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TIIVISTELMÄ 
Tampereen ammattikorkeakoulu Musiikin koulutusohjelma Musiikkipedagogi  ALBERT, BALÁZS: Eri tapoja sovittaa klarinettiteoksia alttosaksofonille  Opinnäytetyö 44 sivua Lokakuu 2022 
Tämän opinnäytetyön aiheeksi valittiin pieni segmentti sovittamisen suuresta kentästä, eli tutkimus kohdennettiin klarinettiteosten siirtämiseen alttosaksofo-nille. Tarkoitus oli selvittää asian toimivuus eri näkökulmien kautta. Ongelmana nähtiin näiden kahden soittimen hieman erilaiset äänialat, niiden eri vireyksien aiheuttamat haasteet, tietyt tekniset pulmat varsinkin saksofonin altissimorekis-terissä, pianostemman siirtämiset uuteen sävellajiin ja estetiikan säilyttäminen. Tehtäväksi jäi selvittää edellä mainittujen ongelmien parhaat ratkaisut ja laatia niihin sopivat menetelmät.  Tuloksena nähtiin kolmen eri sovitustavan toimivuus: aluksi valmiiden transkrip-tioiden eli esimerkkiteosten ja sittemmin myös omien töiden kautta. Pohdittiin jo-kaisen sovitustavan edut ja haasteet. Päädyttiin siihen, että soivan äänialan säi-lyttäminen on paras vaihtoehto erityisesti estetiikan suhteen, mikäli soittajan taito riittää sellaisen transkription laadukkaaseen esittämiseen. Huomattiin, että sovi-tustyö kannattaa niin pedagogiikan, uusien musiikkielämyksien kuin saksofonin ohjelmiston laajentamisenkin kannalta.  Johtopäätöksenä voidaan todistaa tällaisen sovittamisen hyöty varsinkin tekijän omilla, tämän opinnäytetyön sivutuotoksena valmistuneilla transkriptioilla, sillä niitä voidaan käyttää monipuolisesti opetustyössä ja konserttilavoilla. Hyvin on-nistunut uusvanha teos voi motivoida alttosaksofonisteja löytämään uusia haas-teita ja kehittämään soittotaitoaan myös yleisöä miellyttävämpään suoritukseen. 
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ABSTRACT 
Tampereen ammattikorkeakoulu Tampere University of Applied Sciences Degree Programme in Culture and Arts, Music Music Pedagogy  ALBERT, BALÁZS: Different Methods to Arrange Clarinet Pieces for Alto Saxophone  Bachelor's thesis 44 pages October 2022 
A small segment of the large field of arranging was chosen as the subject of this thesis, so the study was focused on transferring clarinet works to alto saxophone. The intention was to find out the functionality of this issue through different per-spectives. The problems were seen as the slightly contrasting ranges of these two instruments, the challenges caused by their divergent tunings, certain tech-nical complications, mostly in the altissimo register of the alto saxophone, trans-ferring the piano part to a new key and preserving the aesthetics. The aim of the study was to examine the best solutions to the previously mentioned issues, and to prepare suitable methods for them.  As a result, the functionality of three dissimilar adaptation methods was seen: initially through ready-made transcriptions and later also through the author’s own works. The advantages and challenges of each editing method were considered. It was culminated that preserving the sounding range is the best option. It was noticed that new musical experiences, pedagogy and expanding the saxophones repertoire all together made it worth making arrangements.  As a conclusion, the benefit of this kind of adaptation can be proven, because it can be used versatilely in teaching work and on concert stages. A very successful new old piece can motivate alto saxophonists to find new challenges and develop their playing skills for a more audience-pleasing performance. 
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5 
LYHENTEET JA TERMIT 
 
 
altissimorekisteri saksofonin varsinaisen äänialan ylitse menevät sävelet 
c1 yksiviivainen C-ääni 
c2 kaksiviivainen C-ääni 
c3 kolmiviivainen C-ääni 
c4 neliviivainen C-ääni 
c pieni C-ääni 
C suuri C-ääni 
esim. esimerkiksi 
F5 sointu, joka koostuu vain juuri- ja kvinttisävelistä 
ko. kyseessä oleva 
mm. muun muassa 
nro numero 
transkriptio musiikkikappaleen uudelleenkirjoittaminen 
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1 JOHDANTO 
 
 
Musiikinhistoriassa on ollut monta klarinetistia, jotka ovat ottaneet haltuun sakso-
fonin elämänsä jossakin vaiheessa. Nimilista on hyvin pitkä ja jylhä. Nimiä on 
alkanut kerääntyä jo heti saksofonin patentoinnin jälkeen. Uuden instrumentin 
ohjelmisto oli tässä alkuvaiheessa tyhjä, joten ruvettiin aikamoiseen kampanjaan 
uusien omien teosten ja muiden soitinten ohjelmistoista lainattujen sovitusten 
saamiseksi. 
 
Itse ammattiklarinetistina ja saksofoninsoiton ammattikorkeakouluopiskelijana 
keskityn tässä työssä siihen, miten siirretään klarinettiteoksia alttosaksofonille. 
Tutkimuskysymys on näin: "Miten eri tavoin voidaan sovittaa klarinettiteoksia alt-
tosaksofonille?" 
 
Tapoja ja vaihtoehtoja on monta, mutta omasta mielestäni ensimmäinen lähtö-
kohta tähän asiaan on estetiikka. Tavoitteena on siis alkuperäisten teosten adop-
tointi säilyttämällä niiden sisältö niin pitkälle kuin se on mahdollista. Tutkimukses-
sani tarkastellaan ensin sovituksen termi, tarkoitus, toimivuus, lyhyt historia ja 
mahdollisuudet opetustyössä. Tutustutaan sitten klarinetin ja saksofonin fyysisiin 
ominaisuuksiin sekä niiden lyhyeen historiaan. Mainitaan vielä osa näistä instru-
menteista muodostuneista soitinperheiden jäsenistä. Laadin suunnitelmia, millä 
ajatuksilla lähdetään liikkeelle ja mitkä vaihtoehdot voisivat olla kannattavia. 
Yleisanalyysissa avaan nuo näkökulmat ja niistä tuon esille konkreettiset toimen-
piteet sovitustöitä varten. 
 
Sovitusten esimerkkitöissä - ja myös omissa töissäni - nähdään, miten nämä 
kolme eri näkökulmaa tarvitsevat erilaisia toimenpiteitä parhaiden tulosten saa-
vuttamiseksi ja mahdollisuuksien mukaan myös estetiikan säilyttämiseksi. Lo-
puksi pohditaan, mikä on ideaalein ja paras tapa siirtää klarinettiteos alttosakso-
fonille sekä kannattaako ylipäätään edes ryhtyä sovittamiseen. 
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2 SOVITTAMINEN, TRANSKRIPTIO TAI KAKSOISVERSIO 
 
 
Brodinin Musiikkisanakirjan mukaan sovituksen termi tarkoittaa jonkin sävellyk-
sen muulle kuin alkuperäiselle esityskokoonpanolle muokattua muotoa. Sovituk-
sen ja transkription välinen ero näkyy siinä, että sovituksesta saattaa löytyä sä-
vellykseen tehtyjä muutoksia. Transkriptio on vain sävellyksen siirtäminen ilman 
muutoksia toiselle esityskokoonpanolle.  (Brodin 1980, 263) 
 
2.1 Sovituksen eri kasvot 
 
Sovitukset ja transkriptiot ovat eläneet musiikissa aina, jokaisella aikakaudella. 
Skaalan mitta on laidasta laitaan, alkaen vaikka yksinkertaisen melodian matki-
misesta ja ulottuen jopa johonkin alkuperäisteoksen kaksoisversioon saakka. So-
vituksia on siis tehty aina ja tehdään edelleen jatkuvasti. Sitä harrastetaan viih-
demusiikin parissa erilaisten medioiden tarpeen takia. Tässä tapauksessa musii-
kin laatu saattaa kärsiä jopa hyvin pahasti. (Brodin 1980, 263) 
 
Taiteellisiin tavoitteisiin tehdyt sovitustyöt ovat kuitenkin eri asia. Silti niihin suh-
taudutaan epäluuloisesti, osittain varmaan yllä olevan syyn takia. Valitettavasti 
tunnetun säveltäjän mestaritasoisen kappaleen sovittaminen tai transkriptio voi 
epäonnistua. Siksi tällainen työ vaatii merkittävää musiikillista osaamista ja koke-
musta tekijältään. Jazzissa sovittamista verrataan itsenäiseen luomistyöhön, 
siksi sen merkitys on hyvin tärkeä. 
 

"Monet sovitukset ovat tuoneet ennen äänilevyn keksimistä suuren musiikkiyleisön tietoisuuteen teoksia, jotka eivät alkuperäisessä muodossaan koskaan olisi saavuttaneet yhtä suurta kuulijamäärää 
– seikka, jolla voidaan väittää olevan suurempi merkitys kuin anka-ran esteettisillä näkökohdilla. Parhaimmillaan sovituksessa saattaa olla ylimääräinen häivähdys tekijänsä musiikillista neroutta. Mielen-kiintoinen piirre on se, että monet sovitukset ja transkriptiot ovat mu-siikin suurimpien mestareiden sekä omista että muiden sävellyksistä tekemiä. Jälkimmäisessä tapauksessa on ehkä oikeampaa puhua al-kuperäisteoksen kaksoisversiosta." (Brodin 1980, 263)  Näin sanoin Brodinin musiikkisanakirja kuvaa sovitustyön hyötyä ja huippuja. 
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2.2 Sovittaminen soitonopettajana 
 
Olen aina kiinnittänyt huomioita sävellysten jonkinlaisiin muutoksiin tai radikaa-
limmassa tapauksessa jopa uusiin versioihin. Olen kokenut näitä asioita työsken-
nellessäni musiikin eri rooleissa ja näkökulmissa: orkesterin tai kamarimusiikkiyh-
tyeen muusikkona, solistina ja soitonopettajana. Opetustyössä harvoin voi elää 
pelkällä oman pääaineen kirjallisuudella. Minun kohdallani sekä klarinetin- että 
saksofoninsoiton opetuksessa oma kirjallisuus on hyvin rajallinen näiden soitti-
mien historian takia. Yhteismusisointia opettaessani olen aina joutunut tekemään 
omia sovituksia erilaisten yhtyeiden kokoonpanojen ja näissä soittavien oppilai-
den vaihtelevien soittotasojen takia. Erittäin harvoin löytyy valmiita materiaaleja 
ja yleensä nekin täytyy jollakin tavalla muokata, jotta pystyisin käyttämään niitä 
eri tarpeiden mukaisesti. 
 
Omien soittimien eli klarinetin ja alttosaksofonin välisten teosten siirto onnistuu 
molempiin suuntiin, lähinnä näiden instrumenttien soivien äänialojen, rakenteel-
listen ja teknisten samanlaisuuksien takia. Kaiken lisäksi molempiin suuntiin löy-
tyy korkeatasoisia ja loistavia esimerkkejä. Kuitenkin olen huomannut, että klari-
nettikappaleiden sovittaminen alttosaksofonille tapahtuu useammin kuin toisin-
päin. Syinä ovat klarinetin monipuolisuus, laajempi ja monen aikakauden läpi kul-
keva kirjallisuus ja saksofoninsoiton tekniikan laajeneminen, joka mahdollistaa 
esim. klarinetin korkeampien sävelten soittamisen alttosaksofonin altissimorekis-
terissä. 
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3 KLARINETTI 
 
 
Ensimmäisen klarinetin rakensi Christoph Denner 1600-luvun lopussa. Soittimen 
nimi tulee sanasta 'Clarino', joka tarkoittaa pientä trumpettia ja keksinnön esiku-
vana oli vanha puupuhallin, yksilehdykkäinen skalmeija (ranskan kielellä chalu-
meau). Klarinetti poikkeaa rakenteeltaan muista puupuhaltimista monella tavalla. 
Äänen muodostamiseen vaikuttaa yksinkertainen ruokolehti, joka resonoi kiinni-
tettynä linnun nokan muotoisen suukappaleen tasaiselle alapuolelle. Instrumen-
tin putki on osittain tai kokonaan sylinterin muotoinen. Tästä johtuu se, että ylipu-
haltamisen tuloksena syttyy duodesimi oktaavin asemasta ja yläsävelsarjasta 
puuttuu joka toinen osasävel. Sormiaukkoja tarvitaan paljon, ja mitä enemmän 
on porauksia soittimen rungossa, sitä enemmän mekanismi monimutkaistuu. Kla-
rinetin eri rekistereillä on erilaiset sävyt: alhaalla se on täyteläisen pehmeä, sitten 
toisesta rekisteristä ääni kirkastuu. (Brodin 1980, 125–126) 
 
Soittimen kehityksen yksi merkittävin vaihe oli Iwan Müllerin kalannahkaiset tyy-
nyt (1812), jotka peittivät siten aukot paremmin. Seuraava vaihe oli Theobald 
Boehmin koneistojärjestelmän soveltaminen vuonna 1839. Saksankielisille alu-
eille on jäänyt Oskar Oehler -järjestelemän mukaisia instrumentteja, ns. saksa-
laisia klarinetteja. Kolmantena - tosi harvinaisena klarinettityyppinä – nykyaikaan 
on säilynyt Eugène Albertin kehittämä yksinkertaisempi järjestelmä. (Karhu 2015, 
10–11) 
 
Teknisistä ja mekaanisista syistä aiemmin käytettiin eri vireisiä klarinetteja. A- ja 
B-vireiset instrumentit ovat vakiintuneet pääsoittimiksi ja nykyään näistä käyttöön 
valitaan sopiva pääosin halutun soinnin takia. Klarinetti on transponoiva soitin, eli 
se soi alempana tai ylempänä verrattuna kirjoitettuun korkeuteen. Partituureissa 
ja stemmoissa käytetään vielä C-vireistä kirjoitustapaa, mutta soitetaan transpo-
noituna A- tai B-klarinetilla. Klarinettiperheen yleisimpiin sivusoittimiin kuuluvat 
näitä kooltaan pienempi ja korkeammalla soiva Es-klarinetti (pieni terssi ylös-
päin), kooltaan isommat basettitorvi (F-vireinen, soi kvinttiä alaspäin), alttokla-
rinetti (Es-vireinen, soi suurta sekstiä alaspäin), bassoklarinetti (B- ja A- vireiset, 
ja soivat tavallista klarinettia oktaavia matalammin hyvin tummalla ja vakavalla 
sävyllä). 
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4 SAKSOFONI 
 
 
Ensimmäisen saksofonin rakensi Adolphe Sax 1840-luvun alussa. Soittimen nimi 
tulee kehittäjänsä nimen mukaisesti ja keksinnön esikuvana oli monta eri instru-
menttia ja niiden ominaisuuksia. Saksofoni osittain poikkeaa rakenteeltaan 
muista puupuhaltimista. Äänen muodostamiseen vaikuttaa yksinkertainen ruoko-
lehti, joka resonoi kiinnitettynä linnun nokan muotoisen suukappaleen tasaiselle 
alapuolelle, samoin kuin klarinetissa. Instrumentin putki on tehty vaskipuhallinten 
metallista tehdystä torvesta ja porattu kartiomaisesti oboen tapaan. Mekanismi 
taas muistuttaa klarinetin ja oboen järjestelmää. Näistä johtuen saksofonilla yli-
puhaltamisen tuloksena syttyy tavallisesti oktaavi ja löytyy kaikki yläsävelsarjan 
sävelet. Aukkoja tässäkin tarvitaan paljon ja mitä enemmän on porauksia soitti-
men rungossa, sitä enemmän mekanismi monimutkaistuu. Saksofonin eri rekis-
tereillä on erilaiset sävyt: alhaalla se on ytimekäs, sitten toisesta rekisteristä ääni 
pehmenee. (Brodin 1980, 243–244) 
 
Vuonna 1846 patentoidun valmiin saksofonin käyttö on alkanut jo varhain. Alku-
jaan seitsemästä saksofonityypistä alttomuotoinen instrumentti on vakiintunut 
pääsoittimeksi. Saksofoni on siis transponoiva soitin, eli se soi alempana tai ylem-
pänä verrattuna kirjoitettuun korkeuteen. Em. alttosaksofoni on Es-vireinen ja se 
soi suuren sekstin alaspäin (Ranki 2010, 6–7). Partituureissa ja stemmoissa mer-
kitään kaikki nuotit diskanttiavaimeen, joten klassisessa musiikissa saksofonisti 
ei yleensä joudu transponoimalla soittamaan. Saksofoniperheen yleisimpiin sivu-
soittimiin kuuluvat kooltaan alttoa pienempi ja korkeammalla soiva sopraanosak-
sofoni (B-vireinen, kokosävelaskel alaspäin), kooltaan isommat tenori- (B-virei-
nen, oktaavin ja kokosävelaskelen alaspäin) ja barytonisaksofoni (Es-vireinen, 
oktaavin ja suuren sekstin alaspäin). 
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5 TYÖSUUNNITELMAT 
 
 
Työni sisällön merkittävimpiä osia ovat erilaisten klarinettiteosten sovittamiset en-
sisijaisesti alttosaksofonille, koska klassisessa saksofoninsoitossa tätä soitinta 
käytetään pääinstrumenttina. Vaihtoehtoina voi tietenkin olla myös saksofonin 
muita sivusoittimia. Tavoitteena haluaisin näyttää, että tällainen sovittaminen on 
mahdollista ja sitä kannattaa tehdä. Pystyn kuvittelemaan, että monta hyvää, var-
sinkin ranskalaisen myöhäisromantiikan ja impressionismin aikakausina sävellet-
tyä klarinettiteosta voidaan esittää myös alttosaksofonilla. 
 
Ajattelin tutkia ja sitten tehdä sovitettavia kappaleita kolmesta eri näkökulmasta: 

1. teoksen soiva sävellaji muuttuu, solistin stemman sävellaji pidetään kla-
rinetin mukaisena ja pyritään vain minimaalisiin, äänialojen erilaisuuksista 
johtuviin muokkauksiin. 

2. teoksen soiva sävellaji pysyy, solistin stemma toteutetaan transponoiden 
ja muokataan sen lisäksi vain välttämättömästi tarvittavat asiat. 

3. teoksen soiva sävellaji ja myös solistin stemman sävellaji on eri. Lopputu-
loksena saadaan laajennettua suhteellisen myöhään syntyneellä saksofo-
nilla soitettua repertuaaria. 
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6 YLEISANALYYSI 
 
 
Näkökulma 1. (Teoksen soiva sävellaji muuttuu, solistin stemman sävellaji pide-
tään samassa sävellajissa) 
Valitun teoksen muutokset tehdään lähinnä pianosäestyksessä. Pianostemma 
transponoidaan joko puhdasta kvinttiä alas tai puhdasta kvarttia ylös riippuen 
siitä, kumpi suunta tuntuu luontevammalta ja paremmalta. Transponointivaihto-
ehtojen välinen vaihtelu voidaan toteuttaa teoksen sellaisissa kohdissa, joissa 
esteettinen mahdollisuus sallii. Alttosaksofonia varten tehdään yleensä seuraavat 
muutokset: 
- klarinetin matalat sävelet alueella pieni (es-)e-a laitetaan alttosaksofonistem-
massa oktaavia korkeammaksi (saksofonin matalin sävel on pieni b), 
- klarinetin korkeat sävelet alueella g3-c4 siirretään alttosaksofonistemmassa ok-
taavia matalammaksi (saksofonin korkein sävel lusikkaläpillä on f3 tai fis3 - ellei 
käytetä kolmiviivaisesta g-sävelestä ylöspäin altissimorekisteriä), 
- yksittäisten liian matalien tai korkeiden sävelten sijaan voidaan käyttää jotakin 
muuta säveltä, joka sopii ko. paikan sointuun, 
- voidaan jättää tietyt äänet pois (korvaten tauolla), mikäli tämä ei vaikuta musiikin 
toimivuuteen. 
 
Näkökulma 2. (Teoksen soiva sävellaji pysyy, solistin stemma muuttuu) 
Valitun teoksen muutokset tehdään suurimmaksi osaksi alttosaksofonin stem-
massa. Alkuperäinen klarinettistemma transponoidaan yleensä puhdasta kvinttiä 
ylös tai harvemmin puhdasta kvarttia alas riippuen siitä, onko tarvetta kvartin 
alaspäiseen suuntaan (lähinnä altissimorekisterin välttämisen takia). Transpo-
nointivaihtoehtojen välinen vaihtelu voidaan toteuttaa teoksen niissä kohdissa, 
joissa esteettinen mahdollisuus sallii. Tämän lisäksi – ääritilanteessa – joskus on 
pakko tehdä seuraavat muutokset: 
- alttosaksofonistin taitojen mukaan voidaan miettiä, mitkä kohdat tulee jopa sä-
veltää uudelleen. Tällainen toiminta vaatii todella laajaa substanssikoulutusta ja 
asiantuntemusta sovittajalta! Hänen on osattava säveltäjän tyylillä säveltäminen, 
jottei tuleva sovitus kärsi esteettisesti lainkaan. Opetusmetodina ja/tai tietyn pe-
dagogisen tavoitteen takia joskus voidaan poiketa esteettisistä kriteereistä. 
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Näkökulma 3. (Teoksen soiva sävellaji ja myös soolostemman sävellaji on eri) 
Tämä valinta tehdään silloin, jos sovitus halutaan vähimmillä muutoksilla toteut-
taa klarinetti- ja saksofonistemmojen välissä, eikä alkuperäisen sävellajin säilyt-
täminen ole kovin tärkeää. Tämä on tietenkin aina jonkinlainen kompromissi. Pia-
nosäestys siten siirretään alttosaksofonin soivaan sävellajiin. Viimeistelyyn voi-
daan ottaa vinkkejä näkökulmien 1 ja 2 lisätoiminnoista: oktaavialojen siirto pai-
koittain tai kokonaan sekä alttosaksofonistin että pianosäestyksen stemmoissa, 
merkitsemättömien sävelten korvaukset tauolla tai jättäminen vallan pois. 
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7 SOVITTAMINEN ENSIMMÄISEN NÄKÖKULMAN PERIAATTEELLA 
 
 

7.1 Esimerkkiteos: Eugène Bozza: Fantaisie Italienne pour clarinette 
[Si♭] et piano 

 
Eugène Joseph Bozza (1905–1991), ranskalainen viulisti, kapellimestari ja sävel-
täjä, tunnetaan hänen monipuolisuudestaan ranskalaisessa ja italialaisessa mu-
siikkimaailmassa. Hän voitti Pariisin konservatoriossa lukuisia palkintoja 1920- ja 
1930-luvuilla. Myöhemmin, vuosina 1938-48 Bozza toimi Opéra-Comique:n ka-
pellimestarina. Hänet valittiin Valenciennes:n konservatorion johtajaksi vuonna 
1950, josta hän eläköityi 1975. (Wikipedia) 
 
Säveltäjänä Bozza on kirjoittanut paljon teoksia erilaisille kokoonpanoille: luette-
losta löytyy mm. viisi sinfoniaa, kirkkomusiikkia, oopperoita, baletteja, konsert-
toja, teoksia puhallinorkesterille ja muille isommille puhallinkokoonpanoille. Italia-
lainen fantasia klarinetille ja pianolle valmistui 1939. Kappale vihjaa Bozzan ita-
lialaisiin juuriin hänen isänsä puolelta. Vuonna 1946 alttosaksofonille sen on so-
vittanut kuuluisa saksofonisti, ranskalainen Marcel Mule. Italialainen fantasia al-
kaa kadenssilla, jota pianisti säestää lähinnä harppumaisesti vain silloin tällöin, 
kun solistilla on rauhallisempia tekstuuria. Keskiosassa nautitaan kauniista italia-
laistyyppisestä melodiasta myös harppumaisella säestyksellä ja viimeisessä 
osassa on napakka rytminen vuorottelu ja vaihtelu virtuoosimaisilla melo-
diaosuuksilla. (prestomusic.com) 
 
Ensimmäisen näkökulman mukaan siis teoksen soiva sävellaji muuttuu ja solistin 
stemman sävellaji pidetään samassa sävellajissa. Tutkitaan ja verrataan ensin 
klarinetti- ja alttosaksofoniversion pianostemmat läpi, koska suurin muutos kos-
kee juuri sitä. Lähtökohtana nähdään heti, että fanfaarimainen muutaman tahdin 
säestysmateriaali siirrettiin puhdasta kvarttia ylös, eli kappaleen neljännen tahdin 
soinnut ennen solistien sisääntuloa ovat klarinettiversiossa reaalisointumerkillä 
F5 (kuvio 1) ja alttosaksofoniversiossa Bb5 (kuvio 2). Sitten huomataan alttosak-
sofoniversion pianostemmasta, että solistin kolmannen fermaattisävelen (soiva 
des2) mukaan ei kirjoitettu mitään lyhyttä fanfaarivastausta pianistille, toisin kuin 
klarinettiversion vastaavassa kohdassa (kuvio 3).  
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KUVIO 1. Bozza: Italialainen fantasia, alkuperäinen versio. (Leduc 1939) 
 

 
KUVIO 2. Saman teoksen saksofoniversio, sov. Marcel Mule (Leduc 1946) 
 

  
KUVIO 3. Alkuperäisen klarinettiversion (vas.) ja saksofoniversion (oik.) eroavai-
suuksia pianostemmassa. (Leduc 1939 ja 1946) 
 
Kuvio 3:n syyt voivat olla hyvin hämäriä, mutta tässä tilanteessa tämän näkökul-
man mukaan olisi ollut vain kaksi vaihtoehtoa: siirretäänkö tekstuuri puhtaalla 
kvartilla ylös (fanfaari olisi varmaan soinut liian korkealla ajatellen esim. vaski-
soittimien matkimista ja niiden äänialaa) vai puhtaalla kvintillä alas (siinä tapauk-
sessa matalin soiva sävel, pieni f olisi vielä sopinut jopa trumpetin äänialaan, 
mutta kokonaisen fanfaarin tehokkuus ja kirkkaus olisi kärsinyt hieman). Minä oli-
sin valinnut jälkimmäisen vaihtoehdon alttosaksofonin soivan äänialan ja peh-
meämmän äänensävyn takia. Tietenkin kolmantena tai useampina vaihtoehtoina 
on aina kyseisen kohdan uudelleensäveltäminen. 
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Harjoitusnumero 1:n jälkeen sovituksen pianostemman harppumainen tekstuuri 
sijoitettiin alkuperäistä stemmaa puhtaalla kvintillä alemmas, jopa toinen fanfaari-
imitaatio näyttää toimivan tällä tavalla. Samoin tehtiin sitten kadenssimaisen al-
kuosan viimeiseen tahtiin saakka. 
 
Allant-tempomerkillä merkattu kaunis lyyrinen osa alttosaksofoniversiossa trans-
ponoitiin puhtaalla kvintillä alaspäin lähes koko matkan verran (tämä suunta lie-
nee muutenkin luonteva ratkaisu tämän näkökulman mukaan). Ainoa pieni poik-
keus näiden kahden version kesken on ensimmäiset neljä tahtia, jossa harppu-
mainen lyhyt alkusoittotekstuuri saa klarinettiversiossa pienen tehosteen kolman-
nen tahdin alussa. Tässä kohdassa ensimmäiset kaksi tahtia kerrataan ja dyna-
miikkamuutosta auttaa oktaavialan vaihto ylemmäs. Saksofoniversiossa ei tehty 
tällä tavalla. Minusta pelkän pianon äänialan takia olisi voitu sovittaa, jos kerran 
aiemmassa kohdassa (kaksi tahtia ennen harjoitusnumero 3:a) on alttosaksofo-
niversion pianostemmassa sama sointujuuri sävelellä suuri F. Harpun ääniala on 
lähes sama kuin pianon, eli sen kannaltakin olisi voitu kirjoittaa ko. kaksi tahtia 
suuresta F-sävelestä aloittaen (kuvio 4). 
 

  
KUVIO 4. Alkuperäisen klarinettiversion (vas.) ja saksofoniversion (oik.) eroavai-
suuksia pianostemmassa. (Leduc 1939 ja 1946) 
 

 
KUVIO 5. Alkuperäisen klarinettiversion (vas.) ja saksofoniversion (oik.) eroavai-
suuksia saksofoni- ja pianostemmassa. (Leduc, 1939 ja 1946) 
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Pianostemmojen Allegro-osat numerojen 7 ja 13 välillä pysyvät puhtaan kvintin 
etäisyydessä, alttosaksofoniversio siis klarinettiversiota matalammin. Pieni poik-
keus esiintyy kohdassa kaksi tahtia ennen numero 9:ää, jolloin sovituksessa pia-
non oikean käden kahden tahdin melodia istutettiin puhtaalla kvartilla korkeam-
paan verrattuna alkuperäiseen klarinettiversioon (kuvio 5). Jos sovituksen melo-
diapätkä olisi lähtenyt pienestä h-sävelestä, luultavasti se olisi jäänyt liian huo-
maamattomaksi, koska vasemman käden säestys on hieman massiivinen iskuis-
ten tahtiosien kohdalla (matalalla äänialalla sijaitsevien intervallien takia). 
 
Kohdassa numeron 13 toisesta tahdista (2/4-tahtilaji) sovittaja lisäsi kuudestois-
taosanuotteja iskuttomille tahtiosille. Näin muodostuu samanlainen kromaattinen 
lasku kuin alttosaksofonin melodiasta löytyy. Ne kromaattiset laskut ovat (oktaa-
vin ja) tritonuksen päästä toisistaan soivana. (kuvio 6). Alkuperäisestä piano-
stemmasta ei löydy tällaista ”vahvistusta”. Luulisin, että säveltäjä ja sovittaja ovat 

sopineet tuon lisäyksen. 

 
KUVIO 6. Alkuperäisen klarinettiversion (vas.) ja saksofoniversion (oik.) eroavai-
suuksia saksofoni- ja pianostemmassa. (Leduc, 1939 ja 1946) 
 
Äskeisen mielenkiintoisen ratkaisun jälkeen teos etenee loppuun asti ilman sovi-
tuksen kannalta yllättäviä seikkoja. Alttosaksofoniversion pianostemma on trans-
ponoitu puhtaalla kvintillä alaspäin ja pysyy siinä poikkeuksitta. 
 
Seuraavaksi nähdään klarinettistemman ja saksofonistemman samanlaisuuksia 
ja eroja. Perusideana oli säilyttää niin paljon asioita klarinetin sävelistä kuin se on 
mahdollista. Kun muutokset tehdään, yleinen keino on oktaavialan vaihto. Esteet-
tisestä- ja joskus myös teknisestä syystä täytyy miettiä aina, missä on paras 
kohta vaihtaa oktaavialaa. Se ei ole välttämättä sama kuin ensimmäinen yhteinen 
sävel niiden kahden soittimen välissä. 
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Kappaleen alussa vain neljännen tahdin ensimmäinen sävel (pieni g vs. g1) on 
erilainen klarinetin- ja alttosaksofonin stemmoissa. Sen jälkeen sovittaja käyttää 
klarinetin ääniä muuttamatta niitä seuraavaan pieneen b:hen saakka. Pitkän b:n 
jälkeen klarinettistemmassa ilmestyy pieni a ja melodia kääntyy nousuun. Koska 
alttosaksofonin matalin sävel on pieni b, Mule valitsi sellaisen ratkaisun, että sä-
velet a-b-d1-g1 ovat poissa kuvioista. Sillä mollikolmisoinnun nousu kromaattei-
neen vaihtosävelineen ei kärsi pahasti: tekstuuri ja sen funktio on sama, mutta 
lyhyemmin esitettynä (kuvio 7). 

 
 
 

KUVIO 7. Alkuperäisen klarinettiversion (vas.) ja saksofoniversion (oik.) eroavai-
suuksia saksofonistemmassa. (Leduc, 1939 ja 1946) 
 
Sävelestä cis1 mennään taas pitkään samoilla äänillä. Seuraava muunnettava 
kohta on e3:n jälkeen cis-mollin kolmisointukuvioiden päätyttyä: ennen jo 3/4-tah-
tilajimuutosta klarinetti astuu pienen a:n kautta pieneen fissään. Sovituksessa ei 
vaihdeta oktaavialaa ihan viimeisessä hetkessä vaan cis-mollin kolmisointukuvi-
oiden aikana, viimeisen gis1-sävelen jälkeen. Tällä tavalla alttosaksofonisti tois-
taa nopeilla kuvioilla e2-dis2-e2-dis2-cis2 äänet uudestaan, mutta se on esteetti-
sesti täysin hyväksyttävä: tekstuurin tarkoitus pysyy ennallaan (kuvio 8). 

 
 
 

KUVIO 8. Alkuperäisen klarinettiversion (vas.) ja saksofoniversion (oik.) eroavai-
suuksia saksofonistemmassa. (Leduc, 1939 ja 1946) 
 
Harjoitusnumero 2:n jälkeen on pienestä h-sävelestä samoja ääniä. Klarinettis-
temman painovirheen (pieni ais, 4/4-tahdin ykkösiskulla) paljastaa edellisen tah-
din viimeisen pienen a:n yhdyskaari, jonka jälkeen ei voi olla seuraavassa tah-
dissa heti muu sävel. Pianostemmojen kontekstin mukaan loogista on se, että 
ensimmäiselle iskulle pianisti soittaa lyhyen soinnun ja solisti jatkaa vasta sen 
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jälkeen kromaattisella asteikolla ylöspäin pienestä h-äänestä alkaen. Alttosakso-
fonin stemmassa ko. paikka on painettu oikein (kuvio 9). 

 
 
 
 
 
 

KUVIO 9. Painovirhe alkuperäisessä klarinettiversiossa (vas.) on korjattu sakso-
foniversioon (oik.) (Leduc, 1939 ja 1946) 
 
Näiden soolostemmojen välissä huomataan yksi lyhyt ja pieni, luultavasti tekni-
sestä syystä pois jätetty sävel: alttosaksofonistemman viimeisestä etuhelekuvi-
osta puuttuu cis1-ääni verrattuna klarinettistemmaan. Ko. ais1-g1-e1-cis1-ais no-
pea paikka on mutkattomasti helppo toteuttaa klarinetilla. Taas alttosaksofonilla 
cis1-ais liike joka tapauksessa vaati vasemmalta pikkusormelta fyysisesti ison siir-
ron, koska ne ovat jo tämän soittimen matalimpia säveliä. Tarvitaan kaikki sormet 
peliin peukaloja lukuun ottamatta! Alttosaksofonilla liike e1-ais on helpompi ja 
huomaamattomampi (molemmat pikkusormet ja oikea nimetön saapuvat yh-
dessä määräpäähän) kuin täyden vähennetyn septimisoinnun soittaminen (kuvio 
10). 

 
 
 

KUVIO 10. Alkuperäisen klarinettiversion (vas.) ja saksofoniversion (oik.) eroa-
vaisuuksia saksofonistemmassa. (Leduc, 1939 ja 1946) 
 
Viimeinen erilainen paikka tässä alkuosassa on ”a piacere-nousu”, joka lähtee 

klarinetille pienestä a-sävelestä, mikä ei ole saksofonilla mahdollista. Vaikka seu-
raava ääni (pieni h) voisi olla jo molemmille soittimille yhteinen sama sävel, ok-
taavialan vaihto yksi yhteen tapahtuu vasta myöhemmin. Musiikin kannalta tämä 
on hieno ratkaisu, koska kolme viimeistä ääntä ennen numero 4:ää on koho vii-
meiseen cis3-ääneen. Omasta mielestäni hengittäminen ennen e2-säveltä tekee 
jopa oktaavimuutoksen huomaamattomaksi (kuvio 11). 



20 
 
 
 

KUVIO 11. Alkuperäisen klarinettiversion (vas.) ja saksofoniversion (oik.) eroa-
vaisuuksia saksofonistemmassa. (Leduc, 1939 ja 1946) 
 
Äskeinen koho numero 3:a varten on merkattu eri dynamiikkamerkillä näissä 
stemmoissa. Klarinetille kirjoitettiin crescendo ja alttosaksofonille diminuendo. 
Selityksenä voi olla painovirhe tai säveltäjän ja sovittajan välinen tulkinnallinen 
ero, johon vaikuttaa lisäksi eri soitinten tekniset haasteet. Kirkkaan cis3:n sytyttä-
minen klarinetilla hiljaisessa dynamiikassa pehmeästi on haastava ja taas altto-
saksofonilla se on tosi kevyttä. Haaste tulee olemaan alttosaksofonin intonaa-
tiossa juuri cis3:lla, koska soittaja joutuu korjaamaan luonnollisesti ylöspäin pyr-
kivän sävelen virettä kaikin keinoin. 
 
Allant-osan nuotit, rytmit ja tärkeimmät merkinnät ovat täysin samoja molempien 
soolosoitinten stemmoissa, lukuun ottamatta viimeistä päätössäveltä. Tämä ai-
noa pieni ero on ”hyvin mitätön” (kuvio 12), koska kyseessä on kirjoitetun H-duu-
rin kolmisoinnun säveliä säestyksissä (soiva A-duuri ja D-duuri, niihin lisättynä 
suuri sekstisävel soinnun pohjasävelestä laskien). Tähän ympäristöön sopisi 
päättösävelenä siis kaikki ko. soinnun äänet. Luulen, että Mulen ratkaisun syynä 
on sen aikakauden alttosaksofonin äänialan rajallisuus, joka näkyy korkeimman 
sävelen kohdalla (f3). Nykyajan alttosaksofonin varustukseen yleensä kuuluu vii-
des lusikkaläppä (C5), jolla pystytään soittamaan fis3 ilman altissimorekisterin 
käyttämistä. Eli ne soittajat, joilla on soittimissaan tuo läppä, voivat dis3-sävelen 
sijaan soittaa alkuperäistä fis3-ääntä. Alttosaksofonissa intonaation haasteet tu-
levat voimakkaasti esille molemmilla sävelillä. Kaiken lisäksi dis3 on terssisävel, 
joten kielen taivuttamisen lisäksi tarvitaan korjaussormitus (vaikkapa C2 + Tc, 
ranskalaisella sormitusmerkinnällä) sopivan vireen saamiseksi. 
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KUVIO 12. Alkuperäisen klarinettiversion (vas.) ja saksofoniversion (oik.) eroa-
vaisuuksia saksofonistemmassa (Leduc, 1939 ja 1946) 
 
Allegro-osan numerojen 7 ja 8 välillä klarinetti- ja saksofonistemmat ovat samoja, 
mutta numero 8:n jälkeen joudutaan vaihtamaan alttosaksofonin oktaavialaa hy-
vin usein. Yksittäiset sävelet (esim. D-duurisen teeman kohosävel) voivat olla 
musiikin ja jopa estetiikankin kannalta molemmissa oktaaveissa. Muutama tahti 
ennen ja jälkeen numero 9:ää melodia liikkuu paljon alttosaksofonin matalimman 
sävelen ala- ja yläpuolella. Sovittaja on valinnut alttosaksofonille sekä teknisesti 
että musiikillisesti toimivat ratkaisut: oktaavialan vaihto pienen septimin interval-
lilla (h-a1-gis1) ja melodiapätkän sijoittaminen kokonaan oktaavia korkeammalle 
(kuvio 13). 

 
 

KUVIO 13. Alkuperäisen klarinettiversion (vas.) ja saksofoniversion (oik.) eroa-
vaisuuksia saksofonistemmassa (Leduc, 1939 ja 1946) 
 
Seuraava samantyyppinen ratkaisu nähdään numeron 11 ympärillä: pentatoni-
sen asteikon keskellä h1-gis2 vaihto tahtia ennen numero 11:tä ja toiseen suun-
taan gis2-h1 numero 11:n jälkeen kolmannessa tahdissa. Yksittäisten sävelten (2 
kpl) siirto oktaavilla korkeammaksi toimii hyvin nopeissa kuvioissa viidennen ja 
neljännen tahdin vaihdossa ennen numero 13:a. Numerojen 13 ja 14 välistä löy-
tyy pidemmän pätkän transponointi toiseen oktaavialaan, syynä jälleen kerran 
klarinetin matalan äänialan esiintyminen. Alkuperäiseen oktaaviin päästään ta-
kaisin numero 13:n jälkeen neljännen tahdin alussa b1-c1 -hypyllä nopeiden kuvi-
oiden kesken. Valinta ei ole mutkatonta, mutta sitä parempaa mahdollisuutta ei 
näy ko. kohdan ympärillä (kuvio 14 ja 15) 
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KUVIO 14. Bozza: Italialainen fantasia, alkuperäinen versio. (Leduc, 1939) 
 

KUVIO 15. Saman teoksen saksofoniversio, sov. Marcel Mule (Leduc, 1946) 
 
Numero 14:n jälkeen ensimmäisissä kahdessa tahdissa Mulen piti tehdä hieman 
isompia ratkaisuja (kuvio 16). Tässä lyhyessä katkelmassa, etenkin sen toisessa 
tahdissa, klarinetti liikkuu laajalla alueella isoina intervalleina. Ensimmäinen tahti 
siirrettiin kokonaan oktaavia ylemmäs ja klarinetin e-e1 -oktaavihypyn sijaan alt-
tosaksofonisti soittaa kaksi lyhyttä e1-säveltä. Tämä on varmempi ratkaisu tule-
vaa pientä b:tä varten. Taitavammat soittajat luultavasti kokeilevat e1-e2 -oktaavi-
hyppyä ennen b-b1 -oktaavihyppyä. Se on mahdollista teknisesti, mutta tulee ole-
maan tietenkin hieman haastavampi vaihtoehto. 

 
 
 

KUVIO 16. Alkuperäisen klarinettiversion (vas.) ja saksofoniversion (oik.) eroa-
vaisuuksia saksofonistemmassa (Leduc, 1939 ja 1946) 
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7.2 Oma sovitus: Michał Bergson: Scene und Aire aus der Oper “Luisa 

di Montford”, Op. 82, Ausgabe für Clarinette in B und Pianoforte 
 
Michał Bergson (1820 tai 1818–1898) oli puolalainen pianisti ja säveltäjä, jonka 
syntymävuodesta on eri lähteissä hieman ristiriitaista tietoa. Bergson opiskeli 
mm. Friedrich Schneiderin, Carl Friedrich Rungenhagenin ja Wilhelm Taubertin 
johdolla. Hän työskenteli Ranskassa, Italiassa ja Sveitsissä ja oli myös Frédéric 
Chopinin promoottorina. Pianistina hän oli Chopinin perillinen. Vuonna 1863 
Bergsonista tuli Genèven konservatorion professori ja myöhemmin hän pääsi ky-
seisen oppilaitoksen rehtoriksi. Bergson vietti elämänsä viimeiset 25 vuotta Lon-
toossa yorkshirelaisen vaimonsa kanssa. Kuitenkin hän säilytti koko elämänsä 
ajan suhteet syntymäkaupunkiinsa Varsovaan. (Wikipedia, Juutalainen ensyklo-
pedia) 
 
Säveltäjänä Bergson on saavuttanut jonkun verran yksilöllisyyttä. Monesta hänen 
teoksestaan löytyy luovaa voimaa, tyyliä ja viehkeyttä. Bergsonin mittavimpia sä-
vellyksiä ovat mm. kaksi oopperaa: Louisa de Montfort ja Salvator Rosa sekä 
monta sataa laulua. Hänen teknisistä kappaleistaan merkittävimpiä ovat Douze 
Grandes Etudes ja Ecoledu Mécanisme. Lisäksi mainittakoon huilusonaatti, sin-
foninen konsertto pianolle ja orkesterille sekä Grand Polonaise Héroïque. Yksi 
säveltäjän tunnetuimmista sävellyksistä on Scene und Aire (Scena ed Aria, 1879) 
klarinetille ja orkesterille tai pianolle. Tämä kolmiosainen pieni parafraasi koostuu 
Bergsonin aiemmin sävelletyn oopperan (Louisa de Montfort) teemoista. Alku-
osassa (Scene) voimakkaat ja energiset tuttisoitot vaihtelevat kadenssimaisten 
ja resitatiivisten soolojen kanssa, joiden väliin mahtuu lisäksi kaunis vuorotteleva 
melodia solistin ja säestäjän välillä. Keskiosa (Aire) on luonteeltaan aito ooppera-
aaria: yksinkertainen säestys ja liedtyyppinen herkkä melodia kulkevat käsi kä-
dessä. Ennen viimeistä Allegro Brillante -osaa säestäjä antaa kaksi vaihtoehtoa 
välisoitolle. Lyhyempi välisoitto muutamalla moduloivalla soinnuilla vie lyhyesti 
musiikkia eteenpäin kohti Allegroa. Pidempi välisoitto taas käyttää enemmän ky-
seessä olevan oopperan teemoja ja toimii jopa jännittävänä kohtauksena mag-
giore–minore vaihtelullaan. Allegro Brillante -osio jakautuu viihdyttäviin operetti-
maisiin teemoihin ja lopussa virtuoosimaisiin kuvioihin. Kolmessa kohdassa on 
mahdollista lisätä myös lyhyempiä tai jopa pidempiä omia kadensseja solistin niin 
halutessa. 
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Sovitustyössäni merkitsin tehdyt muutokset väreillä. Ensimmäisen näkökulman 
mukaan ne koskevat tässä tapauksessa vain säestystä, koska solistin stemman 
ääniala sijoittuu b:n ja es3:n välille. Toisin sanoen alttosaksofonilla pystytään soit-
tamaan klarinettistemmaa suoraan ilman minkäänlaista tarvittavaa muutosta. 
Tämä jopa mahdollistaa usean saksofoniperheen sivusoitinten käyttöä soolosoit-
timena. Bb-vireisten soitinten (saksofonien) kanssa käytetään alkuperäistä säes-
tystä (soiva As-duuri, kappaleen viimeisen soinnun mukaisesti). 
 
Tutkitaan soivaan Des-duuriin transponoitu säestys läpi. Verrattuna alkuperäi-
seen As-duuriin voidaan siirtää kaikki sävelet uuteen sävellajiin joko puhtaalla 
kvartilla ylöspäin tai puhtaalla kvintillä alaspäin. Koko kappaleen kannalta tämä 
jälkimmäinen vaihtoehto toimii parhaiten (ääniala, sävy, jne.), joten näiden nuot-
tien väri pysyy mustana. Siniset nuotit tarkoittavat ensimmäistä vaihtoehtoa. Pai-
koittain on tarvetta myös tähän suuntaan, koska muuten soinnuissa esiintyvät 
pienet intervallit eivät kuulosta hyvältä liian matalassa rekisterissä. 
 
Vaaleanpunaisella värillä merkatut nuotit voidaan valinnaisesti jättää soittamatta, 
jos teknisesti niiden suorittaminen on liian haastava. Vaikka kokenut ja pätevä 
säestäjä pystyy arvioimaan, mitkä sävelet ovat musiikin kannalta tärkeitä, kuiten-
kin joskus voi olla tällaisesta merkinnästä hyötyä. Tahdin 20 jälkeen transponoin-
nin suunta vaihtuu välittömästi kesken nopeaa kuudestoistaosaliikettä ja näin ol-
len tahdin 21 ensimmäisellä iskulla aiheutuu aika suuri hyppy vasemmalla kädellä 
(kuvio 17) 
 
 
 
 
 
 
 
KUVIO 17. Oma nuotinnus alkuperäisestä teoksesta (vas.) ja sovitus alttosakso-
fonille (oik.), eroavaisuuksia pianostemmassa 
 
Tästä sovituksesta löytyy vielä ruskeanvärinen sävelmerkintä, jolla on merkitty 
sovittajan lisäyksiä. Pianisti voi soittaa ne halutessaan. Klarinettiversiossa tahdin 
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42 alkuperäisten nuottien joukossa vastaavaa ei lue, mutta molempien säestys-
ten edellisessä tahdissa (41) samanlaisessa tekstuurissa ensimmäisen iskun 
kohdalla bassoääni on kaksinnettu oktaavilla. Käytännössä tahti 42 on tahdin 41 
muunnettu kertaus ja vaikka se esitettäisiin yllättäen hiljaa (jopa subitopiano-dy-
namiikkamerkillä), voidaan silti tuplata vastaava bassoääni tahdin ykkösellä – 
varsinkin, kun molemmat pisteelliset neljäsosa-kolmosiskut tuplattiin (kuvio 18 ja 
19). 

KUVIO 18. Oma nuotinnus alkuperäisestä teoksesta 
 

KUVIO 19. Oma sovitus alttosaksofonille 
 
Tahdin 42 puolesta välistä pianostemman oikean käden materiaali on siirretty so-
vituksessa oktaavilla ylös (eli klarinettiversion alkuperäisestä sävellajista puh-
taalla kvartilla ylemmäs), koska sointuarpeggiojen sävelet olisivat käyneet jopa 
d:ssä ja c:ssä (kuvio 18 ja 19). Vastamelodiat ja solistin melodian vahvistukset 
kuulostavat hyvältä kaksi- ja kolmiviivaisen oktaavin tienoilla alttosaksofonin ää-
nensävyn kanssa. Varsinkin oikean käden oktaavilla tuplatut melodiat eivät kovin 
helposti peity ja alttosaksofonisti saa avata fortepaikat kunnolla (kuvio 20 ja 21). 
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Tahdista 50 sovituksen koko pianosäestys on oktaavia korkeampana. Oikean kä-
den nuottien nosto alkuperäisestä klarinettiversiosta on suhteellisen pieni muu-
tos: tässä kohdassa pianisti soittaa melodiaa ja solisti paikoittain koristelee tai 
täydentää. Kuitenkin vasemmalla kädellä pianisti olisi joutunut soittamaan aika 
mörinää niillä kuudestoistaosanuottien säestyksillä. Siksi transponointi puhtaalla 
kvintillä alaspäin olisi ollut huono vaihtoehto (kuvio 22). 
 
 
 
 
 
 
 
KUVIO 20. Oma nuotinnus alkuperäisestä teoksesta 
 
 
 
 
 
 
 
 
KUVIO 21. Oma sovitus alttosaksofonille 
 
 
 
 
 
 
KUVIO 22. Oma nuotinnus alkuperäisestä teoksesta (vas.) ja sovitus alttosakso-
fonille (oik.), eroavaisuuksia pianostemmassa 
 
Tahdista 60 sovituksen pianostemman oikean käden nuotit olisivat sopineet al-
kuperäisestä transponoimalla ehkä molempiin suuntiin: sekä puhtaalla kvintillä 
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alaspäin tai puhtaalla kvartilla ylöspäin. Jälkimmäinen vaihtoehto tuntui minusta 
selkeämmältä ja kirkkaammalta (kuvio 23). 
 
 
 
 
 
 
KUVIO 23. Oma nuotinnus alkuperäisestä teoksesta (vas.) ja sovitus alttosakso-
fonille (oik.), eroavaisuuksia pianostemmassa 
 
Välisoiton nuoteille riitti transponointi alaspäin puhtaalla kvintillä, koska varsinkin 
oikean käden materiaali oli kirjoitettu alkuperäisessä hyvin korkealle. Sovituk-
sessa vasemman käden sävelet toimivat vielä matalamman vaihtoehdon ää-
nialassa. Sama valinta pätee Allegro Brillante -osan pianosoolossakin sekä myö-
hemmin tahtinumerojen 170 ja 194 välillä. 
 
Solistin aloittaessa tahdista 123 säestyksen korkeampi sijoitus molemmille käsille 
palvelee ainakin kevyempää dynamiikkaa, jota tasoittaa alttosaksofonin äänen-
sävy, merkattu dynamiikka ja klarinettia matalampi soiva sävelkorkeus. Tämä on 
myös hyvä vaihtelun kannalta pianistin lyhyehkön teemaesittelyn jälkeen. Tah-
dista 129 vasemmalla kädellä palataan matalampaan oktaaviin, koska jatkossa 
tarvitaan vahvempaa ja selkeämpää bassoa kokonaisuudessa äänenvoimakkuu-
desta riippumatta. Näissä tilanteissa ei haittaa se, että sovituksessa pianistin kah-
den käden materiaalit ovat kauempana toisistaan kuin klarinettiversiossa, koska 
pianistin erilaiset tekstuurit sallivat sen ja alttosaksofoni on hyvässä balanssissa 
soittimen ominaisuuksien vuoksi (kuvio 24 ja 25). 
 
 
 
 
 
 
 
KUVIO 24. Oma nuotinnus alkuperäisestä teoksesta 
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KUVIO 25. Oma sovitus alttosaksofonille 
 
Teoksen lopussa tahdista 249 nämä kolme sovitusvaihtoehtoa esiintyvät pianos-
temmassa, eli molemmat kädet transponoituna alkuperäisestä kvarttia ylöspäin 
tai kvintillä alemmaksi tai vain oikean käden korkeampi sijoitus. Tahdeissa 255 ja 
256 ja myöhemmin vastaavissa paikoissa voidaan tehostaa bassolinjan kulkua 
sijoittamalla se matalampaan vaihtoehtoon. Tämä on lähinnä makukysymys, 
koska molemmilla tavoilla asia toimii (kuvio 26). 
 
 
 
 
 
 
KUVIO 26. Oma nuotinnus alkuperäisestä teoksesta (vas.) ja sovitus alttosakso-
fonille (oik.), eroavaisuuksia pianostemmassa 
 
Ensimmäisen sovitusnäkökulman edut ja haitat: 
 
+ saksofonistemma ei välttämättä tarvitse suuria muutoksia 
+ tietyt samanlaisuudet (tekniset paikat, lukeminen, sormitukset d2-h2 -äänialalla, 

jne.) molempien soittimien välillä voidaan säilyttää 
+ tarjoaa pedagogisesti helppoja ratkaisuja erilaisiin haasteisiin 
˗ soiva sävellaji muuttuu ja sen mukana moni muukin asia (musiikin sävy, inter-

vallien vaikutukset) 
- säestäjä joutuu opettelemaan saman teoksen uudestaan 
- saattaa vaatia mittaavan sovitustyön (ja ehkä myös nuotinnuksen) pianostem-

maa kohti 
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8 SOVITTAMINEN TOISEN NÄKÖKULMAN MUKAISESTI 
 
 
8.1 Esimerkkiteos: Eugène Bozza: Aria pour saxophone alto [Mi♭] et piano 
 
Ensimmäisen näkökulman esimerkkiteoksen säveltäjään, Eugène Bozzaan tu-
tustuttiin osion 7.1 kohdalla. Toisen näkökulman esimerkkiteoksen valinta osui 
myös hänen teokseensa. Roomassa 1936 sävelletty lyyrinen Aria on tehty alun 
perin alttosaksofonille ja pianolle, mutta soolostemman Bozza on sovittanut myös 
monelle muulle soittimelle. Näin ollen sovittamisen suunta on tässä tapauksessa 
toinen. Silti voidaan verrata klarinettistemmaa ja alttosaksofonistemmaa keske-
nään, koska siinä näkyy tällaisen sovitustyön pääpiirteitä. Lisäelementtejä saa-
daan sitten toisen näkökulman omatyössä. 
 
Bozzan suositun kappaleen teeman alkuperä on Johann Sebastian Bachin uruille 
sävelletystä Pastoraalin BWV 590 kolmannesta osasta. Romanttisen tyylinen ja 
intiimi Aria on teknisesti ja musikaalisesti vaativa sävellys, etenkin alttosaksofo-
nistin on hallittava täydellinen vibrato, hyvä hengitystekniikka ja tarkka intonaatio. 
(stretta-music.com ja prestomusic.com) 
 
Toisen näkökulman mukaan teoksen soiva sävellaji pysyy samana ja solistin 
stemma transponoidaan sen mukaisesti. Tutkitaan ja verrataan ensin klarinetti- 
ja alttosaksofoniversion soolostemmat läpi, koska muutos koskee vain sitä. Mo-
lempien versioiden pianosäestykset ovat täysin samoja, joten niitä ei tutkita. Soo-
lostemmien soiva ääniala on lähes kaksi oktaavia (välillä g-fis2). Siksi pelkän 
transponoinnin avulla on helppo toteuttaa siirto monelle soittimelle, jonka ää-
nialaan se mahtuu (esimerkiksi klarinettille, kuvio 27). 
 
 
 
 
 
 
KUVIO 27. Alkuperäisen klarinettiversion (ylh.) ja saksofoniversion (alh.) eroavai-
suuksia saksofonistemmassa. (Leduc, 1936) 
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8.2 Oma sovitus: Joseph Edouard Barat: Pièce en Sol mineur pour clari-

nette [Si♭] avec accompagnement de piano 
 
Ranskalainen säveltäjä ja kapellimestari Joseph Edouard Barat (1882-1963) 
opiskeli Paul Vidalin, Emile Pessardin ja Georges Caussaden johdolla Pariisin 
konservatoriossa. Vaikka Barat ei päässyt johtamaan kuuluisaa Paris Garde Re-
publicaine -orkesteria, hänestä tuli kuitenkin sotilassoittokuntien kapellimestari eri 
puolilla Ranskassa ja myöhemmin Pariisissa (Sirene-soittokunta). Barat myös 
perusti koulun sotilaskapellimestareille. Säveltäjänä hän suosi pääosin vaski- ja 
puupuhallinsoittimia sekä puhallinorkesteria. (Wikipedia) 
 
 
Barat'n Piece en Sol mineur ("Kappale g-mollissa") on kaksiosainen lyhyehkö 
teos, joka alkaa fanfaarimaisella ja kadenssimaisella alkusoitolla. Tätä seuraa sit-
ten kaunis ja melankolinen pääteema, joka välisoiton jälkeen esiintyy myös 
muunnelmana nopeine kuvioineen. Hidas osa päättyy solistin kadenssiin. Nope-
assa osassa vikkelät pisteelliset rytmikuviot ja virtuoosimaiset triolit vuorottelevat 
teoksen loppuun saakka. 
 
Alttosaksofonin sovituksessa pääidea oli säilyttää säestys kokonaan sellaise-
naan ja klarinettisolistin soiva sävelkorkeus niin pitkälle kuin se on mahdollista. 
Muutoksia piti tehdä niissä kohdissa, joissa klarinetti menee h2:n yläpuolelle. Sil-
loin alttosaksofonisti olisi joutunut käyttämään altissimorekisteriä ja sormituksia, 
mikä on varsinkin nopeiden asteikkotyyppisten paikkojen kanssa tosi haastavaa. 
Ammattisaksofonistit kuitenkin pystyvät omien taitojensa mukaan valikoimaan ja 
palauttamaan sovittajan muutetut paikat alkuperäiseen soivaan sävelkorkeuteen.  
 
Kappaleen alussa kahden identtisen tahdin (tahdit 2 ja 4) muuttaminen samalla 
kaavalla – eli alkuperäisestä soivasta sävelkorkeudesta transponoiminen osittain 
oktaavia matalammaksi – oli sellainen vaihtoehto, jossa esteettiset ratkaisut do-
minoivat. Tahti 2 pystytään soittamaan alttosaksofonilla vielä varsinaisia sormi-
tuksia käyttäen, mutta tahti 4 ei enää sillä tavalla onnistu. Sinisellä värillä merka-
tut äänet ovat siis oktaavilla pudotettuja säveliä. Niiden kohdalla kuitenkin saattaa 
olla mukana 8va merkintä, jos alkuperäisen soivan sävelkorkeuden toteuttaminen 
on vähänkin mahdollista vaikkapa edistyneemmälle soittajalle (kuvio 28 ja 29). 
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Alttosaksofonistemman tahdissa 10 g3:n ympäristön muutamalla sävelellä on sa-
manlainen vaihtoehtototeutus. Näissä kolmessa tapauksessa kyseessä on ok-
taavivaihto murtokolmisointujen keskellä. Mikä on järkevin paikka vaihtaa uuteen 
äänialaan? Luontevimmalta ratkaisulta kuulostaa kolmisoinnun terssisävelen ja 
juurisävelen välinen yhteys ja niiden välissä tapahtuva muutos suurella tai pie-
nellä sekstillä (kuvio 30). Kaikki muut kohdat tuntuvat enemmän tai vähemmän 
kertaukselta. 

 
KUVIO 28. Oma nuotinnus alkuperäisestä teoksesta 
 

 
KUVIO 29. Oma sovitus alttosaksofonille 
 
 
 
KUVIO 30. Oma nuotinnus alkuperäisestä teoksesta (vas.) ja sovitus alttosakso-
fonille (oik.), eroavaisuuksia saksofonistemmassa 
 
Tahdeissa 12–16 kaikki sävelet ovat soivasta äänenkorkeudesta oktaavia mata-
lampana ilman oktaavin vaihtoehtomerkintää. Vaikka altissimorekisteriä käyttäen 
alkuperäinen sävelkorkeus olisikin mahdollista soittaa alttosaksofonilla, päädyin 
silti tähän äänialaan kyseisen katkelman musiikillisen toteuttamisen takia. Täytyy 
myöntää, ettei klarinetillakaan ole kovin helppoa soittaa näitä tahteja. Silläkin inst-
rumentilla vaihtelee toinen ja kolmas rekisteri ja se vaatii klarinetistilta hyvää am-
mattitaitoa. Alttosaksofonilla olisi kuitenkin vielä huomaavasti enemmän teknisiä 
seikkoja pysyä melkein koko ajan kolmiviivaisessa oktaavissa, eli sävelten h2 ja 
c4 välissä (kuvio 31 ja 32). 

 
KUVIO 31. Oma nuotinnus alkuperäisestä teoksesta 
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KUVIO 32. Oma sovitus alttosaksofonille 
 
Alttosaksofonistemman tahdista 31 tahtiin 38 sävelet – eli koko katkelma – on 
mahdollista soittaa ylhäällä, koska välillä yksittäiset altissimorekisterin äänet eivät 
välttämättä aiheuta haasteita. Varsinkin yhdistelmille fis3-g3 ja fis3-gis3 löytyy hy-
vin sormitusvaihtoehtoja. Näillä sitten voidaan vaikuttaa myös ympäristön äänen-
sävyyn ja hyvään intonaatioon (kuvio 33 ja 34). 

 
KUVIO 33. Oma nuotinnus alkuperäisestä teoksesta 
 

 
KUVIO 34. Oma sovitus alttosaksofonille 
 
Tahdeissa 49 ja 55 oktaavilla pudotettujen ja alkuperäisen äänialan sävelten vä-
linen vaihto on kahdeksasosanuotin jälkeen ja ennen nopeaa asteikkomaista ku-
viota. Intervalliksi tulee puhdas kvintti (alkuperäisen puhtaan kvartin sijan), mutta 
kyseessä on sävellajien kvintti ja juurisävelet, joiden kesken tässä tapauksessa 
on helppoa vaihtaa oktaavialaa. Nopea lirutus voidaan ymmärtää seuraavien tah-
tien (50 ja 56) kohoinakin ja on parempi muuttaa kokonaisen fraasin äänialaa 
kuin fraasin keskellä (kuvio 35 ja 36). 

 
KUVIO 35. Oma nuotinnus alkuperäisestä teoksesta 
 

 
KUVIO 36. Oma sovitus alttosaksofonille. 
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Kadenssin (tahti 58) soittaminen alttosaksofonilla klarinetin alkuperäisellä ää-
nialalla onnistuu melkein ilman altissimorekisterin käyttöä. Vähennetyn septimin 
nopeiden murtonelisointujen kaikki ensimmäiset äänet saivat vaihtoehtomerkin-
nän oktaavia alemmaksi yhden (!) g3:n takia (kuvio 37). Kuudestoistaosakuvioi-
den musiikillinen vaikutus hieman kärsii tässä tapauksessa, alkuperäinen ”sala-

maiskuna” toimiva nelisointu alkaa ”matalammalla kohoäänellä”. Tätä vaikutusta 

vähentäen yksi ratkaisu voisi olla niille äänille lyhyt etuheletulkinta ja jokaisen jäl-
keen aksentoitu korkein (alkuperäisen äänialan) sävel. 
 
 
 
KUVIO 37. Oma nuotinnus alkuperäisestä teoksesta (vas.) ja sovitus alttosakso-
fonille (oik.), eroavaisuuksia saksofonistemmassa 
 
Tahdit 76–77 ja 78–79 ovat identtisiä, siksi molempien fraasien oktaavialan vaih-
dot tapahtuvat samoissa paikossa ja samantyyppisesti (kuvio 38). Toinen rat-
kaisu olisi ollut aloittaa molemmat fraasit oktaavilla pudotettuina, mutta sitten a- 
sävel olisi aiheuttanut pulman: nimittäin alttosaksofonin matalin sävel on ais/b. 
Molemmat a-sävelet olisi voitu korvata jollakin toisella äänellä esimerkiksi käyt-
täen ympäröiviä sointujen säveliä tai c1-h-c1 kromaattista vaihtosäveltä. Kolmas 
vaihtoehto on klassinen altissimorekisterin sormitusten käyttäminen (viimeistään 
f3-g3-f3 ja fis3-a3-fis3 -ylitykset) säilyttämällä alkuperäinen ääniala, mikä on tässä 
tapauksessa hyvinkin mahdollinen. 
 
 
KUVIO 38. Oma nuotinnus alkuperäisestä teoksesta (vas.) ja sovitus alttosakso-
fonille (oik.), eroavaisuuksia saksofonistemmassa 
 
Alttosaksofonistemman tahdit 80–83 on pudotettu oktaavilla alas, eikä merkitty 
oktaavialojen vaihtoehtomerkinnällä, mutta silti tahdin 83 g3-a3-g3 on mahdollista 
soittaa. Samoin sitten merkatun tahdin 87 lopussa olevat fis3-g3. Tahtien 94–95 
pätkä on mielenkiintoinen tapaus: on mahdollista soittaa alkuperäisellä äänialalla 
kokonaan (vain e3-a3 -ylitys altissimorekisteriin) ja vastaava fraasi on sitten tah-
tien 98–99 kohdalla (siellä d3-g3-d3-g3-b3 -vaihtelua), mutta tahdista 100 loppuun 
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asti on järkevämpi ottaa kaikki äänet oktaavia matalampaan liian monen ja tekni-
sestikin haastavan altissimopaikan takia (kuvio 39 ja 40). 

 
KUVIO 39. Oma nuotinnus alkuperäisestä teoksesta 
 

 
KUVIO 40. Oma sovitus alttosaksofonille 
 
Toisen sovitusnäkökulman edut ja haitat: 
 
+ pianostemma ei tarvitse juuri ollenkaan muutoksia, paitsi ääritapauksissa 
+ tietyt samanlaisuudet (tekniset paikat, soiva sävelkorkeus, sormitukset kla-
rinetin e-e1 ja alttosaksofonin h-h1 -äänialalla jne.) molempien soittimien välillä 
voidaan säilyttää 
+ esteettisesti alttosaksofonille sovitettu teos kärsii vähiten tai ei kärsi ollenkaan 
+ säestäjän ei tarvitse opetella samaa teosta uudestaan, jos säestys pysyy sa-
mana 
- pedagogisesti joutuu aika helpostikin erilaisiin pulmiin ja oktaavialaa vaihdellaan 
usein 
- pitää ottaa tosi tarkasti huomioon sovituksen esittävän alttosaksofonistin soitto-
taidot 
- saattaa vaatia mittavan sovitustyön (ja ehkä myös nuotinnuksen) alttosaksofo-
nistemmaa kohti 
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9 SOVITTAMINEN KOLMANNEN NÄKÖKULMAN TAPAAN 
 
 
9.1 Esimerkkiteos: Gabriel Pierné: Canzonetta pour clarinette [Si♭] avec 

accompagnement de piano, Op. 19 
 
Henri Constant Gabriel Pierné (1863–1937), ranskalainen säveltäjä, kapellimes-
tari, pianisti ja urkuri syntyi Metzin kaupungissa. Lapsuusiässä hän muutti per-
heensä kanssa Pariisiin, jossa opiskeli kuuluisassa Pariisin konservatoriossa 
muun muassa César Franckin, Émile Durandin ja Jules Massenet:n johdolla. Ur-
kurina Pierné pääsi sitten jatkamaan Franckin töitä pariisilaisessa Sainte-Clotil-
den tuomiokirkossa. Vuodesta 1903 hän toimi Édouard Colonnen järjestämissä 
konserteissa ja myöhemmin myös johti Colonne-konserttien orkesteria. Pierné 
työskenteli sitten Ballets Russes:ssa vuoteen 1933 saakka, jossa hänen johdol-
laan esitettiin mm. Stravinskyn Tulilintu-baletti. (Wikipedia) 
 
Säveltäjänä Pierné kirjoitti useita oopperoita, kirkkomusiikkeja, sinfoniaorkesteri- 
ja kamarimusiikkiteoksia. Mainittakoon kamariteoksista Introduction et variations 
sur une ronde populaire, joka on nykyään saksofonikvartettien perusohjelmis-
tossa. Muut hänen merkittävimmistä sävellyksistään ovat oratorio Lasten ristiretki 
(La Croidase des enfants) ja Pienten faunien tanssi baletista Cydalise et le 
Chèvre-pied. Vuonna 1888 sävelletyn Canzonettan otsikko tarkoittaa pientä kap-
paletta, joka on usein vokaalinen tai instrumentaalinen teos kevyellä juonella ja 
tanssimaisella karakterilla. Piernén Canzonettan rakenne muodostuu neljästä 
isommasta jaksosta: alussa periodit/teemat A-B-A, sitten keskiosassa pianon 
teema – solistin arpeggiosäestys, sen jälkeen più lento ja lopuksi pääteemojen 
paluu Codan kanssa. 
 
Kolmannen näkökulman mukaan teoksen soiva sävellaji muuttuu niin, että sekä 
solistin että säestyksen sävellaji ovat erilaisia verrattuna alkuperäiseen. Tällä ker-
taa klarinettiversioon – joka on soivassa Es-duurissa – verrataan kahta erilaista 
sovitusta. Vuonna 1935 julkaistu André Petiot:n sovitus on soivassa B-duurissa 
ja vuosi myöhemmin julkaistu Marcel Mulen sovitus on vain puolella sävelaske-
lella korkeammalla, eli soivassa H-duurissa. Luulen, että molempien versioiden 
sävellajien valinta tuli saksofonin sopivimpien äänialojen ja korkeiden sävelien 
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takia. Mulen sovitus on saksofonistille hieman vaikeampi – kirjoitetun As-duurin 
teknisten haastavuuksien takia, mutta sillä päästään korkeimmalla nuotilla f3:ään. 
Jos siihen aikaan olisi ollut korkealla fis3:llä varustettu alttosaksofoni jo laajasti 
käytössä, nyt suurella todennäköisyydellä puhuttaisiin (myös) soivan C-duurin – 
kirjoitetun A-duurin – transkriptiosta! 
 
Tämän kolmannen näkökulman mukaan voidaan olettaa, että pianosäestyksen 
siirto, eli suora transponointi uuteen sävellajiin riittää, eikä se tarvitse mittavam-
paa uudelleensovittamista – samoin kuin ensimmäisessä näkökulmassa. Can-
zonettan molemmat sovitukset tehtiin osittain sillä tavalla, että solistin stemman 
ja säestyksen ääniala ovat lähempänä toisiaan, eli säestyksille valittiin paikoittain 
korkeampi oktaaviala (kuviot 41–43). Tahdissa 9 nähdään heti, että miten eri ta-
voin kummassakin säestyksessä voidaan vaihtaa oktaavialat (kuviot 44–46). 
 
 
 
 
 
 
KUVIO 41. Piernen alkuperäisversio (Leduc 1888) 
 
 
 
 
 
 
KUVIO 42. Mulen sovitus H-duurissa (Leduc 1936) 
 
 
 
 
 
 
 
KUVIO 43. Petiot'n sovitus B-duurissa (Leduc 1935) 
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KUVIO 44, 45 ja 46. Piernen alkuperäisversion (vas.), Mulen sovituksen H-duu-
rissa (kesk.) ja Petiot'n sovituksen B-duurissa (oik.) eroavaisuuksia (Leduc 1888, 
1936 ja 1935) 
 
Kuten edellä, myöhemminkin esiintyy monia erilaisia ratkaisuja samoihin kohtiin 
(kuviot 47–49). Syynä voisi olla monta ajatusta. Petiot:n sovituksen säestyksessä 
solistin rivin kohdalla lukee yleinen ”Instrument”-merkintä, eli säestyksen pitää 
toimia myös muiden soittimien kanssa. Sen sijan Mulen sovitus on selkeästi tehty 
vain alttosaksofonille. Tässä tapauksessa voidaan etsiä parhaiten toimivia vaih-
toehtoja ko. soitinta kohti. Saattoi olla niinkin, että Mule halusi lisätä joitakin ide-
oita Petiot:n sovitukseen. Tai ehkä Mulella oli lähtökohtaisesti vain eri näkemys, 
eikä hän suoraan transponoinut Petiot:n tekemää säestystä (ja soolostemmaa). 
 
 
 
 
 
 
 
KUVIO 47. Piernen alkuperäisversio (Leduc 1888) 
 
 
 
 
 
 
 
KUVIO 48. Mulen sovitus H-duurissa (Leduc 1936) 
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KUVIO 49. Petiot'n sovitus B-duurissa (Leduc 1935) 
 
Transkription soolostemman sijoittamiseen vaikuttaa sen ääniala ja siinä yleensä 
huomioidaan matalin tai korkein sävel. Jos alkuperäisen teoksen ääniala olisi ää-
rimmäisen laaja, siinä tapauksessa etsittäisiin sopiva keskiääniala, jossa suurin 
osa kappaletta toimisi ilman oktaavien vaihtoa. Vaihdellaan oktaavialoja keske-
nään vain ääritapauksissa, eli matalimpien ja korkeimpien sävelten kohdalla. 
Canzonettassa otettiin huomioon yleiset korkeimmat sävelet (alkuperäinen d3, 
Petiot:n sovituksessa e3 ja Mulen työssä f3). Klarinettistemman osa matalimmista 
nuoteista sijoitettiin oktaavia korkeammaksi tai yksinkertaisesti jätettiin pois (ku-
viot 50–52) tai korvattiin toisilla sävelillä (kuviot 53–55). Viimeinen sävel kohoi-
neen pudotettiin oktaavia matalammaksi (kuviot 56–58). 
 
 
 
KUVIO 50, 51 ja 52. Piernen alkuperäisversion (vas.), Mulen sovituksen H-duu-
rissa (kesk.) ja Petiot'n sovituksen B-duurissa (oik.) eroavaisuuksia (Leduc 1888, 
1936 ja 1935) 
 
 
 
KUVIO 53, 54 ja 55. Piernen alkuperäisversion (vas.), Mulen sovituksen H-duu-
rissa (kesk.) ja Petiot'n sovituksen B-duurissa (oik.) eroavaisuuksia (Leduc 1888, 
1936 ja 1935) 
 
 
KUVIO 56, 57 ja 58. Piernen alkuperäisversion (vas.), Mulen sovituksen H-duu-
rissa (kesk.) ja Petiot'n sovituksen B-duurissa (oik.) eroavaisuuksia (Leduc 1888, 
1936 ja 1935) 
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Kuviossa 51 ja 52 olisi voitu valita myös sellainen ratkaisu, jossa murtokolmisoin-
nun perussävel olisi säilynyt molemmissa sovituksissa oktaavia korkeammalla 
verrattuna klarinettistemmaan (kuvio 50). Tai se perussävel olisi voitu korvata 
esimerkiksi kromaattisella vaihtosävelellä alhaalta lähtien (nopea kuvio olisi sitten 
Mulen sovituksessa h-c1-es1-as1-c2-es2-as2 ja Petiot:n transkriptiossa ais-h-d1-g1-
h1-d2-g2). Kuviossa 54 as1:n ja es1:n väliin olisi mahtunut c1, kuten vastaavassa 
kuviossa nähdään g1-h-d1. Lopussa molempien sovitusten soolostemmoissa vii-
meinen pitkä sävel kohoineen onnistuisi alkuperäisellä äänialallaan – hyvät ja toi-
mivat altissimosormitukset onneksi löytyvät viimeistä tahtia varten (Mule: as3 ja 
Petiot: g3). 
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9.2 Oma sovitus: Giuseppe Fortunino Francesco Verdi: Romanza per clar-

inetto [Si♭] e pianoforte Dalla Forza del destino 
 
Giuseppe Fortunino Francesco Verdi (1813–1901), italialainen säveltäjä ja urkuri, 
opiskeli Ferdinando Provesin johdolla ja nuoruudessaan sävelsi jo lukuisia mää-
riä pienempiä ja isompia teoksia, esim. Stabat Materin. Milanossa Verdi teki ka-
pellimestarin töitä ja opiskeli yksityisesti, kun ei päässyt konservatorioon. Muuta-
maksi vuodeksi hän vielä palasi kotikuntaansa Bussetoon, jossa hänestä tuli pai-
kallisen Società Filarmonican johtaja. Verdi lähti uudestaan Milanoon, jossa aloitti 
yhteistyön La Scala -teatterin kanssa. Hänen kuuluisa oopperansa Nabucco sai 
laajasti hyvän vastaanoton vuonna 1842. Sen jälkeen Verdi kirjoitti paljon menes-
tyksellisiä oopperoita ja hänestä tuli maailmankuulu Rigoletto-oopperansa (1851) 
myötä. Sitä seurasi vielä monta kuuluisaa teosta, kuten esim. La Traviata, Aida, 
Requiem, Otello ja Falstaff. Elämänsä lopussa Verdi sävelsi pääosin kirkkomu-
siikkia. (Wikipedia) 
 
Romanza ei ole itsenäinen kappale, vaan se löytyy Verdin oopperasta Kohtalon 
voima (La forza del destino, 1862). Tämä ”pidempi orkesteripaikka”, eli klarinetti-

soolo sijaitsee kolmannen näytöksen alussa, alkaa Andante mosson kohdasta ja 
päättyy 7 tahtia ennen seuraavaa Allegro-osaa. Tämä sovitettiin itsenäiseksi kap-
paleeksi pianosäestyksineen siten, että tremololla lähdetään ja soolon viimeiseen 
sointuun lopetetaan. Käyttämässäni tuntemattoman tekijän sovituksessa tämä 
viimeinen sointu toistetaan tyylikkäästi, mutta esim. Marco Piovesanin transkrip-
tiossa ei. Kappaleen rakenne jakautuu kolmeen osaan, joista ensimmäisessä 
kahdessa melodiat rakentuvat pääosin alussa ilmestyvästä lyhyestä motiivista. 
 
Kuten kolmannen näkökulman esimerkkiteoksessa aiemmin, tässäkin omassa 
työssäni Romanzan ääniala määräsi uuden sävellajin: etenkin tahdeissa 24, 49 
ja 53 ilmestyvä matalin ääni (ais). Kappale ei mahdu yksi yhteen mitenkään alt-
tosaksofonin varsinaiseen äänialaan ilman muokkauksia, joten transponoin teok-
sen soivaan D-duuriin eli sijoitin sen kokonaan suurella terssillä matalammaksi. 
Tällä tavalla vain yksi sävel, gis3 joutuu altissimorekisteriin tahdissa 53 (kadens-
sin korkein sävel). Ellei haluta soittaa niin korkealle, voidaan myös pysähtyä 
gis2:ään ja soitetaan loput siitä lähtien oktaavia matalammalta (kuvio 59–60). 
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KUVIO 59. (Oma nuotinnus alkuperäisestä teoksesta) 
 
 
 
 
KUVIO 60. (Oma sovitus alttosaksofonille) 
 
Oman työni pianosäestyksessä en siirtänyt yhtään säveltä oktaavia korkeam-
maksi, koska minusta suuren terssin transponointi on suhteellisen pieni etäisyys 
– myös alaspäin. Alkuperäisen säestyksen matalimmat paikat toimivat myös soi-
vaan D-duuriin sijoitettuna ja tahdeissa 50–52 vasemman käden D:t ja kontra D:t 
pystytään esittämään pehmeästi hiljaisen dynamiikkamerkin mukaisesti. 
 
Kolmannen sovitusnäkökulman edut ja haitat: 
 
+ transponointia lukuun ottamatta saksofonistemma ei välttämättä tarvitse suuria 
muutoksia 
+ ääniala huomioon ottaen voidaan etsiä sille teknisesti paras ratkaisu tai jopa 
useat sävellajivaihtoehdot 
+ pedagogisesti tarjoaa helppoja ratkaisuja erilaisiin haasteisiin 
+ voidaan korostaa pedagogisia kysymyksiä ja sille vastauksia riippuen valitusta 
sävellajista 
˗ soiva sävellaji muuttuu ja sen mukana moni muukin asia (musiikin sävy, inter-
vallien vaikutukset) 
- säestäjä joutuu opettelemaan saman teoksen uudestaan 
- saattaa vaatia mittavan sovitustyön (ja ehkä myös nuotinnuksen) sekä alttosak-
sofoni- että pianostemmaa kohti 
- pitää ottaa tosi tarkasti huomioon sovituksen esittävän alttosaksofonistin soitto-
taidot 
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10 POHDINTA 
 
 
Klarinettiteosten sovittaminen alttosaksofonille onnistuu siis monella tavalla. Mi-
nusta ideaalisin tilanne on se, kun saksofonin soittajan taidot riittävät mihin ta-
hansa: soittaja pystyy soittamaan vaativia altissimorekisterin säveliä ainakin alu-
eella g3-d4. Suurimmassa osassa klarinettikappaleita korkein kirjoitettu sävel on 
g3 (soiva f3) ja siihen riittää alttosaksofonin d4. Tässä tapauksessa riittää klari-
nettiteoksen suora transponointi Bb-vireisestä alkuperäisestä stemmasta puh-
taalla kvintillä ylöspäin tai A-vireisestä stemmasta tritonuksella ylöspäin. Molem-
mille löytyy mainioita esimerkkejä – J. Brahmsin Es-duurin sonaatti Bb-stem-
masta (alttosaksofonille on sovittanut Peter Saiano) ja R. Schumannin Fantasia-
kappaleita A-vireisestä alkuperäisestä stemmasta (sovittanut Paul Wehage). 
 
Tämä suora transponointi solistin stemmasta (eli näkökulma 2) on paras tapa 
myös teknisten ominaisuuksien takia. Klarinetin alarekisterin sormitusotteet alu-
eella e-e1 (soivana d-d1) ja vastaavasti alttosaksofonin alarekisterin sormitusot-
teet alueella h-h1 (soivana d-d1) ovat melkein samoja. Molempien soitinten ra-
kenteista johtuen soitinten alarekisterit äänensävyn puolellakin muistuttavat toi-
siaan. Korkeampien soivien sävelten sormitukset kyllä eroavat jo toisistaan, 
mutta äänensävyt suunnilleen samalla tavalla muuttuvat kirkkaammiksi yhä kor-
keammalle soitettua. 
 
Klarinetti ja alttosaksofoni on siis monella tavalla samanlaisia soittimia. Fyysisesti 
ei soittimien rakenteesta johtuvia esteitä ole. Varsinkin kun transponoidaan teok-
sia, soiva ääniala löytyy yksi yhteen. Esitystapojen väliset erot ovat vain vibraton 
käyttö alttosaksofonilla, mutta se antaa vain uutta sävyä vanhoille kappaleille. 
Lisäksi em. Brahmsin ja Schumannin sävellykset soitetaan myös jousisoittimilla, 
joissa samankaltainen vibraton käsitys yleisesti kuuluu soittoon. Kaikki nämä fak-
tat vain tukevat ajatusta, että klarinettiteoksista sovittaminen alttosaksofonille 
kyllä kannattaa tehdä. Yleisö kiittää kauniista musiikista ja saksofonirepertuaari 
laajenee entisestään musiikinopetuksesta kuuluisiin konserttisaleihin. 
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