seurauksena suttuisuutta soittoon ja ylimaaraistd
hilya, “’rahinaa ja rohinaa”. Aaltonen vertaa hyvéa kielen toimintaa viulistin harjaan-
tuneeseen jousikéteen tai rumpalin viimeisteltyyn virvelitekniikkaan. Hyvién kieli-
tykseen kuuluu Aaltosen mukaan myds fraasien laulavuus. Kielitys ei siis saa toimia
tukahduttavana elementtin tai jarruna. Staccatonkin pitdisi olla laulava.

Klassisen tekniikan osalta haastateltavat suhtautuvat hiukan eri tavoin siithen, mis-
sd mielessd artikulaatio mielletddn varsinaisen ddnenmuodostuksen osaksi. Savijoki
el lue artikulaatiota keskeiseksi ddnenmuodostuksen osa-alueeksi, kun taas Keikkonen
toteaa sen olevan merkittdva osa saundia “sointimateriaalin késittelyn” kautta. Savi-
joki haluaa pitéé erilladn myds aksentit ja artikulaation.

Toisin kuin usein jazzsaksofoninsoitossa Savijoen mukaan artikulaatio tapahtuu
vain ja ainoastaan kielella”. Tuki ei siis saa osallistua. Néin artikulointi on vain pitkén
ddnen patkimistd. Ansatsi pidetdédn paikallaan ja kurkku auki. Keikkonen kuvaa
saksofonin artikulaatiota dantdmalla tavut "ty-ty-ty-ty” ja "tyy-tyy-tyy’.

Vibrato

Vibrato on varmasti kiistellyimpid osa-alueita saksofonin &dnenmuodostuksessa. Tar-
jolla tuntuu olevan monenlaisia tekniikoita ja ihanteita. Osa haastatelluista suhtau-
tuukin varovaisesti aiheeseen. Pylkkénen toteaa vibraton tekemiseen olevan monia eri
mahdollisuuksia ja mainitsee mm. leualla ja ansatsilla tehtdvan vibraton. Heinila to-
teaa vibraton olevan usein melko tiedostamaton asia jazzsaksofonistin soitossa.
Vibrato tuo soittoon tunnistettavuutta, mutta silti Heinild neuvoo soittajaa harjoittele-
maan paljon ilman vibratoa, jotta tille kehittyisi taito tarvittaessa sadnndstelld ja kont-
rolloida sité.

Aaltosella on melko selkedt nakemykset vibraton suhteen. Hén neuvoo saksofo-
nisteja kuuntelemaan oopperalaulajia ja saksofonin vanhoja mestareita hyvin vibraton
aikaansaamiseksi. Hinen mukaansa hyva vibrato on erdénlainen alahuulen liikkeelld
synnytetty pulssi, joka syntyy enemmén ddnenvoimakkuuden kuin didnenkorkeuden
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vaihteluista. Taté vaihtelua ja liikettd Aaltonen kuvaa “faf-faf-faf” -dantaimyksen avul-
la. Erityisen hyvin téillainen vibratotekniikka on kuultavissa mm. Ben Websterin soi-
tossa, mutta samalla tekniikalla saadaan aikaiseksi laaja valikoima erilaisia vibratoja.
Tekotavaltaan hienovarainenkin vibrato muistuttaa trumpetinsoittajien shake-efektid,
joka on erdédnlainen huulitrilli.

Klassisessa saksofoninsoitossa vibrato on hyvin keskeinen elementti, jonka
harjoittelemiseen monet kéyttavit paljon aikaa. Vibrato on esityksessé enemmainkin
sadnt6 kuin poikkeus. Tuomisalo kertookin suuren osan opetuksessa kdytettdvastd
ajasta kuluvan “kultaisen vibraton etsimiseen”. Hén toteaa hyvdn vibraton vaativan
perustuksekseen hyvin “kuulaan pohjasaundin”. Téhén lisdtdén “tasainen hallittu
vibrato, johon ei tulisi sdrinditd”. Vibrato ei saisi myoskéan olla liian iso, jotta se ei
kuulostaisi “makattavalta”.

Savijoki pitdd vibratoa mekaanisena asiana. Hinen mukaansa paras vibrato saa-
daan aikaan alahuulella niin, etti ansatsia 18ysétisn vain hiukan. Ainenkorkeuden
vaihtelu tapahtuu dénen alapuolella, ei molemmin puolin. Savijoki toteaa, joidenkin
soittajien kokeilleen my0s palleavibratoa saksofoninsoitossa, mutta hinen mukaansa
se el toimi.

Opetusmenetelmait

Jazzopetus on vield niin nuorta, ettd menetelmat eivit ole opettajien vélilld aina ko-
vinkaan yhdenmukaisia. Osa opettajista ei ole opiskellut opettamista lainkaan. Tama
on Pylkkdsen mielestd ongelma, silld pedagogiikkaan perehtymittomaéllad opettajalla
saattavat keinot loppua helposti kesken, jos oppilas ei opikaan kuten muut. Opettami-
sessa on ldhinnd kahta suuntausta. Oppilasta voidaan joko auttaa 16ytdmédn oma ai-
nensd tai pyrkid ohjaamaan johonkin tiettyyn suuntaan. Kaikki haastatellut ovat en-
simmadisen vaihtoehdon kannalla. Esimerkiksi Heinild kertoo jopa soittavansa malliksi
mahdollisimman véhin, jotta hdnen oppilaansa eivit alkaisi kuulostaa hénelta itsel-
tadn. Opettajalla, jolla ei ole riittdvasti opettamista koskevaa nikemysti, ei ole muuta
vaihtoehtoa kuin soittaa malliksi.

Téamad ei tietenkdén tarkoita, etteiko olisi tarpeellista ja hyodyllistd soittaa oppilaalle
malliksi varsinkin opiskelun alkutaipaleella. Yksi jazzopetuksen tirkeimmistd meto-
deista on transkriptioiden tekeminen jazzin mestarien levytetyistd improvisaatioista
(ks. esim. Liebman 1996: 179). Nditd transkriptioita ei tyydytd ainoastaan nuotinta-
maan, vaan ne on tarkoitus opetella soittamaan mahdollisimman tarkasti alkuperii-
sen esikuvan mukaan. Talloin on kiinnitettdva erityisesti huomiota siihen, miten jo-
kin on soitettu. Toisin sanoen nyanssit, artikulaatio, fraseeraus ym. pyritdén tuottamaan
mahdollisimman hyvin alkuperdistd kuulokuvaa vastaavaksi. Haastatellut korostavat
kuitenkin, ettd transkriptiomenetelman kohdalla laatu korvaa maérin. Transkriptioita
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ei siis valttdmatta tarvitse tehdd kovin monta oppiakseen jazzmusiikin perusasiat.
Muiden soittajien improvisaatioiden opettelemisen ei siis pitdisi olla mikdén itsetar-
koitus. Omaa ilmaisua, jossa persoonallinen saundi on merkittéva osa, pitiisi ldhted
hakemaan my6s muilla keinoin — ensisijaisesti improvisoimalla.

Oppilaiden oppimistavoissa on eroja, samoin heiddn vahvuuksissaan ja heikkouk-
sissaan. Aaltosen mukaan joku oppilas saattaa heti saada tuotettua melko rennosti hy-
vin ddnen, mutta ei saa sormia toimimaan. Toisella oppilaalla sormet toimivat, mutta
saundi on kired. Oppilaat vaativatkin haastateltujen mukaan yksil6llistd ja joustavaa
opetusta. Aaltonen vertaa téllaista opettajan ja oppilaan suhdetta lddkédrin ja potilaan
viliseen kanssakdymiseen: “Kysytddn potilaalta mika vaivaa.” Tamé lahestymistapa
muistuttaa Aaltosen mielestd myds insinddrin tyotd. Ongelmat pyritién purkamaan
koinen perussaundi ja osanen, josta se johtuu, joustamaton ansatsi. Ratkaisu ongelmaan
voi olla tietoinen ansatsin harjoittelu esimerkiksi jonkun déniharjoituksen avulla.

Yksi jazzopetuksen ongelmista on jazzmusiikin improvisaatioluonne. Heinildn
mukaan ongelman ydin on siind, ettd improvisoidussa musiikissa sisélto ja tulkinta
luodaan samaan aikaan”. Opetuksessakin pitdisi toisaalta keskittyé tarkastelemaan
sitd, miten soitetaan eli ns. tulkintaa ja toisaalta pitdisi kiinnittdd huomiota myds
improvisaation rakentamiseen eli sen sévellykselliseen puoleen — sisdltoon. Kuiten-
kaan nditd asioita ei todellisuudessa voi erottaa toisistaan. Nehdn tapahtuvat yhtd ai-
kaa. Néin ollen ddnenlaatukin on riippuvainen esimerkiksi improvisaation harmo-
nisista jannitteistd ja pdinvastoin. Sama on tietysti totta ennalta sdvellettyjen teosten
esittamisessd, mutta niitd on aina kuitenkin helpompi tarkastella etukdteen ja erilldan
esittamisestd. Improvisaatiosta hiavidd tuoreus, jos siind pelataan liian varman paille.
Kuitenkin esimerkiksi jazzimprovisaationkin odotetaan noudattavan tiettyjé lainalai-
suuksia.

Kaikki haastatellut korostavat perusasioiden hallintaa opetuksen tavoitteena. Pe-
rusasiat toimivat pohjana mahdollisimman vapaalle ja persoonalliselle itseilmaisulle.
Heinila kertoo havainneensa hyvin yksinkertaisten harjoitusten hyodyllisyyden danen-
laadun kehittdmisen kannalta. Hin neuvoo oppilaitaan soittamaan paljon rubato-ryt-
missd omaa luonnollista tempoa etsien, silld silloin on mahdollista keskittya intensii-
visesti ddneen. Hin kertoo soitattavansa oppilaillaan paljon yksinkertaisia klassisia
etydejd siind tarkoituksessa, ettd saksofonin kaikki rekisterit saataisiin soimaan tasai-
sesti ja kaikki ddnet tulemaan helposti mahdollisimman pienilla muutoksilla ansatsissa
ja muualla. Téllaisessa harjoituksessa ei siis kiinnitetd huomiota tulkinnalliseen puo-
leen vaan ainoastaan soittamisen helppouteen, rentouteen ja tarkkuuteen. My6s Aalto-
nen neuvoo oppilaitaan usein soittamaan pitkid d4nid asennoitumalla niihin rentous-
harjoituksina. Tarkoitus on oppia tuottamaan hyvii déntd mahdollisimman vihalla
vaivalla, ei lihasten kasvattaminen leukaan tai huuliin. Aaltonen tismentaa, ettd soit-
tamisen opettaminen on oikeastaan siti, ettd pyritadn poistamaan oppilaan soitosta ja
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olemisesta soiton aikana kaikki turha pois. Turhaa on tdssa tapauksessa kaikki se, mika
ei kuulu ihmisen luontaiseen olemukseen eikd paranna lopputulosta soittajan halua-
malla tavalla.

Opetustilanteessa pyritddn siis poistamaan oppilaalta turhia jdnnityksid, jotka hait-
taavat soittamista. Usein ei ole edes vilid silld, mitd soitetaan, vaan silld, miten. Pylk-
kéinen toteaakin, ettd sindnsi ihan kdypa opiskelumenetelma voi olla ottaa nuotti, al-
kaa soittaa sitd ja miettid sitten, mitd parannettavaa l0ytyisi ja milld keinoin parannus
toteutettaisiin. Jazzopetus on klassiseen opetukseen verrattuna vahemmaén progressii-
vista. Heinildn mukaan improvisoidun musiikin opetuksessa ei sen improvisaatio-
luonteen vuoksi ole olemassa selkedd kuvaa siitd, mitd kaikkea pitdisi oppia. Joku
soittaja voi kenties parjatd hieman vihemmilldkin teknisilla taidoilla kompensoiden
niitd vaikkapa vahvalla melodisella kekselidisyydelldan. Klassisessa musiikissa on
olemassa tietty harjoitus- ja esitysrepertuaari, jota kaikki oppilaat kdyvit lapi. Myos
jazzmusiikissa on olemassa tietty repertuaari tarkeitd savellyksid, mutta opetuksen
painopiste ei kuitenkaan ole mahdollisimman monen kappaleen oppimisessa vaan
tavassa, jolla nditd savellyksid kasitellddn improvisoinnin materiaalina.

Klassisen saksofoninsoiton ddnenmuodostuksen opetuksessa kdytetyt menetelmat
kuvastavat hyvin haastateltujen ajatuksia saksofonin dénesti. Perusasiat eivit juuri-
kaan tunnu muuttuvan, silla ihanteet ovat melko selkeitd, samoin tekniikka niiden to-
teuttamiseksi. Savijoki korostaakin lahjakkuuden ja musiikillisen sivistyksen merki-
tysté todetessaan, ettd kaikkia oppilaita on opetettu samalla tavalla erilaisin tuloksin.
Hyva ddnenlaatu ei hinen mukaansa ole taito, jonka vain voi opetella ja jonka sitten
osaa. Se vaatii jotakin muuta. Perusasiat voidaan opettaa hyvin pienessd ajassa, mutta
aina ei saada hyvaa ddntd aikaiseksi vaikka tehtdisiin t6itd kuinka paljon tahansa.
Hedelmallista on, jos soittaja pystyy suhtautumaan tekemiseensd enemmaén kokonai-
suutena — musiikin tekemisend — eikd ainoastaan saksofoninsoittona. Savijoki rohkai-
seekin oppilaitaan kuuntelemaan paljon musiikkia ja tutustumaan koko klassisen
musiikin traditioon.

Opetusmateriaalina klassisessa saksofoninsoitossa kidytetddn mm. joitakin etydi-
kokoelmia kuten Lacourin, Ferlingin tai Mulen etydejd. Tuomisalon mukaan on eri-
tyisen hedelmallistd kdyttad aluksi ddnen kehittdmiseen hitaita etydeji. Nykysoitto-
tekniikoiden opiskeluun kiytetdén erillisid kirjoja. Esimerkiksi yld-déniharjoituksia
16ytyy Rascherin teoksesta Top tones for the saxophone (1977). Savijoki korostaa
asteikkojen soittamisen tarkeyttd opiskelun osana. Soitin ikdan kuin kdydéan lapi soit-
tamalla esimerkiksi kaikki duuri- tai molliasteikot sekéd kolmi- ja septimisoinnut
saksofonin perusddnialan ddripaihin asti. Tietenkin soitetaan myds pitkid ddnid.
Tuomisalon mukaan tdta on hyvi tehdé aluksi ilman vibratoa, jotta ddnen pohja saa-
daan kuntoon. MyShemmin ddneen lisdtddn vibrato mukaan. Vibraton harjoittelemi-
seksi on olemassa omat menetelméansd, kuten vibraton suhteuttaminen metronomin
pulssiin. Ndistd menetelmistd haastateltavat eivit kuitenkaan puhuneet erikseen.
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Malliksi soittaminen on tirked menetelmad opetuksessa. Keikkonen kertoo péas-
seensd hyviin tuloksiin tilld tavoin. Oppilas muodostaa kuvan dédnestd kuulemansa
perusteella ja pyrkii sitten matkimaan sitd. Keikkosen mielestd asioita ei pitéisi aluksi
litkkaa pyrkid selittimdan oppilaalle. Luotetaan siis oppilaan omaan kykyyn ratkaista
aanenmuodostuksen ongelmia, kun ihannemalli on selked. My6hemmin ddnenmuo-
dostuksesta voidaan sitten erottaa eri osa-alueita, joiden toimintaan voidaan keskitty&d
erikseen. Keikkonen pitdd tarkeimpind alueina hengityksen, kurkunpédn asennon ja
ansatsin kehittdmisti. Hengitys on olennaista saada ajatuksellisesti riittdvin alas.
Kurkunpéa pitdd saada avonaiseksi ja ansatsi joustavaksi.

Opetuksessa voidaan malliksi soittamisen lisdksi kdyttdd apuna laulamista ja mie-
likuvia. Tarked ja paljon kaytetty ddneen liittyvd mielikuva ovat jousisoittimet.
Keikkonen kertoo myds toisinaan puhuvansa dédnestd vareind. Hén voi kuvailla oppi-
laalle esimerkiksi alempaa rekisterid “ruskeana” ja ylempéd “’keltaisena”. Artiku-
laation opettamiseen voidaan kayttdd ddnteiden matkimista: oikea kielen asento voi
16ytya esimerkiksityy-dénteen avulla. Keikkosen mukaan tiarkeinté on 16ytié oppilaan
ja opettajan vililta yhteinen kieli ja toimivat mielikuvat, ei niinkaén se, selitetdéinko
kaikki asiat juuri niin kuin niiden todellinen fysiologinen perusta on.

Selkedt menetelmat auttavat oppilaita hankkimaan selkeét taidot. Savijoki puoltaa
Deffayet lta oppimaansa tapaa, jossa kukin oppilas soittaa muiden oppilaiden edessa,
ja kaikki kuuntelevat tarkkaavaisina kommentoimatta soittoa daneen. Kaikki opiskel-
tava musiikki — asteikot, etydit ja kappaleet — oli siis Deffayet’n metodissa esitettava
julkisesti. Tdméa motivoi oppilaat harjoittelemaan paljon. Opittavaa musiikkia oli ker-
ralla paljon ja saattoi olla nOyryyttavaa, jos ei osannut ldksyjadan. Vaikka Savijoki kéyt-
tdd samaa metodia, héin on halunnut kuitenkin vélttdd oppilaiden julkista ndyryytta-
mistd. Menetelmin tuloksena kaikki diplomitason saksofonistit osaavat Savijoen
mukaan teknisessd mielessi soittaa.

Opetuksen metodit ovat siis perdisin lahinnd ranskalaisen koulukunnan tarkeim-
miltd opettajilta Daniel Deffayet’lta ja Marcel Muleltd. Ne eivéit muutu kovin nopeas-
ti, silld ihanteet ovat melko samanlaiset kaikilla opettajilla. Nuoremmat tuntuvat seu-
raavan hanakammin myds uusia tuulia kansainvélisessd mittakaavassa. Myos nyky-
musiikin uudet ilmaisukeinot asettavat haasteita opetukselle, kun saksofonin déniala
kasvaa ja mukaan otetaan erilaisia efektien tuottamiseen tarvittavia tekniikoita kuten
moniddnisesti soittaminen tai slap-kielitys. Opetuksen joustavuuden suhteen klassi-
sessa saksofoninsoitossa néyttdisi olevan kahdenlaista ldhestymistapaa. Savijoki ko-
rostaa tapaa, jossa kaikille opetetaan asiat samalla tavalla. Keikkonen kuitenkin tote-
aa, ettd oppilaat saattavat tarvita persoonallisen suunnitelman danenlaadun kehittdmi-
seksi. Hanen mukaansa oppilaiden dénten kvaliteettien vililla sallitaan pienid eroja,
vaikka @dnen suhteen pyritdédnkin tiettyihin yhteisiin ihanteisiin.

Haastatellut korostavat kriittistd asennetta saksofoninsoitonopetuksessa. Lyhyes-
td perinteestd, vihdisestd kilpailusta ja melko suppeasta ohjelmistosta johtuen
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saksofonin soitto ei Savijoen ja Tuomisalon mielestd ole aina ollut muiden orkesteri-
soittimien tasolla. On opittava eldmién sen kanssa, ettd ei yksinkertaisesti ole olemassa
esimerkiksi Brahmsin saksofonikvintettoa. Tavoitteena onkin ollut nostaa saksofoni
samalle tasolle muiden klassiseen perinteeseen kuuluvien instrumenttien kanssa ja
pitéd se sielld. Tésséd pyrkimyksessa ddnenlaatu vibratoineen ja sdvelpuhtauksineen on
avainasia.

Johtopaatokset

Saksofoni on soinnillisesti hyvin rikas instrumentti. Soittimen aénté on mahdollista
muokata hyvin monenlaisten musiikinlajien ja musiikkityylien sekd musiikillisten ti-
lanteiden vaatimuksiin.

Klassinen saksofoninsoitto ja jazzsaksofoninsoitto eroavat merkittavésti toisistaan
ddnenlaadun, soinnillisten ihanteiden, ddnenmuodostuksen ja sen opetuksen osalta.
Aznenlaadussa ero on toisinaan niin suuri, etti esimerkiksiklassiseen saksofonityyliin
perehtyméton kuulija saattaisi erehtyd luulemaan saksofonia kokonaan toiseksi instru-
mentiksi. Monet muusikot ovatkin itse asiassa sitd mieltd, ettid kyse on tavallaan eri
instrumenteista. Tama kanta on siind mielessé perusteltu, ettd klassinen ja jazztyylinen
saksofoninsoitto ovat kaksi eri perinnettd, joille kummallekin on kehittynyt oma este-
titkkansa.

Adnenlaadullisia eroja kahden saksofonityylin vililli on vaikea kuvailla, koska
my0s yksittdisten saksofonistien ddnenlaadun vililld on eroja. Kuitenkin téssa tutki-
muksessa tarkasteltua ranskalaisperdisen klassisen saksofonityylin ddni-ihannetta
voisi luonnehtia esimerkiksipuhtaaksi, hélyttoméksi ja sd@nnoélliseksi jazzmusiikin
adnellisiin ihanteisiin verrattuna. Klassisen saksofonin soitonopettajien mukaan oleel-
lista ddnenlaadussa on ehdoton sévelpuhtaus, tasapainoinen peruséiniaines ja hallittu
Jjatasainen vibrato. He luonnehtivat hyvia saksofonin danenlaatua my6s mm. ”1ampi-
méksi”, “pyoredksi”, “mehukkaaksi” ja tayteldiseksi”. Myos jazzsaksofonistien ihan-
teissa on usein havaittavissa pyrkimys tasapainoiseen ja hallittuun sointiin. Kuitenkin
jazzsaksofonin dénessi sallitaan usein enemmén erilaisia suhinoita ja ikd4n kuin "yli-
madrdisid” elementtejd kuten korostettuja artikulaatio-, hengitys-, ja puhallusddnia.
Vibrato on usein vaihtelevampi. Adnen perussivy saattaa olla ylisivelkoostumuksen
suhteen laajemman tai hajanaisemman kuuloinen.

Haastatellut jazzsaksofonipedagogit korostavat klassisia opettajia enemmén persoo-
nallisen dénenlaadun merkitysti soittamisen kokonaisuuden kannalta. Vaikuttaakin sil-
td, ettd klassisessa musiikissa saksofonistien ddnenlaadussa tietyn koulukunnan kuten
ranskalaisen tyylin sisdlld sallitaan vihemman persoonallisia eroja kuin jazzmusiikissa.
Ero kahden jazzsaksofonistin dénenlaadun vililld voi olla niin suuri, ettd vastaava ero
klassisella puolella voisi synnyttdd kokonaan uuden koulukunnan. Niin on kdynytkin,
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silla mm. Rascherin saksofonikoulukuntaa ja ranskalaista Marcel Mulen edustamaa tyy-
lid pidetddn hyvin erillisind saksofonistien keskuudessa. Esimerkiksi ajatus kamari-
kokoonpanosta, jossa soittaisi molempien suuntausten edustajia, lienee vieras.

Yksi syy siihen, ettd klassisessa musiikissa ei haluta saksofonistien ddnenlaatujen
eroavan toisistaan yhta paljon kuin jazzmusiikissa, saattaa olla pyrkimys tasapainoi-
seen yhteissointiin saksofonien seké saksofonien ja muiden orkesterisoittimien — eri-
tyisesti klarinettien ja huilujen kanssa kamari- ja sinfoniaorkesterissa. Saksofonin-
soitonopettajat viittaavatkin usein jousisoitinten danenkvaliteettiin saksofonin sointi-
ithannettaan kuvatessaan. Toisaalta yhdenmukaisemmalle soinnille voisi toisinaan olla
kaytt6d myo0s jazzmusiikin piirissd, silld ainakin big bandien saksofonisektioissa yh-
teisen soinnin 18ytdminen voi olla vaikeaa jos soittajien danenlaadut poikkeavat huo-
mattavasti toisistaan. Toinen syy klassisen musiikin saksofonin dénenlaadun erityis-
piirteille on soittotekninen: vireessé soittaminen, eri nyanssien hallittu tuottaminen ja
mm. laajat intervallit ja selkeén artikulaation vaatimus asettavat soittotekniikalle tiet-
tyjd vaatimuksia. Esimerkiksi tiukkaa ansatsia voidaan selittda soittotekniikan kéy-
tannollisyydelld. Kolmanneksi klassisen saksofoninsoiton déni-ihanne on tietenkin
osittain tulosta koko ldnsimaisen klassisen musiikin tradition kasityksista ja arvoista.

Téarkeimmat erot saksofonin ddnenmuodostuksesta klassisen saksofonin ja jazz-
saksofoninsoiton vililtd 10ytyvat ansatsista, vibratosta ja artikulaatiosta. Klassisen
saksofonistin ansatsi on usein huomattavasti tiukempi kuin jazzsaksofonistin. Ansatsi
ei klassisen saksofonistin tekniikassa my®dtiile yhtéd paljon kuin jazzsaksofoninsoi-
tossa. Alahuuli on usein kddnnetty alahampaiden pdille, kun taas monet jazzsakso-
fonistit antavat alahuulen kontrolloida ddnen varid, virettd ja syttymisté eteen ja taak-
se pdin rullaavalla hienovaraisella liikkeelld kiddntamétta alahuulta sisddnpiin.
Ansatsin erilaisuus vaikuttaa vibraton tekniikkaan. Jazzsaksofonisti saattaa muutella
vibraton tuottamistapaa ja litkkkeen voimakkuutta paljon enemman kuin klassinen sak-
sofonisti. My0s artikulaatiotavoissa on eroa. Jazzissa artikulaatiossa saatetaan kéyt-
tad joskus myos ilma-aluketta, kun taas klassisessa musiikissa artikulaatio tapahtuu
sadannonmukaisemmin kielittimalld. Jazzsaksofonisti saattaa kdyttad myos enemmain
ns. puolikieltd, jossa ddnenvardhtely ei lakkaa kokonaan, saadakseen aikaan ns. ghost-
efektejd, joissa toiset ddnet korostuvat toisten kustannuksella. Saksofonin ddnesta
puhuttaessa artikulaatio korostuu usein danenmuodostuksen oleellisena osana nimen-
omaan jazzsaksofoninsoiton kohdalla. Kaikki klassiset saksofonistit eivit mielld
artikulaatiota varsinaisen ddnenmuodostuksen sisdlle tai ddnenlaadun merkittaviksi
osatekijéksi. Jazzmuusikolle artikulaatiotavat voivat olla merkittava keino esimerkiksi
soittajan tunnistamisessa.

My®s jazzsaksofoninsoiton tekniikka on luotu niihin tilanteisiin sopivaksi, joihin
soittaja jazzmusiikkia soittaessaan paityy. Improvisaatio on olennainen osa jazz-
musiikkia ja se ulottuu myos danenmuodostuksen alueelle. Jotta jazzin estetiikka to-
teutuisi, pitdd soittajan pystyéd varioimaan saksofonin ddnen sidvyi, vibratoa ja
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artikulaatiota. On mielenkiintoista, etti persoonallisen ddnenlaadun lisdksi usein myos
taito kuulostaa joltakin tietyltd soittajalta ja kyky muokata dantd esimerkiksi sektiossa
soittamiseen sopivaksi katsotaan saksofonistin ammattitaitoon kuuluvaksi.

Soinnilliset ihanteet ja 4dnenmuodostuksen erot nikyvit myos saksofoninsoiton-
opetuksessa. Ainenmuodostuksen tekniikkaa opetetaan tyylin perinteiden mukaan.
Jazzopetuksessa rohkaistaan usein oppilasta enemmén “oman dénen 16ytdmiseen”,
vaikkakin jotkut opettajat korostavat matkimismenetelmédn merkitysta toisia enem-
min. Tétd menetelmad kiytettdessd ei paddmadrand kuitenkaan ole mahdollisimman
samankaltaisen ddnen tuottaminen myShemmassa kehitysvaiheessa, vaan ainoastaan
tiettyjen tyylin perusperiaatteiden omaksuminen ja teknisten edellytysten kehittimi-
nen. Klassisessa opetuksessa kdytetddn usein menetelmad, jossa opettaja soittaa op-
pilaalle malliksi, jotta oppilas sisdistiisi tietynlaisen sointi-ihanteen. Opetusmenetel-
mat tuntuvat vaihtelevan jazzopetuksessa hiukan enemman oppilaan mukaan, mutta
enemman joustavuus riippuu opettajasta kuin opetettavasta tyylisti.

Klassisessa saksofoniopetuksessa kdytetddn opetusmateriaalina paljon etydi-
kokoelmia ja tietenkin varsinaista esitettdvad ohjelmistoa. Myos asteikot ja sointu-
arpeggiot ovat tarkedtd harjoitusmateriaalia. Nykymusiikin soittotekniikat tarjoavat
klassisen saksofonin opetukselle uusia haasteita. Jazzsaksofonin opetus on musiikin
improvisaatiota korostavasta luonteesta johtuen vihemman progressiivisesti etenevaa.
Materiaalin kéytto vaihtelee enemmaén eri opettajien vélilla.

Klassinen saksofoninsoitonopetus vaikuttaa jazzopetukseen verrattuna hitaammin
muuttuvalta ja homogeenisemmalta eri opettajien vililld. TAma johtunee siitd, ettd
klassisella opetuksella on selkeimmat yhteiset periaatteet, jotka Suomessa tulevat
enimmaikseen yhdesti ldhteesti: ranskalaisesta saksofoniperinteestd. Klassinen sakso-
foniopetus on varsinkin Suomessa nuorta, mutta jazzsaksofonin opetus etenkin oppi-
laitoksissa on vield nuorempaa.
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