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Luku 1

Johdanto ja tutkimuksen taustasta

1.1 Yleisesti

Tama tutkimus késittelee C. P. E. Bachin Kenner und Liebhaber -kokoelman vuonna 1765 sivel-
lettyd A-duuriklaveerisonaattia Wq. 55/4 (Carl Philipp Emanuel Bach: Complete Works 2022).
Tutkimuksessa pyrin selvittdmiin, miten kappaleen sivelaste-skeemat ja muoto suhteutuvat toi-
siinsa. Seuraavaksi tarkennan, miti sdavelaste-skeemoihin ja muotoon liittyvaa késitteistod kay-
tan. Galantteja sdvelaste-skeemoja méirittad erityisesti Robert Gjerdingen kirjassaan Music in
the Galant Style (Gjerdingen 2007). Hénen liséksi otan huomioon myds muitten kirjoittajien,
kuten esimerkiksi Vasili Byroksen ja John Ricen sévelaste-skeemoja ja késitteitd. Muotoanalyy-
sin kannalta sovellan erityisesti kolmen eri kirjoittajan konsepteja. Ensinnikin sovellan William
Caplinin Classical Form -Kirjan erindisid muotofunktiokésitteitd sikéli kun ne sonaattiin sovel-
tuvat (Caplin 1998). Toisennakin sovellan Wayne Pettyn esittelemid muotokisitteitd, joista hdan
kirjoittaa erityisesti Bachin muotoa koskevassa artikkelissaan (Petty 1999), ja Bachin musiikkia
koskevassa viitoskirjassaan (Petty 1995). Kolmantena sovellan L. Poundie Bursteinin esittele-
mid Bachin ajan musiikkiin sopivia muotokasitteitd, joista hén kirjoittaa kirjassaan Journey Th-
rough Galant Expositions (Burstein 2020). Tiiviisti sanottuna tutkimus siis pyrkii selvittaméén,
miten kappaleessa esiintyvit galantit sdvelaste-skeemat suhteutuvat kappaleen muotoaspektei-

hin Bachin A-duuriklaveerisonaatissa. !

"Kun kirjoitan Bachista, viittaan téisti lihtien aina nimenomaan C. P. E. Bachiin.



1.2 C.P. E. Bachista ja A-duuriklaveerisonaatista

Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788), Johann Sebastian Bachin toinen poika, oli yksi 1700-
luvun eniten vaikuttaneista ja tuotteliaimmista siveltdjista (Carl Philipp Emanuel Bach: Comple-
te Works 2022). Tamin tekstin otantaan kuuluu hdanen Potsdam-ajan (1765-1766) A-duuriklavee-
risonaatti, jonka Bach julkaisi kokoelmassa nimeltd Kenner und Liebhaber (Car! Philipp Ema-
nuel Bach: Complete Works 2022). Sonaatissa on kolme osaa: I: Allegro Assai, II: Poco Adagio,

ja III: Allegro; temmoiltaan nopea-hidas-nopea.

1.3 Savelaste-skeemateoriasta

1.3.1 Robert Gjerdingenin vakiinnuttamista savelaste-skeemoista

Savelasteskeemat systematisoi ja vakiinnutti musiikkianalyyttisena tyokaluna Robert Gjerdin-
gen kirjassaan Music in the Galant Style (Gjerdingen 2007). Séivelaste-skeemojen voisi kuvail-
la olevan konventionalisoituneita savellyksellisii raameja tai malleja, joihin sisdltyy maarit-
tyjd ominaisuuksia. Useimmiten skeemoissa esiintyy sekd melodiassa ettd bassossa maarityt
sdvelasteet, joskin joissain skeemoissa vain melodia tai basso riittdd madrittimadn savelaste-
skeeman. 2 Melodian ja basson lisiksi skeemoissa on usein miiritelty sonoriteetti. Sivelastei-
den esiintymiselle on useimmiten myos mééritelty se, mihin sivelasteet asettuvat metrisesti.
Niin skeemoihin siséltyviat myos sidvelasteiden muodostamat linjat. (ibid., s. 453). Gjerdingen
madrittelee kirjassa skeemaa laajemminkin (ibid., s. 10-16), mutta otan kdyttoon dsken kuvaile-
mani sdvelaste-skeeman madritteen, silld se on tutkimuksen kannalta riittdvén tarkasti mééritelty
kisite ja se ei sekoitu laajemmin kéytettyyn skeeman késitteeseen.

Seuraavaksi esittelen esimerkkind Romanesca-skeeman. Gjerdingenin mukaan Romanesca-
skeeman konseptiin kuuluvat: 1) kuusi vaihetta, 2) asteittaisesti laskeva melodia, 3) bassolinja,
joka hyppéi vuorotellen kvartin alas ja sekunnin ylos, 4) vahvojen ja heikkojen metristen il-
miditten vaihtelu, ja 5) pohjamuotoisten sointujen sarja (ibid., s. 29). Kuvassa 1.1 on esimerkki
asteittaisella bassolla laskevasta Romanesca-skeemasta Gjerdingeniltd. Kuvassa 1.2 on esimerk-
ki analyysistini, jossa on Romanesca-skeeman ilmentymi C. P. E. Bachin Wq. 55/4 A-duuri-

pianosonaatin ensimméisessd osassa.

ZKiytin tissi tutkimuksessa luettavuussyistd lyhyempéi sanaa skeema, kun se on mielekiisti, mutta viittaan
termilld aina erityisesti sivelaste-skeeman kisitteeseen, ellen toisin selvenna.



32 MUSIC IN THE GALANT STYLE

FIGURE 2.2 A schema of the Romanesca with a stepwise bass

Kuva 1.1: Romanesca-skeema, Music in the Galant Style, s. 32, figure 2.2
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Kuva 1.2: Romanesca-skeeman ilmentymd, C. P. E. Bach, Klaveerisonaatti No. 4 A-duuri, Wq.
55/4,1,t. 5-7



1.3.2 Sivelaste-skeemat Gjerdingenin jilkeen: Byros, Rice ja muut

Antaessaan esimerkkejd sivelaste-skeemojen tiarkeimmisti lisdyksistd Gjerdingenin kirjan jal-
keen John Rice luettelee seuraavat: Vasili Byroksen Le-Sol-Fi-Sol, Nathaniel Mitchellin Volta,
David Lodewyckxin Marpurg Cadence, ja Ricen itsensd Heartz, Lully ja Morte (Rice 2018,
s. 2-3). Lahtokohtaisesti suurin osa kiyttamistini analysoitavista sidvelaste-skeemoista on Gjer-
dingenin mainitusta kirjasta, joten en mainitse hédnti aina erikseen ldhteend. Sen sijaan mainitsen
erikseen, jos kdytdn analyysissdani muitten kirjoittajien uudempia lisdyksii sidvelaste-skeemojen

kirjoon.

1.4 Muodosta ja muototeorioista

1.4.1 William Caplinin muotofunktioteoria

William Caplin esittelee kirjassaan Classical Form klassisen muodon teorian, jonka lahtokohta
on erindisten muotofunktioitten midrittaminen. Teorian lahtokohtana toimivat erityisesti Joseph
Haydnin, Wolfgang Amadeus Mozartin ja Ludwig van Beethovenin musiikki (Caplin 1998,
s. 3). Bachin musiikki on edelldamainittuja hieman aikaisempaa, joten siind missa toiset Caplinin
muototeorian aspekteista, kuten vaikkapa satsimuoto, toimivat mielekkéadasti analyysissd, toiset,
kuten vaikkapa sivuteema, eivit taas ole sovellettavissa Bachin musiikkiin mielekkaisti.
Teoria korostaa paikallista harmonista kulkua muodon méiérittdjana (ibid., s. 4). Loyhen-
ndn Caplinin harmonisia vaatimuksia muodon méérittdjdna sikéli, kun se on mielekkaampaa.
Kiytan erityisesti Wayne Pettyn tapaa hyodyntidd Caplinin késitteistod Bachin musiikkia analy-
soidessaan. Kirjoitan tuonnempana Pettysti lisdd, mutta annan tissd esimerkin Bachilla ilme-
nevistd satsimuotoon liittyvista piirteestd. Kirjassaan Caplin erottelee satsimuodossa esisidkeen
(eng. antecedent) yhdistelmi-perusideasta (eng. compound basic idea) (ibid., s. 61). Petty sen
sijaan ottaa kilyttoon yleisemmiin termin etufraasi (eng. fore-phrase) * ja niin ohittaa Caplinin
tarkemman termien erottelemisen (Petty 1995, s. 184—185, alaviite 73). Petty kirjoittaa vield,
miten Bachin muuntelu voi aiheuttaa rajatapauksia termien erottelun suhteen (ibid., s. 185), ja
miten Bach kayttdi esisikeitd soljuvasti, periti “satsihybridinomaisesti” (ibid., s. 182). Sovel-
lan satsimuotoanalyysid Pettyn esimerkin mukaisesti sikéli, kun se on mielekéstd. Tarvittaessa
avaan Caplinin kisitteitd seuraavassa luvussa tarkemmin sitd mukaa, kun niitd ilmenee Bachin

A-duurisonaatin osissa.

3Termi fore-phrase puolestaan tulee William Rothsteinin kirjasta Phrase Rhythm in Tonal Music (Rothstein
1989).



1.4.2 Wayne Pettyn Bachiin liittyvat muotokasitteet

Askeisessi alaluvussa mainitun William Caplinin muotofunktioteorian koskiessa Bachia hie-
man myohdisempdd musiikkia, Bachin muotoa on hyvi avata my0s erityisesti Bachia tai hinen
aikalaistensa muotokdisitteilld. Otan esille Wayne Pettyltd sekd artikkelin, jossa hén kirjoittaa
Bachin sonaatteihin liittyvistd muotoseikoista, ettd vditdskirjaa niiltd osin, kun se on tutkimuk-
seni kannalta olennaisia. Aloitan kirjoittamalla mainitsemastani artikkelista.

Petty kuvailee artikkelissaan Bachin sonaatille tyypillistd jaksotusta. Hén kirjoittaa, miten
Bachilla kolmella pédjaksolla, siis esittely-, kehittely- ja kertausjaksolla, on samankaltaisuuksia
keskendin, ja Bachilla sonaattimuoto on hyvin sektionaalinen. Tarkemmin kuvailtuna esittelyn,
kehittelyn ja kertauksen niin alkuvaiheet, kuten my0s sulkevat vaiheet vastaavat temaattisesti tai
muuten sdvelmateriaaliltaan toisiaan. Hin mainitsee myos Kochin ja uudempienkin kirjoittajien
mainitsevan nima jaksot ominaisuuksineen (Petty 1999, s. 154).

Pettyn mukaan Bachin jokaisella piddjaksolla (esittely, kehittely, kertaus) on tapana jakau-
tua itsessddn kolmeen vaiheeseen Wilhelm Fischerin Fortspinnungstypus -kasitteen mukaisesti
(ibid., s. 154). Vaikka Fischer médritteli sen alunperin melodisena rakenteena, Pettyn sen sijaan
pitdd hedelmaéllisempéni rinnastaa se Caplinin satsimuodon muotofunktioihin (Caplin 1998, lu-
vut 3 ja 5). Ndin ndmékin kolme vaihetta ovat avausvaihe, siirtyméivaihe ja sulkeva vaihe. Talla
varhaisella sonaattimuodon versiolla on paljon yhteisti myohemmin vakiintuneen sonaattimuo-
don kanssa: Esittelyjakson esisde rinnastuu padteemaan, jilkisie siirtymivaiheeseen ja sulkeva
vaihe esittelyjakson sulkevaan vaiheeseen. # Petty kuitenkin Kirjoittaa siiti, etti vaikka sulkevan
vaiheen alkaminen omalla esittelyfunktiollaan saa sen kuulostamaan sivuteemalta, edustaa se
todellisuudessa muotofunktioltaan laajennettua kadensoivaa kulkua (Petty 1999, s. 155). Bac-
hilla sulkeva vaihe on useimmiten vaiheista pisin, ja siksi useimmiten sisaltdd vield itsessaan
Pettyn mukaan kolme Caplinin satsimuodon muotofunktiota: esisde, jilkisde ja sulkeva. Toi-
sin sanoin Pettyn mukaan Bachin muodontaa kuvaa suppeampien ja laajempien satsimuotojen
kerroksellisuus. Petty kéy vield ldpi, miten sulkevan vaiheen kadenssi on pakollinen, kun taas
avausvaiheen ja siirtymivaiheen kadensit tai vilimerkilliset eleet ovat valinnaisia (ibid., s. 155).
Petty mainitsee myoskin yhden, kahden ja kolmen kadenssin esittelyjaksot (ibid., s. 155). Koska
Fortspinnungstypus on muotoa hallitseva elementti, ndami kadenssit, lukuunottamatta viimeis-
td, ovat valinnaisia, ja liittyvdt enemmaén kappaleen luonteeseen kuin muotoon. Laajan muodon
funktioitten kannalta sekd esittelyjakson, kehittelyjakson ettd kertausjakson tarkein periaate on

toteuttaa Fortspinnungstypus.

4Myohemmiin sonaattimuodon ominaisuuksista kirjoittaa mm. Caplin (Caplin 1998, luku 13).



Seuraavaksi siirryn avaamaan Pettyn viitOskirjassaan esittelemid asioita. Kirjoitan hieman
tarkemmin, joskin luettelomaisemmin, Bachin sonaatin muotoon liittyvistd ominaisuuksista tai
tavasta muodontaa sonaattia. Pettyn mukaan 1750 jidlkeen Bachilla alkoi esiintyé runsaasti kah-
deksan tahdin satsimuotoa, johon ajallisesti my0s timén tutkimuksen analysoitava sonaatti kuu-
luu (Petty 1995, s. 181-182). Kertausjaksossa Bachilla oli tapana toistaa esittelyjakson ma-
teriaalia transponoituna, toiston tapahtuessa yllattaviankin varioimatta. (ibid., s. 309). Kehitte-
lyjakson loppu seuraa vanhaa perua olevaa mallia, jossa pddmairidnd on tehdi kadenssi jolle-
kin piidsdvellajin ldheiselle sivellajille, ja kadenssin jdlkeen voi Bach siirtyd hyvinkin suoraan
kertausjaksoon. Timi eroaa myohemmasti kdytéinteestd, jossa kertausjakson materiaalin domi-
nanttia korostetaan (ibid., s. 277). Petty mainitsee, ettd duurisonaateissa tyypillisin pddmaara
savellajialueena on kehittelyjaksossa VI-aste (ibid., s. 278). Myo6s Bach itse mainitsee kuului-
sassa oppaassaan fantasian improvisointia koskevassa luvussa, miten duurissa ldheiset sdvel-
lajialueet modulointia varten ovat V- ja VI-asteet, ja mollissa III- ja V-asteet. Kaikille muille
asteille modulointia Bach pitdi kaukaisempana, joskin niittenkin kaukaisuudessa on hinen mu-
kaansa asteittaisesti eroja (Bach 1974, s. 434-436). Kirjoitan téstd tarkemmin analyysiosiossa,
mutta tatd tutkimusta koskevassa sonaatissa esiintyy kertausjakson dominantille muodostettua
savellysmateriaalia ennen kertausjakson alkua erityisesti ensimmadisessd ja kolmannessa osassa.
Petty mainitsee Bachille olevan tyypillistd satsimuototyyppiset laajennetut kadenssikulut (Pet-
ty 1995, s. 188). Erityisesti myohemmissid Bachin sonaateissa viljellddn runsaasti eri tavoilla
rakennettuja satsimuotoyyppeja (ibid., s. 182). Petty mainitsee, miten satsimuodon ja forstpin-
nungstypuksen vélinen ero on enemminkin asteittainen kuin porrakas tai jyrkké. Satsimuodon
voi ndhdé olevan “tiukka” Fortspinnung, tai Fortspinnungin voi nihda olevan “l6yhd” satsimuo-
to (ibid., s. 175). > My®s satsimuodon ja periodimuototyypin Vvililli voi nihdi 16yhén eron tai
jatkumon (ibid., s. 157). ® Toisaalta Bach kiiyttii harvoin suoraa periodimuotoa (ibid., s. 156).
Petty selventdd, miten hin késittelee esittelyjaksoa yhteni laajana fraasina kuten Koch, mut-
tei keskity sen sisdisiin pienempiin fraaseihin ja punktuaatiopisteisiin (kadenssieleisiin) Kochin
mukaisesti, vaan korvaa sen Fischerin forstpinnungstypus -ajatuksella (ibid., s. 148). Petty mai-
nitsee, miten erityisesti 1750-60 -lukujen sonaatteja pidetddn formaalin tyylinmukaisina tai ru-
tiininomaisina, erityisesti kenner und liebhaber -kokoelman sonaatit, joihin timén tutkimuksen

sonaatti kuuluu (ibid., s. 77).

STiti ajatuksesta on kirjoittanut Pettyd ennen lisd erityisesti Erwin Ratz (Ratz 1951).
OTitd ajatuksesta taas on kirjoittanut Pettyi ennen lisii erityisesti Wilhelm Fischer (Fischer 1915).
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1.4.3 L. Poundie Burstein

L. Poundie Bursteinin kirja Journey Through Galant Expositions késittelee erityisesti galantille
musiikille tyypillisid muodon ilmentymid. Siind missd Bursteinin mukaan uudemmat muoto-
funktioteoriat mahduttavat muodon osaset erilaisiin laatikoihin, Burstein ottaa esille metaforan
matkasta (Burstein 2020, s. 27). Burstein my0s toteaa, ettd vaikka perinteiset sonaattiteoriat pa-
tevit uudempiin sonaatteihin, aikaisemmissa galanteissa sonaateissa eivit valttamétti tyypilliset
muotofunktiot, kuten siirtyma ja sivuteema, pade (ibid., s. 4). Silti Burstein esittelee heti aluk-
si uudemmille sonaattiteorioille tyypillisid kdsitteitd, vertaillen niitd aikaisempiin galantteihin
kisitteisiin (ibid., s. 3).

Burstein aloittaa Sazzin (monikko Sdrze) kisitteelld. Taméa on 1dhtokohtaisesti nelitahtinen
kokonaisuus, joka melodialtaan paittyy pysdhdyspisteeseen (ibid., s. 23-24). Seuraten Burs-
teinin ja Byroksen esimerkkid (Byroksesta kirjoitan lisdd myohemmin), en suomenna Kochin
termist0d, vaan pidan ne alkuperiiskielisind. Burstein esittelee Kochin kisitteiden mukaisesti
kolme pysidhdysvaihetta (Haupttheil 1, 2 ja 3) (ibid., s. 59). Toisaalta Burstein nopeasti toteaa,
ettd galantit esittelyjaksot jakautuvat yleensi neljdén pysdahdysvaiheeseen kolmen sijaan (ibid.,
s. 61). Myohemmin kirjassaan Burstein esittelee tyypillisimméan galantin ajan sonaatin esittely-
jakson muodon pysdhdyspisteineen, jotka menevit seuraavasti (ibid., s. 123—-125):

Grundabsatz — Quintabsatz — Quintabsatz in V — Schluf3Satz

Tyypillisesti esittelyjakso siis alkaa kotisdvellajissa pysyvilld taittella, seuraavassa taitteessa
etenee harmonialtaan V-alueelle, sitten etenee V-alueen dominantille ja lopulta tekee kadens-
sin V-alueelle. Bachin A-duurisonaatin ollessa sivelletty vuonna 1765, sonaatti saattaa sisdltdd
sekd uusia ettd vanhoja aikansa muototendenssejd. Kirjoitan tarkemmin varsinaisessa analyy-
siosiossa, mitd muototendenssejd sonaatti edustaa.

Burstein esittelee Kochilta kaksi vaihtoehtoa, joista toinen jakautuu nykysonaattiteorioita
vastaavasti kolmeen padosaan (Hauptperiode 1, 2 ja 3, vastaavat siis esittelyjaksoa, kehitte-
lyjaksoa ja kertausjaksoa), ja toinen vaihtoehto taas kahteen pddosaan (Hauptperiode 1 ja 2).
Aiemmassa galantissa musiikissa on tyypillistd kaksiosaisuus niin, ettd duurikappaleessa ke-
hittelyjakso alkaa pditeeman materiaalin toistamisella V-harmoniassa, mutta kertausjaksossa
kotisdvellajiin siirryttdessd ei toisteta pddteeman materiaalia, ja siksi se, mitd kutsuisimme ker-
tausjaksoksi, onkin edelleen toista osaa. Tdysklassismin kypsyessi kehittelyjakson alussa ei ole
endd muotia toistaa paidteeman materiaalia V-harmoniassa, vaan aloittaakkin kertausjakso (kol-
mas osa) padteeman materiaalilla (ibid., s. 226). My0s Burstein mainitsee ilmiostd josta aiemmin

kirjoitin: siitd, ettd vanhemmissa galantin tyylin sonaateissa kehittelyjakso voi paittyd verrat-
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tain kaukaisen harmonian kadenssiin ja kertausjakso silti alkaa ongelmitta kotisidvellajin harmo-
nialta (Burstein 2020, s. 225). Burstein toteaa, miten 1700-luvun edetessa tuli tyypillisemmaksi
kerrata temaattinen materiaali seké kehittelyjaksossa etté kertausjaksossa. Téitd Bach noudattaa-
kin tutkimusta koskevassa sonaatissaan. (ibid., s. 227). Toisaalta sonaatti ei ole niin myohdinen,
etteiko kehittelyjakson alussa toistuisi temaattinen materiaali. TAima nimittdin poistui muodista

1700-luvun lopulla (ibid., s. 227-228).

1.4.4 Vasili Byros

Myos Vasili Byros ottaa artikkelissaan kantaa Kochin tavasta hahmottaa muotoa tavalla, jos-
kin Byros keskittyy valottamaan Kochin tapaa jdsentdd muoton hierarkkisesti (Byros 2015,
s.225). Hén listaa Kochin punktuaatiopisteiden hierarkiaa: laajimpina osina Perioden, suppeam-
pina Sdtze, suppeimpina Einschnitte. Laajimpien jaksojen, ensimmaisen, toisen ja kolmannen
“piadjakson”(Hauptperioden—vastaa esittelyd, kehittelyi ja kertausta) sisillad on sisidisia fraase-
ja (Absdtze). Hierarkisesti ratkaisevin on Schlufsatz, joka ilmenee ensimméisen jakson (esit-
tely) ja kolmannen jakson (kertaus) lopussa. SchluBsatz vaatii loppumista tdydelliseen kokolo-
pukkeeseen, jota Koch kutsui termilld Cadenz. Koch kutsui ylipaitdin kadensseja yleisemmal-
la termilld Cdsuren, joista antoi kokolopukkeelle erityisen nimen. Muita Sdtze:ja Koch kutsui:
Grundabsatz, 1-fraasi, joka loppuu PAC tai IAC; Quintabsatz, V-fraasi, joka loppuu ylipdataan
harmonisesti V-alueelle tai puolilopukkeelle. Ndin Kochin mukaan sonaattimuodon ekspositio
noudattaa stereotyyppisesti kaavaa, jossa ensin kuullaan Thema:n tai Hauptsatz:in Hauptru-
hepunct, sitten yksi tai useampi vali-Hauptruhepunct, ja lopuksi Schluf3satz:in Cadenz (ibid.,
s. 226).

1.5 Skeemojen ja muodon suhteutumisesta

1.5.1 William Caplinin ja Prinner

Caplin kirjoittaa artikkelikokoelmassa What is a Cadence? hyvin skeemoja koskevista muotoas-
pekteista. Hin kirjoittaa, miten Meyer, Fenaroli, Do-Re-Mi ja Quiescenza -skeemat normaalisti
prolongoivat toonikaharmoniaa. Clausulae perfectissimae, Indugio ja harhalopuke-skeema ovat
kadensoivia kulkuja, Fonte ja Monte -skeemat ovat sekvensoivia kulkuja, ja Ponte-skeema pro-
longoi dominanttiharmoniaa (Caplin 2015, s. 20). Mi-Re-Do -skeema ei ole harmonialtaan yk-

siselitteinen, silld se voi joko levittdd toonikaharmoniaa tai toimia kadensoivana kulkuna (ibid.,

s. 21).
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Caplin jakaa Prinnerin kolmeen paityyppiin: 1) kadensoimaton levittava Prinner, 2) Prinner-
kadenssi, ja 3) epitidydellinen kokolopuke (Prinner-tyyppi) (Caplin 2015, s. 38). Mitd enem-
min harmoniaa levittavassi roolissa Prinner on, sitd itsendisempi basso on suhteessa melodiaan
(ibid., s. 27). Niissi tapauksissa, joissa Prinnerin basson 5-sédvelaste on koristelevampi element-
ti, Prinner on heikompi. Sen sijaan Prinnereissd, joissa basso tekee itsendisemmin harmonian
kulun IV-V-I, Prinner péittyy epitidydelliseen kokolopukkeeseen. (ibid., s. 37-38). Epitiydel-
lisessd kokolopukkeessa (Prinner-tyyppi) melodiassa sdilyy kuitenkin 6-5-4-3 -kulku. (ibid.,
s. 37). Adrimmiisin esimerkki harmoniaa levittivisti Prinneristi olisi Caplinin mukaan tooni-
kaurkupisteen pidlld tapahtuva Prinner (ibid., s. 26).

Caplin mainitsee, miten tdysbarokissa koko oktaavin asteittaisesti laskevat bassolinjat olivat
tyypillisid melodian paralleelilinjan saattelemana. Tdysklassismissa basso usein sen sijaan nousi
kohti 5-sdvelastetta. (ibid., s. 50). Eris tarkea erottelu on sen vililld, onko Prinnerissa sellainen
basso, jossa 5-sidvelaste ennen viimeistd 1-sdvelastetta on enemmaénkin koristeleva (4-4-3-3-2-
5-1-1), vai sellainen basso, jossa Prinnerii levitetddn metrisesti niin ettd 5-sdvelaste saa oman
painokkaan osansa (4-3-2-5-1) (ibid., s. 46). Caplinin mukaan Prinnerin sulkeutuvuuden tuntua
voi vihentdd heti perdin tulevalla sulkevalla eleelld tai musiikkia vilittomasti jatkamalla tai
toistamalla Prinnerin vaiheissa samaa materiaalia (ibid., s. 46).

Erityisen tirked vaihe Prinnerissd on kolmas vaihe: vaihe voi joko muodostaa kadensaali-
sen II-V-1 -kulun, tai levittdd VII-harmoniaa. Caplin viittaa Kirnbergerin ajatukseen, ettd kun
Prinnerin kolmannen vaiheen bassossa esiintyvit sivelasteet 2, 5 ja 1, kuulemme harmonises-
ti kadensoivan II-V-I kulun. (ibid., s. 35). 7 Tdminkaltainen kadensoiva kulku voi muodostaa
Prinner kadenssin. Sen sijaan jos kyseinen Prinnerin kolmas vaihe edustaa VII-sointuasteen tai
kddnnetyn dominanttiseptimisoinnun harmoniaa, ei se voi olla kadenssi, vaan harmoniaa le-
vittdvd Prinner (ibid., s. 34). Taten Prinner-kadenssi vaatii subdominanttista harmoniaa: jossei
sitd ilmene, basson 5-savelaste menettda mahdollisuutensa kadensoida. Kolmanessa vaiheessa
Vll-asteen terssikddnnos tekee Prinneristd harmonisesti I-astetta levittavin (ibid., s. 33). Vahvo-
ja Prinner-kadensseja sen sijaan kdytetdidn Caplinin mukaan ldhinna osien péddteemoissa (ibid.,

s. 31).

1.5.2 John Rice: skeemat ja satsimuoto

Suurimmissa osissa yleisesti miiriteltyja sdvelaste-skeemoja esiintyy joko laskevia linjoja (Prin-

ner, Sol-Fa-Mi, Fonte) tai linjoja jotka laskevat ja nousevat (Romanesca, Quiescenza, Meyer,

"Kirnberger esittii ajatuksen kirjassaan Musical Composition (Kirnberger 1982, s. 82).
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Fenaroli), muttei niinkd4n nousevia linjoja. Gjerdingenin paaasiallisista skeemoista vain Do-
Re-Mi ja Monte koostuvat nousevista linjoista (Rice 2018, s. 2-3). Seuraavaksi hian mainitsee,
miten Gjerdingenin skeemoista useat skeemat, kuten Meyer, Aprile, Do-Re-Mi, Sol-Fa-Mi, ja
Jupiter esiintyvit usein satsimuodon esisikeind. Hin mainitsee myos, miten Open Music Theo-
ry -sivusto jakaa skeemat esittelyskeemoiksi ja jatke-skeemoiksi (ibid., s. 4). 8 Tekstin loppuosa

keskittyy suurimmaksi osaksi ldhinnd Mozartin ja Paisiellon oopperoitten ilmidihin.

8Esittelyskeemoihin kuuluvat esimerkiksi Do-Re-Mi ja Meyer, ja jatke-skeemoihin Prinner (Kris Shaffer 2022).
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Luku 2

Analyysi savelaste-skeemojen ja muodon
suhteesta C. P. E. Bachin

A-duuriklaveerisonaatissa Wq. 55/4

2.1 Osal: Allegro assai

2.1.1 Osal: Allegro assai, ensimmainen péétaite (esittelyjakso)

Analyysiosion taitteita koskevissa alaluvuissa annan alaluvun aluksi taulukon, jotta lukijan on
helpompi hahmottaa laajat muototason tapahtumat. Tdmin jédlkeen annan tekstin ohessa nuot-
tiesimerkkeji, joista on helpompi hahmottaa paikallisempi taso. Jatin esimerkeistd pois repeti-
tiiviset ilmiot, tai késittelen ne vain viitteellisesti. Taulukon muototapahtumiin olen sisillyttanyt
Wayne Pettyn ja L. Poundie Bursteinin muotokasitteitd, joita késittelin tarkemmin edellisessi
luvussa. Esittelen ensimmadisen osan esittelyjakson muotoanalyysin taulukossa 2.1.
Ensimmiinen osa alkaa urkupiste-skeemalla (Orgelpunkt, kuva 2.1). Urkupisteelld koko
osan aloittaminen vaatii hieman tarkempaa aiheen avaamista. Urkupiste-skeemalla fraasin aloit-
taminen oli muodissa 1700-luvun alkupuoliskolla (Gjerdingen 2007, s. 182). Sen sijaan vuo-
sisadan puoleenviliin mennessi urkupiste-skeemat eivit olleet endd muodissa avausskeemoi-
na, vaan ne olivat yleisimpié sulkevissa fraaseissa (ibid., s. 183). 1770-80 luvuille mentdessa
Quiescenza-skeema, midratyntyyppinen urkupisteen péille rakentuva skeema, tuli uudelleen
muotiin, jolloin se assosioitiin laajoihin, pastoraalisiin avauksiin (ibid., s. 186—187). Vaikka

Bachin urkupiste-avaus levittyykin laajasti, topoksena on pastoraalin sijaan marssi. ! Bachin A-

Tarkempi toposanalyysi jii timén tutkimuksen ulkopuolelle, mutta topoksia on méiritellyt erityisesti Ratner
kirjassaan Classic music: Expression, Form, and Style (Ratner 1980).
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Taulukko 2.1: Wq. 55/4, 1. esittelyjakson laajempi muoto

Tahti Petty/Fortspinnung Petty/closing Burstein/Koch

1 Open. Grundabsatz—

4 —1

5 Quintabsatz—

8 —V

9 (repeated)

12 —V

13 Trans. Quintabsatz in V—
26 —V/V

27 Clos.(V) presentation  —V ; SchluBsatz—
31 continuation

37 cadential

38 —Cad.inV

39 Anhang—

42 —Cad. in V

duurisonaatin ollessa savelletty vuonna 1765, kaikki edellamainittu huomioiden voidaan todeta,
ettd urkupiste-skeeman kiyttaminen aloituksessa ei ole tavattoman poikkeuksellista.

Tahdissa viisi ilmenee Romanesca-skeeman asteittaisen basson variantti. Erityisesti tamai
variantti on tyypillinen 1700-luvun jélkipuoliskolla (Gjerdingen 2007, s. 32). Huomionarvois-
ta on kuitenkin se, ettd Bachilla Romanesca ilmenee vasta avausskeeman jilkeen, ei avauss-
keemana, silld Romanesca-skeema toimii useimmiten avausskeemana (ibid., s. 40). Laskies-
saan asteittaisesti Romanesca yhdistyy lomittuen Prinner-skeemaan, ja edelleen Clausula Vera
-skeemaan, mikd on tyypillinen skeemojen yhdistelma (ibid., s. 57). Prinner toimii tyypillisesti
vastauksena avausskeemalle (ibid., s. 45). Toisaalta Clausula Veran pikaisuus jittdd metrises-
ti tilaa puolilopukkeelle, joka péittad fraasin. 1700-luvun jélkipuoliskolla oli muodissa laittaa
trilli puolilopukkeelle, kuten tahdissa kahdeksan tapahtuu (ibid., s. 153).

Pienoismuotoanalyysin nikokulmasta tahtien 1-8 fraasi on satsimuotoinen. Caplinin terme-
ja kayttden ensimmadiset neljd tahtia jakautuvat kahteen harmonisesti eksaktisti toistettuun pe-
rusaiheeseen tahdeissa 1-2 ja 3—4. Namad tahdit koostavat satsimuodon esisikeen. Esiséikeen jil-
keen jilkisdkeessd ilmenee ensin tihentyminen tahdeissa 5—7, ja lopulta lopukeaihe kahdeksan-
nessa tahdissa. Mainittakoon tidssd vaiheessa, ettd tulkitsen sonaatin tdmén ja kolmannen osan
kohdalla yhden notatoidun tahdin vastaavan yhti todellista tahtia. Caplinin mukaan satsimuoto
suhteutetaan nimenomaan “todelliseen”, koettuun tahtien mairdin (Caplin 1998, s. 35). Koska

L. Poundie Bursteinin Kochilta ottamat ja kayttamét késitteet ovat 1asna tissédkin tutkimuksessa,

16



Orgelpunkt

;

]
A

1/

1]

1)

o
/A

1/

74

1/

Je #LLT £

6 ¥ 1L

Romanesca

(Orgelpunkt)

it
il T~
@_L W e
™
i |
|5
k)
©- I H ®
W
&rl. TTTe—=
3
i
ol -Ale
© AT i
o i
\
QY -&0
b | Ya.\%
\N b
ba QTN
| LI b
bm | Ya.\%
e b
ba QTN
N 3
J| ta
&0 B
N

Prinner

Clausula Vera Half cadence Romanesca

(Romanesca)

| Rl

——‘b

w1
)G

6 )

Kuva 2.1: C. P. E. Bach, A-duurisonaatti Wq. 55/4, osa I, Allegro assai, t. 1-9

17



mainittakoon myo0s ettd Kochin puhuessa tahtiméériin sidoksissa olevista muotoyksikdistd hin
ei viittaa aina notatoituun tahtiin (Burstein 2020, s. 28-30).

Caplinin mukaan satsimuotoisen esisdkeen on levitettavd toonikaharmoniaa. (Caplin 1998,
s. 37-40). Urkupiste-skeema levittdaa yksiselitteisesti toonikaa, ja siten lomittuu satsimuotoisen
esisidkeen kanssa, mutta avattakoon Romanesca-skeeman sijoittumista jilkisdkeeseen. Aiemmin
mainitsin, ettd Romanesca-skeema toimii usein avausskeemana. Koska avausfraasit, myos sat-
simuodon ulkopuolella, usein levittivit toonikaa ennen harmonian etenemistd, Romanescakin
tyypillisimmin levittdd toonikaa. Bachin tapauksessa sen sijaan Romanesca aloittaa harmoni-
sesti aktiivisen jalkisdkeen tihentymisvaiheen. Toisin sanottuna siind missd Romanesca toimii
normaalisti alussa harmonisesti vakaana skeemana, nyt toimii se potentiaalisesti epivakaampa-
na harmonisena skeemana ja musiikillisena elementtind. Bachilla se vie kohti puolilopuketta,
dominanttiharmoniaa. Vaikka kotisédvellajialueelta ei ole poistuttu, puolilopuke antaa dominant-
tiharmonialle painotuksen. Kochin termistdssa urkupiste-skeema aloittaa Grundabsatzin: urku-
pisteen pdilld oleva Grundabsatz on sen verran yleinen, ettd Burstein mainitsee sen erikseen
(Burstein 2020, s. 34).

On vield havaitsemisen arvoista, ettd Romanesca-skeemassa on sisadnrakennetusti laskevien
terssien kulku, silld Bachilla ilmenee myohemmin tdsséd osassa eri variantteja laskevien terssien
skeemoista. Siten olennaiseksi nousee timén osan aloittavan Romanescan suhteutuminen muit-
ten laskevien terssien skeema-ilmentymien muotoaspekteihin.

Tahtiin seitsemin mennessa skeemat ja satsimuoto eivit lomitu. Tahtien 7-8 Prinner-skeema
sen sijaan lomittuu. Tahdissa seitsemén on vield meneilldin tiheneminen siind missé tahti kah-
deksan edustaa kadensoivaa funktiota. Prinner on niin monimuotoinen skeema, etté tahtien 7—8
tilanne vaatii hieman lisdd avaamista. Kuten edellisessa luvussa kirjoitin, Caplin mainitsee Prin-
nerin olevan harmonisesti hyvin joustava, ja jakaa Prinner-skeeman kolmeen tyyppiin: harmo-
niaa levittdvadn, sekvensaaliseen ja kadentiaaliseen (Caplin 2015, s. 21). Toisaalta hin kuvaa
sen kolmiona, jonka kérjissd ovat muotofunktioltaan selkeimmaét Prinnerit, ja todellisuudessa
Prinnerit voivat olla muotofunktioltaan episelkedmpid, jossain kolmion keskelld. Vaikka tahdin
kahdeksan puolilopuke on selked, Prinner voidaan analysoida tarkemmin kéyttamailla Caplinin
Prinner-luokittelua, ja myoskin hinen mainitsemiaan eri keinoja muttaa prinnereitten luonnetta.
Caplinin mukaan Prinner-skeeman sulkevaa roolia voi heikentdd monin tavoin: yksi on laittaa
se metrisesti heikkoon kohtaan ja laittaa puolilopuke heti sen perdin (ibid., s. 43). Juuri niin
tapahtuu tahdeissa 7-8. Téstd syystd kyseinen Prinner ei itsessdin ole kadensoiva, vaan levittda
toonikaa.

Kochin lepohetkienkin kannalta avaustahdit toteuttavat oletusarvoista sonaattimuodon en-
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simmaistd taitetta (esittelyjaksoa): ensin urkupiste-skeema toteuttaa Grundabsatzin, ja timén
jilkeen Romanesca ja Prinner vievit puolilopukkeelle, muodostaen Quintabsatzin. (késittelin
Bursteinin ja Kochin konseptit edellisesséd luvussa). Tahti yhdeksén ldhtee toistamaan tahdissa
neljd esiintynyttd materiaalia, tdlld kertaa jatkuvalla 16-osanuottitekstuurilla. Tahti 12 paittyy
harmonisestikin vastaavaan tilanteeseen kuin tahdissa 8. Vaikka tekstuurista aiheutuen Clausula
Veran ja puolilopukkeen skeemaa maérittivit dinet eivit ole endd dédridénisatsissa (kuvassa 2.2
tahti 12), muutos ei ole dramaattinen, eiké vaikuta skeemojen eikid harmonian kulkuun. Kochin
mukaan kahden perikkidisen Sitzen ilmeneminen siten, ettd kummallakin on sama harmonia
paitepisteend, on mautonta sdveltdmistd (Burstein 2020, s. 50). Sen sijaan kaksi perdkkéista
Siatzen selkedd toistoa, joko tdsmillinen tai varioitu toisto, ei ole mautonta, vaan muodostavat
yhdessi laajemman kokonaisuuden, kuten nyt tapahtuu (ibid., s. 51-52).

Tadma neljian tahdin toisto aiheuttaa sen, ettei harmoniassa ole vield edetty kotisdvellajin ul-
kopuolelle. Tahdin 13 Monte-skeema sen sijaan toimii harmoniaa eteenpdin vievanid skeemana.
Monte-skeema jiasentyy selkeisti kahtena erillisend puoliskona Long comma-lopukeskeemojen
takia. > Timi Monte on rakennettu niin, etti tahdin 14 kohdistus E-duurin VII-asteelle (kuvan
2.2 melodiassa sivelaste 4) ja tahdin 16 kohdistus Fis-mollin VII-asteelle ovat lyhyiti eivitka saa
harmonista painotusta. Erityisesti tahdin 14 kohdistuksen lyhyys korostaa entisestdan tahdilla 17
alkavaa H-duuriharmonian levitysti. Pettyn Fortspinnungstypuksen kannalta tahtiin 12 mennes-
sd ollaan oltu esittelyjakson avausvaiheessa, ja tahdin 13 Monte aloittaa siirtymévaiheen. Tadma
tasmédd Kochin mukaiseen oletusarvoiseen V-asteen Quintabsatziin (selvennykseksi katso uu-
delleen kyseinen vaihe taulukosta 2.1). Koska satsimuodon esisée levittdi toonikaa, ja jilkiside
tihenee, tahdista 13 ei ala satsimuotoinen fraasi. Huomionarvoista kuitenkin on Bachin persous
rakentaa fraaseja satsinomaisella rakenteella (2+2+4). Tahtien 13—16 Monte jakautuu selkeisti
kahteen puoliskoon, ja tahdin 17 voi kuulla musiikin kerronnan kannalta jalkisikeenomaisena
elementtind.

Kyseinen V-asteen dominantin levittimisen olen tulkinnut Ponte-skeemaksi. Ponte-skeema
voi levittdd dominanttia, mutta skeema ei ole harmonialtaan ihan yksiselitteinen (Gjerdingen
2007, luku 14). Tarkempi pohdinta Ponten erityispiirteistd jad kuitenkin timén tutkimuksen ul-
kopuolelle, silld musiikissa ei esiinny ongelmallisia Ponte-skeeman ilmentymii. Tahdeissa 19
ja 20 toistuu eksaktisti tahtien 17 ja 18 materiaali. Tahdissa 21 ilmenee skeema, jota Rice ana-
lyyseissdén kutsuu nimelld I-V Oscillation (Rice 2022). Katso ilmio kuvasta 2.3. Dominanttiur-

kupisteen basso hellittdd, kun tahdissa 22 kun ilmenee Passo Indietro, mutta harmonian purka-

?Lopukeskeemalla tissi viittaan enemminkin vilimerkinomaisiin skeemoihin Gjerdingenin ja Kochin mieles-
sd, en moderneihin konsepteihin lopukkeista.
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minen [-asteen kddnndssoinnulle on kuitenkin vield heikko ilmié dominanttiurkupisteen basson
hellittimisestd huolimatta. Tahdissa 23 ketjutetaan kaksi Prinnerid 7—6 pidétysten avulla. Tai toi-
sin kuvailtuna voisi sanoa, ettd ensimmaéinen Prinner ikédén kuin ketjuttuen uudelleentulkitsee
itsensd laajemmaksi moduloivaksi Prinneriksi. Se, ettd basso laskee tahdin 23 séveleltd a aina
tahdin 26 sdveleen h antaa domantin dominantin harmonialle painotusta entisestdan. Caplinin
Prinner-luokitusta soveltaen tahtien 23—24 Prinner, siis ensimmadinen niistid, on sekvensaalinen.
aitd korostaa tahdin 24 viimeinen harmonia: se ei ole oletusarvoinen I, vaan jatkaa tahdin 24
alun mallin mukaisesti VII terssikddnnokseltd VI terssikddannokselle (kuva 2.3 tahdin 24 jal-
kimmadinen puolisko). Toinen Prinner, tahdeissa 24-25, taas on selkedsti harmoniaa levittavaa
tyyppid.

Tahdeissa 2627 on epitiydellinen kokolopuke. Tdméd saapuminen on muodon kannalta
olennainen esittelyjakson jasentymisen kannalta. Ensinnédkin, dominanttisidvellaji saa osakseen
vakautta, ja toisennakin, Forstpinnungstypuksen kannalta alkaa esittelyjakson sulkeva vaihe.
Muistutettakoon, ettd Fortspinnungstypuksen sulkeva vaihe jakautuu Bachilla tyypillisesti vie-
14 itsessddn kolmeen vaiheeseen: (pitkéddn) esisdkeeseen, jéilkisidkeeseen ja kadensointiin (katso
tarvittaessa selvennykseksi uudelleen kuva 2.1). Kochin késitteistossi ollaan tehty tyypillinen
Quintabsatz V-alueelle, ja tahti 27 aloittaa esittelyjakson SchluB3satzin. Saapumisen tuntua vah-
vistaa vakaus: tahdissa 27 alkaa urkupisteen péaélle rakennettu Pastorella -skeema. Tahdin si-
velmateriaali ottaa taitteiden alun, siis teeman materiaalista vaikutteita. Tama lisdd sdvellajin
vakiinnuttavaa vaikutusta.

3

Tahdissa 31 kuullaan edellisten tahtien vakaan Pastorellan kontrastiksi laskevan tetrakor-
din skeema (kuvassa 2.4). Tosin kuulokuvassa hahmottuu selkeimmmin kromaattinen alaspdin
vyoryntd. Pettyn kisitteistossd tama toteutta esittelyjakson sulkevan vaiheen jélkisdkeen roolia,
ja Kochin késitteiston mukaan ollaan keskelld SchluBsatzia. Oletusarvoisesti siis tdssd kohtaa
odotetaan esittelyjakson lopettavaa kadenssia.

Tahdit 33—-36 ovat harmonisesti staattisia, levittaen dominanttiharmoniaa. Niissd basso las-
kee diatonisesti koko oktaavin alas: ensin viliddnessd, sitten bassodinessa (ei esitelty tissd).
Tamin laskun jidlkeen oletusarvoinen kadenssi toteutuu tahdeissa 37-38, kun basso lomittaa
tahtien 37-38 harhalopukkeen tahdissa 38 tapahtuvaan Grand cadence -skeemaan (kuva 2.5).
Tama toimii esittelyjakson sulkuna. Grand cadence -skeema levittyy usein laajemmin useam-

man tahdin ajaksi, mutta olen tulkinnut tahdissa 38 tapahtuvan skeeman suppeammaksi ilmen-

3Modernilla termistolld epitiydellinen kokolopuke olisi varmastikin kuultavissa Medial Caesura -ilmioni, py-
sdahdykseni joka usein edeltdd myohemmaén sonaattimuotokdytinnon sivuteemaa. Tarkemman rakenteen ja muoto-
ilmiditten vertailu uudemman sonaattimuodon ilmidihin jdi kuitenkin tdimén tutkimuksen ulkuopuolelle.
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Kuva 2.3: C. P. E. Bach, A-duurisonaatti Wq. 55/4, osa I, Allegro assai, t. 21-29
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Kuva 2.4: C. P. E. Bach, A-duurisonaatti Wq. 55/4, osa I, Allegro assai, t. 30-33

tymaksi. Tahdit 39-42 toimivat kadenssin jdlkeisend vahvistuksena: ilmio tunnetaan skeemater-
mistossd nimelld coda, ja Koch taas kutsuu siti termilld Appendix. Skeemojen nikokulmasta I-
V Oscillation -skeemailmentymien jdlkeen toistetaan Grand cadence -skeema. Harmoniarytmin
takia tahtien 3942 voisi kuulla olevan satsimuotoinen: tahdit 39—40 esisde ja 41-42 jilkisae.
Téssdkin skeemat auttavat jakamaan selkedsti satsimuotoa: I-V Oscillation -skeeman luontee-
seen kuuluu toistuvuus, joka auttaa satsimuodon esisikeen muodostamisessa. Grand Cadence
-skeema toimii taas suoraan kadensoivana ideana. Kyseinen skeemavalinta ensimmadisen tait-
teen (esittelyjakso) paatokseksi on hyva muistaa sikali, ettd on Bachin tyylin kannalta olennais-
ta huomioida, tuleeko hin kdyttimiin samaa skeemaa myoskin toisen taitteen (kehittelyjakso)
ja kolmannen taitteen (kertausjakso) lopussa. Pdinvastainen tapa olisi kayttii jokaiseen erilaista

kadenssiformulaa.

2.1.2 Osa I: Allegro assai, toinen paataite (kehittelyjakso)

Esittelen ensimmadisen osan esittelyjakson muodon pédédtapahtumat taulukossa 2.2.

Kuten sonaattimuodossa oli vield tapana 17635, ja kuten C. P. E. Bachilla oli tapana yleensi-
kin klaveerisonaattiensa sonaattimuotoisissa osissa, tahdissa 44 kuullaan kappaleen aloitusma-
teriaali, tai toisella termilld kutsuttuna teema (kuva 2.6). Edellisessad luvussa mainitsin Pettyyn
liittyen, miten Bachilla on tapana toistaa materiaalia jaksosta toiseen. Sitd tietoa vasten heijas-

taen tahdin 47 Monte Romanesca on huomionarvoinen, erityisesti harmonian etenemisen kan-
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Kuva 2.5: C. P. E. Bach, A-duurisonaatti Wq. 55/4, osa I, Allegro assai, t. 3642

Taulukko 2.2: Wq. 55/4, 1. kehittelyjakson laajempi muoto
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Kuva 2.6: C. P. E. Bach, A-duurisonaatti Wq. 55/4, osa I, Allegro assai, t. 43—49

nalta. Kehittelyjakson avaus ei lihde levittamiin V-savellajialuetta pitkédédn, kuten esittelyjakson
alku levitti I-sdvellajialuetta. Monte Romanesca-skeema toimii harmoniaa eteenpdin vievianid
skeemana. Tdma vaikuttaa my0s satsimuodon “tiukkuuteen”. Esittelyjakson “tiukan” 8-tahtisen
satsimuodon sijaan tahdin 44 aloittava satsimuoto jdid ikdin kuin auki. Ensinnédkin, Monte Ro-
manesca on kolmiportainen (portaat t. 4748, t. 49-50 ja t. 51-52), joka hajottaa jalkisdkeen
symmetrisyysaspektia. Monte Romanescan kolmas vaihe vie verrattain kauas E-duurialueesta:
siind soitatetaan harmonioina gis-mollia ja dis-mollia. Tamén liséksi satsimuodolle tyypillinen
kadensoiva lopetus puuttuu: tahdissa 50 alkaa pidemmalle levittdytyva laskevien terssien skee-
ma. Kuten edellisessd luvussa mainitsin, Pettyn mukaan Bachille ja Kochin mukaan ylipdétian
muillekin galantin ajan siveltdjille on tyypillistd edeti kehittelyjaksossa VI-savellajialueelle so-
naattimuotoisissa duuriosissa. Tamé liséd Monte Romanescan kolmannen vaiheen harmonian

suunnan ylldatyksellisyytti, silld se ei vihjaa VI-sivellajialueeseen.
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Kuva 2.7: C. P. E. Bach, A-duurisonaatti Wq. 55/4, osa I, Allegro assai, t. 50-53

Monte Romanescan jilkeen alkaa Falling Thirds -skeema, joka vie jilleen uuteen suuntaan:
ensin kohdistus H-duuriharmonialle tahdissa 50, sitten gis-molliharmonialle seuraavassa tah-
dissa, ja cis-mollille tahdissa 52 (kuva 2.7). Vasili Byros on nimennyt tilld tavalla rakennetun
Falling Thirds -skeeman Fonte-Romanescaksi (Byros 2017, s. 77-78). Edellimainitut skeemat
pitavit harmonian etenemisen epavakaana. Converging Cadence -skeema saattelee harmonian
gis-pohjaiselle dominanttiurkupisteharmonialle, luoden odotuksen cis-mollista, III-asteesta. Ta-
mai toimii sikdli odotuksia vastaan, ettd [II-asteen kohdistus kehittelyjaksossa ei ole yhti taval-
linen kuin VI-asteen kohdistus.

Tahti 54 levittdd III-asteen dominanttiharmoniaa, ja tahdit 56-59 korostavat dominantti-
harmoniaa tekemalld bassossa gis-sivelelle kromaattisen kohdistuksen Le-Sol-Fi-Sol -skeeman
avulla (kuva 2.8). Eri skeemat tuovat vaihtelua dominanttiharmonian levitykseen. Bach leikit-
telee jélleen satsimuodon aspekteilla, kun tahdin 56 ideaa ja sen vastinparia tahdissa 57 seuraa
tihentyminen tahdissa 58 ja puolilopukkeeseen rinnastuva dominanttiharmonia tahdissa 59.

Tahdissa 60 ilmenee jélleen Falling Thirds -skeema: télli kertaa Faux Bourdon -kulun kei-
noin (kuva 2.9). Verrattuna aikaisempaan skeemailmentymaéén, jossa harmonian suunta ei ollut
selkedsti oletettavissa, timén skeemailmentymén harmonia ei vie uuteen suuntaan vaan pitaa
edelleen sivellajin III-asteen vahvana. Lopulta harmonia tekee tahdissa 64 epitiydellisen ko-
kolopukkeen IlI-asteelle. Pettyn muotokaésitteiden kannalta tamai aloittaa kehittelyjakson sulke-
van vaiheen esisdkeen. Kochin konseptien kannalta ollaan tehty kehittelyjakson muun sivellajin

kohdistus, joten oletusarvoisesti kuulija odottaa seuraavaksi kuulevansa kehittelyjakson sulkeu-
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Kuva 2.8: C. P. E. Bach, A-duurisonaatti Wq. 55/4, osa I, Allegro assai, t. 56-58

===

N

tumisen ja kertausjakson alkamisen. Kuten edellisessé vastaavassa tilanteessa tahdeissa 27-28,
nyt esiintyy Pastorella Minore -skeema tahdeissa 64—65. Ndin IlI-sidvellaji saa vakiinnutusta
osakseen skeeman vakauden ja teemaa hieman muistuttavan sidvelmateriaalinsa takia. Mielen-
kiintoista on, ettei kehittelyjaksossa esiinny ollenkaan viittauksia VI-sédvellajiin.

Kohdistus III-asteelle on ylléttiva, ja tima puolestaan tehostaa tahdin 68 retorista koko tah-
din kestdvaa taukoa (ei esitetty tassd). Tahdissa 69 eteenpdin levitetddn H-duuriharmoniaa. Tama
toimii dominanttina tahdin 73 paikalliselle E-duurikohdistukselle, jolle toteutetaan epétiydelli-
nen kokolopuke. Siini esiintyy jdlleen Pastorella-skeema (kuva 2.10). Pettyn mukaan Bachille
on duuriklaveerisonaateissa tyypillistd, ettd kehittelyjakson loppuessa rinnakkaismollin kadens-
siin kertausjakso voi alkaa piisavellajissa ilman kotisdvellajin dominantin korostamista (Petty
1999, s. 152). Kochin mukaan aihe, joka yhdistdisi toisen jakson kadenssin kotisdvellajin domi-
nantille kertausjaksoa varten (Caplin: retransition), on Kochin mukaan tdysin valinnainen. Koch
kutsuu titd “moduloivaksi suffiksiksi” (ibid., s. 152). Kenties 1765 moduloiva suffiksi on Bachil-
le sdvellyksellinen, ekspressiivinen voimavara, silld nyt Bach tuntuu rakentavan siltaa kertaus-
jakson pédsivellajille. Kuten cis-mollikohdistuksen (IlI-aste) jdlkeiseen tehddén retorinen tauko
tahdissa 68, vastaavanlainen tauko tehdaén tahdissa 77. Tamin jalkeinen E-duuriharmonian le-
vitys osoittautuu kotisivellajin dominantiksi. Mielenkiintoista on kumminkin se, etti Pastorella-
skeema antaa V-levitykselle yllittivin vahvan identiteetin: Pastorella-skeema ei saa E-duuria
kuulostamaan erityisen dominanttiselta. Siksi tahdissa 78 ei korostu Pettyn konsepteissa Forts-

pinnungstypuksen lopettavan vaiheen kadensoiva funktio, eikd Kochin Schluf3satz, vaan sen si-
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Kuva 2.9: C. P. E. Bach, A-duurisonaatti Wq. 55/4, osa I, Allegro assai, t. 60—65
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Kuva 2.10: C. P. E. Bach, A-duurisonaatti Wq. 55/4, osa I, Allegro assai, t. 73-78

jaan kertausjaksoon siirtymi antaa saumattoman vaikutelman. Myos Pastorella -skeemalle an-
netaan uusi rooli. Tadhdn mennessi Pastorella on ollut ldhinnd uutta sdvellajialuetta vakiinnutta-
vassa roolissa, tai ainakin luonut vakaan pohjan sévellajialueen toonikaharmonian levittimisel-
le. Tama V-levitys tulee yhtiakkisesti, ja siksi Pastorellalla on uudenlainen vaikutus: ratkaisevaa
on se, ettd siind esiintyy teemaa muistuttavaa siavelmateriaalia. Ndin sen voisi kuvailla vihjaile-

van teeman tulosta kertausjaksossa.

2.1.3 OsaI: Allegro assai, kolmas paataite (kertausjakso)

Esittelen ensimmaisen osan kertausjakson muototapahtumat taulukossa 2.3.

Keskityn kirjoittamaan enemmin seikoista, jotka ovat uusia tai poikkeavat edellisistéd jak-
soista, ja suppeammin sekoista, jotka toistuvat esittelyjakson kaltaisesti. Kertausjakson alku
toistaa suhteellisen pitkddn muuttumattomana materiaalia esittelyjakson alun kaltaisesti. Osal-
taan tima muuttumattomuus mahdollistuu luontevasti, koska alun materiaali levittda harmoni-
sesti I-astetta. Nain ei tule kiirettd transponoida sitd materiaalia, joka esittelyjaksossa vakiin-
nuttaa V-savellajialueen. Tahdeissa 94-97 kuullaan esittelyjakson Monte -skeeman sijaan Fon-
te -skeema. Skeeman kaksiportaisuus saa sen rinnastumaan kuulokuvassakin Monteen (kuva
2.11). Tama johtaa laajemmin I-asteen harmonian levitykseen: puolilopukkeen dominanttihar-
monialta ei edetd kohti dominantin dominanttia esittelyjakson tavoin, vaan edetdin tahdin 94 I1-
asteen kohdistuksen kautta takaisin I-asteelle tahdissa 97. Fortspinnungstypuksen kannalta tahti
94 aloittaa kertausjakson siirtymévaiheen. Siirtymévaihe ei ole vastaavalla tavalla harmonisesti

eteenpdinvieva kuin esittelyjaksossa, mutta suurimmaksi osaksi skeemaesiintymaét ovat samoja,
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Taulukko 2.3: Wq. 55/4, 1. kertausjakson laajempi muoto
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110 continuation

116 cadential

117 —I

118 Anhang—...

121 I....—I

128 2....—VI

ja musiikilla on pitkén I-asteen levittamisestd huolimatta eteenpdinvieva vaikutus. Osittain titd
vaikutusta on luomassa tahdeissa 98—101 esiintyvi kertausjaksolle uniikki Prinner, jota ei esiin-
tynyt esittelyjaksossa. Prinner on selkedsti harmoniaa levittdvad tyyppid. Tahdeissa 102—-105
ketjutetaan Prinnerit esittelyjaksoa vastaavalla tavalla, télld kertaa kotisdvellajiin transponoitu-
na. Ndiden kaikkien kolmen Prinnerin voi ndhda luovan satsimuototyyppisen parin: ensimmai-
nen, kertausjaksolle uniikki prinner toimii esisdkeenkaltaisesti, jilkimmédinen kahden prinnerin
ketju taas luo tihentymisen ja vie dominanttiharmonialle.

Naiin tehdéén epataydellinen kokolopuke I-asteelle tahtiin 106. Tilanne vastaa kehittelyjak-
soa: Fortspinnungstypuksen kannalta alkaa sulkevan vaiheen esisde, Kochin termeisséd alkaa
SchluBsatz, ja tahdissa 106 ilmenee Pastorella-skeema. Tahdin 110 descending tetrachord joh-
taa tahdissa 116 alkavaan kadensoivaan ideaan, ja jo tuttu Grand Cadence -skeema tuottaa ko-
tisdvellajin kadenssin, vastaavalla tavalla kuin esittelyjaksossa. MyoOs coda-skeema, tai Kochin
termeilld Appendix, toistuu tahdeissa 118—121 (kuva 2.12). Toiseen maaliin tultaessa Grand Ca-
dence -skeema jdi ikddn kuin kesken. Fis-sivel jdd oikeassa kiddessd leijumaan, ja siitd juontuu
preludinomainen lyhyt jakso, joka moduloi VI-sdvellajiin, valmiina sonaatin toista osaa varten.
Se toteutetaan Monte-skeemalla. Mielenkiintoista on, ettd esittelyjaksossa ensimméinen skee-
ma, joka vie harmonian pois I-asteen harmonian levittdmiselté, oli Monte-skeema. Kyseisessa
Monte-skeemassa oli myos samat harmoniat: ensimméinen vaihe kohdistaa E-duuriin, toinen
fis-molliin. Koska kehittelyjakso ei tee VI-asteelle ollenkaan kohdistusta, timén preludinomai-

sen jakson voisi kuvailla olevan erityisen tehokas.
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Kuva 2.12: C. P. E. Bach, A-duurisonaatti Wq. 55/4, osa I, Allegro assai, t. 120-124

2.2 Osa II: Poco adagio

2.2.1 Osa II: Poco adagio, ensimmainen piataite

Sovellan Bursteinin mainitsemia Kochin késitteitd: analyysissidni korostan paitepisteitd, tai le-
pohetkid. Oletusarvoiset vaiheet eivit ole samat kuin sonaattimuotoisissa I ja III -osissa. Kuten
edellisessa luvussa kirjoitin, Bachin mukaan molliosissa tyypillisimmait harmoniset kohdistuk-
set ovat joko III tai V -asteet. Pettyn muotokaésitteistd 1ihden edelleen siitd olettamuksesta, etta
osa toteuttaa Fortspinnungstypuksen. Esittelen toisen osan ensimmaéisen taitteen muodon paa-
tapahtumia taulukossa 2.4.

Toisen osan ensimmadiset kaksi tahtia avaavat osan Sol-Fa-Mi -skeemalla, ja avausmateri-
aalin sulkee muodollisesti tahdin 3 Cadenza Semplice (kuva 2.13). Caplin kirjoittaa Kochin
kasitteihin liittyen Overhang -ilmiostd (Caplin 2015, s. 46). Siind vahvalle tahdinosalle osuva
melodinen pddmairad on sivelaste 3, jonka jalkeen koristelu aiheuttaa melodian laskeutumisen
savelasteelle 1. Vaikka tahdin 3 melodinen pddmaéara olisikin kuultavissa monella tapaa, voi-
daan ainakin sanoa, ettd kolmen ensimmaisen tahdin sdvellajin esittelevd vaikutus ja Overhang
ainakin heikentivit tahdin 3 kadensoivaa eletta.

Tahdit 1-3 ovat kolmen tahdin epdsymmetrinen kokonaisuus. Kuten edellisessé luvussa mai-

nitsin, Kochille kappale jakautuu ldhtokohtaisesti neljin tahdin kokonaisuuksiin (Sitze). Ken-

32



Taulukko 2.4: Wq. 55/4, 1. 1. taitteen laajempi muoto

Tahti Petty/Fortspinnung Petty/closing Burstein/Koch

1 Open. Grundabsatz—

3 —I

4 Trans. Absatz—

5 —III
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8 continuation

9 cadential

10 —Cad. in III ; Appendix
13

14 (—Cad. in III repeated)

ties toisessa osassa Bach katsoo ajassa taaksepdin tahtikokonaisuuksien suhteen. Bach kayttaa
uutta Meyer -vaihtonuottiskeeman varianttia tahdeissa 4-5. Tyypillisesti Meyer alkaa vakaal-
ta harmonialta: tahdissa neljad sen sijaan Meyer alkaa VII-asteen terssikdinnokseltd A-duurin
dominantille. A-duuri toimii koko osan kannalta IIl-asteen sdvellajina: siis oletusarvoisena sa-
vellajialueena molliosassa, joten Meyer-skeema vie harmoniaa oletettuun suuntaan. Muodon
kannalta tahti 4 aloittaa Fortspinnungstypus -prosessissa siirtyméavaiheen.

Tahdissa 6 basso lihtee nousemaan kromaattisesti Converging Cadence -skeeman tyylises-
ti (kuva 2.14). Fortspinnungstypuksen kannalta kyseenomainen tahti aloittaa sulkevan vaiheen
esisdkeen. Kochin muotokasitteiden kannalta sama tahti aloittaa ensimmadisen tahtiin Schluf3-
satzin. Tahdin seitsemin dominanttikohdistus on vahva, mutta tahdissa kahdeksan ilmenevi Pas-
so Indietro -skeema heikentda I-asteen terssikddannokselle purkausta tahdissa kahdeksan. Ikdan
kuin vastapainoksi basso ja melodia nousevat Faux Bourdonin -skeeman avulla. Jos tahdissa
seitsemén harmonia nousi aktiivisesti kohti A-duurin dominanttia, nyt tahdissa kahdeksan al-
kava Faux Bourdon -skeema tekee harmoniasta aktiivisen, mutta sekvensaalisemmalla tavalla.
Fortspinnungstypuksen kannalta Faux Bourdon -skeema aloittaa sulkevan vaiheen jilkisakeen.
Tahdin yhdeksén puolessavilissd basso tekee kohdistuksen Comma-skeemalla, joka purkautuu
tahdille 10. [lmi6 muistuttaa hieman Long Comma -skeemaa, mutta siind missd Long Comma
-skeemassa basso nousee sidvelasteissa 6-7-1, Bach toteuttaa 2-7-1. Faux Bourdon nostaa teks-
tuurin korkeaan rekisteriin. Tdma vaikuttaa osaltaan tahdin yhdeksdan Comma -skeeman vah-
vuuteen ja dramaattisuuteen, joka puolestaan vahvistaa tahdissa 10 ilmenevdd Grand Cadence
-skeemaa. Kuten edellisessikin osassa, nytkin tulkitsen skeeman Grand Cadence -skeemaksi,
vaikka se on supistetumpi kuin skeeman arkkityyppi. Skeemaan siséltyy toinenkin kadensoiva

skeema, High 6 Drop.
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Poco adagio Sol-Fa-Mi
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Kuva 2.13: C. P. E. Bach, A-duurisonaatti Wq. 55/4, osa II, Poco adagio, t. 1-6
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Kuva 2.14: C. P. E. Bach, A-duurisonaatti Wq. 55/4, osa I, Poco adagio, t. 7-10
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Kuva 2.15: C. P. E. Bach, A-duurisonaatti Wq. 55/4, osa II, Poco adagio, t. 11-12

Eris kadenssia heikentédva tekijd on se, ettd se tapahtuu tahdin puolivilissé (kuva 2.15). Ka-
denssi toimii [II-alueen sdvellajin vahvistajana, ja muodon kannalta Fortspinnungstypuksen en-
simmaisen taitteen padmdaira on saavutettu: myos Kochin kisitteistossi seuraavat tahdit toimivat
Appendix -ilmiond. Tahdit 11-12 kohdistavat hieman erikoisesti A-molliharmoniaa. Painotuk-
sen voimakkuutta korostaa A-mollin dominantille rakennettu urkupiste-skeema. Tdma viittaa
kromaattisesti fis-mollista kaukaiseen III-asteen molliversioon. Huomattavaa on, etta tassa vai-
heessa kuulija ei vield tiedd tahtien edustavan muodon kannalta Appendix -ilmiota.

Tahdissa 12 tapahtuu kromaattinen kohdistus Converging Cadence -skeeman avulla: vaih-
toehtoisesti skeeman voi tulkita kromaattiseksi Comma -skeemaksi. Timéa skeema osaltaan aut-
taa aloittamaan uudelleen prosessin, jonka avulla I1I-sadvellaji vahvistetaan jélleen (kuva 2.16).
Talld kertaa Grand Cadence -skeema ei ole supistettu, vaan levittyy laajemmalle. Tilld kertaa
myoskin varsinainen IlI-asteelle tapahtuva kadenssi toteutetaan Converging Cadence -skeeman
avulla. Retrospektiivisesti tarkasteltuna tahdin 12 Converging Cadence oli epdonnistunut ka-

denssiyritys, joka toteutuu onnistuneesti tahdissa 14.

2.2.2 Osa II: Poco adagio, toinen paitaite
Esittelen toisen osan toisen taitteen muodon paiatapahtumat taulukossa 2.5.
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Kuva 2.16: C. P. E. Bach, A-duurisonaatti Wq. 55/4, osa II, Poco adagio, t. 13-14

Tahti

Taulukko 2.5: Wq. 55/4, 1I. 2. taitteen laajempi muoto

Petty/Fortspinnung  Petty/closing

Burstein/Koch

15
17
18
21
22
24
25
26
32

Open.

Trans.

Clos.(I) presentation
continuation
cadential

37

Grundabsatz in |
—1
Quintabsatz—
—V
Schlul3satz—

—Cad. in I ; Appendix—
—Cad. in1



Tahti 15 alkaa vastaavasti kuin koko osan ensimmdiinen tahti (ei esitelty tdssd), ja tahdit
15-17 toteuttavat vastaavan harmonisen kulun kuin alun tahdit 1-3, joskin eri koristelulla. Tah-
dissa 18 tehddin heikko Mi-Re-Do kohdistus D-duurisoinnulle, joka toimii laajemmassa Falling
Thirds -skeemaympairistossid (kuva 2.17). Tamai auttaa viemdidn harmoniaa eteenpdin. Fortspin-
nungstypuksen kannalta tahti 18 aloittaa siirtymévaiheen. Falling Thirds -skeema vie harmonian
laskevasti h-mollille tahdissa 19: vaikkei harmonialle tehda kadenssia, kromatiikka heikentdd
kotisdvellajin vahvuutta. H-molliharmoniasta alkaa laskevan kvinttikierron skeema: kvinttikier-
to toimii yhtdaikaisesti laajana Prinner -skeeman mollivariantin ilmentyména. Caplinin Prinner
-luokituksessa timéd on funktioltaan erittdin selkeésti sekvensoivaa tyyppid oleva Prinner. Ta-
md vahvistaa osaltaan kotisavellajin tuntua. Niin tekee my0s potentiaalinen kadenssiyritys, joka
viltetdidn tahdissa 21. Fortspinnungstypuksen sulkeva vaihe ei tissé tapauksessa ole yksiselittei-
nen. Koska tahdin 21 viltetty kadenssi ja sitd seuraavat harmoniset ilmiot viittaavat niin vahvasti
I-asteen harmoniaan, tulkitsen sen aloittavan sulkevan vaiheen esisikeen.

Tahdeissa 22-23 tapahtuu kromaattisesti nouseva Monte, joka vie harmonian kotisavella-
jin dominantille (ei esitelty tdssd). Tahdin 24 Passo Indietro -skeema tekee vahvan viittauk-
sen I[-harmoniaan, koko toisen taitteen oletusarvoiseen péitepisteeseen (kuva 2.18). Tama aloit-
taa Fortspinnungstypuksen kannalta sulkevan vaiheen jilkisdkeen. Tahdeissa 24-25 ilmenee
Ascending Thirds -skeema vastaavasti kuin tahdeissa 8—9 ilmeni nouseva Faux Bourdon -skeema,
talld kertaa kuitenkin transponoituna kotisédvellajiin tekstuurilline nousuineen.

Tahti 26 vahvistaa kotisdvellajin Curdworth Cadence -skeeman saattelemana. Tahti padttaa
myo0s Fortspinnungstypuksen prosessin. Tamén jdlkeen alkaa vield suhteellisen pitkd Appen-
dix. Tahdit 27-28 levittdvit V-asteen harmoniaa Orgelpunkt -skeemalla. Tami vastaa aiemmis-
sa tahdeissa 11-12 levitettyd A-mollin dominanttia E-duuria. Jos A-molli toimi kuriositeettina
sdvellajialueitten tai harmonisen etenemisen suhteen, Tahdista 27 ldhtevd domianttikohdistus
antaa vastaavalle kohdalle uuden, konventionaalisemman sdavyn. Muodonnan kannalta tahdeis-
sa 11-12 ei tiedetty, ettd se on Appendix tai kadenssin jilkeinen, A-duuria (III) vahvistava vaihe:
sen sijaan tahdeissa 27-28 on oletusarvoista, ettd kun kotisdvellajille on tehty jo kadenssi, tima
materiaali ei enédd etene harmonisesti uusille alueille. Tai retrospektiivisesti katsottuna aikaisem-
man, A-mollissa tapahtuvan ilmion voi ndhdi ikédéan kuin liian aikaisena “Appendix-vastineena”
paremman sanan puutteessa. Musiikki etenee vastaavasti kuin aiemmin: tahdissa 28 tehdéin jil-
leen kromaattinen kohdistus Converging Cadence -skeeman avulla, kuten vastaavasti aiemmin-
kin tahdissa 12. Tahdin 30 vahva High 6 Drop -skeema, joka eleené viittaa vahvaan kadenssiin,
ohitetaan laittamalla bassoon harhalopuke (kuva 2.19). Tahdeissa 30-31 esiintyy vield Le-Sol-

Fi-Sol -skeema, joka péittyy kadensaaliseen kvarttisekstisointuun fermaatille tahdin 32 alkuun.

38



Falling 3rds

Mi-Re-Do Mi-Re-Do

Desc.5ths Seq.

Desc s S
@ ., o 2 @
PERTE e ne PR W X ety
& = = SSEEES
() 7 = L3 g

%
N
h
%F

*
T & -
<——1 I ] [ D B [ [ <
I y 7/ Tl —— [ V 7
20
(Desc.5ths Seq.)
Qﬁu.# i %E
(o1 = ~ I
(S
()

e
e v = ‘
<l

Car
of
o

1

bl oy ]
t r i _: r p 1
Evaded Cadence
(Desc.5ths Seq.)
21
H 44
gt
A1
[ Fan) bl
A3V
[ .
.J. & N
. P —o < ®  —
' O - 2 oy N "
g ¢ 4
m—7 i L S o T
t ¢ [ + Likidd2%=
Monte
. 0
ZAaudgFE o o
17 A Il [ 'n.F J
y Ak m V] iy
'8’”\ bl :‘E: ¢/ > -H'P_ 1 r ;IL
= g
LU -H-.] ] J
7 O - 2 7 ® o I
Jo i i
i i+ a— >

Kuva 2.17: C. P. E. Bach, A-duurisonaatti Wq. 55/4, osa II, Poco adagio, t. 18-21
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Kuva 2.19: C. P. E. Bach, A-duurisonaatti Wq. 55/4, osa II, Poco adagio, t. 30-32
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Tamin jalkeen ilmenee endd paitossavel kadenssitrillin saattelemana.

2.3 OsaIII: Allegro

2.3.1 OsaIll: Allegro, ensimmainen péitaite (esittelyjakso)

Esittelen kolmannen osan esittelyjakson muodon péédkohdat taulukossa 2.6.

Sonaatin kolmas osa alkaa Orgelpunkt -skeemalla, joka kestda kaksi tahtia (kuva 2.20). Ta-
ma lomittuu tahdissa kaksi alkavaan Prinner-skeemaan. Caplinin Prinner -luokituksen mukaan
tama Prinner on selkeidsti harmoniaa levittavaa tyyppid. Kuten aiemmin totesin sonaatin en-
simmdistd osaa analysoidessani, Prinner toimii tyypillisesti vastauksena avausskeemalle. Téssa
sen sijaan Prinner toimii edeltidviin Orgelpunktiin lomitettuna avausskeemana. Prinner lomittuu
myoskin saumattomasti seuraavaan I-V Oscillation -skeemaan. Tahdit 1-4 voi tulkita satsimuo-

toiseksi, koska yksi notatoitu tahti vastaa kahta oikeaa, koettua tahtia. Toisin kuin ensimméisen
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Taulukko 2.6: Wq. 55/4, 1II. esittelyjakson laajempi muoto

Tahti Petty/Fortspinnung Petty/closing Burstein/Koch

1 Open. Grundabsatz—

4 —1; Anhang

8 Trans. Quintabsatz—

14 —V ; Quintabsatz in V—
16 —V/V

17 Anhang

21 Schlu3satz—>

29 Clos.(V) presentation

32 continuation

33 cadential

36 Cad. in V ; Appendix —
46 Cad. in =V (repeated)

osan alussa, jossa skeemat lomittuivat yksi yhteen satsimuodon osasten kanssa, tdssd Prinner
alkaa jo ennen tihenemisvaihetta. Kenties tdmi kertoo siitd, miten monenlaisiin kédyttotarkoi-
tuksiin Prinner-skeema taipuu. Toisaalta tahdin 3-4 voisi perustellusti siséltdd vield Sol-Fa-Mi
-skeemankin lomittain, erityisesti, koska Prinnerin ensimméiinen vaihe (melodian séivelaste 4)
kestdd puolet pidempiin kuin sitd seuraavat vaiheet.

Tahdissa kuusi ilmenee jilleen uusi Prinner-skeema. Tdhin mennessa I'V-aste ei ole saanut
itsendistd roolia, mutta nyt Prinnerin aloitus toimii subdominanttina. 4 Tama uusi Prinner eroaa
alun Prinnerista siten, ettd siind missd alun Prinnerissd 16-osatriolitekstuuri aiheuttaa vahvan
etenemisen tunteen musiikissa, tahdin kuusi Prinner on vilimerkinomaisesti artikuloivampi.
Kyseisessa tahdin kuusi Prinnerissd on myos viélididnessda 7—6 piditys suhteessa bassoon, joka
vahvistaa Prinneriin sisddnrakennettua Clausula Vera -skeemaa. Vaikka jalkimmaiinen Prinner
luo erilaisen kokemuksen kuin ensimmadinen Prinner, Caplinin Prinner-luokittelun mukaan tal-
lakin Prinnerilld on sama funktio kuin edeltdvalla: levittdd toonikaharmoniaa. Vaikka ensim-
mdinen Prinner pééttyy metrisesti vahvasti tahdin neljd ensimmaiselle iskulle, sitd heikentda
tekstuurin véliton jatkuminen. Sen sijaan tahdeissa 6—7 Prinner tekee huomattavasti kadenssin-
omaisemman, vilimerkkisemmaén eleen: mielenkiintoista on, ettd ele paittyy (notatoidun) tah-
din puoliviliin kolmannelle iskulle. Kenties jalkimméisen Prinnerin pédétossavel ei tunnu hei-
kolta juuri sen takia, ettd todellisia tahteja mahtuu kolmanessa osassa notatoituun tahtiin kaksi.

Muodon kannalta ele paittidd Fortspinnungstypuksen aloittavan vaiheen, ja seuraavassa tahdissa

*Viittaan tidssd laajemmin dominanttia edeltiviin harmoniaan, en suppeammin vain IV-harmoniaan. Tarkoit-
tamani konsepti on ldhempind englannin kielen ilmausta “pre-dominant”, kuin “subdominant”. Tahdissa kuusi
subdominanttina sattuu toimimaan juurikin I'V-asteen harmonia.

42



luonnollisesti alkaa siirtymévaihe. Kochin kasitteissi tahdissa kahdeksan alkaa sonaattimuodon
esittelyjaksossa oletusarvoinenkin Quintabsatz.

Tahdista kahdeksan ldhtevi skeema on monitulkintainen: toisaalta bassossa laskee tetrakor-
di, toisaalta se on yhtdaikaisesti myos mollivariantti moduloivasta Prinneristid. Kolmas tapa tul-
kita se on, ettd tahdissa 12 alkaa fryyginen kadenssi, johon tahtiin 13 on asetettu viliin vie-
la Comma -skeema kohdistuksena tahdin 14 domanttiharmonialle. Joka tapauksessa tahdista
kahdeksan alkaa harmoninen kulku, joka leikittelee kaukaisten harmonioitten kanssa. Tahdissa
kahdeksan hahmottuu vahvan basson kautta vahva I-asteen harmonia. Seuraavan tahdin melo-
dian vahva dis-kohdistus ja juoksun nuottien metrinen painotus viittaa siihen, ettd edellisen tah-
din A-duurisoinnulta on edetty H-duurisoinnun sekuntikdannokseen basson kuitenkin pysyessi
samana sidotun nuotin avulla. Oletusarvoisesti duurikappaleen esittelyjaksossa oltaisiin tissa
vaiheessa etenemdssd kotisidvellajin dominantille. Timén sijaan edellimainitut kaksi tahtia toi-
mivat laskevan tetrakordin skeeman ykkosvaiheena, joka aiheuttaa harmonisesti erikoisen ku-
lun. Asken kuvailemani tahdin yhdeksin kii@nnetty dominanttiharmonia ei purkaudu, vaan bas-
so etenee tahdissa 10 g-sévelelle. Petty kirjoittaa Bachin Versuch -kirjan kenraalibasso-osioon
liittyen purkaussoinnuista, joille tehddan elisio (Petty 1995, s. 51-53). Namaé soinnut voisi se-
littaa dissonanttisina sointuina, joitten purkauksille tehdéén elisio. Tahdin 10 g-sédvel voitaisiin
ajatella E-mollisoinnun terssikddnnokseni: talloin E-duurisoinnun terssikdannos olisi elisoitu.

Tahdit 10-11 toistavat tahtien 8-9 vaiheen kokosdvelaskeleen matalempaa. Tahdit 12-13
toistavat vaiheen vield jilleen kokosévelaskeleen matalempaa. Leikitteli Bach sitten jonkinmoi-
sella kokosévelisyydelld, tai oudolla skeemanmuodostuksella, ylléttivd skeema kuitenkin pu-
retaan odotuksenmukaisesti tahdeissa 13—14 kromaattisen Comma -skeeman kautta tahdin 14
E-duuridominantille (V) (kuva 2.21). Tahti 14 aloittaa Kochin kasitteiston mukaan Quintabsatz
in V -vaiheen. Dominantille tehddénkin tahdissa 16 puolilopuke H-duurisointuun, jota tauko ko-
rostaa vilimerkinomaisesti. Vdlimerkinomainen ele tauolla rinnastuu, ja ehki katsookin taakse-
pdin tahtien 67 Prinneriin. Tahdissa lisdtddn Kochin kisitteistossd Anhang -lisdke Quintabsatz
in V -vaiheeseen.

Tahti 17 on staattinen ja levittdd V-sivellajin dominanttiharmoniaa. Tahteja 17-20 voisi ku-
vailla jannityksellisiksi, ikdidn kuin oltaisiin yldpuolisella dominanttiurkupisteelld, jossa basso
rullaa koko oktaavin alas. Tahdissa 21 alkaa Prinner, joka kohdistaa harmonian dominanttisi-
vellajin I-asteelle E-duuriin tahdissa 24. Caplinin Prinner-luokittelun mukaan Prinner on sel-
keisti funktioltaan harmoniaa levittavd (kuva 2.22). Siind missd Kochin kisitteistossd aloite-
taan jo SchluB3satz, olen tulkinnut ettd Fortspinnungstypuksen sulkevan vaiheen esisie ei ala en-

nen tahtia 29, silld esisde vaatii harmonisesti vakaamman pohjan. Hyvé kysymys Bachia hyvin
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Kuva 2.20: C. P. E. Bach, A-duurisonaatti Wq. 55/4, osa III, Allegro, t. 1-10
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Kuva 2.21: C. P. E. Bach, A-duurisonaatti Wq. 55/4, osa IlII, Allegro, t. 14—17

tuntevan kuuntelijan ndkokulmasta onkin, kuulostaako musiikki enemmin jo kehittelyvaiheen
SchluBsatzin kadenssia etsiviltd, vaiko kuulostaako musiikki keskenerdiseltid, koska Bachille
tyypillisen Fortspinnungstypuksen sulkevan vaiheen esisie ei ole vield toteutunut harmonises-
ti vakaalla alueella. Tahdit 25-28 toteuttavat Fonte-skeeman, joskin sen sijaan ettd melodinen
aihe laskisi vain puolisdvelaskeleen kuten skeemassa normaalisti tapahtuu, nyt melodiaa on hie-
man manipuloitu niin, ettd koko skeema levittyy kahden oktaavin alueelle. Tahdissa 28 tapahtuu
epitdydellinen kokolopuke, ja olen tulkinnut tahdin aloittavan Fortspinnungstypuksen sulkevan
vaiheen esisdkeen. Tahdissa 29 esiintyy bassossa Do-Re-Mi, joka toimiikin usein avausskeema-
na.

Tahdissa 32 ilmenee Indugio -skeema, joka méiritelméinsikin mukaisesti levittdd subdo-
minanttista harmoniaa, ja purkautuu tahdissa 34 Passo Indietro -skeemalle (kuva 2.23). Tama
edustaa Pettyn termeilld sulkevan vaiheen jélkisdettd, ja tahti 36 tuottaakin kadenssin vahvis-
taen dominanttisivellajin. Skeemana toimii Cudworth Cadence -kadenssi. Tahdit 3638 lisddvit
pienen Appendix -lisdkkeen.

Tahti 39 toistaa vield basson Do-Re-Mi -skeeman nousun, Indugion ja lopulta kadenssin.
Kadenssissa on hieman eri koristelu: Cudworth Cadence on korvattu High 6 Drop -skeemalla

(kuva 2.24).
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Taulukko 2.7: Wq. 55/4, 1II. kehittelyjakson laajempi muoto

Tahti Petty/Fortspinnung Petty/closing Burstein/Koch

47 Open. Grundbsatz in V—

50 —V ; Anhang

54 Trans. Absatz—

59 — Vof VI

60 Absatz—

68 — Cad. of VI avoided

69 Absatz—

72 Clos.(VI?—III) presentation

74 continuation

78 cadential

80 — Cad. in III ; Grundabsatz in III —
87 — Cad. in III avoided

88 Schluf3satz —

95 —PAC in I ; Grundabsatz—

2.3.2 Osa III: Allegro, toinen paitaite (kehittelyjakso)

Esittelen kolmannen osan kehittelyjakson muodon péddkohtia taulukossa 2.7.

Tahdeissa 47-53 materiaali toistaa esittelyjakson alun materiaalia transponoituna dominant-
tisdvellajialueelle (2.25). Tahdin 53 vilimerkkisen Prinnerin jilkeen, siind missd viimeksi vas-
taavan Prinnerin jilkeen tuli harmonisesti erikoinen laskevan tetrakordin skeema, ilmenee las-
kevien terssien skeema. Laskevien terssien skeema aloittaa Fortspinnungstypuksessa siirtyma-
vaiheen. Laskevat terssit aiheuttavat sen, ettd tahdin 56 Fis-molliharmonian kohdistus kuulostaa
subdominanttiselta: ainakaan se ei kuulosta vahvasti uudelta toonikalta.

Tahdista 57 1dhtevd basson nousu kuitenkin tekee puolilopukekohdistuksen fis-mollin domi-
nantille tahdissa 59, antaen uudeksi maaliksi fis-mollin, VI-savellajiasteen. Toisin kuin sonaatin
ensimmaiinen osa, joka ei ainakaan vahvasti viitannut (konventionaaliseen) VI-savellajialueeseen
potentiaalisena pddmadrdnd, timén osan kehittelyjakson tahdin 59 puolilopuke luo VI-alueesta
selkedn odotuksen. Ylidpuolinen urkupiste ja oktaavin laskeva basso toistuu tahdeissa 60—63
levittden Fis-mollin dominanttia vastaavasti kuten aiemmin kuultiin tahdeissa 17-20 dominant-
tisdvellajissa (kuva 2.26). Tahdeissa 64—68 viitataan edelleen VI-sdvellajialueeseen, vaikkei
sitd lopulta vahvistetakkaan. Tahdissa 64 levitetddn napolaista sekstisointua, tahdissa 65 fis-
molliharmonian terssikddnnostd, ja tahdissa 66 H-duurisoinnun sekuntikdannostd, basson py-
syessd sidottuna a-sdvelelld. Tama viittaa kotisdvellajin dominanttiin, antaen harmonian etene-

misestd epidrdivin vaikutelman. Tahdissa 67 kuullaan koristesédveleni poikkitela, joka johtaa
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Kuva 2.26: C. P. E. Bach, A-duurisonaatti Wq. 55/4, osa III, Allegro, t. 58—60

tahdin 68 viltettyyn kadenssiin. Ndin VI-sdvellajia ei vahvisteta.

Harmonia pysyy epédvakaana yllattavan pitkddn: tahdissa 68 esiintyy hylatty kadenssi, tahdis-
sa 71 heikko vilimerkinomainen kohdistus, tahdissa 72 Fenaroli -skeeman vyoryntii ja tdmén
jéalkeen basson kromaattinen nousu kohti tahtien 78—80 kadenssia (kuva 2.27). Kéyttden Pettyn
kisiteistod, ajaudun tekemiin tulkintoja sulkevan vaiheen esisidkeestd, koska siti ei esiinny tiassi
selkedsti. Tulkitsin vaikaimmaksi tilanteeksi tahtien 72—73 Fenaroli -skeeman ja analysoin sen
esisdkeeksi. Tulkinta ei ole ongelmaton, silld elementti ei ole vakaa. Tdmaén lisdksi on kysee-
nalaista, voiko tahdin 72 VI-harmoniaan viittaavat tapahtumat aloittaa prosessin, joka paittyy
tahdin 80 III-sdvellajin vahvistavaan kadenssiin. Ehkd mielekkdimpaa on todeta, ettd viliosa on
sdvellajisuunnitelmaltaan levoton. Tahdeissa 60—79 ei oikeastaan esiinny perinteisid avausskee-
moja, vaan harmoniaa levittdvia tai kadensoivia skeemoja. Tahdeissa 69—71 kuullaan vastaavia
elementteja kuin tahtien 25-28 Fonte-skeemassa. Mutta télld kertaa ne koostavat kolmen tahdin
epasymmetrisen kokonaisuuden. Tamai luo vaikutelman, jossa kyseinen kolmen tahdin koko-
naisuus on nyt ikddn kuin yhden tahdin liian lyhyt. Epdsymmetrisyyden lisdksi harmonia ete-
nee tekemdén vilimerkinomaisen eleen A-duurille, mika lisdd tahtien epétavallisuuden tuntua.
Tahtien 72—73 Fenaroli -skeemat ikddn kuin muistuttavat uudelleen VI-sivellajalueesta, mutta
tahdeissa 74—79 harmonia eteneekin IlI-sdvellajin dominantille.

Tahdin 79 taukoa edeltdvissa vastaavissa tauollisissa eleissé ollaan kuultu puolilopuke, mut-
ta nyt ele ikddn kuin uudelleentulkitaan, ja tahdin 80 aluksi paadytidin vahvasti III-asteelle (kuva
2.28). Voisi kuvailla, ettda puolilopukkeen odotus petetdéin tekemaéllikin siitd tdydellinen koko-
lopuke. Kyseinen tidydellinen kokolopuke tapahtuu siis tahdeissa 78—80. Sekd Kochin késitteis-
tossd ettd Pettyn Fortspinnungstypuksessa kehittelyjakso on jo toteuttanut oletetut vaiheensa.
Tahdit 81-83 toistavat teeman materiaalia III-sévellajissa. Tahdit 83—84 pydrittelevit kuiten-
kin Fenaroli -skeemaa, tilld kertaa I1I-harmonialla. Tahdit 85-86 vievit ddnenkuljetukseltaan
vahvasti harmonian uudelleen III-sédvellajin dominantille, ja tahdissa 87 esiintyykin Cudworth

Cadence -skeema, joka hylatdan.
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Kuva 2.27: C. P. E. Bach, A-duurisonaatti Wq. 55/4, osa III, Allegro, t. 67-73

Vastaavasti kuten tahdeissa 69—71, nytkin kuullaan epasymmetrinen kolmen tahdin keinah-
dus, joka tekee vilimerkkisen eleen kotisdvellajin dominantille (kuva 2.29). Tahti 91 kellahtaa
toistamaan jdlleen III-asteen Fenaroli -skeemoja. Tahdit 93—94 keinauttavat harmonian kotisa-
vellajin dominanttiharmonian terssikdéinnokselle tahdin 94 paitteeksi. Terssikddnnoksen lisaksi
harmoniaa heikentdd my0s septimisével, joten tahdissa 95 alkavan kertausjakson voi perustel-

lusti sanoa tulevan ylldttden, saumattomasti.

2.3.3 Osa III: Allegro, kolmas piitaite (kertausjakso)

Esittelen kolmannen osan kertausjakson muotoanalyysin taulukossa 2.8.

Vaikka kertausjaksoon siirtyminen tapahtui yllattden, alkaa se silti selkedsti tahdi 95 kerra-
tessa teeman materiaalin (kuva 2.30). Materiaali kuullaan jélleen tahtien 100-101 vilimerkki-
seen Prinneriin asti vastaavanlaisena kuin aiemmilla kerroilla. Tahdissa 102 ei ilmene esittely-
jakson harmonisesti erikoista laskevaa tetrakordia, eiki kehittelyjakson laskevia terssejd, vaan
Monte Quiescenza -skeeman variantti, jonka avulla harmonia etenee dominantille tahdissa 105.
Talla kertaakin kyseinen skeema aloittaa Fortspinnungstypuksen kannalta siirtymévaiheen, ja
talld kertaa Kochin késitteistossé alkaa Quintabsatz kotisédvellajissa. Verrattuna esittelyjaksoon,
jossa sdvelmateriaali aiheuttaa vastaavassa kohdassa transponoinnin dominanttisidvellajiin, nyt
sdvelmateriaali ja transponointi ohitetaan.

Tahdissa 106 toistetaan dominanttiharmonian levitys vastaavasti kuin edellisissad ilmenty-
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Kuva 2.28: C. P. E. Bach, A-duurisonaatti Wq. 55/4, osa III, Allegro, t. 77-85

Taulukko 2.8: Wq. 55/4, 111. kertausjakson laajempi muoto

Tahti Petty/Fortspinnung Petty/closing Burstein/Koch

95 Open. —PAC in I ; Grundabsatz—
98 —1; Anhang

102 Trans. Quintabsatz—

106 —V ; Anhang

110 Grundabsatz—

118  Clos.(I) Presentation ~ —1I; SchluB3satz—

121 Continuation

123 Cadential

125 —Cad. in I ; Appendix

135 (—Cad. in I repeated)

52




Cudworth cadence (minor) (avoided) Clausula
—; ORI
— I
86 i 3 —3—@ SO 2
f | | | s

/\ bk o R . ™| (V] Y] | P | ]
{en— o 4 ® 1+ o/ I F i E _ Camm
a 1 F [ 4 r 3 | ﬁ [4 'v -_—

N~— \\_."..

& ! f N f
W‘—J_g'_‘l— & T Y [
= [ P
T © 0 o 5
90 (Clausula) Fenaroli Fenaroli
/

. 0 0 0
pap o w ) SR - fEEE
y A" v v r. > K ?

W = 7;=J s #ﬁ.d'.ii—i =I=_F
—1 —1 &
' s e
P A ﬁ‘ I T T A k [ Y] k
3 B e o —
Z g f i i & # [ J o

&
| —— .
6 © 06 0 060 6 0 O |

Kuva 2.29: C. P. E. Bach, A-duurisonaatti Wq. 55/4, osa IIl, Allegro, t. 86-93

Prinner Monte Quiescenza variant
/ \
= ®
100 Er \ '.'h 3 3
Ll 2
7 ?\ -|IF— | % : ; ;
WS O 1 £ z e o h
0 — 17 ) ot 112 Py N
el Lo — 4 I o 11 e 2
i ' I A— I =
bl 3 ' !
104 (Monte Quiescenza variant) 3
. i i >
oLl = = = =
H 4 4 . . f'--—#-—-— il R =
Vgt P-4 — »
/\ 1L rd - F Py *|
[ £an W 3 il e T 1 .
bv ! — > 3 3 | —| 3
#a ’ s I I —3
7 T . ] N
y LDl &
Z ' 11;[. I [y
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Kuva 2.31: C. P. E. Bach, A-duurisonaatti Wq. 55/4, osa III, Allegro, t. 113—-121

missd: ikddn kuin yldpuolisena urkupisteend, mutta télld kertaa kotisévellajissa. Tahdeissa 110-

113 kuullaan Prinner, vastaavasti kuten esittelyjaksossa, ja vastaavasti harmoniaa levittavissi

funktiossa (kuva 2.31). Tahdit 114-117 toistavat nyt jdlleen kokonaisen, symmetrisen neljian

tahdin Fonte-skeeman, kuten alunperinkin esittelyjaksossa, ja melodia laskee rekisterillisesti

skeemalle epidtavallisen paljon. Tahdissa 118 ldhtee jdlleen Do-Re-Mi -skeeman variantti, joka

aloittaa Fortspinnungstypuksen kannalta sulkevan vaiheen esisikeen, ja joka Kochin muotoka-

sitteiden kannalta aloittaa SchluB3satzin. Myds tahtien 121 Indugio -skeema ja kadenssiin vievd

vaihe tahdeissa 123-125 vastaa esittelyjakson vastaavaa tilannetta. Korkea rekisteri korostaa

tahtien 125-127 Mi-Re-Do ja Passo Indietro -skeemojen esiintymid. Myos kadenssin jidlkeinen

materiaali toistuu hyvin uskollisesti: vain pintatason kuviointi muuttuu.
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Luku 3

Johtopaatokset

Tutkimus toisaalta valottaa Bachin skeemojen kiyttoon liittyvid ominaisuuksia, mutta toisaalta
herittid lisdkysymyksid erityisesti oletusten ja ylldtysten suhteen.

Skeemojen suhteuttamisessa muotoon Bach vaikuttaa kéyttdvin skeemoja ikdin kuin sig-
naaleina muodon tapahtumista. Teemoissa satsimuotoiset kulut ja skeemojen kédyttiminen voi-
vat olla lomittumatta ja kulkea rinnakkain, kuten nihtiin ensimmaéisen osan aluksi. Toisaalta
lomittuminenkaan ei ole ongelmallista, kuten ndhddan kolmannen osan aluksi; joskin ndita lo-
mittumisia tapahtuu harvemmin avausskeemojen suhteen. Bachilla on runsaasti tapoja soveltaa
Prinnereiti ja rakentaa niistd satsimuodon kaltaisia (24+2+4) fraaseja, niin laajoina kuin sup-
peampinakin ilmidind. Kolmannen osan alussa Prinnerit voivat erota toisistaan siten, etti Prin-
nereistd toinen toimii ikddn kuin vahvempana vilimerkkini, vaikka molemmat Prinnerit toimi-
sivatkin funktioltaan harmoniaa levittavini Prinnereind. Jatkotutkimuksen aihetta olisi esimer-
kiksi sille, onko Prinnerilld taipumusta kayttiytyé eri tavalla, jos ne ilmenevit jakson avauk-
sessa, verrattuna siihen, ilmenevitko ne jaksojen keskelld tai lopussa. Voisi esimerkiksi kysyd,
onko kolmannen osan teema tyypillinen vai erikoinen Bachille.

Tadmaénkin sonaatin ensimmaiset ja kolmannet osat toistavat paljolti kertausjaksoissa esitte-
lyjaksojen materiaalia transponoituna. Tami puolestaan johtaa esimerkiksi siihen, etté esittely-
jakson paittivi kadenssi toimii signaalina my0s kertausjakson paittymiselle. Ja tapa, jolla skee-
moja kiytetdin esittely-, kehittely- tai kertausjakson alussa, toimii signaalina jaksojen aluille.
Bachille on ominaista useiden tahtien eksakti toisto, jossa myos perikkdiset skeemat toistuvat.
Tama toteuttaa Kochin mainitseman hyvidn maun séveltimisen: aiheen selkeén toiston, joko va-
rioimatta tai varioiden. Bach toteuttaa kumpaakin. Bach tuntuu 16ytavian myos skeemojen vas-
taavuuksista sivellyksellisiad mahdollisuuksia. Ensimmaéisesséd osassa Romanescan ja Monte Ro-

manescan rinnastaminen esittelyjaksossa ja kertausjaksossa kuvastaa tétd, kuten myos Falling
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Thirds ja Faux Bourdon -skeemojen rinnastaminen kehittelyjaksossa. Jokainen laskevien ters-
sien skeema saa oman roolinsa osassa: Romanesca, joka tekee selkedn Quintabsatzin; Monte Ro-
manesca, joka ei luo selkeidd Absatzia vaan epdsymmetrian liséksi vie harmoniaa epdvakaaseen
suuntaan; Fonte-Romanesca, joka vie harmoniaa kohti toisen taitteen (kehittelyjakso) paamaa-
rasivellajialuetta (III); ja myoskin Faux Bourdon, jonka paatteeksi harmonia etenee I1I-alueelle.
Rinnastumisia on tietty muitakin. Kolmannessa osassa Fortspinnungstypuksen siirtymévaiheen
alkutilanteeseen laitetaan esittelyjaksossa laskevan tetrakordin skeema, kehittelyjaksossa laske-
vien terssien skeema, ja kertausjaksossa Monte Quiescenza -skeema. Ensimmadisessd osassa,
kun muistetaan ettd sekid ensimmadiselld, toisella ettd kolmannella taitteella (esittely-, kehittely-
ja kertausjaksoilla) on oletusarvoinen paamaiiri ja kadenssi joka pitda saavuttaa, voidaan huo-
mata miten Pastorella tai Pastorella Minore -skeema toimii ikdén kuin signaalina uuden sivella-
jin vakiinnuttamisesta. Pastorellaan rinnastuva kadenssinjélkeinen I-V Oscillation toimii sikéli
uniikisti, ettd se ilmenee ensimmaéisessi ja kolmannessa taitteessa (esittelyjaksossa ja kertaus-
jaksossa), muttei ollenkaan kehittelyjaksossa. Kehittelyjakson III-alueen Pastorellan ilmenemi-
nen ja [-V Oscillationin puuttuminen ehkipai lisad kehittelyjaksosta kertausjaksoon siirtymisen
jannitettd. Erds voimavara Bachille tuntuu olevan myo6s skeemojen jirjestykselld pelaaminen.
Ehkipi paras esimerkki tastd on kolmannen osan kehittelyjakso, jossa Fenaroli-skeemat tuntu-
vat enemmankin tuovan harmonisesti epdavakaan elementin harmonian levittadmisen sijaan, jota
skeema yleensi tekee.

Ensimmaiisen osan esittely- ja kertausjaksoissa on Prinnereitd, Kehittelyjaksossa niitd vil-
tetddn. Kehittelyjaksossa Bach ketjuttaa skeemoja omintakeisesti. Moduloiva suffiksi, siis vai-
he joka tulee kehittelyjakson paidkadenssin ja kertausjakson alun viliin, Koch nékee tdysin va-
paaehtoisena. Mutta nimenomaan moduloiva suffiksi vaikuttaa olevan tdmin sonaatin kohdalla
Bachille paikka, johon hin laittaa harhautuksia. Sen sijaan ettd Bach korostaisi kotisdvellajin
dominanttia ennen kertausjaksoa, Bach tuntuu séveltdvén siirtymén ikddn kuin saumattomaksi.
Tdma tapahtuu sekd ensimmadisessi ettd kolmannessa osassa, kun kehittelyjakso ei aloita ker-
tausjaksoa suoraan Ill-asteen mollikadenssin jdlkeen, kuten aiemmin 1700-luvulla oli tapana.
Bach ei myoskdidn korosta padsivellajin dominanttia, kuten myohemmilld sonaattimuotoisilla
kappaleilla oli tapana: Bachille kertausjakson kotisdvellajiin siirtyminen vaikuttaa olevan sa-
vellyksellinen voimavara. Erityisesti sonaatin kolmannessa osassa paluu tapahtuu dkkia, varsin-
kin harmonian kannalta. Laajemmin Bachilla tuntuvat toteutuvan seki Pettyn Fortspinnungs-
typus ettd Kochin nelivaiheinen sonaaattimuotoisen esittelyjakson oletusarvoiset vaiheet. Toi-
saalta moduloiva suffiksi vaikuttaa sen verran tirkeiltd, ettd lisdtutkimuksen aihetta olisi sille,

onko vaihe Bachille Iihempina pakollista vai vapaaehtoista vaihetta.
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Ehkiépa kuriositeettind ensimméisen osan kertausjakson lopun toinen maali saa VI-asteen
harmonisen kohdistuksen kuulostamaan raikkaalta, koska kehittelyjaksossa VI-harmonialle ei
tehty kohdistusta. Erds aihe jatkotutkimukselle olisikin, kuinka tyypillistd Bachille on modu-
loida III-asteelle VI-asteen sijaan. Kun otamme huomioon, ettd Bachilla aiemmissa sonaateissa
Pettyn mukaan oli tapana tehda kadenssi VI-asteelle, ja sitten heti palata kertausjaksoon, alun tai
teeman materiaalin toistamiselle VI-savellajissa ei olisi tilaa. Nyt Bach laittaa sen moduloivaan
suffiksiin. Toisaalta myohemmassi musiikissa ei ollut tapana aloittaa kehittelyjaksoa pddamateri-
aalilla V-sévellajissa, vaan kyseinen tekniikka sévellyksissd vanhanaikaistui 1700-luvun loppua
kohden. Tdmai sonaatti tuntuu edustavan kenties vilivaihetta: Teemaa kierritetdin niin esittely-
jakson alussa kotisédvellajissa, kehittelyjakson alussa dominanttisivellajissa, kehittelyjakson lop-
pua kohden IlI-asteen mollisdvellajissa (oletusarvoisen VI sijaan), ja vield kertausjakson alussa
kotisévellajissa. Jatkotutkimuksen kannalta olisi mielenkiintoista tutkia lisdd vuoden 1765 tai
sen ldheltd sonaatteja, ja tutkia, ovatko esimerkiksi III-harmonialle kohdistaminen duurisonaa-
teissa Bachille tyypillistd, tai onko kehittelyjakson mollitaitoksen kadenssin jdlkeen Bachille

tyypillistd rakentaa silta kertausjakson teemalle tai avausmateriaalille.
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