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Πρόλογος 

 
 Από τα πρώτα χρόνια της ενασχόλησής µου µε τη µουσική, µου προκαλούσε 

ιδιαίτερη εντύπωση, ο τρόπος µε τον οποίο µία παρτιτούρα, ένα µουσικό κείµενο 

µεταµορφωνόταν κατά την ερµηνεία σε ήχο, σε µελωδίες γεµάτες ρυθµό και 

εκφραστικότητα. Με το πέρασµα του χρόνου και καθώς άρχισαν να διευρύνονται 

περισσότερο οι µουσικές γνώσεις µου, συνειδητοποίησα ότι αυτή η εκφραστικότητα, 

που τόσο µε συγκινούσε κατά την απόδοση µιας µουσικής µελωδίας δεν οφειλόταν 

απλά στην ορθή χρήση της τεχνικής των δαχτύλων µου στο πιάνο. Το ίδιο το µουσικό 

κείµενο ήταν οργανωµένο µε τέτοιο τρόπο, ώστε να προκαλεί κατά κάποιο τρόπο 

αυτή την αίσθηση συναισθηµατισµού κατά την ερµηνευτική απόδοσή του.  

Άρχισα, εποµένως, να παρατηρώ και να εξερευνώ σε κάθε νέο κοµµάτι που 

µελετούσα συµµετρίες στην οργάνωση του µουσικού υλικού, οµοιότητες είτε 

διαφορές στις πολλαπλές εµφανίσεις µίας µελωδίας και στους τρόπους µε τους 

οποίους αυτή παραλλάσσονταν κατά τη διάρκεια του κοµµατιού αυτού. Αποτελούσε 

πρόκληση για µένα να αποκρυπτογραφήσω το κάθε µουσικό έργο ανακαλύπτοντας τη 

µοναδικότητά του, σα να διαβάζω ένα καινούριο βιβλίο µε µία διαφορετική ιστορία 

κάθε φορά. Ανακάλυπτα τον τρόπο οµαδοποίησης των µουσικών φράσεων και 

προσπαθούσα να τις αποδώσω κατά την ερµηνεία µου, προβάλλοντας τη µελωδία και 

όλα εκείνα τα σηµεία, που θεωρούσα πιο εκφραστικά. Φυσικά, οι εκάστοτε 

καθηγητές µου της µουσικής εµπλούτιζαν αυτές τις γνώσεις και µου µάθαιναν πώς να 

τις αξιοποιώ κατά την απόδοση ενός έργου στο πιάνο. 

Κατά την πρώτη µου επαφή µε το αντικείµενο της ανάλυσης µουσικών έργων, 

στα χρόνια φοίτησής µου στο Τµήµα Μουσικών Σπουδών, κατόρθωσα να επεκτείνω 

ακόµη περισσότερο τις γνώσεις µου επάνω στη µελέτη ενός µουσικού κειµένου,  

µαθαίνοντας πια να τις τεκµηριώνω επιστηµονικά. Επικέντρωσα τελικά την έρευνά 

µου στη µορφή σονάτας, η εξελικτική πορεία της οποίας προκάλεσε τόσες αισθητικές 

µεταβολές και επηρέασε και επηρεάζει την εξέλιξη της σύνθεσης ενόργανης 

µουσικής γενικά. Με γοήτευσε το γεγονός ότι ένα πρότυπο, όπως η µορφή σονάτας 

δεν προσδιόριζε µόνο την οργάνωση της δοµής ενός έργου, αλλά περιλάµβανε και 

παραµέτρους, οι οποίες ενίσχυαν την έκφραση και τη δραµατικότητα. Η κατεύθυνση, 

η συµµετρία και η δραµατική κορύφωση των συνθέσεων µορφής σονάτας 



συµβάλλουν καθοριστικά και στην ερµηνευτική προσέγγιση ενός έργου, όσον αφορά 

θέµατα µνήµης, δεξιοτεχνικής απόδοσης, εκφραστικότητας, παρουσίασης στο κοινό. 

Στόχος αυτής της έρευνας ήταν όχι µόνο η απλή εκµάθηση της δοµής της 

µορφής σονάτας, αλλά η απόλυτη εµβάθυνση, όσο αυτό είναι εφικτό για το επίπεδο 

των γνώσεών µου, η εξερεύνηση του βάθους, στο οποίο φτάνει αυτή η οργάνωση και 

ο βαθµός στον οποίο αυτή επηρεάζει το τελικό ερµηνευτικό αποτέλεσµα.  

Τις αρχικές µου ευχαριστίες θα ήθελα να αποδώσω στον επιβλέποντα 

καθηγητή µου κ. Κωνσταντίνο Τσούγκρα, ο οποίος σεβάστηκε την τόσο υψηλών 

προσδοκιών επιλογή µου σχετικά µε το θέµα της εργασίας αυτής και µου 

εµπιστεύτηκε ένα τόσο µεγαλεπήβολο εγχείρηµα, βοηθώντας και ενθαρρύνοντάς µε 

σε κάθε βήµα της έρευνάς µου. Κρίνω σκόπιµο να αναφέρω, επίσης, ότι η 

παρακολούθηση των δικών του µαθηµάτων αποτέλεσε το έναυσµα της ενασχόλησής 

µου µε τούτο το αντικείµενο έρευνας. Στη συνέχεια θα ήθελα να ευχαριστήσω τον 

καθηγητή µου του πιάνου κ. Νίκο Τασόπουλο, ο οποίος µου άνοιξε έναν νέο 

ερµηνευτικό ορίζοντα, µαθαίνοντάς µου εκτός όλων των άλλων να διαβάζω πίσω από 

τις νότες, αποδίδοντας στην ερµηνεία µου το βαθύτερο µουσικό νόηµα κάθε έργου, 

παραµένοντας δίπλα µου σε κάθε δύσκολη στιγµή της πιανιστικής µου πορείας και σε 

κάθε επιτυχία και συµβάλλοντας καθοριστικά στη διαµόρφωση της µουσικής µου 

προσωπικότητας. 

Όσον αφορά το τεχνικό µέρος της εργασίας αυτής, όπως τη χρήση 

προγραµµάτων υπολογιστή και άλλων σχετικών λεπτοµερειών, θα ήθελα να 

ευχαριστήσω ιδιαιτέρως τον αδερφό µου Ζαχαρία Ζλάτκο, ο οποίος βρισκόταν 

συνεχώς στη διάθεσή µου και µου έλυνε όλα τα τεχνικά προβλήµατα, που τυχόν 

δυσχέραιναν την έρευνά µου. Τέλος, αξίζει να ευχαριστήσω τρία άτοµα, τα οποία από 

την αφετηρία ακόµη της πορείας µου στο χώρο της µουσικής, ανέλαβαν το ρόλο της 

ηθικής υποστήριξης και της ενθάρρυνσης σε κάθε δύσβατη στιγµή αλλά και στην 

επίτευξη κάθε στόχου, στην πραγµατοποίηση κάθε ονείρου: στη µητέρα µου 

Θεοδώρα Ζλάτκου, στη θεία µου Βάσω Σκερλετίδου και στην ξαδέρφη µου Άσπα 

Ακριβιάδου. Ευχαριστώ πολύ! 

Η εργασία αυτή είναι αφιερωµένη στη µνήµη της γιαγιάς µου Άννας 

Σκερλετίδου, η οποία πάντοτε πίστευε σε µένα και στις δυνατότητές µου στη 

µουσική, πηγαίνοντάς µε στα πρώτα µου µαθήµατα µουσικής και βλέποντάς µε να 

προοδεύω µέρα την ηµέρα, χρόνο το χρόνο σε µία ώριµη και δυναµική µουσικό, σε 

έναν καλύτερο άνθρωπο.  



1. Εισαγωγή 

 
 
 Στις αρχές του 18ου αιώνα στην Ευρώπη εξέχουσα θέση στο ρεπερτόριο των 

επίσηµων εκδηλώσεων κατείχε ακόµη η φωνητική µουσική (εκκλησιαστική µουσική, 

όπερα). Η ενόργανη µουσική συµπεριλαµβανόταν στις συναυλίες αυτές, όµως είτε 

είχε συνοδευτικό ρόλο είτε αποτελούσε εισαγωγικό ή ενδιάµεσο µέρος (πρελούδια, 

οβερτούρες, ιντερλούδια). Από την άλλη πλευρά, ωστόσο, η ενόργανη µουσική 

ξεχωριστά εµφανίζει αυτή την περίοδο µία ιδιαίτερα έντονη άνθηση, η οποία έχει 

αφετηρία τις αρχές του 16ου αιώνα και σταδιακά κλιµακώνεται έως αυτή την εποχή 

(18ος αιώνας). Ενώ αρχικά, τα αποκλειστικά οργανικά έργα περιορίζονταν στη 

θρησκευτική είτε στην αυλική τους λειτουργικότητα και εξυπηρετούσαν 

παιδαγωγικούς σκοπούς, στις αρχές του αιώνα αυτού σηµατοδοτείται η εµφάνιση 

νέων µουσικών ειδών σύνθεσης, τα οποία σταδιακά εξελίσσονται και κατατάσσουν 

αυτό το είδος µουσικής ως το πιο δηµοφιλές ρεπερτόριο σε ιδιωτικές και δηµόσιες 

εκδηλώσεις.  Τα νέα αυτά είδη, τα οποία συνετέλεσαν ως αφετηρία ραγδαίων 

αλλαγών στη µουσική κοινωνία είναι η σονάτα, η συµφωνία, το κονσέρτο και από το 

1780, το κουαρτέτο (Rosen 1988, σελ. 8 – 9).  

 Η σονάτα αποτελεί το πρώτο ανεξάρτητο και ολοκληρωµένο είδος σύνθεσης, 

το οποίο προοριζόταν αποκλειστικά για ενόργανη µουσική. Τα θεµελιώδη 

χαρακτηριστικά της σονάτας, όπως η οργανωµένη διάταξη του µουσικού υλικού, η 

σαφής δοµή και η προκαθορισµένη έκταση, καθώς και η ενίσχυση και κορύφωση της 

δραµατικότητας οδήγησαν στη δηµιουργία του στυλ σονάτας (sonata style), το οποίο 

κατά την κλασική εποχή έφερε την ενόργανη µουσική στο απόγειό της (Rosen 1988, 

σελ. 9). 

 Οι αισθητικές αλλαγές που προξένησε η εξάπλωση και αποδοχή των νέων 

ειδών ενόργανης σύνθεσης - στα πλαίσια των οποίων αναπτύχθηκε και 

διαµορφώθηκε το στυλ σονάτας - αποτέλεσαν θέλγητρο του ενδιαφέροντος των 

θεωρητικών της µουσικής. Από τα τέλη του 18ου αιώνα ακόµη, παρατηρούνται οι 

πρώτες προσπάθειες ορισµού και περιγραφής της σονάτας, ως µίας πρότυπης 

συνθετικής µορφής µε αρχές, που διέπουν κάθε ολοκληρωµένο και δοµικά 

οργανωµένο οργανικό έργο.  

 Το 1775, ο Schulz σ’ ένα άρθρο του (Schulzer /Allgemeine II/2, σελ. 688 – 

689) απέδωσε τον ορισµό της σονάτας, ο οποίος ξεκινά ως εξής: «Σονάτα είναι ένα 



κοµµάτι ενόργανης µουσικής, το οποίο αποτελείται από δύο, τρία ή τέσσερα 

διαδοχικά µέρη διαφορετικού χαρακτήρα» (Newman 1983, σελ. 23). Η οργάνωση και 

δοµή των µερών αυτών περιλαµβάνει τη συνέχιση και συγχώνευση των πρώιµων 

συνθετικών µορφών του µπαρόκ (διµερής και τριµερής µορφή), οι οποίες 

εξελίχθηκαν και προσαρµόστηκαν στα νέα δεδοµένα µέσω του στυλ σονάτας, 

γεννώντας µία ποικιλία νέων, ισάξιων µουσικών µορφών (Rosen 1988, σελ. 16).  

 Στα τέλη του 18ου αιώνα και κυρίως από τον 19ο αιώνα και έπειτα οι 

ερευνητές επικέντρωσαν ιδιαίτερα το ενδιαφέρον τους στη µελέτη των νέων 

µουσικών µορφών και προσπάθησαν να ανάγουν από αυτές ένα πρότυπο µοντέλο 

σύνθεσης µε τη βοήθεια του οποίου θα ήταν σε θέση να εξηγήσουν και να αναλύσουν 

- ως επί το πλείστον - όλα τα περίπλοκα και µεγαλεπήβολα έργα της κλασικής εποχής 

και των µεγάλων συνθετών του 18ου αιώνα (Haydn, Mozart, Beethoven). Το µοντέλο 

αυτό ονοµάστηκε «µορφή σονάτας» (sonata form) και αποτέλεσε το βασικότερο µέσο 

στη διδασκαλία της σύνθεσης και στην ανάλυση µουσικών έργων (Webster, Sonata 

form, Grove Music Online, 7/11/2006). 

 Οι συνθέτες κατά την άνοδο της ενόργανης µουσικής και την ευρεία διάδοση 

των αντίστοιχων ειδών σύνθεσης, όπως αναφέρθηκε παραπάνω, εµφάνισαν έντονη 

τάση - προφανώς και λόγω των αισθητικών µεταβολών που επήλθαν – να 

συγκεντρώνουν το σηµαντικότερο και µεγαλύτερο βάρος της σύνθεσης στο πρώτο 

µέρος του έργου. Επέλεγαν δηλαδή, για το εισαγωγικό αυτό µέρος, ένα κοµµάτι 

συνήθως ποµπώδους χαρακτήρα µε πολύπλοκη δοµή, περίτεχνη υφή και αυστηρή 

οργάνωση, έχοντας ως πρωταρχικό στόχο τη µέγιστη προβολή και κορύφωση της 

δραµατικότητας. Εποµένως, το πρώτο µέρος των συνθέσεων αυτών αιτιολογηµένα 

επικράτησε ως το αντιπροσωπευτικότερο κοµµάτι σε µορφή σονάτας, η οποία σε 

πολλές περιστάσεις συναντάται και ως «µορφή σονάτας πρώτου µέρους» (first - 

movement sonata form) ή «µορφή σονάτας Allegro» (sonata – allegro form). Όµως, 

οι βασικές αρχές και τα χαρακτηριστικά της µορφής σονάτας πρώτου µέρους 

εµφανίζονται και στα υπόλοιπα µέρη των αντίστοιχων µε τη σονάτα συνθέσεων 

ενόργανης µουσικής, τα οποία επίσης είναι δυνατόν να είναι σ’ αυτή τη µορφή 

(µορφή σονάτας). Ο Rosen στο βιβλίο του Sonata Forms αναφέρεται στις µουσικές 

µορφές που αντιστοιχούν σε κάθε µέρος των παραπάνω συνθέσεων και τις 

κατονοµάζει όλες µε τον όρο «µορφές σονάτας», ως παράγωγα της αρχικής µορφής 

και του ίδιου στυλ, του στυλ σονάτας (Rosen 1988, σελ. 98 - 99). 



 Στη σύγχρονη βιβλιογραφία η ιστορική εξέλιξη της µορφής σονάτας, η 

ανάλυση και περιγραφή της έχει απασχολήσει πολυάριθµους συγγραφείς και 

ερευνητές. Στο πολύτοµο λεξικό µουσικών όρων The New Grove Dictionary of Music 

and Musicians1 εµφανίζεται ως άρθρο από τον J. Webster ο όρος «µορφή σονάτας», 

όπου αρχικά παρατίθεται ο ορισµός, οι γενικότερες αρχές και οι ιστορικές πηγές 

προέλευσής του και στη συνέχεια καταγράφεται η ιστορική εξέλιξη της 

συγκεκριµένης µορφής διαχωρισµένη σε αιώνες και σε αντίστοιχες εποχές της 

ιστορίας της µουσικής (κλασική εποχή, ροµαντισµός, εικοστός αιώνας), αλλά και στα 

ξεχωριστά τµήµατα από τα οποία αποτελείται ένα κοµµάτι σε µορφή σονάτας 

(Έκθεση – Ανάπτυξη – Επανέκθεση – Εισαγωγή και Coda). Σε κάθε ενότητα 

περιγράφεται και αναλύεται η οργάνωση της δοµής του κάθε επιµέρους τµήµατος και 

οι αναφορές συµπληρώνονται µε παράθεση σχετικών αποσπασµάτων από αντίστοιχα 

έργα συνθετών της κάθε εποχής. Το άρθρο ολοκληρώνεται µε ιστορική αναδροµή σε 

βιβλιογραφικές πηγές σχετικά µε την προέλευση του όρου, µε σύγχρονες µεθόδους 

ανάλυσης και εξαιρετικές περιπτώσεις της µορφής σονάτας και µε αναφορά σε 

µουσικά είδη φωνητικής και ενόργανης µουσικής, τα οποία επηρεάστηκαν άµεσα και 

εµφανίζουν έντονα χαρακτηριστικά της συγκεκριµένης αυτής µορφής σύνθεσης 

(Webster, ο.π.). 

 Μία από τις πιο ολοκληρωµένες και εµπεριστατωµένες προσπάθειες 

περιγραφής και ανάλυσης της εξέλιξης της µορφής σονάτας είναι το βιβλίο του Rosen 

Sonata Forms (1988). Στο βιβλίο αυτό ο συγγραφέας διακρίνει τη µορφή σονάτας σε 

τέσσερις τύπους, σε τέσσερις επιµέρους µορφές σονάτας. Αρχικά, αποδίδει τον 

ορισµό και την κοινωνική της λειτουργικότητα, καθώς αναφέρονται και οι πρώιµες 

µορφές µπαρόκ ως πηγές προέλευσής της. Στη συνέχεια,  ο Rosen κάνει λόγο για την 

άρια και το κονσέρτο2, ως τα πιο συγγενή είδη σύνθεσης που επηρέασαν αλλά και 

επηρεάστηκαν από τη µορφή σονάτας. Έπειτα περιγράφει τα τέσσερα είδη µορφής 

σονάτας και προχωρά στην παράθεση της εξέλιξής τους, καθώς και σε αναφορά στο 

µοτίβο, σε τεχνικές επεξεργασίας του και στη λειτουργικότητά του, ως τη µικρότερη 

                                                
1 Έκδοση online. 
2 Ο Rosen δεν κατατάσσει τα µέρη του κονσέρτου ως µορφές σονάτας. Αναφέρει απλά ότι παρουσιάζουν έντονα 
στοιχεία ως προς αυτές. Επίσης και στο σχετικό άρθρο του Schulz, το οποίο αναφέρθηκε παραπάνω σχετικά µε 
τον ορισµό της σονάτας, φαίνεται ότι το κονσέρτο διαφοροποιείται από τη σονάτα, επειδή δεν έχει πρωταρχικό 
στόχο την προαγωγή της δραµατικότητας, αλλά σκοπός της σύνθεσης είναι η προβολή ενός δεξιοτέχνη ερµηνευτή 
σε σχέση µε ένα συνοδευτικό οργανικό σύνολο (Newman 1983, σελ. 23 - 24). 
 Το κονσέρτο έχει µέρη σε µορφή σονάτας. Για να επιτευχθεί όµως η ενίσχυση των δεξιοτεχνικών 
τµηµάτων, που είναι και το βασικότερο µέληµα, τα όρια των επιµέρους τµηµάτων της δοµής της µορφής σονάτας 
προεκτείνονται είτε διαφοροποιούνται. 



µονάδα στη δοµή της µορφής σονάτας. Τέλος, όπως περίπου φαίνεται και στο 

αντίστοιχο άρθρο του J. Webster, στο The New Grove Dictionary of Music and 

Musicians, ο Rosen περιγράφει και αναλύει ξεχωριστά ένα προς ένα τα τµήµατα της 

µορφής σονάτας (Έκθεση – Ανάπτυξη – Επανέκθεση – Codas) και τέλος αναφέρεται 

ξεχωριστά στις σχετικές µε τις µορφές σονάτας συνθέσεις του Beethoven, του 

Schubert και σε αντίστοιχα έργα συγχρόνων τους συνθετών. Σε κάθε κεφάλαιο του 

βιβλίου παρατίθενται αναλύσεις αποσπασµάτων από σχετικά έργα συνθετών ανάλογα 

µε το ζήτηµα που αναλύεται κάθε φορά. 

 Η παρούσα εργασία πραγµατεύεται την ιστορική εξέλιξη της µορφής σονάτας 

από τη γένεσή της ως το 19ο αιώνα, ακολουθώντας ως κύριο κορµό έναν συνδυασµό 

ανάλογο µε τη γενική διάρθρωση της δοµής των δύο παραπάνω αναφορών (Webster, 

ο.π. και Rosen 1988, κεφ. i – iii, vi - xiv). Ως αφετηρία ορίζονται τα είδη σύνθεσης, 

που αποτέλεσαν το γενικότερο πλαίσιο όπου αναπτύχθηκε και διαµορφώθηκε η 

µορφή σονάτας, τα οποία και απαρτίζουν την κύρια πηγή µουσικών αποσπασµάτων 

και έργων προς ανάλυση (σονάτα, συµφωνία, κουαρτέτο εγχόρδων). Στη συνέχεια, 

έπειτα από µία σύντοµη αναφορά στην ιστορική αναδροµή της σονάτας, η οποία 

αποτέλεσε το έναυσµα και το βασικό πρότυπο εξέλιξης της συγκεκριµένης µορφής, 

προσδιορίζονται οι µουσικές µορφές που προϋπήρχαν της µορφής σονάτας (διµερής 

και τριµερής µορφή), οι οποίες δηµιούργησαν τα θεµέλια για τη διαµόρφωση και 

ανάπτυξή της, ενσωµατώθηκαν σ’ αυτή, προσαρµόστηκαν στα νέα αισθητικά 

δεδοµένα και εξελίχθηκαν παράλληλα µέσω αυτής. 

 Σ’ αυτό το σηµείο και µετά την ολοκλήρωση των εισαγωγικών στοιχείων για 

το µουσικό και ιστορικό υπόβαθρο της µορφής σονάτας παρατίθεται ο ορισµός της, 

καθώς επίσης περιγράφεται η δοµή των τµηµάτων της και γίνεται µία ιστορική 

τοποθέτηση της γενικότερης προέλευσης του όρου. Επειδή το κύριο βάρος της 

εργασίας, όσων αφορά και το αναλυτικό µέρος θα δοθεί στη µορφή σονάτας πρώτου 

µέρους (first – movement sonata form), κρίνεται σκόπιµο πριν οποιαδήποτε 

περαιτέρω ενέργεια να αναφερθούν ξεχωριστά και να οριστούν οι τέσσερις επιµέρους 

µορφές σονάτας, σύµφωνα και µε το βιβλίο του Rosen Sonata Forms (Rosen 1988, 

κεφ. vi, σελ. 98 – 132). 

 Κύριο µέρος της εργασίας αυτής καταλαµβάνει ο διαχωρισµός της µορφής 

σονάτας allegro (πρώτου µέρους) στα εσωτερικά τµήµατά της (Έκθεση – Ανάπτυξη – 

Επανέκθεση), τα οποία ερευνώνται ξεχωριστά το καθένα µέσω της ιστορικής τους 

εξέλιξης από την προκλασική εποχή έως και τον 19ο αιώνα. Σε κάθε τµήµα 



αναφέρονται οι πιο συχνά εφαρµοσµένες, αλλά και κάποιες εξαιρετικές περιπτώσεις 

οργάνωσης της δοµής και του µουσικού υλικού µε παράθεση σχετικών µουσικών 

παραδειγµάτων από αποσπάσµατα έργων του χρονικού φάσµατος, που µελετάται. 

 Τέλος, αφού έχουν καθοριστεί και προσδιοριστεί όλες οι πτυχές αυτού του 

πρότυπου σύνθεσης, η παρούσα εργασία ολοκληρώνεται µε την ανάλυση 

αντιπροσωπευτικών έργων µορφής σονάτας πρώτου µέρους. Θα αναλυθούν από 

αρµονικής και κυρίως µορφολογικής σκοπιάς, έργα των συνθετών: Haydn, Beethoven 

και Schubert. Στις αναλύσεις αυτές περιλαµβάνονται τα πρώτα µέρη των ειδών 

συνθέσεων, που έχουν προαναφερθεί (σονάτα και κουαρτέτο εγχόρδων). Σκοπός 

αυτού του τελικού µέρους της εργασίας είναι η πρακτική εφαρµογή των 

χαρακτηριστικών και των αρχών της µορφής σονάτας - που θα έχουν ήδη οριστεί από 

τα προηγούµενα κεφάλαια - από την κλασική εποχή έως και τον 19ο αιώνα µέσω της 

ανάλυσης, η οποία προκύπτει από συνδυασµό προσωπικής και βιβλιογραφικής 

έρευνας.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



2. Σονάτα 
 
 
2.1. Ορισµός, πρώιµες εµφανίσεις του όρου σονάτα και πρωταρχικές 

χρήσεις του. 

 
 Η σονάτα (sonata) ως όρος αρχικά χρησιµοποιήθηκε για να περιγράψει ένα 

κοµµάτι ενόργανης µουσικής, το οποίο συνήθως αποτελούνταν από διαφορετικά µέρη 

και ερµηνευόταν από έναν εκτελεστή είτε από µικρό σύνολο µουσικής δωµατίου. Στις 

αρχές του 16ου αιώνα µε αφορµή την πρώιµη άνθηση της ενόργανης µουσικής, το 

λήµµα ‘sonata’ εισήχθη στο ιταλικό µουσικό λεξιλόγιο, ως το θηλυκό γένος της 

µετοχής αορίστου του ρήµατος sonare (ηχώ ή παίζω), το οποίο είχε αντιθετική 

σηµασία από το ρήµα cantare (τραγουδώ),- αντίστοιχα αναφέρεται και η ‘cantata’3-, 

σύµφωνα και µε τον τίτλο της ταµπολατούρας για λαούτο σε έργο του Petrucci: ‘per 

cantar e sonar’4.  

 Όµως, από πολύ νωρίτερα ακόµη (13ος αιώνας) εµφανίζονται συγγενικοί όροι 

ως πηγές προέλευσης της λέξης ‘sonata’ στη λογοτεχνία αλλά και το θέατρο σε σχέση 

πάντοτε µε την ενόργανη µουσική. Με παρόµοια σηµασία συναντάται ο όρος 

‘sennets’ σε έργα του Ελισαβετιανού θεάτρου και η λέξη ‘sonada’ σε γερµανικά 

χειρόγραφα της ίδιας περιόδου αναφερόµενη στο κάλεσµα της τροµπέτας 

(φανφάρες). Στο έργο El maestro του Luis de Milán, το 1536, εµφανίζεται η έκφραση 

‘villancicos5 y sonadas’ και τo 1561 o Gorzanis έδωσε ως γενικό τίτλο τον όρο 

‘sonata’ για τα passamezzos και τις paduanas6, στο πρώτο του βιβλίο Intabolatura di 

liuto.  

 Η ιστορική εξέλιξη της σονάτας διακρίνεται σε τέσσερις χρονικές περιόδους: 

Μπαρόκ, Κλασσική εποχή, Ροµαντισµός, εικοστός αιώνας (Newman, Tilmouth, 

Sonata, Grove Music Online, 7/5/2008).  

 

                                                
3 ‘cantata’: είδος σύνθεσης µουσικής δωµατίου για µία ή δύο σόλο φωνές και συνοδεία αρπίχορδου (harpsichord), 
η οποία συνδυάζεται σε κάποιες περιστάσεις και από µικρό σύνολο οργάνων (Wikipedia, cantata, 7/5/2008). 
4 ‘per cantar e sonar’: για τραγούδι και παίξιµο (οργάνου). 
5 ‘villancicos’: ισπανικά κοµµάτια του 16ου αιώνα αντίστοιχα της ιταλικής παράδοσης σχετικά µε την έντεχνη 
κοσµική πολυφωνική µουσική (Γιάννου 1995,σελ. 286), βασισµένα - όσων αφορά τη διάταξη των στίχων τους - 
σε αναγεννησιακά ποιήµατα της Ιβηρικής χερσονήσου (Wikipedia, villancicos,  7/5/2008) είτε σπανιότερα σε 
θρησκευτικά κείµενα (Γιάννου 1995, σελ. 286). 
6 passamezzos, paduanas: λαϊκής προέλευσης αυτοσχεδιασµοί παραλλαγών για χορούς πάνω σ’ ένα σκελετό 
µπάσου. Παρουσίασαν ευρεία διάδοση σε διάφορα όργανα στα µέσα του 16ου αιώνα (Γιάννου 1995, σελ. 289). 



2.2. Η σονάτα κατά την περίοδο Μπαρόκ. 

 
Η περίοδος µπαρόκ χρονολογείται από το 1585 έως το 1750, περιλαµβάνει τις 

σονάτες του Giovanni Gabrieli και εκτείνεται µέχρι τις σονάτες του Tartini, του F. M. 

Veraccini και του Leclair, ενώ οι σονάτες του Corelli σηµατοδοτούν το τέλος της 

περιόδου και την είσοδο στην κλασική εποχή. Το 1701, στο Dictionaire του Brossard 

συναντάται µία από τις πιο ουσιώδεις και καταρτισµένες αναφορές στη σονάτα, η 

οποία σύµφωνα µε το αντίστοιχο λήµµα αποτελείται από ένα έως οχτώ µέρη και 

συντίθεται για ένα ή δύο βιολιά και basso continuo7. Ιδιαίτερα σηµαντικός είναι ο 

διαχωρισµός που κάνει ο Brossard στο Dictionaire, όσων αφορά τους δύο τύπους 

σονάτας: τη sonata da chiesa (εκκλησιαστική σονάτα), η οποία αποτελείται από αργά 

και γρήγορα Allegro µέρη σε φουγκάτο στυλ και τη sonata da camera (σονάτα 

δωµατίου), που απαρτίζεται από αργή εισαγωγή και µέρη από χορούς (Newman, 

Sonata, 7/52008).  

 Κατά τη διάρκεια του µπαρόκ και παράλληλα µε την ανάπτυξη της σονάτας, 

άρχισε σταδιακά να µειώνεται ο αριθµός οργάνων στα µουσικά σύνολα. Έτσι, τα trio 

(σύνολα µε τρία όργανα) διαδέχτηκαν τα  µικρά  µουσικά  σύνολα  (ensemble)  και 

πολύ σύντοµα αυξήθηκε αισθητά ο αριθµός συνθέσεων σονάτας για σόλο όργανο, 

κυρίως έγχορδο µε basso continuo, µε αποτέλεσµα τη δηµιουργία των πρώτων σολίστ 

µουσικών µε άριστες δεξιοτεχνικές ικανότητες. Από την άλλη πλευρά και µε αφορµή 

τις νέες αυτές αλλαγές, βαθµιαία προέκυψε και η ανάγκη για επέκταση του µήκους 

των κοµµατιών σονάτας (Newman, ο.π.).  

 Στις αρχές της περιόδου, µία σονάτα αποτελούνταν από ένα µέρος είτε από πολλά  

εσωτερικά τµήµατα σύµφωνα µε τον τρόπο σύνθεσης της canzona8. Κατά το µέσο 

µπαρόκ οι πολυτµηµατικές σονάτες άρχισαν να διαιρούνται σε λιγότερα, πιο 

µακροσκελή τµήµατα, που ονοµάζονταν µέρη (movements) και των οποίων ο 

                                                
7  basso continuo (συνεχές βάσιµο): συνοδευτική γραµµή µπάσο, η οποία αποτελεί την αρµονική βάση και 
συµπληρώνει αρµονικά τη µελωδική γραµµή του σόλο οργάνου είτε του οργανικού συνόλου, που συνοδεύει. Τα  
όργανα,  που ερµήνευαν συνήθως τη γραµµή του basso continuo κατά την περίοδο µπαρόκ ήταν το βιολόνε, το 
βιολοντσέλο, το φαγκότο, η βιόλα da gamba, το τροµπόνι, το κιτταρόνε, η θεόρβη, το λαούτο, η κιθάρα, το 
εκκλησιαστικό όργανο και το αρπίχορδο (Newman, ο.π.).  
 
8  canzona: ιταλική µορφή φωνητικής σύνθεσης µε πολλά τµήµατα. Κατά τα τέλη του 16ου και τις αρχές του 17ου 
αιώνα µετατρέπεται σε σύνθεση για ενόργανη µουσική. Θεωρείται, επίσης, πρόδροµος της σονάτας (Wikipedia, 
canzona, 7/5/2008). Χαρακτηριστικό της γνώρισµα είναι η συστηµατική χρήση µιµήσεων και συναντάται στο 
ρεπερτόριο των πληκτροφόρων οργάνων αλλά και στο αντίστοιχο ρεπερτόριο µουσικής για οργανικά 
συγκροτήµατα (Γιάννου 1995, σελ. 289). 



διαχωρισµός συµβολιζόταν µε ένδειξη στην παρτιτούρα. Ταυτόχρονα, παρατηρείται 

πιο συστηµατοποιηµένη χρήση των ρυθµικών µοτίβων και της µετρικής δοµής, ενώ η 

οργάνωση του θεµατικού υλικού εξαρτάται άµεσα από την αρµονική διάρθρωση. 

Τέλος, κατά το όψιµο µπαρόκ η επιµήκυνση των κοµµατιών γίνεται µε περισσότερη 

δεξιοτεχνία, τα µέρη µιας σονάτας διαχωρίζονται ολοκληρωτικά, αποκτώντας δική 

τους το καθένα µορφή και περιορίζονται σε τρία ή τέσσερα ανά σονάτα (Newman, 

ο.π.). 

Η σονάτα στην περίοδο µπαρόκ περιλαµβανόταν κυρίως στο ρεπερτόριο της 

εκκλησιαστικής µουσικής, αλλά εµφανιζόταν και στις εκδηλώσεις που 

παραχωρούνταν στις εκάστοτε αριστοκρατικές αυλές, πολύ σπάνια όµως συναντάται 

στο θέατρο αυτή την εποχή (Newman, ο.π.). 

 

2.3. Η σονάτα κατά την Κλασική εποχή.  
 

Η κλασική εποχή οριοθετείται χρονολογικά από το 1735 έως το 1820 και η 

αφετηρία της συµπίπτει µε την άνθηση της σονάτας για πληκτροφόρο όργανο 

(keyboard sonata). Περιλαµβάνει το πέρασµα από το αρπίχορδο και το κλαβίχορδο 

στο πιάνο και το Βιεννέζικο Κλασικό στυλ, όπως αυτό προκύπτει µέσα από τις 

σονάτες του Haydn και του Mozart και επεκτείνεται έως τις τελευταίες σονάτες του 

Beethoven και του Clementi. Από το 1740 και έπειτα, µε αφορµή τον Scheibe, η 

διάταξη των µερών της σονάτας τύπου γρήγορο – αργό – γρήγορο άρχισε να 

καθιερώνεται ολοένα και περισσότερο (Newman, ο.π.). 

Το 1709 µε την εµφάνιση του πρώτου πιάνου από τον Cristofori δίνεται η 

εκκίνηση για την σύνθεση σονάτας για σόλο πιάνο, η εξέλιξη της οποίας µεσουρανεί 

στην κλασική εποχή, όπου το 1732 αναφέρεται και η πρώτη δηµοσίευση σονάτας για 

πιάνο από έργο του Giustini9. Από το 1760 και έπειτα οι συνθέσεις αυτού του είδους 

έφτασαν στο απόγειό τους µε µεγάλο αριθµό εκδόσεων σε Ιταλία, Γαλλία, Αγγλία, 

Γερµανία και αλλού (Newman, ο.π.). 

Η σονάτα στην κλασική περίοδο έφτασε στο αποκορύφωµα της εξελικτικής της 

πορείας και οι µορφές σονάτας συντελώντας στην αισθητική επανάσταση που 

ακολούθησε έγιναν το πιο διαδεδοµένο και δηµοφιλές ρεπερτόριο ενόργανης 

µουσικής στις δηµόσιες εκδηλώσεις, αλλά και τις ιδιωτικές συνεστιάσεις (Rosen 

                                                
9 Giustini: “12 Sonate da cimbalo di piano, e forte ditto volgarmente di martelletti”. 



1988, κεφ. II, σελ. 8 - 15). Στα τέλη του 18ου αιώνα η συνοδεία τύπου basso continuo 

δεν χρησιµοποιείται πια και τα µουσικά όργανα, που µέχρι αυτή την περίοδο κατείχαν 

αποκλειστικά συνοδευτικό ρόλο, τώρα αποκτούν και µελωδικά µέρη  συµβάλλοντας  

στη  διάνθηση και ανάπτυξη του θεµατικού υλικού. Ενώ κατά την περίοδο µπαρόκ η 

σονάτα είχε ως κύριο χαρακτηριστικό τη µοτιβική επεξεργασία, στην Κλασική 

σονάτα πρωτεύουσα σηµασία κατέχει η οµαδοποίηση των φράσεων και η συσχέτιση 

µεταξύ τους, µε αποτέλεσµα να επιτυγχάνεται πιο αργός αρµονικός ρυθµός, µέτρο 

αντιθετικού χαρακτήρα και διάφανοι τονικοί χώροι. Οι αισθητικές αλλαγές που 

συντελούνται αυτή την περίοδο επηρεάζουν σε µέγιστο βαθµό ακόµη και την 

καθαυτή οργάνωση των αντίστοιχων συνθέσεων, έτσι ώστε η δοµή των κοµµατιών να 

γίνεται περισσότερο πολύπλοκη, να ευνοείται η πολυθεµατικότητα και να 

επιτυγχάνεται γενικότερα πιο ξεκάθαρη τµηµατοποίηση του έργου (Newman, ο.π.). 

Η σονάτα της κλασικής εποχής συνεχίζει να διατηρεί την κοινωνική της 

λειτουργικότητα στην αυλή και την εκκλησία, όµως παράλληλα αναπτύσσεται και 

µία νέα παιδαγωγική παράµετρος, η οποία καθιστά την Κλασική σονάτα απαραίτητο 

µέσο εξάσκησης για το µαθητή, βασικό πρότυπο σύνθεσης για το συνθέτη και 

αποτελεί σπουδαιότατη πηγή µελέτης για τον επαγγελµατία ερµηνευτή (Newman, 

ο.π.). 

 

2.4. Η σονάτα του 19ου αιώνα – Ροµαντισµός. 

 
Η περίοδος του Ροµαντισµού εκτείνεται στο χρονικό διάστηµα µεταξύ 1790 και 

1915 και περιλαµβάνει σονάτες των συνθετών Hummel, Weber, Schubert, Chopin, 

Schumann, Liszt, Brahms, Grieg, Fauré, Saint – Saëns και άλλων. Στα πλαίσια του 

19ου αιώνα η σονάτα ταυτοποιείται ως είδος σύνθεσης και παγιώνεται µε 

συγκεκριµένη δοµή, η οποία γίνεται η βάση για παραλλαγές και πειραµατισµούς, ενώ 

παράλληλα στο θεωρητικό τοµέα έχουν αρχίσει οι πρώτες προσπάθειες ορισµού και 

περιγραφής της µορφής σονάτας, ως  πρότυπο  συνθετικό µοντέλο. Την ίδια χρονική 

περίοδο, ο Czerny ολοκληρώνει τον προσδιορισµό της σονάτας ως κύκλο τεσσάρων 

µερών (Allegro, Adagio ή Andante, scherzo ή minuet και rondo ή finale  διαφορετικής 

µουσικής µορφής) και τονίζει τη στενή συγγένεια της σονάτας µε τη συµφωνία, το 

κουαρτέτο και µε οποιοδήποτε άλλο είδος ενόργανης µουσικής που ακολουθεί τη 

συγκεκριµένη διάταξη µερών (Newman, ο.π.).  



Κατά τον πρώιµο Ροµαντισµό παρατηρείται κυρίως µία έντονη προσπάθεια 

µελέτης και ανάλυσης των αντίστοιχων έργων του Beethoven αλλά και γενικότερα 

των έργων µεγάλων κλασικών δηµιουργών, όσων αφορά το ύφος των κοµµατιών, τη 

δοµή των µερών και το χαρακτήρα των θεµάτων. Όπως είναι αναµενόµενο, η 

περίοδος αυτή αναπτύσσει τα δικά της χαρακτηριστικά, τα οποία ενισχύουν τη 

λυρικότητα, καθώς κατά την κορύφωση της Ροµαντικής σονάτας ο φορµαλισµός και 

η αυστηρά οργανωµένη θεµατική δοµή αποχωρούν σταδιακά, αφήνοντας θέση για 

έναν πιο εκφραστικό και ελεύθερο τύπο µουσικής γραφής. Ποιητικές πηγές 

έµπνευσης, µελωδίες µε κυκλική µορφή, αρµονική χρωµατικότητα, εµπλουτισµός της 

υφής, δραµατικές αντιθέσεις, χρονικές µεταθέσεις ισχυρών και ασθενών µερών του 

µέτρου και ενίσχυση της δεξιοτεχνίας αποτελούν τις βασικότερες παραµέτρους, που 

εισάγονται δυναµικά στις συνθέσεις σονάτας, ανακηρύσσοντας τη χρωµατικότητα και 

το δραµατικό στοιχείο πρωταρχικά χαρακτηριστικά του νέου αισθητικού στυλ 

(Newman, ο.π.). 

Οδεύοντας προς τα τέλη του 19ου αιώνα παρατηρεί κανείς ένα συνωθύλευµα των 

διαφόρων στυλ της µουσικής, καθώς οι προσπάθειες κατάλυσης της µορφής και της 

δοµής εντείνονται εξαιτίας νέων πειραµατισµών και απαιτήσεων. Σ’ αυτή τη νέα 

τάση, επίσης, συµπεριλαµβάνεται και η επιρροή που έχουν οι διαφορετικές εθνικές 

ιδιαιτερότητες στα χαρακτηριστικά της σονάτας (Newman, ο.π.).  

 

2.5. 20ος αιώνας. 

 
 Με το πέρασµα στον εικοστό αιώνα, η σονάτα ως είδος σύνθεσης αναφέρεται 

γενικότερα σε µουσικά κοµµάτια µε διαφορετικά µέρη εκ των οποίων ένα ή 

περισσότερα είναι σε µορφή σονάτας και ερµηνεύεται κυρίως από σόλο πιάνο είτε 

από πιάνο και άλλο µουσικό όργανο (Griffiths, Sonata, Grove Music Online, 

7/5/2008). Η ραγδαία τεχνολογική πρόοδος, που συντελείται από τις αρχές ακόµη του 

αιώνα συµβάλλει σε νέες αισθητικές µεταβολές, σε πιο ακραίους πειραµατισµούς 

στον χώρο των τεχνών και της µουσικής, οδηγώντας σε πλήρη διεύρυνση των 

εκφραστικών µέσων. Κάθε συνθέτης εισάγει στα έργα του προσωπικές τεχνοτροπίες 

και συλλέγει το µουσικό του υλικό µε βάση αναφορές από τη δηµώδη µουσική, τη 

λογοτεχνία, τη φύση, τις συναισθηµατικές επιρροές, υιοθετώντας νέα ρυθµικά και 

αρµονικά πρότυπα, µε αποτέλεσµα τη δηµιουργία µίας πολυστυλιστικότητας έναντι 



της επικράτησης ενός ενιαίου στυλ µε σαφή πλαίσια και δοµικούς κανόνες 

(Τσούγκρας 2005, σελ. 50 - 52). 

 Κατά τη δεκαετία 1930 – 1940, µέσα στα πλαίσια του ρεύµατος του 

«νεοκλασικισµού», η σονάτα σηµατοδοτεί την επιστροφή στην απλότητα και τη 

διαύγεια της µουσικής δοµής και υφής, συνδυάζοντας τα πρότυπα µορφής της 

κλασικής περιόδου µε ένα νέο τονικό σύστηµα. Ανάµεσα στους εκπροσώπους του 

είδους διακρίνονται οι Sessions, Shostakovich, Copland, Berger, Carter, Irving Fine 

και άλλοι, συνθέτες που επεξεργάζονται τις παραδοσιακές τονικές µορφές, 

προσδίδοντάς τους νέους, προσωπικούς ιδιωµατισµούς και στοιχεία παρµένα από την  

παράδοση (δηµώδης µουσική και jazz) (Salzman 1988, σελ. 88 - 90). 

 Από το Β’ Παγκόσµιο Πόλεµο και έπειτα, η σύνθεση σονάτας δεν είναι πια 

τόσο διαδεδοµένη και σχεδόν παραγκωνίζεται, αποτελώντας κυρίως αντικείµενο 

ερευνητικής µελέτης και βάση διδασκαλίας της σύνθεσης και της ανάλυσης έργων 

(Griffiths, ο.π.).  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 



3. Πρώιµες µορφές Μπαρόκ 
 
 
 Το στυλ σονάτας (sonata style), στα πλαίσια του οποίου διαµορφώθηκε και η 

µορφή σονάτας, όπως αναφέρθηκε σε προηγούµενο κεφάλαιο, αποτελούσε στα τέλη 

του 18ου αιώνα στην Ευρώπη τον βασικότερο πυρήνα οργάνωσης του µουσικού 

υλικού στις περισσότερες συνθέσεις ενόργανης µουσικής. Το στυλ σονάτας, κατά 

επέκταση και η µορφή σονάτας - η οποία δεν είχε προσδιοριστεί ακόµη κατά τον 18ο 

αιώνα - είναι ουσιαστικά αποτέλεσµα µίας µακροχρόνιας διαδικασίας εξέλιξης, 

αφοµοίωσης και προσαρµογής διαφορετικών µουσικών µορφών, στα νέα αισθητικά 

δεδοµένα της εποχής (ανάπτυξη της ενόργανης µουσικής, δηµόσιες εκδηλώσεις, 

εκτενέστερες συνθέσεις, ευρύτερο κοινό).  

 Οι πρώιµες αυτές µορφές, διµερείς και τριµερείς, ήταν ήδη διαδεδοµένες κατά 

την περίοδο µπαρόκ και προέρχονταν από µορφές χορών είτε από τραγούδια. Κύρια 

χαρακτηριστικά τους είναι: η έναρξη στην τονική (I), η µετάβαση στη δεσπόζουσα 

(V) και η επιστροφή στην τονική (I), ενώ κυρίαρχο ρόλο έχει η συµµετρία και η 

ισορροπία κατά την οργάνωση του θεµατικού υλικού.  

 

I            V                               I 
 

 Αυτά τα γνωρίσµατα αφοµοιώθηκαν πλήρως από τη µορφή σονάτας, 

απαρτίζοντας τα θεµέλια οργάνωσης ολόκληρης της δοµής της. Σύντοµα τµήµατα 

δύο, τριών είτε τεσσάρων φράσεων των πρώιµων αυτών µορφών ενσωµατώθηκαν 

στις συνθέσεις σε στυλ σονάτας, όπου µοτίβα τους υπέστησαν επεξεργασίες είτε 

προεκτάθηκαν αρµονικά και µελωδικά, µε κύριο στόχο την ενίσχυση και εξαγωγή 

του δραµατικού στοιχείου (Rosen 1988, σελ. 16). Ωστόσο, οι µορφές αυτές 

συνέχισαν να ισχύουν και να εξελίσσονται κατά τον 18ο αιώνα, παράλληλα µε το 

στυλ σονάτας. Δεν εξαφανίστηκαν ούτε αντικαταστάθηκαν από τη µορφή σονάτας. 

Μάλιστα πολλοί συνθέτες του 18ου αιώνα εξακολουθούσαν να χρησιµοποιούν στις 

συνθέσεις τους αυτούσιες αυτές τις πρώιµες µορφές (Heimes 1973, σελ. 223 - 224). 

 Ο Rosen στο βιβλίο του Sonata Forms θεωρεί απαραίτητη, ως αφετηρία για 

την κατανόηση των σηµαντικότερων σηµείων της στιλιστικής επανάστασης του 18ου 

αιώνα, µία συνοπτική επισκόπηση της εσωτερικής εξέλιξης των πρώιµων διµερών και 



τριµερών µορφών του µπαρόκ και αφιερώνει ένα ολόκληρο κεφάλαιο για την 

περιγραφή και τον προσδιορισµό της κάθε µίας (Rosen 1988, κεφ. iii, σελ. 16 – 27). 

Με τον ίδιο τρόπο, που στο προηγούµενο κεφάλαιο έγινε µία γενική αναφορά στην 

ιστορική εξέλιξη της σονάτας, η οποία συνέβαλε ως γενικότερο πλαίσιο στην τελική 

διαµόρφωση του στυλ και της µορφής σονάτας, έτσι και σ’ αυτό το σηµείο κρίνεται 

αναγκαίος ένας αρχικός προσδιορισµός των πηγών προέλευσης της µορφής αυτής, 

σύµφωνα και µε το πρότυπο του συγκεκριµένου βιβλίου του Rosen. 

 

3.1. Τριµερείς µορφές 

 
 Οι πιο σηµαντικές τριµερείς µορφές, οι απαρχές των οποίων εντοπίζονται 

στην περίοδο πριν το 1700 (Heimes 1973, σελ. 234 - 235), αλλά ωστόσο παρέµειναν 

και συνέχισαν την εξέλιξή τους κατά τον 18ο αιώνα είναι η da capo aria και το 

µινουέτο µε trio 10 . Μία τριµερής µορφή αποτελείται από τρία τµήµατα και 

συµβολίζεται ως ΑΒΑ. Τα δύο εξωτερικά από αυτά τα τµήµατα – δηλαδή το πρώτο 

και το τρίτο – είναι όµοια, όσων αφορά τη δοµή τους και έχουν διµερή µορφή, µε 

µόνη διαφορά ότι το τελευταίο ερµηνευόταν συνήθως πιο διανθισµένο µελωδικά είτε 

ρυθµικά11. Ένα ακόµη κοινό σηµείο µεταξύ των δύο αυτών τµηµάτων είναι το 

γεγονός ότι καταλήγουν εξίσου στην τονική (I). 

 

Aria da capo12 

 
Διάγραµµα 1  

                                                
10 Στη µορφή αυτή, το µινουέτο και το trio µεµονωµένα είναι διµερείς µορφές και από το 1730 και εξής 
εµφανίζουν όλα τα χαρακτηριστικά του στυλ σονάτας (Rosen 1988, σελ. 18). 
11 Στην παρτιτούρα, όπως και στο διάγραµµα αυτής της σελίδας, ουσιαστικά το 1ο και 3ο µέρος αντιστοιχούν 
ακριβώς στο ίδιο µουσικό κείµενο. Μετά την εκτέλεση του Β, ο ερµηνευτής επιστρέφει στην αρχή (da capo) και 
εκτελεί το Α ακόµη µία φορά. Προφανώς, οι εκτελεστές συνήθιζαν να διανθίζουν την επανάληψη του Α µέρους 
για λόγους αποφυγής τετριµµένων (Rosen 1988, σελ. 17).                                                                                                                                                                                                                                             
12 Τα διαγράµµατα 1 και 2, έχουν σκοπό την αποσαφήνιση του πλαισίου µέσα στο οποίο οργανώνεται το θεµατικό 
υλικό και η επιλογή τους έγινε µε βάση τα αντίστοιχα διαγράµµατα, που περικλείονται στο άρθρο του Heimes, 
The Ternary Sonata Principle before 1742. 



 Το µεσαίο τµήµα (Β) είναι µικρότερο σε έκταση από τα δύο οριακά και έχει 

έναν πιο δευτερεύοντα αντιθετικό χαρακτήρα. Σ’ αυτό το µέρος τείνει να ενισχύεται 

περισσότερο η εκφραστικότητα, προβάλλοντας µία γενικότερη αίσθηση ηρεµίας και 

ισορροπίας (Rosen 1988, σελ. 17 - 18). Επίσης, στο Β µέρος των τριµερών µορφών 

εκτός από τη διαφοροποίηση και απλούστευση της υφής, παρατηρείται µεταβολή του 

τρόπου, της τονικότητας και κάποιες φορές αλλαγή και του µέτρου (Heimes 1973, 

σελ. 236).  

 Έπειτα από την κατάληξη του Β µέρους ακολουθεί, όπως ήδη αναφέρθηκε, η 

επανάληψη του Α. Πριν την έναρξη του τρίτου τµήµατος (Α), υπάρχει πάντοτε µία 

διακοπή στη ροή του µουσικού κειµένου είτε µε τοποθέτηση παύσης είτε µε ένδειξη 

στο κείµενο (Heimes 1973, σελ. 234). 

 Εποµένως, στις τριµερείς µορφές το Α µέρος καταλήγει στην τονική (I). Το Β 

µέρος ξεκινά σε διαφορετική τονικότητα, η οποία από το 1720 και έπειτα, σε κάποιες 

από τις τριµερείς συνθέσεις ήταν η σχετική ελάσσονα είτε η ελάσσονα δεσπόζουσα 

(Rosen 1988, σελ. 17). Πριν το τέλος του τµήµατος πραγµατοποιείται επιστροφή 

στην αρχική τονικότητα και γίνεται κατάληξη στη δεσπόζουσα αυτής (V), η οποία 

και θα οδηγήσει στην επαναφορά του τµήµατος Α. 

 

          
 Ι                     Ι      συγγενική                       επιστρ.         V 
                                                                           τονικότητα                          στην I 
Διάγραµµα 213 

  

 Η µορφή σονάτας, της οποίας η περιγραφή και ανάλυση θα αποτελέσει 

κεντρικό κορµό της παρούσης εργασίας, έχει ενσωµατώσει στη δοµή της πολλά από 

τα βασικά χαρακτηριστικά των τριµερών µορφών. Ειδικότερα, η µορφή σονάτας 

αποτελείται από τρία τµήµατα (Έκθεση, Ανάπτυξη, Επανέκθεση), επίσης όπως µία 

τριµερής σύνθεση, εκ των οποίων το δεύτερο έχει αντιθετικό ρόλο και χαρακτήρα. 
                                                
13 όπου: επιστρ. στην I = επιστροφή στην I. 



Συµβαδίζοντας µε τη διάταξη ΑΒΑ, παρατηρείται και στη µορφή σονάτας επαναφορά 

του αρχικού µέρους, µε επανάληψη του εισαγωγικού θεµατικού υλικού, έπειτα από 

την παράθεση και ολοκλήρωση του µεσαίου τµήµατος.  

 Όµως, σχετικά µ’ αυτά τα κοινά σηµεία συσχετίζονται και κάποιες 

παράµετροι οι οποίες είναι εκ διαµέτρου αντίθετες στη µορφή σονάτας και την 

τριµερή µορφή αντίστοιχα. Αρχικά, αξίζει να αναφερθεί ότι παρ’ όλο που η µορφή 

σονάτας απαρτίζεται από τρία τµήµατα, τα δύο τελευταία είναι περισσότερο 

συνδεδεµένα µεταξύ τους σχηµατίζοντας ως συνολική εικόνα µία πιο διµερή 

οργάνωση. Ακόµη, το πρώτο και το τρίτο από αυτά τα τµήµατα εµφανίζουν µεν το 

ίδιο ουσιαστικά θεµατικό υλικό, αλλά διαφέρουν στην αρµονική διάρθρωση, καθώς 

το πρώτο µέρος δεν καταλήγει στην αρχική τονικότητα, όπως µία τριµερής µορφή, 

ενώ από την άλλη πλευρά όλο το θεµατικό υλικό του τρίτου µέρους παρουσιάζεται 

κατά κύριο λόγο σ’ αυτή. Τέλος, στην τριµερή µορφή, το µεσαίο τµήµα (Β) 

δηµιουργεί αντίθεση σε σχέση µε τα δύο εξωτερικά, όσων αφορά την απλούστευση 

της υφής και την άµβλυνση της έντασης. Στη µορφή σονάτας, το δεύτερο τµήµα έχει 

αντιθετικό χαρακτήρα επίσης, όµως ρόλος του είναι η µέγιστη κορύφωση της 

δραµατικής έντασης - που έχει ήδη αρχίσει να κλιµακώνεται από το πρώτο µέρος - 

µέσω πιο περίτεχνης υφής και πολυπλοκότερης δοµής, προετοιµάζοντας την επίλυση 

που τελικά θα επέλθει στο τρίτο µέρος, µε την επαναφορά της αρχικής τονικότητας 

και των εισαγωγικών µέτρων της σύνθεσης. 

 Ως µία πιο εκτεταµένη τριµερής µορφή αναφέρεται και το rondo, το οποίο 

έχει διάταξη ΑΒΑΓΑΒΑ. Η µορφή αυτή εµφανίζεται συχνά ως finale σε συνθέσεις 

ενόργανης µουσικής, έχοντας κοινά χαρακτηριστικά µε αυτά της µορφής σονάτας 

πρώτου µέρους (Rosen 1988, σελ. 17 - 18). 

 

3.2. Διµερείς µορφές 
 

 Άµεσος πρόγονος της µορφής σονάτας θεωρείται η διµερής µορφή. Η διµερής 

µορφή είναι το πλαίσιο δοµής των χορών της σουίτας Μπαρόκ14 (Rosen 1988, σελ. 

18). Μία τυπική διµερής µορφή αποτελείται από δύο µισά (halves), τα οποία 

συµπληρώνουν το ένα το άλλο θεµατικά και τονικά, δεν έχουν την ίδια έκταση και 

                                                
14 Allemande, Courante, Sarabande, Bourrée, Gavotte, Minuet, Gigue κ.α. 



διαχωρίζονται µε διπλή γραµµή και σηµεία επανάληψης (Newman 1963, σελ. 143 - 

144). 

 Στις αρχές του 18ου αιώνα, η διµερής µορφή διακρινόταν σε τρεις τύπους: τη 

διµερή µορφή των τριών φράσεων (three – phrase binary form), την αντίστοιχη 

µορφή των δύο φράσεων (two – phrase binary form) και την άρια (aria). 

 

Διµερής µορφή τριών φράσεων (three – phrase binary form) 

 

 Αναφέρεται, επίσης και ως µορφή µινουέτου (minuet form)15. Αποτελείται 

από τρεις φράσεις σε διάταξη ΑΒΑ είτε ΑΒΑ’, όπως και η τριµερής µορφή. Το 

πρώτο µισό της συγκεκριµένης µορφής καλύπτεται ολόκληρο από την πρώτη φράση 

(Α). Έπειτα τίθεται διπλή γραµµή µε ένδειξη επανάληψης, διαχωρίζοντας την πρώτη 

αυτή φράση από τις υπόλοιπες δύο, οι οποίες είναι περισσότερο συνδεδεµένες µεταξύ 

τους.  

 Στην πρώτη φράση αυτής της µορφής, εκτίθεται το κεντρικό θεµατικό υλικό 

στην αρχική τονικότητα και στη συνέχεια πραγµατοποιείται µετάβαση προς τη 

δεσπόζουσα (V) και πραγµατοποιείται κατάληξη σ’ αυτή.  

 Η δεύτερη φράση (Β) ξεκινά, αµέσως µετά τη διπλή γραµµή, στη δεσπόζουσα 

(V). Αν αυτή η φράση οδηγήσει τελικά σε µετατροπία σε διαφορετική τονικότητα, 

τότε πριν το τέλος της φράσης θα επιστρέψει η αρχική τονική περιοχή. Η φράση Β 

καταλήγει στη δεσπόζουσα (V) της αρχικής τονικότητας, προετοιµάζοντας µ’ αυτό 

τον τρόπο την εισαγωγή της τρίτης φράσης. 

 Η τρίτη φράση ξεκινά µε την τονική (I) της αρχικής τονικότητας και στην 

έκτασή της περιλαµβάνει ολόκληρο το φθογγικό υλικό της πρώτη φράσης συνήθως 

παραλλαγµένο (Α ή Α’) και προσαρµοσµένο κατάλληλα, ώστε η φράση αυτή να 

καταλήγει µε τέλεια πτώση στην τονική της κύριας τονικότητας του κοµµατιού (V – 

I) (Rosen 1988, σελ. 18 - 21).  

 

 

 

                                                
15 Το µινουέτο σε διµερή µορφή των τριών φράσεων συναντάται από το 1760 και έπειτα, όπου αυτή η µορφή 
εδραιώνεται και ως η κατ’ εξοχήν µορφή µινουέτου (Rosen 1988, σελ. 18 - 21). 



 

          I                       V           V ή συγγενική -V     Ι 
                 τονικότητα      αρχ. τον.16 
 
Σχήµα 1: Rosen, Sonata Forms (1988), “Aria”, σελ. 29. 

 

Διµερής µορφή δύο φράσεων (two – phrase binary form) 

 

 Επίσης, ονοµάζεται και απλή διµερής µορφή. Βασικό χαρακτηριστικό της 

είναι η θεµατική και τονική συµµετρία των δύο µερών. Μία σύνθεση σε απλή διµερή 

µορφή ξεκινά µε το κύριο θεµατικό υλικό (Α) στην αρχική τονικότητα, η οποία 

εδραιώνεται συνήθως από τα πρώτα µέτρα µε την αρµονική αλληλουχία: I – IV – V – 

I. Έπειτα, ακολουθεί µετάβαση και κατάληξη στη δεσπόζουσα (V) κατά το τέλος του 

πρώτου µισού του πρώτου µέρους. Αν το κοµµάτι είναι σε ελάσσονα τρόπο, τότε στο 

δεύτερο µισό του πρώτου αυτού µέρους εµφανίζεται η σχετική µείζονα, διαφορετικά 

συνεχίζει να ισχύει η τονικότητα της δεσπόζουσας. Η νέα τονικότητα εδραιώνεται µε 

την εµφάνιση συχνά νέου θεµατικού υλικού (Β) και το πρώτο µέρος καταλήγει µε 

τέλεια πτώση στην τονικότητα της δεσπόζουσας είτε στη σχετική µείζονα αντίστοιχα.  

 Το δεύτερο µέρος, στην απλή διµερή µορφή, περιλαµβάνει την επανεµφάνιση 

των δύο µισών του πρώτου µέρους κατά την ίδια σειρά (ΑΒ). Αυτή τη φορά, όµως, 

αντιστρέφονται οι τονικοί χώροι: το πρώτο µισό ως εκκίνηση του δεύτερου µέρους 

εµφανίζεται στην τονικότητα της δεσπόζουσας είτε στη σχετική µείζονα και το 

δεύτερο µισό εισάγεται αργότερα, κατά την επιστροφή της αρχικής τονικότητας. 

Υπάρχει η περίπτωση το δεύτερο αυτό µισό του δεύτερου µέρους να µην εµφανιστεί 

στην κύρια τονικότητα του κοµµατιού, αλλά στην τονική περιοχή της 

υποδεσπόζουσας είτε σε άλλη συγγενική τονικότητα17. Ανάµεσα σ’ αυτά τα δύο µισά 

παρεµβάλλεται ένα µεταβατικό τµήµα, το οποίο θα προετοιµάσει την επαναφορά της 

τονικής (Rosen 1988, σελ. 22 - 25). 

                                                
16 όπου: αρχ. τον. = αρχική τονικότητα. 
17 Σ’ αυτή την περίπτωση, η αρχική τονικότητα επανέρχεται και πάλι, λίγο πριν την coda, η οποία είναι η ίδια µε 
την αντίστοιχη coda του πρώτου µέρους της σύνθεσης. Το κοµµάτι καταλήγει µε τέλεια πτώση στην τονική της 
κύριας τονικότητας. 



 Η απλή διµερής µορφή µε τη συγκεκριµένη διάταξη, που αναφέρθηκε 

παραπάνω, συναντάται συχνά και σε µέρη σονάτας της προκλασικής είτε της πρώιµης 

κλασικής περιόδου (σονάτα op. 5, αρ. 3 του J. C. Bach, Σολ Μείζονα - α’ µέρος).  
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Σχήµα 2: Rosen, Sonata Forms (1988), “Aria”, σελ. 29. 

 

Άρια (aria) 

 

 Η άρια ως διµερής µορφή συναντάται συχνά σε παραλλαγές της µορφής 

σονάτας, όπως η µορφή σονάτας αργού µέρους (slow – movement sonata form), για 

την οποία θα γίνει αναφορά σε επόµενο κεφάλαιο. Στο άρθρό του Binary Variants of 

Early Classic Sonata Form (1969), ο R. M. Longyear παραθέτει για τη µορφή 

σονάτας αυτού του τύπου τον όρο του Prout: «µορφή σονάτας χωρίς γέφυρα» 

(“abridged sonata form”) (Longyear 1969, σελ. 164).  

 Η άρια είναι µία διµερής µορφή δύο φράσεων. Οι δύο αυτές φράσεις είναι 

θεµατικά όµοιες και δε διαχωρίζονται από διπλή γραµµή επανάληψης. Αρµονικά, 

όµως, είναι διαφορετικές. Η πρώτη φράση (Α¹) ξεκινά µε την τονική (I) στην αρχική 

τονικότητα και καταλήγει µε µισή πτώση στη δεσπόζουσα (V). Η δεύτερη φράση 

(Α²) αρχίζει και πάλι στην τονική εµφανίζοντας το ίδιο θεµατικό υλικό µε την πρώτη, 

αλλά αυτή τη φορά προσαρµοσµένο µε τέτοιο τρόπο ώστε να επιτυγχάνεται τελική 

κατάληξη αυτής της φράσης µε τέλεια πτώση στην τονική (I) (Rosen 1988, σελ. 28). 

 Χαρακτηριστικό αυτού του τύπου είναι η πλήρης έλλειψη µεταβατικού 

τµήµατος, το οποίο από τη δεσπόζουσα θα οδηγούσε στην προετοιµασία και 

επαναφορά της αρχικής τονικότητας και του εισαγωγικού θεµατικού υλικού κατά την 

έναρξη της δεύτερης φράσης. Γι’ αυτό και ο Prout δίνει τον όρο «µορφή σονάτας 

χωρίς γέφυρα», στη µορφή σονάτας που βασίζεται σ’ αυτό τον τύπο διµερούς 

µορφής. Στο ίδιο άρθρο του Longyear παρατίθεται ως σχετικό παράδειγµα από την 

πρώιµη κλασική εποχή, το πρώτο µέρος της σονάτας σε Φα µείζονα για τσέµπαλο, 

του Domenico Alberti (Longyear 1969, σελ. 164). Η δοµή της µορφής άριας 



χρησιµοποιήθηκε ευρέως κατά τον 18ο αιώνα και συγκεκριµένα από το 1720, 

αποτελεί τη βασική οργάνωση των εξωτερικών µερών της aria da capo στην όπερα 

(Rosen 1988, σελ. 28 – 29).  
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Σχήµα 3: Rosen, Sonata Forms (1988), “Aria”, σελ. 29. 

  

 Η µορφή σονάτας πηγάζει από τις πρώιµες µορφές µπαρόκ, όµως είναι 

δύσκολο να την κατατάξει κανείς ως απόλυτα διµερή ή τριµερή µορφή. Από τις 

τριµερείς µορφές δανείζεται τα τρία τµήµατα (Έκθεση, Ανάπτυξη, Επανέκθεση), 

όµως ακολουθεί τη διµερή διάταξη, όσων αφορά το δέσιµο µεταξύ των δύο 

τελευταίων από αυτά. Επίσης, η µετάβαση προς τη δεσπόζουσα, που 

πραγµατοποιείται στο πρώτο τµήµα είναι χαρακτηριστικό, το οποίο η µορφή σονάτας 

αφοµοιώνει από τη διµερή µορφή, όπως και η εµφάνιση νέου θεµατικού υλικού στο 

αντίστοιχο σηµείο. Όµως, στη µορφή σονάτας δεν συντελείται απλά µία µετάβαση 

προς τη δεσπόζουσα, αλλά παρατηρείται µετακίνηση προς την τονική περιοχή της 

δεσπόζουσας, η οποία συνδυάζεται µε αλλαγή στην υφή του φθογγικού υλικού και 

τον ρυθµό, διαχωρίζοντας ακόµη και µε διακοπή στη ροή του µουσικού κειµένου το 

πρώτο τµήµα της µορφής σονάτας σε δύο µισά, σε δύο τονικούς χώρους, όπου 

προβάλλεται έντονη αντιθετικότητα. 

 Τέλος, όσον αφορά το δεύτερο µέρος (Ανάπτυξη, Επανέκθεση) της µορφής 

σονάτας, σ’ αυτό το σηµείο οι διαφορές µε τις µορφές µπαρόκ αποκτούν µεγαλύτερες 

διαστάσεις. Στην απλή διµερή µορφή, το δεύτερο µέρος ξεκινά µε την έκθεση του 

αρχικού θεµατικού υλικού στη δεσπόζουσα είτε στη σχετική µείζονα και έπειτα 

ακολουθεί ένα µεταβατικό τµήµα που οδηγεί στην επιστροφή της κύριας τονικότητας 

του κοµµατιού. Στη µορφή σονάτας υπάρχει περίπτωση να ξεκινά το δεύτερο µέρος 

µε το αρχικό είτε το δευτερεύων θεµατικό υλικό. Όµως, η εµφάνισή του επιδέχεται 

σηµαντικές µοτιβικές επεξεργασίες και συνοδεύεται από πολλαπλές µετατροπίες σε 

πιο αποµακρυσµένες τονικότητες. Στο δεύτερο αυτό τµήµα (Ανάπτυξη) της µορφής 



σονάτας ενισχύεται και κορυφώνεται το δραµατικό στοιχείο. Το θεµατικό υλικό και 

των δύο τονικών περιοχών του πρώτου µέρους επανεκτίθεται ολόκληρο στην αρχική 

τονικότητα, στο τρίτο τµήµα (Επανέκθεση) της µορφής σονάτας, αφού προηγηθεί 

διαδικασία επαναφοράς της κύριας τονικότητας του κοµµατιού.  

 Με τον ίδιο τρόπο, που οι µορφές µπαρόκ συνέχισαν την εξελικτική τους 

πορεία κατά τον 18ο αιώνα, έτσι και η µορφή σονάτας διαµορφώθηκε αφοµοιώνοντας 

κάποια από τα πιο θεµελιώδη χαρακτηριστικά τους, τα οποία συνδύασε και 

προσάρµοσε ανάλογα, ακολουθώντας κι αυτή τη δική της παράλληλη εξέλιξη. Εκτός 

από τα κοινά στοιχεία, ωστόσο, υφίσταται διαχωρισµός ανάµεσα στη µορφή σονάτας 

και στις πρώιµες µορφές µπαρόκ. Διαχωρισµός, που δεν αφορά µόνο τη χρήση των 

διαστηµάτων και την οργάνωση των φράσεων, αλλά ολόκληρη τη δοµή της µορφής. 

 

 
  

 

 

   

 
  

 
      

 
 
 

 
 
 
 
     

 
 
 
 
 
 
 



4. Ορισµός της Μορφής Σονάτας – Μορφές Σονάτας 
 
 
4.1. Ορισµός και Δοµή της Μορφής Σονάτας  
 
 Η µορφή σονάτας (sonata form)18 είναι ένα αυτοτελές µέρος (movement) από 

το σύνολο των τριών ή τεσσάρων ανεξάρτητων µερών µιας ολοκληρωµένης 

σύνθεσης ενόργανης µουσικής (Rosen 1988, σελ. 1), η οποία µπορεί να είναι σονάτα, 

συµφωνία, πιάνο trio ή κουαρτέτο, κουαρτέτο εγχόρδων ή κουϊντέτο· ή ακόµη µπορεί 

να αποτελέσει ένα ανεξάρτητο κοµµάτι, όπως είναι η ουβερτούρα (overture). Η 

µορφή σονάτας  συναντάται εν µέρει και σε µουσικά κοµµάτια όπως η φαντασία, το 

κοντσέρτο και η φωνητική µουσική, καθώς οι αρχές που τη διέπουν επηρεάζουν 

καθοριστικά τα χαρακτηριστικά των µορφών αυτών των έργων (Webster, Sonata 

Form, Grove Music Online, 7/11/2006).  

 Πρωταρχικές παράµετροι της µορφής σονάτας είναι η τονική διάταξη της 

δοµής, η ρυθµική οργάνωση και η επεξεργασία του φθογγικού υλικού, στοιχεία που 

συµβάλλουν στην προβολή, κορύφωση και εκτόνωση του δραµατικού στοιχείου 

(Webster, ο.π.). Η προέλευσή της ανάγεται στις πρώιµες διµερείς και τριµερείς 

µορφές της περιόδου µπαρόκ, όπως αναφέρθηκε στο προηγούµενο κεφάλαιο, των 

οποίων η δοµή διατηρήθηκε στη µορφή σονάτας, διαµορφώθηκε και εξελίχθηκε µέσω 

αυτής (Rosen 1988, σελ. 16). 

 Η µορφή σονάτας, σύµφωνα µε την τριµερή µορφή σύνθεσης, αποτελείται 

από τρία τµήµατα, τα οποία οργανώνονται σε µία τελική διάταξη δύο µερών, όπου το 

δεύτερο και το τρίτο τµήµα είναι περισσότερο συνδεδεµένα, όπως στις πρώιµες 

διµερείς µορφές. Τα τµήµατα αυτά ορίζονται ως Έκθεση, Ανάπτυξη και Επανέκθεση, 
                                                
18 Ο όρος «µορφή σονάτας» προκύπτει από την ελληνική απόδοση του αγγλικού αντίστοιχου όρου “sonata form” 
και του γερµανικού όρου “Sonatenform”. Σχετίζεται δε µε τον κανόνα εκείνο του ελληνικού συντακτικού, 
σύµφωνα µε τον οποίο δύο ουσιαστικά όταν τίθενται σε σειρά, είναι ετερόπτωτα και το δεύτερο από αυτά 
προσδιορίζει το πρώτο και είναι σε γενική πτώση («µορφή σονάτας» και όχι «µορφή σονάτα»). Ο ίδιος κανόνας 
εφαρµόζεται και στη γερµανική απόδοση του όρου, µε τη διαφορά όµως ότι οι δύο λέξεις συνενώνονται σε µία 
σύνθετη και το κύριο ουσιαστικό αποτελεί το δεύτερο συνθετικό της λέξης αυτής (“Form”), ενώ το ουσιαστικό 
που το προσδιορίζει αναγράφεται στην αρχή και πάλι σε γενική πτώση (“Sonaten - : “Sonatenform”). Αυτή η 
διάταξη ισχύει και στην αγγλική γλώσσα, στην οποία όµως λόγω έλλειψης πτώσεων δε διαφαίνεται η 
διαφοροποίηση αυτή (“sonata form”) (Φούλιας 2006, σελ. 50 – 51). 
 Επίσης, ένα δεύτερο ερώτηµα που γεννάται από την καθαυτή επιλογή των λέξεων, που απαρτίζουν τον 
όρο «µορφή σονάτας» είναι η καταλληλότητα της λέξης µορφή σε αντιδιαστολή µε τη λέξη φόρµα. Αξίζει να 
σηµειωθεί ότι και οι δύο λέξεις, ως λήµµατα λεξικών χρησιµοποιούνται στη λογοτεχνία, στις τέχνες γενικότερα 
και κυρίως στη µουσική ορολογία. Όµως, υπάρχει διαφορά στη σηµασία τους και αυτή έγκειται ειδικότερα στην 
εµβάθυνση της ίδιας της περιγραφής. Η φόρµα ως όρος αναφέρεται γενικά σε ένα σχήµα ή σε κάποιο καλούπι, 
περιγράφοντας τον επιφανειακό κυρίως σχηµατισµό του. Η µορφή, από την άλλη πλευρά, περιλαµβάνει την 
εσωτερική διάκριση των τµηµάτων ενός δοµικού πρότυπου, περικλείοντας ταυτόχρονα όλους εκείνους τους 
κανόνες που το διέπουν και τις πολύπλευρες σχέσεις που διαµορφώνονται στο εσωτερικό του (Φούλιας 2006, σελ. 
51 – 53).  



ονοµασίες που προκύπτουν και από τη λειτουργικότητα του καθενός (Rosen 1988, 

σελ. 1). 

 Στην Έκθεση πραγµατοποιείται η αρχική παρουσίαση του θεµατικού υλικού, 

του οποίου τα µοτίβα αποτελούν τη βάση για περαιτέρω ανάπτυξη και επεξεργασία 

(Rosen 1988, σελ. 1). Χαρακτηριστικό γνώρισµα της Έκθεσης είναι η µετάβαση από 

την τονική προς τη δεσπόζουσα (I → V). Αυτό επισηµαίνεται µε κατάληξη στη 

δεσπόζουσα (V), στο τέλος του 1ου µισού του τµήµατος αυτού, στοιχείο που 

συναντάται και στην απλή διµερή µορφή (Webster, ο.π.).  

 Από το σηµείο αυτό και έπειτα, εισάγεται νέα τονικότητα σε συνδυασµό 

συνήθως µε νέο θεµατικό υλικό αντιθετικού χαρακτήρα.  Εποµένως, το τµήµα της 

Έκθεσης διαχωρίζεται κατά αυτόν τον τρόπο σε δύο επιµέρους τµήµατα, σε δύο 

επιµέρους τονικούς χώρους: στον κύριο τονικό χώρο – που ανήκει στην αρχική 

τονικότητα – και στον δευτερεύοντα, που συνήθως είναι η τονικότητα της 

δεσπόζουσας (V) είτε της σχετικής µείζονας, αν το κοµµάτι είχε αρχίσει σε ελάσσονα 

τρόπο. 

 Το τµήµα της Έκθεσης διαχωρίζεται εµφανώς από τα άλλα δύο τµήµατα, της 

Ανάπτυξης και της Επανέκθεσης και αυτό επιτυγχάνεται µε τοποθέτηση διπλής 

γραµµής κατά το τέλος της Έκθεσης και πολύ συχνά µε αυτούσια επανάληψή της. Μ’ 

αυτό τον τρόπο, γίνεται περισσότερο διακριτή η διµερής οργάνωση που διέπει τη 

συνολική δοµή της µορφής σονάτας (Rosen 1988, σελ. 1 - 2).  

 Στο δεύτερο µέρος της µορφής σονάτας συντελούνται δύο βασικές διεργασίες: 

η επεξεργασία και ανάπτυξη του θεµατικού υλικού και η επιστροφή στην αρχική 

τονικότητα (Webster, ο.π.).  

 Η Ανάπτυξη, µε την οποία και εισάγεται το δεύτερο µέρος, είναι ουσιαστικά 

το τµήµα εκείνο, όπου προβάλλεται εντονότερα και κορυφώνεται το δραµατικό 

στοιχείο στη µορφή σονάτας. Το θεµατικό υλικό διαχωρίζεται σε µικρότερα µοτίβα 

µε πιο περίπλοκη υφή, τα οποία επιδέχονται ρυθµική και µελωδική επεξεργασία, ενώ 

κυριαρχούν µετατροπίες σε πιο αποµακρυσµένους τονικούς χώρους, ιδιαιτερότητες 

που ενισχύουν ακόµη περισσότερο τη δραµατικότητα του τµήµατος αυτού. Πριν την 

ολοκλήρωση του µέρους της Ανάπτυξης, πραγµατοποιείται η κορύφωση της 

δραµατικής έντασης, η οποία συµπίπτει µε την προετοιµασία για την επιστροφή της 

αρχικής τονικότητας και την επαναφορά των εισαγωγικών µέτρων του κοµµατιού 

(Rosen 1988, σελ. 2).  



 Με την είσοδο της Επανέκθεσης σηµατοδοτείται η «διπλή επαναφορά»: της 

αρχικής τονικότητας και του πρώτου θέµατος του πρώτου µέρους (Έκθεση). Μ’ αυτό 

τον τρόπο, δηµιουργείται µία σχέση παραλληλισµού µε την Έκθεση, µε τη διαφορά 

ότι σ’ αυτό το τµήµα η δεύτερη θεµατική οµάδα εµφανίζεται στην αρχική τονικότητα 

και όχι στον δευτερεύοντα τονικό χώρο. Υπάρχουν, βέβαια, και περιπτώσεις όπου 

αυτού του τύπου η διάταξη της Επανέκθεσης παραλλάσσεται, µε σκοπό την 

επιµήκυνση της µορφής είτε την αύξηση της δραµατικότητας.  

 Η καθυστέρηση αλλά και προετοιµασία αυτής της «διπλής επαναφοράς» είναι 

ρόλος της Ανάπτυξης, κατά τη διάρκεια της οποίας δηµιουργείται πεδίο εκφραστικής 

έντασης και «διαφωνίας», που λύνεται και εκτονώνεται µε την επιστροφή στην κύρια 

τονικότητα του κοµµατιού (Webster, ο.π.). 
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 Η µορφή σονάτας θεωρείται η βασικότερη αρχή µουσικής µορφής και 

αποτελεί θεµελιώδες πρότυπο µορφολογικής δοµής από τον 18ο έως και τον εικοστό 

αιώνα (Webster, ο.π.). Η εµφάνισή της προκάλεσε ραγδαίες αλλαγές στη µουσική 

κοινωνία: οι συνθέσεις σε µορφή σονάτας απευθύνονταν σε ευρύτερο κοινό, µε 

αποτέλεσµα η ενόργανη µουσική να ανεξαρτητοποιηθεί από τη φωνητική µουσική 

και να πλαισιώνει αποκλειστικά το ρεπερτόριο των δηµόσιων συναυλιών. Σταδιακά 

αναπτύχθηκε και η δηµιουργία µουσικών συνόλων, που απαρτίζονταν πλέον από 

επαγγελµατίες µουσικούς εκτελεστές. Αυτή η προαγωγή και ανεξαρτησία των 

ενόργανων συνθέσεων είχε άµεσο αντίκτυπο και στην οργάνωση και δοµή των ίδιων 

                                                
19 όπου: κυρ. τον. χ. = κύριος τονικός χώρος 
             δευτ. τον. χ. = δευτερεύων τονικός χώρος 
             σχετ. Μ. τον. = σχετική Μείζονα τονικότητα 
             διαδικ. επαν. αρχ. τον. = διαδικασία επαναφοράς αρχικής τονικότητας 
             διπλή επαν. = διπλή επαναφορά 
             θ. υ. εκθ. στην I = θεµατικό υλικό έκθεσης στην I. 



των κοµµατιών: άρχισαν να επιδιώκονται στις συνθέσεις δηµοφιλέστερα θέµατα, µε 

ευδιάκριτες µελωδίες, ενώ η µορφή απέκτησε απλούστερη δοµή, όπου διαχωρίζονταν 

ξεκάθαρα τα όρια µεταξύ των τµηµάτων και των φράσεων· κυρίαρχη θέση κατείχε δε 

η συµµετρία, καθώς η διάρκεια των έργων αυξανόταν συνεχώς, µε σκοπό να καλύψει 

τις ανάγκες των νέων διευρυµένων προδιαγραφών (Rosen 1988, κεφ. II, σελ. 8 - 15). 

 

4.2. Προέλευση του όρου µορφή σονάτας 
 

 Καµία επαρκής και εµπεριστατωµένη περιγραφή της µορφής σονάτας δεν 

εµφανίζεται στις θεωρητικές πηγές µέχρι το 1790. Αρχικά, έγιναν προσπάθειες για 

τον προσδιορισµό της διµερούς µορφής και  οι  περισσότεροι  συγγραφείς  αυτής  της 

περιόδου αποδίδουν στη δοµή της µορφής σονάτας ταυτόσηµη οργάνωση µε αυτή της 

διµερούς διάταξης. Σύµφωνα µε πραγµατείες θεωρητικών του 18ου αιώνα, 

πρωταρχικό ρόλο στη διαµόρφωση της τονικής δοµής της µορφής σονάτας έχει το 

τµήµα της Έκθεσης, όπου καθορίζεται η τµηµατοποίηση των φράσεων και η 

οριοθέτηση των αντίστοιχων καταλήξεων. Το αρχικό θέµα αποτελεί την κύρια πηγή 

των ρυθµοµελωδικών µοτίβων, τα οποία στη συνέχεια επιδέχονται επιµέρους 

επεξεργασία. Σε πρώιµες θεωρητικές πηγές, επίσης, από το 1752 20  ακόµη, ως 

απόρροια προφανώς της διµερούς µορφής, ορίζεται και ο δευτερεύων τονικός χώρος 

στα πλαίσια της Έκθεσης, ο οποίος ανήκει στην τονικότητα της δεσπόζουσας 

(Webster, ο.π.).  

 Ο Scheibe (1708 – 1776) ένας από τους πρώτους θεωρητικούς του 18ου αιώνα, 

ο οποίος ασχολήθηκε κυρίως µε τη δοµική οργάνωση της µορφής σονάτας, σε µία 

αναφορά του το 1739 σχετικά µε τις νέες συνθετικές τεχνικές της εποχής, επισηµαίνει 

τον διαχωρισµό ενός µέρους µορφής σονάτας σε δύο επιµέρους ενότητες και 

εµβαθύνει στο θεµατικό περιεχόµενο και τον τονικό σχεδιασµό αυτών. Αναγνωρίζει 

την ύπαρξη της κύριας ιδέας από την οποία εκπορεύεται το δευτερεύον θεµατικό 

υλικό και  την πραγµάτωση µετάβασης προς δευτερεύοντα τονικό χώρο, στα πλαίσια 

της πρώτης από τις δύο ενότητες. Ακόµη, αναφέρεται στην εναλλαγή τονικών 

                                                
20Quantz (1752), Versuch einer Anweisung die Flöte traversiere zu spielen. Ο Quantz σχετικά αναφέρει, ότι στη 
διµερή µορφή σονάτας, ολόκληρο το θεµατικό υλικό των δύο τονικών χώρων της πρώτης ενότητας (Έκθεση), θα 
πρέπει να περιλαµβάνεται και στην τελευταία ενότητα (Επανέκθεση), στην αρχική τονική περιοχή. Μόνο το 
µεσαίο τµήµα (Ανάπτυξη), το οποίο παρεµβάλλεται εκ των δύο θα περιέχει διαφορετικό µοτιβικό υλικό 
εκπορευόµενο από το θεµατικό υλικό της αρχικής ενότητας (Έκθεση) (Φούλιας 2006, σελ. 44).  



περιοχών κατά την δεύτερη ενότητα, οι οποίες τελικά θα οδηγήσουν στην επαναφορά 

της τονικής (Φούλιας 2006, σελ. 40 – 44).  

 Η πιο πρώιµη και περισσότερο συγκροτηµένη προσπάθεια περιγραφής της 

µορφής σονάτας εµπεριέχεται στο έργο του Joseph Riepel, Anfangsgrunde zur 

musicalischen Setzkunst (1755) 21 . Η αναφορά του Riepel στη µορφή σονάτας 

επικεντρώνεται κυρίως σε λεπτοµερή καταγραφή του τρόπου οργάνωσης των 

φράσεων και των πτωτικών σηµείων. Επίσης, περιλαµβάνει πλήρη προσδιορισµό του 

τµήµατος της Ανάπτυξης µε παράθεση συγκεκριµένου πλάνου µετατροπιών. Η 

µορφή σονάτας που περιγράφει ο Riepel στο έργο του δεν διαχωρίζεται ουσιαστικά 

από την κυκλική διµερή µορφή, καθώς απουσιάζει και οποιαδήποτε αναφορά στη 

διπλή επαναφορά, που πραγµατοποιείται κατά την εισαγωγή της Επανέκθεσης. 

Ωστόσο, αξίζει να σηµειωθεί ότι σ’ αυτή την πρώιµη ακόµη προσπάθεια εµπεριέχεται 

ανάλυση ολόκληρου µέρους µορφής σονάτας, διαµορφωµένη σύµφωνα µε τους 

όρους των νέων κριτηρίων. 

 Ως επέκταση των αναλυτικών απόψεων του Riepel, ο Koch στο έργο του 

Versuch einer Anleitung zur Composition (1782 – 1793) περιλαµβάνει την πιο 

αντιπροσωπευτική περιγραφή της µορφής σονάτας κατά τον 18ο αιώνα. Η 

ρυθµοµελωδική ανάλυση του Riepel βελτιώνεται και προεκτείνεται σε αντιστοιχία µε 

µεγαλύτερα µουσικά τµήµατα. Ο Koch πρώτος προχώρησε σε πλήρη χαρακτηρισµό 

του δεύτερου µέρους της µορφής σονάτας και κατέληξε στη διαίρεσή του, σε δύο 

επιµέρους τµήµατα: την Ανάπτυξη και την Επανέκθεση, όπου τονίζεται ιδιαίτερα η 

σηµασία της διπλής επαναφοράς κατά την έναρξή της (Webster, ο.π.). 

 Κατά τη διάρκεια του 19ου αιώνα, εντείνεται η διεξοδική µελέτη και ανάλυση 

των έργων της κλασικής περιόδου, µε σκοπό τη δηµιουργία ενός πρότυπου µορφής 

σονάτας, το οποίο θα αντικατοπτρίζει τη µορφή και το στυλ των αντίστοιχων 

συνθέσεων. Το πρότυπο αυτό είχε ως βάση τον προσδιορισµό και την επεξεργασία 

του θεµατικού υλικού, διαχωρίζοντας τη µορφή σονάτας σύµφωνα µε την τριµερή 

µορφή, σε τρία τµήµατα ισάξιας σηµασίας: Έκθεση, Ανάπτυξη, Επανέκθεση (Cook 

1996, σελ. 158). 
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Έκθεση  

1ο τµήµα:    - 1ο θέµα (αρσενικού χαρακτήρα – “masculine”) 

          - µεταβατικό τµήµα προς τη νέα τονικότητα 

2ο τµήµα: - 2ο θέµα (λυρικό στυλ, αντιθετικού – θηλυκού χαρακτήρα:                       

“feminine”) 

            - καταληκτικό τµήµα (προαιρετικά) 

Ανάπτυξη 

Κορύφωση του δραµατικού στοιχείου:  

- επεξεργασία θεµατικού υλικού       

- µετατροπίες σε αποµακρυσµένες τονικότητες 

- διαδικασία επαναφοράς της I 

Επανέκθεση 

Διπλή επαναφορά (επιστροφή της I και του 1ου θέµατος)  

- πλήρης εµφάνιση των θεµάτων της Έκθεσης στην I 

Coda (Webster, ο.π.) 

 

 Ο όρος µορφή σονάτας (sonata form) αρχικά επινοήθηκε από τον Adolph 

Bernhard Marx και σ’ αυτόν οφείλεται η ανάδειξή της ως την πιο  θεµελιώδη µορφή 

της ενόργανης µουσικής. Τα βασικά χαρακτηριστικά της διακρίνονται στο παραπάνω 

πρότυπο, στο οποίο, όπως αναφέρθηκε, κατέληξαν οι θεωρητικοί του 19ου αιώνα, 

έπειτα από αναλύσεις αντίστοιχων έργων και το οποίο οφείλει την κύρια επεξεργασία 

και τελειοποίησή του στους: Antonin Reicha (Traité de haute composition musicale, 

1826), Adolph Bernhard Marx (Die Lehre von der musicalischen Komposition, 1845) 

και Carl Czerny (School of Practical Composition, 1848). 

 Οι τρεις παραπάνω συγγραφείς επικέντρωσαν τη µελέτη τους και 

εµπνεύστηκαν κατά βάση από τα αριστουργηµατικά έργα του Beethoven, καθώς 

σηµαντική επιρροή είχε και η προσωπική συναναστροφή του καθενός µε τον 

συγκεκριµένο συνθέτη. Εποµένως, την αφορµή για δηµιουργία ενός σταθερού 

πρότυπου µορφής σονάτας αποτέλεσε η ανάγκη για κατανόηση των περίτεχνων και 

µεγαλεπήβολων έργων του µεγαλοφυούς αυτού κλασικού συνθέτη. Αυτό που 

προέκυψε τελικά, δεν είχε στόχο την αναπαραγωγή και τη µίµηση, ούτε εδραιώθηκε 

ως ένα πάγιο στερεότυπο, σύµφωνα µε το οποίο θα ερµηνεύονταν όλες οι αντίστοιχες 

συνθέσεις του 18ου αιώνα. Αντιθέτως, αποσκοπούσε σε ένα ουσιώδες µέσο 

διδασκαλίας της σύνθεσης και της ανάλυσης έργων, βάση του οποίου θα 



κατανοούνταν οι σηµαντικότερες και πιο θεµελιώδεις αρχές του υψηλού κλασικού 

στυλ (Rosen 1988, σελ. 3 - 4). 

 

4.3. Μορφές Σονάτας 
 

 Καθώς η ενόργανη µουσική άρχισε να καταλαµβάνει σηµαντικό έδαφος στις 

µουσικές εκδηλώσεις και το ρεπερτόριο της εποχής, οι σκοποί τους οποίους µέχρι 

τώρα εξυπηρετούσε σταδιακά µεταβλήθηκαν. Η ενίσχυση του δραµατικού στοιχείου, 

η κορύφωση και εκτόνωσή του κατέβαλαν τη βασικότερη θέση κατά τη διάταξη και 

οργάνωση της δοµής, ενώ τα δηµοφιλέστερα θέµατα απαιτούσαν ξεκάθαρη 

οριοθέτηση των τµηµάτων και συνεπώς πιο ευδιάκριτες τονικές περιοχές. 

Αποτέλεσµα όλων των παραπάνω υπήρξε η διαµόρφωση των πρώιµων και 

παλαιότερων µουσικών µορφών σύµφωνα µε τα νέα δεδοµένα και η µεταποίησή τους 

σε νέες ποικίλες µορφές, στις µορφές σονάτας. 

 Οι µορφές σονάτας διακρίνονται σύµφωνα µε τον Rosen σε τέσσερις τύπους:  

  

1. First - Movement Sonata Form (Sonata – Allegro Form): Μορφή Πρώτου 

µέρους. 

 2. Slow - Movement Form: Μορφή Αργού Μέρους. 

 3. Minuet Sonata Form: Μορφή Μινουέτου. 

 4. Finale Sonata Form: Μορφή Φινάλε. 

 

 Η πιο αντιπροσωπευτική µορφή σονάτας σύµφωνα και µε το παραπάνω 

πρότυπο που αναφέρθηκε, είναι η Μορφή Πρώτου µέρους (First Movement Sonata 

Form ή Sonata – Allegro Form). Η Μορφή Φινάλε (Finale Sonata Form) υπάρχει 

περίπτωση να συµπίπτει µε τη Μορφή Πρώτου µέρους, όµως εξαιτίας της πιο 

ελεύθερης δοµής και οργάνωσης του θεµατικού υλικού στα καταληκτικά µέρη 

συναντώνται συνήθως και άλλου είδους µουσικές µορφές, όπως οι παραλλαγές και η 

µορφή rondo (Rosen 1988, σελ. 98). 

 

 

 

 



4.3.1. First - Movement Sonata Form (Sonata – Allegro Form):  

Μορφή Πρώτου µέρους. 
 

 Κατά τον 18ο αιώνα, η µεγαλύτερη βαρύτητα σ’ ένα έργο ενόργανης µουσικής 

αποδίδονταν κυρίως στο εισαγωγικό - στο πρώτο - µέρος. Για την εξυπηρέτηση του 

συγκεκριµένου σκοπού, απαιτούνταν συνεπώς πιο περίτεχνη δοµή σ’ αυτό το αρχικό 

µουσικό κοµµάτι, η οποία θα είχε τη δυνατότητα να αναδεικνύει στο µέγιστο το 

δραµατικό στοιχείο. Η παράµετρος αυτή µεταξύ άλλων αιτιολογεί απόλυτα το 

γεγονός ότι η µορφή σονάτας πρώτου µέρους εµφανίζει την πιο πολύπλοκη και την 

πιο αυστηρά οργανωµένη δοµή (Rosen 1988, σελ. 98 - 99).  

 Επειδή στα κεφάλαια που ακολουθούν, θα γίνει διεξοδική περιγραφή και 

ανάλυση έργων αποκλειστικά της µορφής σονάτας πρώτου µέρους, σ’ αυτό το σηµείο 

δεν θα πραγµατοποιηθεί περαιτέρω αναφορά. Σ’ αυτό το κεφάλαιο, πρωτεύουσα 

σηµασία έχει ο συνοπτικός καθορισµός των υπόλοιπων µορφών σονάτας, ώστε να  

αποκτήσει µία πιο ολοκληρωµένη διάσταση η συγκεκριµένη έρευνα, 

περιλαµβάνοντας ένα ευρύ φάσµα, στα πλαίσια του οποίου διαµορφώθηκε και 

εξελίχθηκε η τελική µορφή. 

 

4.3.2 Slow – Movement Form: Μορφή αργού µέρους. 

 
 Η µορφή σονάτας αργού µέρους βασίζεται εξ ολοκλήρου στη διµερή µορφή 

άριας. Επίσης, αναφέρεται και ως «µορφή σονάτας χωρίς γέφυρα» (Longyear 1969, 

σελ. 164). Ο Mozart, σε µεγαλύτερο βαθµό από άλλους συνθέτες, χρησιµοποιεί στην 

ενόργανη µουσική τη µορφή άριας. Κύριο χαρακτηριστικό αυτής της µορφής είναι η 

πλήρης απουσία µέρους Ανάπτυξης, µε αποτέλεσµα να ελαχιστοποιείται η δραµατική 

ένταση, γεγονός που καθιστά τη δοµή αυτή περισσότερο κατάλληλη για τα αργά 

µέρη. Εκτός από αυτή την ευρεία χρήση της, η µορφή αργού µέρους συναντάται 

επίσης, πολύ συχνά σε όπερες, στις οβερτούρες και σπανιότερα σε µονοµερείς 

σονάτες στα τέλη του 18ου αιώνα.  

 Όπως παρατηρείται στην άρια, κατά τον ίδιο τρόπο και η µορφή αργού µέρους 

απαρτίζεται από δύο µέρη: Έκθεση και Επανέκθεση. Η Έκθεση (Α¹) ξεκινά µε την 

τονική (I) της αρχικής τονικότητας και κατά το τέλος του πρώτου µισού αυτής της 

ενότητας πραγµατοποιείται τέλεια πτώση επίσης στην τονική. Στο δεύτερο µισό της 



Έκθεσης εισάγεται η δεσπόζουσα (V) απευθείας, χωρίς µετατροπία ή µεταβατικό 

τµήµα. Υπάρχει περίπτωση στο µισό αυτό να γίνει αναφορά περιστασιακά και στην 

ελάσσονα δεσπόζουσα. 

 Έπειτα από την κατάληξη της Έκθεσης στην τονικότητα της δεσπόζουσας, 

ακολουθεί η Επανέκθεση (Α²), όπου επανεµφανίζεται το θεµατικό υλικό της 

Έκθεσης, ολόκληρο στην τονική. Συνήθως ανάµεσα στα δύο µέρη παρεµβάλλεται 

ένα µεταβατικό τµήµα, το οποίο οδηγεί πίσω στην αρχική τονικότητα και το 

εισαγωγικό θεµατικό υλικό. Αυτό το τµήµα σε καµία περίπτωση δεν έχει τη 

λειτουργικότητα του τµήµατος της Ανάπτυξης. Έχει απλά µεταβατικό χαρακτήρα 

χωρίς να διαδραµατίζεται κατά τη διάρκειά του καµία δραµατική κορύφωση, καθώς η 

έκτασή του καταλαµβάνει µόνο λίγα µέτρα. 

 Ωστόσο, ένα δευτερεύον τµήµα Ανάπτυξης εµφανίζεται στα πλαίσια της 

Επανέκθεσης. Η ιδιαιτερότητα αυτή έγινε ιδιαίτερα δηµοφιλής στις συνθέσεις κατά 

τα τέλη του 18ου αιώνα. Όπως είχε σηµειωθεί και κατά την περιγραφή των πρώιµων 

µορφών µπαρόκ, υπάρχει περίπτωση το θεµατικό υλικό του πρώτου µέρους να µην 

εµφανιστεί αυτούσιο στην τονική κατά τη διάρκεια της Επανέκθεσης. Σ’ αυτή την 

περίσταση τίθεται ένα εµβόλιµο τµήµα Ανάπτυξης, µία δευτερεύουσα Ανάπτυξη, η 

οποία κινείται συνήθως στην τονική περιοχή της υποδεσπόζουσας (IV). Η προσθήκη 

αυτή εξυπηρετεί δύο σκοπούς για τη µορφή: πρώτον, επιτυγχάνεται αποφυγή πιστής 

επανάληψης των θεµάτων της Έκθεσης και δεύτερον, το νέο αυτό τµήµα Ανάπτυξης, 

θα χρησιµεύσει ως µετάβαση προς την επαναφορά της τονικής, της κύριας 

τονικότητας, στην οποία θα πρέπει να εκτεθεί πλήρες το υλικό του πρώτου µέρους 

ώστε να επέλθει η επίλυση, η εκτόνωση της δραµατικότητας, διεργασία που 

διεξάγεται στο τµήµα της Επανέκθεσης (Rosen 1988, σελ. 106 - 112). 

 

Slow – movement form: Μορφή αργού µέρους. 
 

 
          I           I (τ.π.)   V          V               I _________________ 

                                                           



β’ περίπτωση (µε δευτερεύουσα Ανάπτυξη): 

 

                                                                                                       
      Ι             Ι (τ.π.)    V              V           I (διαφ.τ.) IV         V  Ι ____ 
        (Επαν.αρχ.τ.)  
Σχήµα 222. 

 

 Ως παραλλαγή της µορφής αργού µέρους, µπορεί να θεωρηθεί η µορφή   

rondo – αργού µέρους (rondo – slow – movement form). Στις συνθέσεις αυτής της 

µορφής χαρακτηριστικό γνώρισµα αποτελεί η έναρξη και ολοκλήρωση του 

κοµµατιού µε το αρχικό θέµα (ΑΒΑΒΑ) (Rosen 1988, σελ. 112). 

 

4.3.3. Minuet Sonata Form: Μορφή Μινουέτου. 
 

 Η µορφή µινουέτου (minuet sonata form), όσον αφορά την οργάνωση της 

δοµής της, οµοιάζει µε τη διµερή µορφή των τριών φράσεων. Αποτελείται από τρεις 

φράσεις ή περιόδους. Η πρώτη φράση καταλήγει µε πτώση στην τονική (I) είτε στη 

δεσπόζουσα (V) και έπειτα τοποθετείται διπλή γραµµή επανάληψης, που διαχωρίζει 

τη φράση αυτή µε τις υπόλοιπες δύο, οι οποίες είναι περισσότερο συνδεδεµένες.  

 Η δεύτερη φράση, που εισάγεται µετά τη διπλή γραµµή, ξεκινά στη 

δεσπόζουσα και την προεκτείνει µέσω µίας σύντοµης ανάπτυξης. Αν η πρώτη 

περίοδος καταλήγει στην τονική, τότε αυτή η φράση µεταβαίνει στην τονικότητα της 

δεσπόζουσας. Αν η πρώτη φράση καταλήγει στη δεσπόζουσα, τότε η τονικότητα 

αυτής θα συνεχιστεί και κατά τη δεύτερη φράση είτε θα πραγµατοποιηθεί µετάβαση 

προς µία πιο αποµακρυσµένη τονική περιοχή. Πριν ολοκληρωθεί η περίοδος αυτή 

σηµειώνεται επιστροφή στην αρχική τονικότητα. Η τρίτη φράση παραµένει στην 

τονική και έχει το ρόλο Eπανέκθεσης.  

                                                
22 όπου: τ.π. = τέλεια πτώση 
             Μ.Τ. = µεταβατικό τµήµα 
             διαφ.τ. = διαφορετική τονικότητα 
             Επαν.αρχ.τ. =  Επαναφορά αρχικής τονικότητας 
             Δευτ. Αν. = Δευτερεύουσα Ανάπτυξη 



 Υπάρχει περίπτωση ανάµεσα στη δεύτερη και τρίτη περίοδο να 

παρεµβάλλεται µία εµβόλιµη φράση µεταβατικού χαρακτήρα είτε να εµφανίζεται 

coda στο τέλος της σύνθεσης, µε σκοπό την προέκταση της µορφής. Όµως, αυτές οι 

προσθήκες σε καµία περίσταση δεν αποτελούν εµπόδιο στη διατήρηση της δοµής των 

τριών περιόδων. 

 Το µινουέτο είναι η πιο σύντοµη και στερεότυπη από όλες τις µορφές 

σονάτας. Παρά το γεγονός ότι σε κάποιες περιπτώσεις αναφέρεται ως scherzo, 

διατηρεί τον χορευτικό του χαρακτήρα. Βασικό χαρακτηριστικό της δοµής του 

αποτελεί το γεγονός ότι η αντιθετικότητα τονικής – δεσπόζουσας σχηµατίζεται µετά 

τη διπλή γραµµή επανάληψης, ενώ στις υπόλοιπες µορφές σονάτας η αρχή αυτή είναι 

έντονη από το πρώτο τµήµα ακόµη. Αυτό συµβαίνει λόγω της απουσίας 

δευτερεύοντα τονικού χώρου κατά το πρώτο τµήµα του µινουέτου, ιδιαιτερότητα που 

συµβάλλει καθοριστικά στη σηµαντική διαφορά µεταξύ του πρώτου µέρους ενός 

µινουέτου και της Έκθεσης µίας µορφής σονάτας. Ωστόσο, το δεύτερο τµήµα της 

µορφής µινουέτου εµφανίζει όλα τα χαρακτηριστικά της µορφής σονάτας (Ανάπτυξη, 

Επανέκθεση), όµως σε έναν πιο µετριοπαθή και ήπιο βαθµό. 

 Το µινουέτο ως πρώιµο συνθετικό είδος, από τα πρώτα χρόνια της εµφάνισής 

του παρουσίαζε χαρακτηριστικά όµοια µε το στυλ σονάτας. Η µορφή σονάτας του 

µινουέτου αποτελεί µία πιο εκτεταµένη και µε πιο δραµατικό χαρακτήρα έκδοση 

αυτού του πρώιµου τύπου, συµβαδίζοντας µε τις απαιτήσεις των δηµόσιων 

συναυλιών και του ευρύτερου κοινού (Rosen 1988, σελ. 112 - 123). 

 

       
      I                             I ή  V      I:  V _____επ.αρχ.τ. Ι_______________  
                                                         V: V(ή δ.τ.π.)επ.αρχ.τ. Ι_______________ 
 
Σχήµα 323 
 
 
 

                                                
23 όπου: Μ.Τ. = µεταβατικό τµήµα 
            επ.αρχ.τ. = επαναφορά αρχικής τονικότητας 
            δ.τ.π. = διαφορετική τονική περιοχή 



4.3.4. Finale Sonata Form: Μορφή Φινάλε. 
 
 
 Η µορφή σονάτας φινάλε (finale sonata form) εµφανίζει την πιο ελεύθερα 

οργανωµένη δοµή σε σχέση µε τις υπόλοιπες µορφές σονάτας. Καθ’ όλη τη διάρκεια 

της σύνθεσης κυριαρχεί αισθητή η αναµονή του επερχόµενου τέλους, γεγονός που 

καθορίζει την πρωταρχική διαφορά αυτής της µορφής από τη µορφή σονάτας του 

πρώτου µέρους. Η διάταξη του ρυθµού και η τµηµατοποίηση των φράσεων 

παρουσιάζει έντονη συµµετρία, καθώς τα ρυθµοµελωδικά µοτίβα έχουν σαφή δοµή 

και ξεκάθαρα όρια. Ιδιαίτερη έµφαση δίνεται στην υποδεσπόζουσα (IV), η οποία 

χρησιµοποιείται σε ορισµένα σηµεία και ως ισοδύναµη της τονικής (I).   

 Με τον ίδιο τρόπο, που ισχύει και στη µορφή σονάτας αργού µέρους, το 

αρχικό θέµα ξεκινά στην τονική της αρχικής τονικότητας και καταλήγει µε τέλεια 

πτώση, επίσης στην τονική (I). Δεν πραγµατοποιείται στα πλαίσια του κύριου αυτού 

τονικού χώρου µετάβαση ούτε µετατροπία προς τη δεσπόζουσα είτε προς 

διαφορετική τονική περιοχή. Η δεσπόζουσα εισάγεται απευθείας µε την εµφάνιση του 

δευτερεύοντος θεµατικού υλικού. Ωστόσο, συναντώνται φινάλε, τα οποία είναι σε 

µορφή σονάτας πρώτου µέρους και εµφανίζουν αρκετά από τα χαρακτηριστικά της, 

προσαρµοσµένα σύµφωνα µε τις απαιτήσεις της σύνθεσης αυτού του τύπου (Rosen 

1988, σελ. 123 – 124). 

 Η µορφή φινάλε ταυτίζεται σε αρκετές περιπτώσεις µε τη µορφή rondo. Το 

rondo αποτελεί εξέλιξη του rondeau του πρώιµου 18ου αιώνα και όπως αναφέρθηκε 

σε προηγούµενο κεφάλαιο θεωρείται ως εκτεταµένη τριµερής µορφή. Προς τα τέλη 

του αιώνα αυτού όλο και περισσότερα φινάλε σχετίζονται άµεσα µε τη µορφή rondo. 

 Μία µορφή σονάτας rondo είναι ουσιαστικά µορφή σονάτας πρώτου µέρους, 

περιλαµβάνοντας δύο επιπλέον επαναλήψεις του αρχικού θέµατος: η πρώτη 

σηµειώνεται αµέσως µετά την ολοκλήρωση της έκθεσης του δευτερεύοντος 

θεµατικού υλικού και πριν το τµήµα της Ανάπτυξης και η δεύτερη πριν την 

ολοκλήρωση του κοµµατιού, κατά την Επανέκθεση. Τα θέµατα στο rondo, 

µεµονωµένα, µπορούν να εκληφθούν ως αυτοτελή µορφή το καθένα ξεχωριστά. 

Υπάρχει περίπτωση να είναι σε διµερή µορφή δύο φράσεων είτε σε τριµερή µορφή. 

Το τµήµα της Ανάπτυξης έχει τον χαρακτήρα επεισοδίου και συνήθως κινείται στην 

τονική περιοχή της υποδεσπόζουσας (IV). Επίσης, µπορεί στα πλαίσια αυτού του 

τµήµατος να εισάγεται νέο θέµα. 



A B A       C    A   B   A 
 I V I Ανάπτ. (IV)    I   I    I 
Σχήµα 424: Rosen, Sonata Forms (1988), “Sonata Forms”, σελ. 124. 

 

 Στα φινάλε µε µορφή rondo το tempo του κοµµατιού είναι γρήγορο και ζωηρό 

και οι πολλαπλές επαναλήψεις των θεµάτων επιτρέπουν µεγαλύτερη εξοικείωση µε 

τη µελωδία. Από την άλλη πλευρά και η ίδια η εσωτερική δοµή και συµµετρία των 

θεµάτων αποτελεί προσοδοφόρο έδαφος για επαναλήψεις, αλλά και για περαιτέρω 

επεξεργασίες των θεµατικών µοτίβων. 

 Σε ορισµένες συνθέσεις παρατηρείται η έκθεση περισσότερων των δύο 

θεµάτων. Σ’ αυτή την περίπτωση, τα επιπρόσθετα θέµατα εµφανίζονται διαδοχικά 

µετά το δεύτερο θέµα, στην τονική περιοχή της δεσπόζουσας (V) και έπειτα από την 

ολοκλήρωση της παράθεσής τους επανέρχεται και πάλι το πρώτο θέµα στην τονική 

(I). Στην Επανέκθεση, τα θέµατα αυτά εκθέτονται αντεστραµµένα στην αρχική 

τονικότητα αυτή τη φορά, µε το πρώτο θέµα του κοµµατιού να ολοκληρώνει τη 

σύνθεση στην τονική (I) (Rosen 1988, σελ. 124 - 126). 

 Οι µορφές σονάτας διαµορφώθηκαν µε βάση τις πρώιµες µορφές µπαρόκ και 

η εξελικτική τους πορεία προσέλκυσε το ενδιαφέρον πολλών µελετητών και 

ερευνητών κατά τους µεταγενέστερους αιώνες (19ος, 20ος). Κάθε µία έχει αναπτύξει 

τη δική της δοµή, κατάλληλη για τις ανάγκες που εξυπηρετεί η θέση της σε µία 

πολυµερή σύνθεση ενόργανης µουσικής, όπως η σονάτα, η συµφωνία, το κουαρτέτο. 

Από την άλλη πλευρά, όµως, οι µορφές αυτές εµφανίζουν και αρκετά κοινά στοιχεία 

στην οργάνωση της δοµής τους, τα οποία συνέβαλαν στην αναγωγή ενός πρότυπου, 

ενός µοντέλου, το οποίο αντικατοπτρίζει τις βασικές αρχές που τις διέπουν.  

 Η µορφή σονάτας πρώτου µέρους εµπεριέχει στην πιο αυστηρά οργανωµένη 

δοµή της τα θεµελιώδη αυτά στοιχεία και αποτελεί την πιο αντικειµενική κατά 

προσέγγιση απεικόνιση αυτού του µορφολογικού µοντέλου. Στα κεφάλαια που 

ακολουθούν, θα παρατεθεί µία λεπτοµερής περιγραφή και ανάλυση της 

συγκεκριµένης αυτής µορφής και τα έργα που θα συνοδεύουν αυτή την έρευνα είναι  

πρώτα µέρη συνθέσεων σονάτας, συµφωνίας και κουαρτέτου εγχόρδων. Αυτή η 

επιλογή, ωστόσο, δεν σηµαίνει ότι τα υπόλοιπα συνθετικά είδη δεν συνέβαλαν 

καθοριστικά στην εξέλιξη της µορφής σονάτας, ούτε αποκλείονται οι υπόλοιπες 

µορφές σονάτας ως µη αντιπροσωπευτικές ή µη ουσιώδεις. Κρίνεται, όµως, αναγκαίο 
                                                
24 όπου: Ανάπτ. = Ανάπτυξη. 



να περιοριστούν οι κατηγορίες των µουσικών πηγών, ώστε να αποφευχθεί τυχόν 

αποπροσανατολισµός και διαµέσου συγκεκριµένων και συγκρίσιµων οδών να 

χαραχτεί πιο σαφής και διαυγής η πορεία ανάπτυξης και εξέλιξης της µορφής 

σονάτας. 

 
 
 

 
 
 

   

  

   

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 



5. Μορφή Σονάτας Allegro (πρώτου µέρους): Περιγραφή και 
Ανάλυση της Δοµής  
 
 
5.1. Έκθεση 
 
 
 Η διάταξη δοµής της µορφής σονάτας, όπως έχει ήδη οριοθετηθεί σε 

προηγούµενο κεφάλαιο, πηγάζει από την τριµερή µορφή. Αποτελείται, δηλαδή, από 

τρία τµήµατα, τα οποία, όµως, σύµφωνα µε τη διµερή µορφή διαχωρίζονται τελικά σε 

δύο µέρη25. Το πρώτο µέρος µίας µορφής σονάτας καταλαµβάνεται εξ ολοκλήρου 

από το τµήµα της Έκθεσης (Webster, Sonara Form, Grove Music Online, 7/11/2006).  

 Στην Έκθεση συντελούνται δύο βασικές διεργασίες, οι οποίες επηρεάζουν 

καθοριστικά την τελική οργάνωση ολόκληρης της δοµής. Αρχικά, παρουσιάζεται το 

θεµατικό υλικό, τα ρυθµοµελωδικά µοτίβα, τα οποία θέτουν τη βάση για περαιτέρω 

ανάπτυξη και επεξεργασία. Η δεύτερη διεργασία αφορά τη µετάβαση από την τονική 

(I) προς τη δεσπόζουσα (V), η οποία πραγµατοποιείται κατά το τέλος του πρώτου 

µισού, του µέρους της Έκθεσης. Εξαιτίας της µετάβασης αυτής, δηµιουργείται στα 

πλαίσια της Έκθεσης έντονη αντίθεση ανάµεσα στην τονική και τη δεσπόζουσα, µε 

αποτέλεσµα να διαχωρίζεται τελικά το µέρος αυτό σε δύο επιµέρους τµήµατα: στον 

κύριο και τον δευτερεύοντα τονικό χώρο (Rosen 1988, σελ. 229). Η αντίθεση των δύο 

τµηµάτων, όµως, δεν περιορίζεται µόνο στη διαφορετικότητα της τονικής περιοχής, 

αλλά περιλαµβάνει υφολογικές και µορφολογικές µεταβολές στη γενικότερη διάταξη 

και οργάνωση του µουσικού κειµένου (µελωδία, αρµονία, υφή, δυναµικές, ρυθµός) 

(Balthazar 1998, σελ. 421 - 422). 

 Σχετικά µε την υποδιαίρεση του µέρους της Έκθεσης σε επιµέρους τµήµατα, 

σε ορισµένες πραγµατείες συναντάται ένας διαφορετικού τύπου διαχωρισµός, ο 

οποίος βασίζεται στην ίδια τη φύση του µουσικού υλικού: θεµατικό ή µη θεµατικό 

υλικό. Σύµφωνα, εποµένως, µ’ αυτή τη διάκριση και ανάλογα µε το βαθµό 

σπουδαιότητας του αντίστοιχου φθογγικού υλικού, η Έκθεση χωρίζεται σε τέσσερα 

υποτµήµατα: κύρια θεµατική οµάδα, µεταβατικό τµήµα, δευτερεύουσα θεµατική 

                                                
25 Γενικότερα, στα κεφάλαια που ακολουθούν χρησιµοποιούνται συχνά οι όροι «µέρος», «τµήµα», «φράση». Θα 
πρέπει εξ αρχής να διευκρινιστεί ότι το µέρος είναι µία µεγαλύτερη µορφολογική ενότητα µακροδοµικής 
υπόστασης: όπως το µέρος της Έκθεσης. Το τµήµα αναφέρεται στην εσωτερική υποδιαίρεση ενός µέρους, µιας 
ενότητας: ενδιάµεσο – µεταβατικό τµήµα (Φούλιας 2006, σελ. 53) και τέλος η φράση είναι µία µικρότερη 
αυτοτελή µονάδα, µέσα στην οποία περιλαµβάνεται και οργανώνεται το αντίστοιχο κάθε φορά µοτιβικό 
περιεχόµενο.  



οµάδα, καταληκτικό τµήµα (Balthazar 1998, σελ. 422). Στην παρούσα εργασία, ως 

κύρια διάκριση της Έκθεσης θα εκλαµβάνονται οι δύο τονικοί χώροι, όπως 

αναφέρθηκε παραπάνω. Όµως, το πρότυπο αυτό των τεσσάρων τµηµάτων θα ισχύει 

επίσης, προσαρµοσµένο στις δύο τονικές περιοχές και απαρτίζοντας την 

τµηµατοποίηση ενός χαµηλότερου µορφολογικού υποστρώµατος. 

 
           I                                 V 
Σχήµα 126: Στο σχήµα αυτό αντιστοιχεί το Απόσπασµα 1. 

 
                                                
26 όπου: Κυρ.τον.χ. = κύριος τονικός χώρος 
             Δευτ.τον.χ. = Δευτερεύων τονικός χώρος 
             Κυρ.θ.οµ. = Κύρια θεµατική οµάδα 
             Μετ.τµ. = Μεταβατικό τµήµα 
             Δευτ.θ.οµ. = Δευτερεύουσα θεµατική οµάδα 
             Κατ.τµ. = Καταληκτικό τµήµα. 
Οι συντοµογραφίες που επαναλαµβάνονται δεν θα αναγράφονται εκ νέου. Θα αναρτώνται κατά την πρώτη φορά 
της εµφάνισής τους. 



 
Απόσπασµα 1:  Mozart, σονάτα για πιάνο σε Ντο Μείζονα – α’ µέρος, K545 (µ. 1 – 28) 

(Epstein 1918, σελ. 32 - 33)27. 

 

5.1.1. Κύριος Τονικός χώρος 

 

Κύρια θεµατική οµάδα 

 

 Η Έκθεση, όπως φαίνεται και στο σχήµα 1, ξεκινά µε την κύρια θεµατική 

οµάδα στην τονική (I) της αρχικής τονικότητας. Η θεµατική οµάδα είναι ουσιαστικά 

µία οµάδα φράσεων, οι οποίες οργανώνονται συνήθως συµµετρικά: ανά δύο, 

τέσσερα, έξι είτε οχτώ µέτρα (Rosen 1988, σελ. 239 - 241). Στα πλαίσια της κύριας 

θεµατικής οµάδας εκτίθεται το αρχικό θεµατικό υλικό, το κύριο θέµα, µε 

χαρακτηριστικά, τα οποία µαρτυρούν την εισαγωγική του ιδιότητα: συµµετρικά 

οργανωµένη δοµή, ξεκάθαρα µοτίβα, σταθερός συνοδευτικός τύπος. Στις αντίστοιχες 

συνθέσεις της προκλασικής και της πρώιµης κλασικής περιόδου, το κύριο θέµα 

πηγάζει από µορφές χορού, στις οποίες εµφανίζονται έντονα τα παραπάνω 

γνωρίσµατα (Cook 1996, σελ. 146). Γενικότερα, κατά το 18ο αιώνα, το εισαγωγικό 

θέµα διατηρεί τον διαυγή του χαρακτήρα σε συνδυασµό µε ένα αρµονικό υπόβαθρο, 

που πρωταρχικός του στόχος είναι η εδραίωση της κύριας τονικότητας (κατάληξη µε 

τέλεια πτώση στην τονική: V – I). Αργότερα, κατά το 19ο αιώνα, τα πρώτα θέµατα 

                                                
27 Όπου Κυρ.τον.χ.: Κύριος τονικός χώρος 
             Κυρ.θεµ.οµ.: Κύρια θεµατική οµάδα 
             Ενδ.-µετ.τµ.: Ενδιάµεσο – µεταβατικό τµήµα 
             Δευτερ.τον.χ.: Δευτερεύων τονικός χώρος 
             Δευτ.θεµ.οµ.: Δευτερεύουσα θεµατική οµάδα 
             Καταληκτ.τµ.: Καταληκτικό τµήµα 



στις µορφές σονάτας επιδέχονται επιρροές από τις µορφές τραγουδιών (lied) και το 

προγραµµατικό στοιχείο. Η υφή τους γίνεται πιο περίτεχνη και δεξιοτεχνική, η 

µελωδία εµπλουτίζεται µε έντονη χρωµατικότητα και στο αρµονικό υπόβαθρο 

επικρατούν πιο ελεύθερες συνηχήσεις (Webster, ο.π.). 

 Το κύριο θέµα απαρτίζεται συνήθως από δύο φράσεις ίσου αριθµού µέτρων. 

Η πρώτη από αυτές καταλήγει µε τέλεια πτώση στην τονική (I) είτε µε µισή πτώση 

στη δεσπόζουσα (V). Η δεύτερη φράση, που υπάρχει περίπτωση να εµφανίζει όµοια 

είτε παραλλαγµένα µοτίβα σε σχέση µε την αρχική, καταλήγει µε τέλεια πτώση στην 

τονική (I) και εδραιώνει την αρχική τονικότητα του κοµµατιού.  

 Αυτός ο τύπος θέµατος των δύο ισόµετρων φράσεων ονοµάζεται περίοδος. 

Ειδικότερα, αν η πρώτη φράση καταλήγει στην τονική (I), τότε η τέλεια πτώση (V – 

I) που πραγµατοποιείται σ’ αυτό το σηµείο χαρακτηρίζεται ως µη δοµική, µε την 

τρίτη ( ) µελωδική βαθµίδα της συγχορδίας της τονικής στην επάνω φωνή. Η 

βαθµίδα αυτή προεκτείνεται έως το τέλος της δεύτερης φράσης, όπου γίνεται επίσης 

τέλεια πτώση στην τονική, αυτή τη φορά µε την πρώτη µελωδική βαθµίδα να 

βρίσκεται στην επάνω µελωδική γραµµή (  - ). Η κατάληξη αυτή ονοµάζεται 

τέλεια δοµική πτώση (  -  - ). 

 

 

 

 

         Ι ___________________   Ι      Ι __________________  V         I 
Σχήµα 228: Στο σχήµα αυτό αντιστοιχεί το Απόσπασµα 2. 

                                                
28 όπου: Κυρ.τον.χ. = Κύριος τονικός χώρος 
             Κυρ.θ.οµ. = Κύρια θεµατική οµάδα 
             Κυρ.θ. = Κύριο θέµα 
              



 
Απόσπασµα 2: Mozart, σονάτα για πιάνο σε Ρε Μείζονα – α’ µέρος, Κ311 (µ. 1 – 7). 

  

Από την άλλη πλευρά, όταν η πρώτη φράση του θέµατος καταλήγει µε µισή 

πτώση στη δεσπόζουσα (V) και η δεύτερη µε τέλεια πτώση στην τονική (I), η 

παραπάνω διάταξη ονοµάζεται παράλληλη περίοδος. Σ’ αυτή την περίπτωση, η 

πρώτη από τις δύο φράσεις καλείται εισαγωγική και η δεύτερη απαντητική. Η 

περίοδος ξεκινά µε την τρίτη µελωδική βαθµίδα της τονικής στην επάνω φωνή και 

κατά το τέλος της πρώτης φράσης καταλήγει στη δεύτερη βαθµίδα, όπου στον µπάσο 

αντίστοιχα εµφανίζεται η δεσπόζουσα, όπως αναφέρθηκε παραπάνω (  - : I – V). Η 

δεύτερη φράση της περιόδου ξεκινά, επίσης, µε την τρίτη µελωδική βαθµίδα στην 

ψηλότερη φωνή και καταλήγει µέσω της δεύτερης, στην πρώτη µελωδική βαθµίδα 

και µε τέλεια δοµική πτώση στην τονική (  -  - : I – V – I).  

 Σε µία παράλληλη περίοδο, οι δύο φράσεις εµφανίζουν συνήθως το ίδιο 

ρυθµοµελωδικό υλικό, µε τη διαφορά ότι στην τελευταία από αυτές παρατηρείται µία 

διαφοροποίηση του µουσικού κειµένου στο σηµείο της κατάληξης, εξαιτίας της 

τέλειας πτώσης στην τονική. Ωστόσο, δεν αποκλείεται και η εµφάνιση νέων µοτίβων 

κατά τη δεύτερη θεµατική φράση και αυτό µπορεί να ισχύει και για τους δύο τύπους 

περιόδου (Webster, ο.π.). 

          
         Ι ___________________ V        I _________________V        I 
Σχήµα 329: Το σχήµα αυτό αντιστοιχεί στο Απόσπασµα 3. 

                                                
29 Οι συντοµογραφίες του σχήµατος αυτού επεξηγούνται στο ακριβώς προηγούµενο σχήµα. 



 
Απόσπασµα 3: Mozart, σονάτα για πιάνο Κ 547a σε Φα Μείζονα – α’ µέρος (µ. 1 – 16) 

(Epstein 1918, σελ. 198). 

   

Επίσης, αρκετά συχνά συναντάται σε συνθέσεις µορφής σονάτας, το κύριο 

θέµα να αποτελείται από µία ενιαία ενότητα – φράση, η οποία καταλαµβάνει 

ολόκληρη την κύρια θεµατική οµάδα. Στα αρχικά µέτρα αυτής της φράσης, 

εµφανίζονται τα θεµατικά µοτίβα, τα οποία στη συνέχεια αναπτύσσονται. Η φράση 

αυτή καταλήγει στη δεσπόζουσα (V) είτε µε τέλεια πτώση στην τονική (I), όπου 

παρατηρείται αλληλεπικάλυψη µε το µεταβατικό τµήµα, που ακολουθεί. Συνήθως, 

κατά την κατάληξη της θεµατικής φράσης παρατηρείται µία ιδιαίτερη έµφαση στη 

συγχορδία της δεσπόζουσας (V), η οποία σχετίζεται µε την προέκταση της βαθµίδας 

αυτής (ισοκράτης στην V) και σηµειώνεται µε ένδειξη στο µουσικό κείµενο (κορόνα). 

Επίσης, υπάρχει περίπτωση µετά τη δεσπόζουσα να ακολουθεί διακοπή, παύση. Μ’ 

αυτό τον τρόπο δηµιουργείται στο συγκεκριµένο σηµείο µία δραµατική κορύφωση, η 

οποία και εκτονώνεται µε την εµφάνιση της τονικής και την ταυτόχρονη εισαγωγή 

του µεταβατικού τµήµατος. 

 

 

 

 

 



 
 Ι _____________________________  V                       I   
 
Σχήµα 430:  Σ’ αυτό το σχήµα αντιστοιχούν τα µέτρα 1 – 14 του πρώτου µέρους της σονάτας 

για πιάνο op. 53 (Waldstein) σε Ντο Μείζονα του Beethoven (Απόσπασµα 4). 

 
Απόσπασµα 4: Beethoven, σονάτα για πιάνο op. 53 (Waldstein) σε Ντο Μείζονα – α’ µέρος 

(µ. 1 – 14). 

  

Η θεµατική φράση, επίσης, είναι δυνατό να επαναλαµβάνεται αµέσως µετά 

την εισαγωγή της. Κατά τη δεύτερη αυτή εµφάνισή της, η φράση του κύριου θέµατος 

συναντάται πιο εκτεταµένη, ενώ ταυτόχρονα συντελείται περαιτέρω ανάπτυξη και 

επεξεργασία των θεµατικών µοτίβων. Αντιπροσωπευτικό απόσπασµα αποτελεί το 

πρώτο µέρος της τρίτης συµφωνίας του Beethoven op. 55 (Απόσπασµα 5). Η κύρια 

θεµατική οµάδα, στο έργο αυτό, εκτείνεται στα µέτρα 1 έως 37 και απαρτίζεται από 

δύο φράσεις. Η πρώτη φράση (µ. 1 – 15) περιλαµβάνει το κύριο θέµα και καταλήγει 

µε τέλεια δοµική πτώση στην τονική (I). Η δεύτερη φράση (µ. 15 – 37), επίσης 

καταλήγει µε τέλεια δοµική πτώση στην τονική και διαρκεί περισσότερο, καθώς 

αποτελείται από την επανάληψη και προέκταση της πρώτης φράσης του κοµµατιού. 

                                                
30 όπου: Μετ.τµ. = Μεταβατικό τµήµα. 
   Οι υπόλοιπες συντοµογραφίες επεξηγούνται στην παραποµπή του σχήµατος 2. 



 
Απόσπασµα 5: Beethoven, συµφωνία op. 55, αρ. 3 σε Μιb Μείζονα – α’ µέρος (µ. 1 – 37). 

  

Ορισµένες φορές, στα πλαίσια του κύριου τονικού χώρου είναι δυνατόν να 

εισάγεται και δευτερεύον θεµατικό υλικό, το οποίο εµφανίζει την αντίστοιχη 

οργάνωση της δοµής ενός θέµατος και εκτίθεται επίσης στην τονική. Στον κύριο 

τονικό χώρο είναι εφικτό να παρουσιάζονται περισσότερα του ενός θέµατα, τα οποία 

όµως έχουν δευτερεύουσα σηµασία και ισχύ από το αρχικό.  

 Το κύριο θέµα, µε το οποίο ξεκινά µία µορφή σονάτας, όπως προαναφέρθηκε, 

εισάγει και εδραιώνει την κύρια τονικότητα του κοµµατιού. Μία σύνθεση σε µορφή 

σονάτας αρχίζει και τελειώνει στην ίδια τονικότητα ανεξάρτητα από τις τονικές 

περιοχές που εµφανίζονται στην εσωτερική της δοµή. Όµως, σε ορισµένες 

περιστάσεις, ειδικότερα αν η κύρια τονικότητα του κοµµατιού είναι ελάσσονα, 

παρατηρείται το αρχικό θέµα να εισάγεται σε διαφορετική τονικότητα. Σ’ αυτή την 

περίπτωση, η είσοδος του θέµατος γίνεται στη σχετική µείζονα. Η κύρια τονικότητα 

εµφανίζεται έπειτα από µετατροπία στα επόµενα µέτρα, µέσα στα πλαίσια της κύριας 

θεµατικής οµάδας (κατά τη δεύτερη φράση του θέµατος είτε κατά την επανάληψη 

των θεµατικών µοτίβων) και εδραιώνεται µε την ολοκλήρωση του τµήµατος αυτού, 

µε τέλεια δοµική πτώση. Αντιπροσωπευτικό παράδειγµα αποτελεί το πρώτο µέρος 



του κουαρτέτου για έγχορδα αρ. 1, op. 33 του Haydn, σε σι ελάσσονα, του οποίου τα 

δύο πρώτα µέτρα εισάγουν το κύριο θεµατικό µοτίβο στη ρε µείζονα τονικότητα. Η 

δεσπόζουσα της σι ελάσσονας εµφανίζεται κατά την κατάληξη αυτού του µοτίβου και 

στα µέτρα 10 και 11 πραγµατοποιείται η τέλεια πτώση και η ολοκλήρωση της 

θεµατικής φράσης, όπως αντίστοιχα φαίνεται και στο Απόσπασµα 6. 

 
Απόσπασµα 6: Haydn, κουαρτέτο εγχόρδων op. 33, αρ. 1, σε σι ελάσσονα – α’ µέρος (µ. 1 – 

11). 

  

Η εκκίνηση ενός έργου µε διαφορετική τονικότητα συµβάλλει καθοριστικά 

στην ενίσχυση του δραµατικού στοιχείου, καθώς η ανατροπή που πραγµατοποιείται 

δηµιουργεί ασάφεια και τονικό αποπροσανατολισµό (Wheelock 1991, σελ. 21). Κατά 

τον 19ο αιώνα, η εναλλαγή σχετικών είτε οµώνυµων τονικοτήτων αποτελεί σύνηθες 

φαινόµενο, µε κύριο στόχο την αύξηση της χρωµατικότητας και της εκφραστικής 

έντασης. Αποκορύφωµα θεωρείται το 15ο κουαρτέτο για έγχορδα του Schubert, op. 

161, σε σολ µείζονα (Απόσπασµα 7), στο οποίο η µείζονα και ελάσσονα τονικότητα 

χρησιµοποιούνται µε ισοδύναµο τρόπο στο κύριο θέµα, αλλά και σ’ ολόκληρη την 

οργάνωση του µουσικού υλικού (Webster, ο.π.). 



 
Απόσπασµα 7: Schubert, κουαρτέτο για έγχορδα σε Σολ Μείζονα, op. 161 – α’ µέρος (µ. 1 – 

33). 

Η εισαγωγή και καθιέρωση της κύριας τονικότητας µίας µορφής σονάτας 

(πρώτου µέρους) µπορεί επίσης να ενισχυθεί και από την προσθήκη συγχορδιών πριν 

την είσοδο του αρχικού θέµατος. Οι συγχορδίες αυτές είναι τρίφωνες, ανήκουν στην 

τονική (I) και συνδυάζονται συνήθως µε εµβόλιµες παύσεις. Μ’ αυτό τον τρόπο, η 

τονική επεκτείνεται έως και την εµφάνιση του κύριου θέµατος και εδραιώνεται µε την 

τελική κατάληξή του. Εισαγωγικές συγχορδίες συναντώνται µεταξύ άλλων έργων και 

στην τρίτη συµφωνία του Beethoven, op. 55, στο πρώτο µέρος, όπως ακριβώς 

φαίνεται και στο Απόσπασµα 5, στα δύο πρώτα µέτρα. 

 Ορισµένες φορές, τη θέση των συγχορδιών αυτών καταλαµβάνει µία 

ολιγόµετρη αργή εισαγωγή, η οποία αποτελεί αυτοτελές τµήµα, αλλά ωστόσο 

εντάσσεται στα όρια και τη δοµή του πρώτου µέρους. Πρωταρχικός της στόχος είναι 

η αύξηση της δραµατικής έντασης, µέσω της προβολής ενός πιο επιβλητικού και 

αυστηρού ύφους και η δηµιουργία αντίθεσης µε το γρήγορο tempo (Allegro) και την 

κινητικότητα, που ακολουθεί. Το εισαγωγικό τµήµα αρχίζει στην τονική (I) και 

καταλήγει µε µισή πτώση στη δεσπόζουσα (V), προετοιµάζοντας µ’ αυτό τον τρόπο 

την είσοδο του κύριου θέµατος της Έκθεσης. Πριν το 1790, υπήρχε ελάχιστη 



θεµατική σχέση ανάµεσα στην εισαγωγή και το γρήγορο µέρος, όµως από αυτή τη 

χρονολογία και έπειτα, παρατηρείται ολοένα και µεγαλύτερη σύνδεση µεταξύ των 

δύο τµηµάτων (Webster, ο.π.).  

 Χαρακτηριστικό παράδειγµα αποτελεί η “Παθητική” σονάτα για πιάνο, op. 

13, σε ντο ελάσσονα, του Beethoven (Απόσπασµα 8). Η εισαγωγή του πρώτου 

µέρους (Grave) ξεκινά µε την τονική (Ι) και εκτείνεται για 10 µέτρα. Το δραµατικό 

στοιχείο ενισχύεται ιδιαίτερα εξαιτίας της έντονης χρωµατικότητας που παρατηρείται 

και το τµήµα καταλήγει µέσω της δεσπόζουσας µε ένατη, στην τονική και την 

ταυτόχρονη άφιξη του βασικού θέµατος του Allegro. Τα µοτίβα της εισαγωγής 

επανεµφανίζονται καθ’ όλη τη διάρκεια του γρήγορου µέρους, στο τµήµα της 

Ανάπτυξης και πριν την coda, στο τέλος του κοµµατιού. 

 

 



Απόσπασµα 8: Beethoven, σονάτα για πιάνο σε ντο ελάσσονα, op. 13 (Pathètique) – α’ 

µέρος (µ. 1 – 11).  

 

Ενδιάµεσο – Μεταβατικό τµήµα  

 

 Έπειτα από την ολοκλήρωση της έκθεσης των θεµατικών µοτίβων και την 

εδραίωση της κύριας τονικότητας του κοµµατιού, µέσα στα πλαίσια του κύριου 

τονικού χώρου, συντελείται µία γενικότερη µετάβαση προς την τονική περιοχή της 

δεσπόζουσας (V). Από το 1780 και εξής, η µεταβατική αυτή διεργασία καταλαµβάνει 

στη δοµή της µορφής σονάτας ένα ξεχωριστό τµήµα, µε διαυγή όρια, το οποίο 

µεσολαβεί µεταξύ των δύο τονικών χώρων και διαχωρίζει ευκρινώς την Έκθεση σε 

δύο επιµέρους τµήµατα, µε διαφορετική λειτουργικότητα το καθένα (κύριος και 

δευτερεύων τονικός χώρος) (Webster, ο.π.).  

 Συνήθως, πριν την εισαγωγή του µεταβατικού τµήµατος και συνεπώς κατά 

την κατάληξη του θέµατος, παρατηρείται διακοπή του µουσικού κειµένου, η οποία  

πραγµατοποιείται µε τη µορφή παύσεων. Μ’ αυτό τον τρόπο κάθε διαδικασία 

(εδραίωση της τονικής, µετάβαση στη δεσπόζουσα) ολοκληρώνεται ξεχωριστά και 

γενικότερα, προβάλλεται και ενισχύεται η ξεκάθαρη δοµή και τα ευδιάκριτα τµήµατα. 

 Τα βασικά χαρακτηριστικά του ενδιάµεσου τµήµατος είναι η πιο ελεύθερη 

δοµή, η περίτεχνη, πιο δεξιοτεχνική υφή και τα µοτίβα µεταβατικού χαρακτήρα, 

καθώς ο αρµονικός ρυθµός επιβραδύνει, οι φράσεις αποκτούν µεγαλύτερη 

πλαστικότητα και απουσιάζουν ως επί το πλείστον οι σταθερές και πάγιες καταλήξεις. 

Τα µεταβατικά τµήµατα - σε αντίθεση µε τα θέµατα, που αντλούν την αυστηρά 

οργανωµένη δοµή τους από µέρη χορών - εµφανίζουν κυρίως στοιχεία δανεισµένα 

από µέρη φαντασίας (Cook 1996, σελ. 150 - 151). Στο τµήµα αυτό προσδίδεται 

ιδιαίτερη έµφαση στη δεσπόζουσα, ενισχύοντας ακόµη περισσότερο την αντίθεση 

τονικής – δεσπόζουσας (I – V), που διέπει και χαρακτηρίζει γενικότερα ολόκληρο το 

µέρος της Έκθεσης (Απόσπασµα 9). 



 
Απόσπασµα 9: Mozart, σονάτα για πιάνο σε Ρε Μείζονα, Κ 311 (284c) – α’ µέρος (µ. 7 – 

16)31. 

Η είσοδος του µεταβατικού τµήµατος, συχνά συµπίπτει και µε την επαναφορά 

των αρχικών µοτίβων του θέµατος (Webster, ο.π.). Στη συνέχεια τα µοτίβα αυτά 

διανθίζονται και αποκτούν έναν πιο µεταβατικό χαρακτήρα (Απόσπασµα 10). Επίσης, 

υπάρχει περίπτωση τα θεµατικά µοτίβα να εµφανίζονται από την αρχή αυτού του 

τµήµατος επεξεργασµένα, εµπλουτίζοντας και µορφολογικά την αντιθετικότητα 

τονικής και δεσπόζουσας. 

 
                                                
31 Όπου Μ.: µοτίβο του ενδιάµεσου – µεταβατικού τµήµατος. 



Απόσπασµα 10: Mozart, 4ο κουαρτέτο για έγχορδα σε Ντο Μείζονα, Κ 157 – α’ µέρος (µ. 9 

– 21)32.   

Ωστόσο, σε κάποιες από τις συνθέσεις µορφής σονάτας, συνηθίζεται στο 

µεταβατικό τµήµα να εισάγονται εξ ολοκλήρου νέα µοτίβα, τα οποία µπορεί µερικώς 

να εµφανίζουν στοιχεία θεµατικής οργάνωσης, χωρίς όµως αυτό να σηµαίνει ότι 

αναιρείται ο µεταβατικός τους χαρακτήρας. Τα µοτίβα αυτά, κατά τον ίδιο τρόπο µε 

τα αντίστοιχα θεµατικά µοτίβα, αποτελούν επίσης την κύρια βάση για περαιτέρω 

ανάπτυξη και επεξεργασία (Απόσπασµα 11). 

 

 
                                                
32 Όπου Κυρ.θεµ.µοτ.: Κύριο θεµατικό µοτίβο. 



Απόσπασµα 11: Beethoven, Συµφωνία αρ. 3, op. 55, σε Μιb Μείζονα – α’ µέρος (µ. 37 – 

83). Το ενδιάµεσο - µεταβατικό τµήµα ξεκινά µε την επαναφορά του βασικού θεµατικού 

µοτίβου, όµως στη συνέχεια εισάγονται 3 νέα µοτίβα (Μ, Μ1, Μ2), τα οποία ξεχωρίζουν και 

αναπτύσσονται µέσα στα πλαίσια του τµήµατος αυτού, αλλά και σε ολόκληρο το κοµµάτι. 

 

Το µεταβατικό τµήµα ξεκινά στην τονική (I), εµφανίζοντας ανάλογα µε την 

περίσταση τα µοτίβα που προαναφέρθηκαν. Η µετάβαση προς την τονικότητα της 

δεσπόζουσας (V) πραγµατοποιείται στα πλαίσια του τµήµατος αυτού, µε δύο κυρίως 

τρόπους. Στον πρώτο τρόπο, το ενδιάµεσο τµήµα καταλήγει µε µισή πτώση στη 

δεσπόζουσα (I ή IV ή II – V), χωρίς όµως να έχει προηγηθεί καµία µετατροπία προς 

την τονική περιοχή αυτής. Η τονικότητα της δεσπόζουσας εισάγεται απευθείας είτε 

µέσω µετατροπίας, αµέσως µετά τη µισή πτώση. Αυτή η διάταξη εµφανίζεται αρκετά 

συχνά σε αντίστοιχα έργα του Mozart. Πριν την κατάληξη και ολοκλήρωση του 

µεταβατικού τµήµατος παρατηρείται επίσης µία γενική αναφορά προς τον 

προσαγωγέα της δεσπόζουσας, η οποία σε µερικές περιπτώσεις προεκτείνεται και 

διαρκεί για αρκετά µέτρα (Απόσπασµα 9) (Rosen 1988, σελ. 229 - 230). 

 Ο δεύτερος τύπος µετάβασης περιλαµβάνει µετατροπία µέσα στα όρια του εν 

λόγω τµήµατος και καταλήγει µε µισή πτώση στη δεσπόζουσα της νέας τονικής 

περιοχής, δηλαδή στη δεσπόζουσα της δεσπόζουσας της αρχικής τονικότητας, της 

οποίας ο προσαγωγέας τονίζεται ιδιαίτερα πριν και κατά την κατάληξη του τµήµατος 

(Απόσπασµα 12) (Rosen 1988, σελ. 229 - 230). Εκτός από τη µισή πτώση στη 

δεσπόζουσα της δεσπόζουσας, υπάρχει περίπτωση να γίνει και τέλεια πτώση κατά το 

τέλος του µεταβατικού τµήµατος, στη δεσπόζουσα της κύριας τονικότητας, δηλαδή 

στη νέα τονική (Απόσπασµα 11). 

 
Απόσπασµα 12: Beethoven, σονάτα για πιάνο σε Μι Μείζονα, op. 14, αρ. 1 – α’ µέρος (µ. 13 

– 22). 



 

             I _______  V       I                I ______ V  ή  V της V 
Σχήµα 533     

 Από την άλλη πλευρά, όταν η κύρια τονικότητα ενός κοµµατιού είναι 

ελάσσονα, τότε παρατηρείται µία διαφοροποίηση κατά τη διαδικασία της µετάβασης, 

επειδή, σ’ αυτή την περίπτωση, ο δευτερεύων τονικός χώρος είναι η σχετική µείζονα 

τονικότητα και όχι η δεσπόζουσα, όπως είθισται. Το µεταβατικό τµήµα ξεκινά και 

πάλι µε την τονική και ακολουθεί η δεσπόζουσα, µε την εµφάνιση του προσαγωγέα 

της (δεσπόζουσα της δεσπόζουσας). Έπειτα, γίνεται µετατροπία άµεση είτε µέσω 

συγγενικής τονικότητας, στη νέα τονική περιοχή (σχετική µείζονα) και το τµήµα 

καταλήγει στη δεσπόζουσα αυτής, η οποία ενισχύεται και προεκτείνεται (Απόσπασµα 

13).  

 

 

                                                
33 οι συντοµογραφίες του σχήµατος αυτού επεξηγούνται σε αναφορές προηγούµενων σχηµάτων 



Απόσπασµα 13: Haydn, κουαρτέτο για έγχορδα op. 20, αρ. 3, σε σολ ελάσσονα – α’ µέρος 

(µ. 8 – 26). 

 

Προς τα τέλη του 18ου αιώνα και κατά τον 19ο, οι συνθέτες πολλές φορές 

επέλεγαν τονικότητες διαφορετικές από τη δεσπόζουσα είτε τη σχετική µείζονα για 

δευτερεύοντες τονικούς χώρους. Οι τονικότητες αυτές, συνήθως, ήταν συγγενικές µε 

τις αρχικές κατά διάστηµα τρίτης, όπως πολύ συχνά παρατηρείται στα έργα του 

Beethoven. Ωστόσο, και σ’ αυτές ακόµη τις περιπτώσεις η διαδικασία της µετάβασης 

παραµένει η ίδια µε προηγουµένως (I – V – µετατροπία στο νέο τονικό χώρο: V της 

V - V), µε τη διαφορά ότι µεταβάλλεται σε κάθε µία περίσταση ο τελικός τονικός 

προορισµός (Απόσπασµα 14). 

 

 



Απόσπασµα 14: Beethoven, σονάτα  για πιάνο op. 53, ‘Waldstein’, σε Ντο Μείζονα – α’ 

µέρος (µ. 14 – 35)34. 

  

Επίσης, όσων αφορά την ιδιαίτερη προβολή της συγχορδίας της δεσπόζουσας 

στο ενδιάµεσο τµήµα, από την κλασική εποχή ακόµη, παρατηρείται σ’ αυτό το 

σηµείο µία προσωρινή µετάβαση προς τη δεσπόζουσα και άλλων βαθµίδων της 

αρχικής τονικότητας, όπως η έκτη ελάσσονα, η δεύτερη είτε ακόµη και η τρίτη 

ελάσσονα. Αµέσως µετά από αυτή τη διαδικασία, επανέρχεται η δεσπόζουσα της 

αρχικής τονικότητας µέσω συγκεκριµένων συγχορδιακών αλληλουχιών, η οποία και 

οδηγεί προς την κατάληξη του µεταβατικού τµήµατος. Μ’ αυτό τον τρόπο ενισχύεται 

ακόµη περισσότερο και δραµατοποιείται η τελική µετάβαση προς την τονική περιοχή 

της δεσπόζουσας. (Rosen 1988, σελ. 235). 

 

5.1.2. Δευτερεύων τονικός χώρος 

 

 Πρωταρχικός ρόλος του δευτερεύοντα τονικού χώρου είναι η κορύφωση της 

αντιθετικότητας ανάµεσα στα δύο τµήµατα της Έκθεσης. Στο πρώτο τµήµα (κύριος 

τονικός χώρος), σηµαντικό γεγονός αποτελεί η εδραίωση της τονικής, καθώς επίσης 

και η πορεία προς τη µετάβαση και αποµάκρυνση από την αρχική τονική περιοχή. 

Στο δεύτερο τµήµα (δευτερεύων τονικός χώρος), περιλαµβάνεται η δευτερεύουσα 

θεµατική οµάδα και η τελική κατάληξη στη νέα τονικότητα, µε την οποία και 

ολοκληρώνεται το µέρος αυτό (καταληκτικό τµήµα, coda).  

 Πριν την έναρξη του δεύτερου αυτού τµήµατος της Έκθεσης, παρατηρείται 

µία γενικότερη µεταβολή στην υφή και το ρυθµό, η οποία συνδυάζεται συνήθως µε 

αύξηση της δραµατικής έντασης, καθώς ολοκληρώνεται η µετάβαση προς τη νέα 

τονικότητα. Στο σηµείο αυτό, όπου και καταλήγει το ενδιάµεσο – µεταβατικό τµήµα, 

ακολουθεί σταµάτηµα της ροής του µουσικού κειµένου (παύση), µε σκοπό τον 

ευδιάκριτο διαχωρισµό των δύο αντιθετικών, τονικών χώρων (Rosen 1988, σελ. 238). 

 Στις περιπτώσεις, που ένα κοµµάτι σε µορφή σονάτας ξεκινά σε µείζονα 

τρόπο, τότε ο δευτερεύων τονικός χώρος είναι η δεσπόζουσα της αρχικής 

τονικότητας. Από την άλλη πλευρά, αν η αρχική τονικότητα είναι ελάσσονα, η 

                                                
34 όπου ενδιαµ. µεταβ. τµ.: ενδιάµεσο – µεταβατικό τµήµα 
             Θ: µοτίβο του κύριου θέµατος 
           Μ: µοτίβο του ενδιάµεσου – µεταβατικού τµήµατος. 



δευτερεύουσα τονική περιοχή είναι η σχετική µείζονα και πολύ σπάνια η ελάσσονα 

δεσπόζουσα (Webster, ο.π.). Η ελάσσονα δεσπόζουσα επιλέγεται ως δευτερεύων 

τονικός χώρος, κυρίως στις σονάτες της πρώιµης κλασικής περιόδου, όµως από το 

1770 και έπειτα, επικράτησε για τα µέρη σε ελάσσονα τρόπο, η δεύτερη τονικότητα 

να είναι η σχετική µείζονα (η µείζονα τρίτη βαθµίδα της κύριας τονικότητας) 

(Longyear, Covington 1988, σελ. 449).  

 Ο Beethoven στα έργα του, συχνά επιλέγει για δευτερεύοντα τονικό χώρο, 

τονικότητες, οι οποίες εµφανίζουν συγγένεια διαστήµατος τρίτης µε τις αντίστοιχες 

αρχικές. Χαρακτηριστικό παράδειγµα αποτελεί η σονάτα του για πιάνο, op. 53 

(‘Waldstein’ ) σε ντο µείζονα, στην οποία ο δευτερεύων τονικός χώρος είναι η µι 

µείζονα, δηλαδή διάστηµα τρίτης µεγάλης προς τα επάνω από την αρχική τονικότητα 

(Webster, ο.π.). 

 Επίσης, σχετικά µε την επιλογή της τονικότητας αυτού του τονικού χώρου, 

αναφέρεται και ο όρος «Έκθεση µε τρεις τονικότητες» ( ‘3 – key exposition’ ). Η 

τεχνική αυτή εµφανίζεται περιστασιακά σε συνθέσεις από το 1815 και σχετίζεται µε 

τις περιπτώσεις εκείνες, όπου το δεύτερο τµήµα ξεκινά σε τονικότητα διαφορετική 

από αυτή της έναρξης και της κατάληξης του µέρους της Έκθεσης (Longyear, 

Covington 1988, σελ. 448). Κατά την τελευταία δεκαετία του 18ου αιώνα και στη 

διάρκεια του 19ου, αυτό το είδος Έκθεσης χρησιµοποιούνταν ευρέως, µε κύριο στόχο 

την προβολή του δραµατικού στοιχείου και την προέκταση της µορφής (Rosen 1988, 

σελ. 246).  

 Υπάρχουν δύο τύποι Έκθεσης, όσων αφορά την περίπτωση των τριών 

τονικοτήτων, εκ των οποίων ο ένας εφαρµόζεται σε µέρη µε ελάσσονα αρχική 

τονικότητα και ο δεύτερος σε µέρη, που ξεκινούν σε µείζονα τρόπο. Στον πρώτο 

τύπο, µε ελάσσονα κύριο τονικό χώρο, παρατηρείται µία προσπάθεια ανάµειξης της 

σχετικής µείζονας και της ελάσσονας δεσπόζουσας κατά το δεύτερο τµήµα. Σ’ αυτή 

την περίσταση, ο δευτερεύων τονικός χώρος ξεκινά στη σχετική µείζονα τονικότητα, 

όπου αµέσως µετά την εδραίωσή της πραγµατοποιείται µία δευτερεύουσα µετάβαση 

προς την V της ελάσσονας δεσπόζουσας. Η Έκθεση καταλήγει τελικά σ’ αυτή την 

τρίτη τονική περιοχή, µε τέλεια πτώση στη νέα τονική (ελάσσονα δεσπόζουσα της 

αρχικής τονικότητας) (Longyear, Covington 1988, σελ. 449 - 459) (Απόσπασµα 15). 

 

 



 

 

 
Απόσπασµα 15: Clementi, σονάτα για πιάνο op. 40, αρ. 2, σε σι ελάσσονα – α’ µέρος (µ.  77 

– 112)35. 

 

Στις περιπτώσεις των συνθέσεων, των οποίων ο αρχικός τονικός χώρος είναι 

µείζονα τονικότητα, το δεύτερο τµήµα της Έκθεσης, όπως έχει ήδη αναφερθεί, 

εισάγεται και καταλήγει στην τονικότητα της δεσπόζουσας. Όµως, όσων αφορά τον 

δεύτερο τύπο της «Έκθεσης µε τρεις τονικότητες» (µείζονα αρχική τονικότητα), 

παρατηρείται µία διαφοροποίηση κατά την εισαγωγή του θεµατικού υλικού στο 

δευτερεύοντα τονικό χώρο. 

                                                
35 Όπου δευτ.θεµ.οµ.: Δευτερεύουσα θεµατική οµάδα. 
              Δευτ.θ.: Δευτερεύον θέµα. 



  Έπειτα από την εµφάνιση της κύριας θεµατικής οµάδας στην τονική, 

ακολουθεί, ως είθισται, το µεταβατικό τµήµα, όπου δίνεται έµφαση στη δεσπόζουσα 

και γίνεται κατάληξη σ’ αυτή είτε στην δεσπόζουσα αυτής. Το µέρος της Έκθεσης 

καταλήγει και πάλι στην τονικότητα της δεσπόζουσας, όπως είναι αναµενόµενο, 

όµως, ο δευτερεύων τονικός χώρος ξεκινά αυτή τη φορά, σε διαφορετική, πιο 

αποµακρυσµένη τονικότητα. Η τονικότητα αυτή έχει συγγένεια µε την κύρια τονική 

περιοχή του κοµµατιού και εισάγεται µόνο κατά την έναρξη του δευτερεύοντος 

θεµατικού υλικού, όπου εδραιώνεται µε τέλεια πτώση. Πριν ολοκληρωθεί η 

δευτερεύουσα θεµατική οµάδα, πραγµατοποιείται επιστροφή στην «ορθή» 

τονικότητα, στη δεσπόζουσα και γίνεται κατάληξη µε τέλεια πτώση στην τονική 

αυτής (Longyear, Covington 1988, σελ. 459 - 465) (Απόσπασµα 16). 

 

 

 



 

 
Απόσπασµα 16: Beethoven, σονάτα για πιάνο op. 28, σε Ρε Μείζονα – α’ µέρος (µ. 60 -109). 

 

Δευτερεύουσα θεµατική οµάδα 

 

 Όπως ήδη επισηµάνθηκε παραπάνω, έπειτα από την ολοκλήρωση του 

ενδιάµεσου – µεταβατικού τµήµατος και συνεπώς του κύριου τονικού χώρου, 

σηµατοδοτείται η άφιξη του δεύτερου τµήµατος της Έκθεσης, η οποία πολλές φορές 

συµπίπτει µε την εµφάνιση νέου θεµατικού υλικού. Το δευτερεύον αυτό θέµα έχει 

αντιθετικό χαρακτήρα, ενισχύοντας µ’ αυτό τον τρόπο ακόµη περισσότερο την τονική 

αντίθεση µεταξύ των δύο τµηµάτων της Έκθεσης (κύριος και δευτερεύων τονικός 

χώρος).   

 Σε προκλασικές και πρώιµες κλασικές συνθέσεις µορφής σονάτας, 

παρατηρείται γενικότερα ότι η αντιθετικότητα ανάµεσα στα δύο θέµατα της Έκθεσης, 

εντοπίζεται κυρίως στη διαφορετικότητα της δοµής είτε της υφής τους. Ενώ, η 

οργάνωση του κύριου θεµατικού υλικού ανάγεται από µέρη χορού (κλειστός τύπος: 

ευδιάκριτη µελωδία, σταθερό συνοδευτικό µοτίβο, ξεκάθαρες µελωδικές φράσεις), το 

αντίστοιχο φθογγικό υλικό του δευτερεύοντα τονικού χώρου εµφανίζει µία πιο 

ελεύθερη δοµική οργάνωση, η οποία αντλείται από µέρη φαντασίας (ανοιχτός τύπος: 

περίτεχνη, δεξιοτεχνική υφή, αργός αρµονικός ρυθµός, έλλειψη διαυγών φράσεων) 

(Cook 1996, σελ. 151) (Απόσπασµα 17). Αυτή η περίπτωση (κύριο θέµα: µέρη χορού, 

δευτερεύον µοτιβικό υλικό: µέρη φαντασίας) εµφανίζεται συχνά όταν κατά την 

είσοδο της νέα τονικής περιοχής εισάγεται νέο µοτιβικό υλικό, το οποίο όµως δεν 

παρουσιάζει χαρακτηριστικά θέµατος και εποµένως δεν εκλαµβάνεται ως νέο θέµα. 



- Κύριο θέµα: 

 
- Δευτερεύον θεµατικό υλικό: 

 
Απόσπασµα 17: J. C. Bach, σονάτα για πιάνο, op. 5, αρ. 3, σε Σολ Μείζονα – α’ µέρος (µ. 1 

– 8 και µ. 17 – 26).  

 

 Κατά τον 18ο αιώνα, η ύπαρξη δευτερεύοντος θέµατος, µε χαρακτηριστικά 

ανάλογα µε αυτά της οργάνωσης του κύριου θεµατικού υλικού (αυστηρά 

οργανωµένες ισόµετρες φράσεις, περίοδος) εµφανίζεται ολοένα και συχνότερα στα 

κοµµάτια. Η αντιθετικότητα των δύο µισών της Έκθεσης περνά πλέον σε υφολογικό 

επίπεδο: τα δευτερεύοντα θέµατα αποκτούν περισσότερο απλοϊκή µορφή, όπου 



προβάλλεται η λυρικότητα µέσω εκφραστικής ηρεµίας σε αντίθεση µε τα πιο 

δυναµικά και εµφατικά κύρια θέµατα (Απόσπασµα 18) (Webster, ο.π.). 

 
Απόσπασµα 18: Beethoven, σονάτα για πιάνο, op. 53, σε Ντο Μείζονα – α’ µέρος (µ. 35 – 

50)36.  

 Παρ’ όλα αυτά, δεν θα πρέπει να παραληφθούν και οι περιπτώσεις εκείνες, 

στις οποίες δεν εισάγεται νέο µοτιβικό υλικό κατά την είσοδο του δευτερεύοντα 

τονικού χώρου. Αυτή η τεχνική αποτελεί χαρακτηριστικό γνώρισµα πολλών 

αντίστοιχων συνθέσεων του Haydn, όπου µετά το µεταβατικό τµήµα επανέρχεται το 

αρχικό θεµατικό υλικό επεξεργασµένο και προσαρµοσµένο στα δεδοµένα της νέας 

τονικότητας (Απόσπασµα 19). Σχετικά µ’ αυτή την εξαίρεση αναφέρεται και ο όρος 

«µονοθεµατικά µέρη», όµως, επειδή σχεδόν πάντα στα πλαίσια του δευτερεύοντα 

τονικού χώρου εµφανίζεται - από κάποιο σηµείο και έπειτα - νέο µοτιβικό υλικό, 

αυτός ο χαρακτηρισµός αφορά κυρίως τα κοµµάτια εκείνα, τα οποία βασίζονται εξ 

ολοκλήρου µόνο σε ένα συγκεκριµένο θεµατικό υλικό (Webster, ο.π.).  

 

 

 

 

 

 

                                                
36 Όπου Δ: µοτίβο του δευτερεύοντος θέµατος. 



 

 

 
Απόσπασµα 19: Haydn, κουαρτέτο εγχόρδων, op. 33, αρ. 1, σε σι ελάσσονα – α’ µέρος (µ. 

18 – 27)37. 

  

  

 

Επίσης, το δευτερεύον θεµατικό υλικό είναι δυνατόν να εισάγεται πολύ 

νωρίτερα από το καθιερωµένο και εντός των ορίων του πρώτου τµήµατος της 

Έκθεσης κύριος τονικός χώρος). Σ’ αυτή την περίπτωση, εποµένως, το κύριο και το 

δευτερεύον θέµα εκτίθενται εξίσου στην τονική (I) και όπως αναφέρθηκε παραπάνω, 

κατά την έναρξη της νέας τονικής περιοχής επανέρχονται τα αρχικά µοτίβα του 

κοµµατιού επεξεργασµένα (Απόσπασµα 20) (Webster, ο.π.). 

                                                
37 Όπου Θ: µοτίβο του κύριου θέµατος. 



 

 
Απόσπασµα 20: Haydn, κουαρτέτο εγχόρδων, op. 33, αρ. 1, σε σι ελάσσονα – α’ µέρος (µ. 

11 – 17). 

 

Με το πέρασµα από την Κλασική εποχή στον Ροµαντισµό, το ύφος µεταξύ 

των δύο θεµάτων της Έκθεσης άρχισε να διαφοροποιείται στο µέγιστο, µε 

αποτέλεσµα τη δηµιουργία ακόµη πιο έντονης τονικής και θεµατικής 

αντιθετικότητας. Το κύριο θέµα αποκτά δυναµισµό και εµφατικότητα, στοιχεία που 

ενισχύουν ιδιαίτερα και προβάλλουν το δραµατικό στοιχείο, ενώ η µετάβαση στο νέο 

τονικό χώρο πραγµατοποιείται µέσω ενός άκρως δεξιοτεχνικού και καταιγιστικού 

µεταβατικού τµήµατος, οδηγώντας τελικά στην είσοδο του δευτερεύοντα τονικού 

χώρου και του νέου θέµατος, το οποίο θα επιφέρει τελικά γαλήνη και ισορροπία. Σε 

αρκετές πραγµατείες, τα δύο θέµατα της Έκθεσης της µορφής σονάτας ταυτίζονται µε 

το αρσενικό και το θηλυκό, τις δύο δυνάµεις της φύσης, σύµφωνα µε την κινέζικη 

φιλοσοφία (αρσενικό – ‘masculine’: κύριο θέµα, θηλυκό – ‘feminine’: δευτερεύον 

θέµα) (Απόσπασµα 21) (Webster, ο.π.). 

 

 



 

 



 
Απόσπασµα 21: Brahms, σονάτα για πιάνο, op. 1, αρ. 1, σε Ντο Μείζονα – α’ µέρος (µ. 1 – 

62). 

 

Καταληκτικό τµήµα – coda 

 

 Σ’ αυτό το σηµείο, έπειτα από την έκθεση του θεµατικού υλικού και την 

ολοκλήρωση της µετάβασης στη νέα τονική περιοχή, όλες οι διεργασίες του πρώτου 

µέρους της µορφής σονάτας έχουν διεκπεραιωθεί. Από εδώ και πέρα ακολουθεί η 

αρχή του τέλους, η οποία οδηγεί στην τελική κατάληξη του µέρους της Έκθεσης και 

στην καθιέρωση της καινούριας τονικότητας. Ρόλος, εποµένως, του καταληκτικού 

τµήµατος είναι η µέγιστη αύξηση της εκφραστικής έντασης και η κορύφωση της 

δραµατικότητας, η πλήρης όξυνση της διαφωνίας, η οποία θα εκτονωθεί και θα 

επιλυθεί µε την τέλεια δοµική πτώση στη νέα τονική κατά την κατάληξη του 

τµήµατος αυτού, οριοθετώντας το ουσιαστικό τέλος του µέρους της Έκθεσης38. Η 

coda, που ακολουθεί απλά προεκτείνει και επικυρώνει αυτή την τέλεια πτώση, 

αµβλύνοντας την ένταση και αποκαθιστώντας την ισορροπία. 

 Γενικό χαρακτηριστικό, όσων αφορά το µοτιβικό υλικό του τµήµατος αυτού 

είναι η σµίκρυνση των ρυθµικών και µελωδικών στοιχείων, καθώς και η εµφάνιση 

µεγαλύτερης χρωµατικότητας, µε στόχο την προβολή του δραµατικού στοιχείου και 

την ενίσχυση της πορείας προς την κορύφωση. Συνήθως, στο καταληκτικό τµήµα 

παρατηρείται συνεχής επανάληψη θεµατικών µοτίβων, τα οποία έχουν διαχωριστεί σε 

µικρότερα µέρη είτε έχουν επεξεργαστεί. Τα µοτίβα αυτά κυρίως προέρχονται από το 

θέµα του δευτερεύοντα τονικού χώρου, όµως πολύ συχνά εντοπίζονται και 

ρυθµοµελωδικά στοιχεία από το κύριο θέµα (Απόσπασµα 22) είτε ακόµη και το 

µεταβατικό τµήµα του κύριου τονικού χώρου. Σε κάποιες συνθέσεις, στο 

συγκεκριµένο τµήµα, εµφανίζονται ακόµη και νέα µοτίβα, τα οποία όµως είναι κατά 

τέτοιο τρόπο διαµορφωµένα, ώστε να εξυπηρετούν τον απώτερο σκοπό της 

γενικότερης δραµατικής κορύφωσης. 
                                                
38 Η συγκεκριµένη τέλεια δοµική πτώση συναντάται στο αντίστοιχο σηµείο (αµέσως πριν την αρχή της coda) και 
κατά την Επανέκθεση, όπου σηµατοδοτεί την ολοκλήρωση της δοµικής πορείας του κοµµατιού στην τονική της 
κύριας τονικότητας. Στην Έκθεση η πτώση αυτή θα µπορούσε να ονοµαστεί ως «θεµελιώδης κατάληξη της 
έκθεσης» στη δευτερεύουσα τονικότητα, ενώ στην Επανέκθεση, ως «θεµελιώδης δοµική κατάληξη» στην αρχική 
τονική περιοχή (Hepokoski 2002, σελ. 128).  



 
Απόσπασµα 22: Beethoven, σονάτα για πιάνο, op. 10, αρ. 2, σε Φα Μείζονα – α’ µέρος (µ. 

41 – 55). 

 

Η coda, όπως επισηµάνθηκε παραπάνω, αποτελεί την τελική φράση του 

µέρους της Έκθεσης και αρχίζει από τη στιγµή που θα ολοκληρωθεί η τέλεια δοµική 

πτώση στην τονική του δευτερεύοντα τονικού χώρου. Η coda έχει ρόλο προέκτασης 

αυτής της τέλειας πτώσης, µε στόχο την οριστική επικύρωση της δευτερεύουσας 

τονικότητας και την εκτόνωση της εκφραστικής έντασης, που προηγήθηκε.  

 Υπάρχει περίπτωση, η συγκεκριµένη φράση να είναι αυτοτελής, 

περιλαµβάνοντας µοτίβα που οδηγούν σε σταθερή κατάληξη και σταµάτηµα της 

µουσικής ροής (παύσεις), διαχωρίζοντας εµφανώς την Έκθεση από το δεύτερο µέρος 

της µορφής σονάτας (Ανάπτυξη και Επανέκθεση), µέσω της διπλής γραµµής 

επανάληψης που τίθεται κατά το τέλος της coda (Απόσπασµα 23). Κάποιες φορές, 

όµως, στις συνθέσεις όπου η Έκθεση επαναλαµβάνεται αυτούσια πριν την εισαγωγή 

του τµήµατος της Ανάπτυξης, η coda αποκτά χαρακτήρα µετάβασης, οδηγώντας στην 

επαναφορά της αρχικής τονικότητας και των πρώτων µέτρων του κοµµατιού. Η 

Έκθεση, σ’ αυτή την περίσταση εκτελείται ολόκληρη και η coda, οδηγεί απευθείας 

αυτή τη δεύτερη φορά στην είσοδο του επόµενου τµήµατος, στην Ανάπτυξη 

(Απόσπασµα 24). 



 
Απόσπασµα 23: Mozart, κουαρτέτο εγχόρδων Κ 156, σε Σολ Μείζονα – α’ µέρος (µ. 51 – 

71). 

 
Απόσπασµα 24: Beethoven, συµφωνία op. 21, αρ. 1, σε Ντο Μείζονα – α’ µέρος (µ. 100 – 

111).  

 

Ωστόσο, σε κάποιες συνθέσεις µορφής σονάτας το καταληκτικό τµήµα 

παραλείπεται και αµέσως µετά την κατάληξη της δευτερεύουσας θεµατικής οµάδας 

ακολουθεί η φράση της coda. Συνήθως, αυτή η τεχνική εφαρµόζεται όταν το 

θεµατικό υλικό του δευτερεύοντα τονικού χώρου καταλαµβάνει µεγάλη έκταση 

εξαιτίας εκτεταµένων φράσεων είτε πολλαπλής επεξεργασίας µοτίβων. Το 

απαραίτητο, όµως, είναι παρά την απουσία του καταληκτικού τµήµατος η τέλεια 

δοµική πτώση να συµπίπτει και µε την κατάληξη της δευτερεύουσας θεµατικής 

οµάδας (Απόσπασµα 25). 



 
Απόσπασµα 25: Schubert, κουαρτέτο εγχόρδων op. 161, αρ. 15, σε Σολ Μείζονα – α’ µέρος 

(µ. 141 – 168). Στον δευτερεύοντα τονικό χώρο, οι δύο φράσεις του βασικού θέµατος 

εισάγονται δύο φορές µε δύο εµβόλιµα ενδιάµεσα – µεταβατικά τµήµατα. Στα µέτρα 152 - 

154 γίνεται η τέλεια δοµική πτώση στη Ρε Μείζονα (δευτερεύουσα τονικότητα) και έπειτα 

ακολουθεί η φράση της coda.   

 

 

 



Η coda, όσων αφορά τα µοτίβα που εµφανίζει, αντλεί το φθογγικό της υλικό 

κυρίως από το αντίστοιχο θεµατικό υλικό των δύο τονικών χώρων της Έκθεσης. 

Εξαιτίας, όµως, του καταληκτικού χαρακτήρα αυτής της φράσης, τα µοτίβα 

εµφανίζονται εδώ διαχωρισµένα σε µικρότερα τµήµατα είτε επεξεργασµένα 

(Απόσπασµα 26). Ωστόσο, δεν αποκλείεται η coda να περιλαµβάνει αυτούσια µία 

φράση από το κύριο είτε το δευτερεύον θέµα, µε τις ανάλογες βέβαια 

διαφοροποιήσεις όσων αφορά θέµατα τονικής µεταφοράς είτε παραλλαγής της 

κατάληξης. Επίσης, πολλές φορές παρατηρείται η coda να διατηρεί το µοτίβο της 

κατάληξης του προηγούµενου καταληκτικού τµήµατος είτε να εισάγει νέο µοτίβο, το 

οποίο είναι δυνατό να αποτελέσει και το βασικό µοτίβο έναρξης του τµήµατος της 

Ανάπτυξης (Απόσπασµα 27). 

 
Απόσπασµα 26: Beethoven, συµφωνία op. 55, αρ. 3, σε Μιb Μείζονα – α’ µέρος (µ. 144 – 

152)39.  

 
                                                
39 Όπου µοτ. 2ης φρ. κυρ.θεµ.: µοτίβο 2ης φράσης του κύριου θέµατος 
              µοτ.κυρ.θεµ.: µοτίβο κύριου θέµατος 
              αναστρ.µοτ.κυρ.θεµ.: αναστροφή του µοτίβου του κύριου θέµατος. 



Απόσπασµα 27: Mozart, σονάτα για πιάνο Κ 311 (284c) σε Ρε Μείζονα – α’ µέρος (µ. 36 – 

39). Στα δύο τελευταία µέτρα (µ. 38 – 39) της coda, εισάγεται ένα νέο µοτίβο. Με το 

συγκεκριµένο µοτίβο ξεκινά η Ανάπτυξη, κατά την πρώτη φράση της οποίας συντελείται η 

επεξεργασία του στις διάφορες τονικότητες. 

 

 

          I                    V            I                   V       I ____________
 Σχήµα 640 

 

5.2. Ανάπτυξη 

 
 Κατά τον 18ο αιώνα, σε όλα σχεδόν τα έργα µορφής σονάτας το µέρος της 

Έκθεσης επαναλαµβάνεται αυτούσιο αµέσως µετά την ολοκλήρωσή του και πριν την 

εισαγωγή της Ανάπτυξης. Η επαναφορά αυτή των αρχικών µέτρων του κοµµατιού, 

όπως αναφέρεται και παραπάνω, πραγµατοποιείται µε δύο τρόπους: απευθείας έπειτα 

από το τέλος της coda είτε µέσω µετάβασης και επιστροφής της αρχικής τονικότητας, 

που συντελείται στα πλαίσια της coda. Σκοπός της επανάληψης του πρώτου µέρους 

είναι η έκθεση του θεµατικού και γενικότερα του µοτιβικού υλικού για µία δεύτερη 

φορά, έτσι ώστε να επικυρωθεί κατά κάποιο τρόπο η σπουδαιότητά του  και ο εξέχων 

ρόλος του στη µετέπειτα ανάπτυξη και οργάνωση της δοµής της µορφής σονάτας 

(Webster, ο.π.). 

 Η εισαγωγή της Ανάπτυξης, όπως αναφέρθηκε σε προηγούµενο κεφάλαιο,  

συµπίπτει µε την αρχή του δεύτερου µέρους της µορφής σονάτας, το οποίο 

περιλαµβάνει τα αντίστοιχα τµήµατα της Ανάπτυξης και της Επανέκθεσης. Το πρώτο 

από αυτά, το τµήµα της Ανάπτυξης, διαχωρίζεται επίσης σε δύο επιµέρους 

υποτµήµατα, στα οποία συντελούνται και οι δύο βασικές διεργασίες του µέρους 

αυτού. Η πρώτη διεργασία αφορά και το πιο χαρακτηριστικό γνώρισµα του τµήµατος 

                                                
40 όπου Δευτ.τον.χ.: δευτερεύων τονικός χώρος 
            Δευτ.θ.οµ.: δευτερεύουσα θεµατική οµάδα 
            Κατ.τµ.: Καταληκτικό τµήµα 
            σχετ.Μ.: σχετική Μείζονα  
            πιο αποµ.τον.: πιο αποµακρυσµένη τονικότητα. 
Με τους αριθµούς 3, 2, 1 συµβολίζονται οι µελωδικές βαθµίδες που προσδιορίζουν την τέλεια δοµική πτώση. 



αυτού (Ανάπτυξη) και σχετίζεται µε το διαχωρισµό και την επεξεργασία του 

θεµατικού υλικού του πρώτου µέρους (Έκθεση). Γενικά, σ’ αυτό το πρώτο τµήµα 

επικρατεί έντονος τονικός αποπροσανατολισµός, καθώς η υφή του µουσικού 

κειµένου γίνεται πολυπλοκότερη, οδηγώντας στη µέγιστη κορύφωση της 

εκφραστικής έντασης και του δραµατικού στοιχείου. Η δεύτερη διεργασία σκοπό έχει 

την προετοιµασία, την εκκίνηση της διαδικασίας επιστροφής της αρχικής τονικότητας 

του κοµµατιού. Αυτό το δεύτερο επιµέρους τµήµα περιλαµβάνει µετατροπία προς την 

κύρια τονικότητα (απευθείας είτε µέσω κύκλου των πεµπτών) και καταλήγει στη 

δεσπόζουσα αυτής (V), στην οποία προσδίδεται ιδιαίτερη έµφαση (προέκταση για 

αρκετά µέτρα, ισοκράτης) (Απόσπασµα 28).  

 Εποµένως, ως πρωταρχικός ρόλος της Ανάπτυξης θα µπορούσε να εκληφθεί η 

καθυστέρηση και προετοιµασία της επερχόµενης «διπλής επαναφοράς»: επιστροφή 

της κύριας τονικότητας και των αρχικών µέτρων του κοµµατιού (Webster, ο.π.). 

 



 
Απόσπασµα 28: Mozart, σονάτα για πιάνο Κ 533, σε Φα Μείζονα – α’ µέρος (µ. 103 – 145). 

Από το µέτρο 103 έως το µέτρο 131, εκτείνεται το τµήµα της Ανάπτυξης, όπου συντελείται η 

επεξεργασία µοτίβων και οι εναλλαγές τονικοτήτων. Στο µέτρο 131, επιστρέφει η αρχική 

τονικότητα (Φα Μείζονα) και από το µέτρο 135 έως το 145, προεκτείνεται η δεσπόζουσά της 

µε έβδοµη (ντο – µι – σολ - σιb)41. 

 

 

     V__ εναλ.τον. _________ (αρχ.τ.) V_________       I 
                 (αρµ.αλ. – κυκλ.5ων)                     
 

Σχήµα 742 

 

 

 

                                                
41 Όπου µοτ.δευτ.τ.χ.: µοτίβο δευτερεύοντα τονικού χώρου 
              προετ.επαν. I: προετοιµασία επαναφοράς της I. 
42 όπου επεξ.µοτ.: επεξεργασία µοτίβων 
            τον.αποπροσ.: τονικός αποπροσανατολισµός 
            αρχ.τον.: αρχική τονικότητα 
            διπλή επαν.: διπλή επαναφορά 
            επιστρ.: επιστροφή 
            επιστρ.κ.θ.: επιστροφή κύριου θέµατος 
            εναλ.τον.: εναλλαγή τονικοτήτων 
            αρµ. αλ.: αρµονική αλυσίδα 
            κυκλ.5ων: κύκλος 5ων. 



5.2.1. Πρώτο τµήµα Ανάπτυξης: επεξεργασία µοτίβων. 

 

 Όπως αναφέρθηκε και παραπάνω, το τµήµα αυτό περιλαµβάνει αποκλειστικά 

την επεξεργασία και ανάπτυξη των µοτίβων, που αρχικά παρουσιάστηκαν στο µέρος 

της Έκθεσης, ενώ ταυτόχρονα παρατηρείται ραγδαία εναλλαγή τονικών περιοχών µε 

απώτερο στόχο τη δηµιουργία τονικού αποπροσανατολισµού και τη µεγιστοποίηση 

της δραµατικότητας. Γενικότερα, όσων αφορά τη µορφολογική οργάνωση του 

συγκεκριµένου τµήµατος, χαρακτηριστική είναι η πιο ελεύθερη δοµή σε σχέση µε τα 

υπόλοιπα τµήµατα της µορφής σονάτας και οι εκτεταµένες φράσεις, χωρίς σαφή όρια 

και πάγιες καταλήξεις. Η υφή γίνεται περισσότερο πολύπλοκη και περίτεχνη, ενώ 

αυξάνεται η χρωµατικότητα, καθώς το αρµονικό υπόβαθρο περικλείει χαλαρότερες 

συγχορδιακές συνδέσεις και πιο διάφωνες συνηχήσεις. 

  

Αρχή Ανάπτυξης (εισαγωγική φράση) 

 

 Στις περισσότερες συνθέσεις το τµήµα της Ανάπτυξης ξεκινά µε την εισαγωγή 

θέµατος και στη συνέχεια ακολουθούν οι διεργασίες επεξεργασίας, έπειτα από την 

ολοκλήρωση και κατάληξη αυτού. Συναντώνται, βέβαια, και περιπτώσεις, όπου το 

θέµα δεν παρατίθεται αυτούσιο (εµφάνιση µόνο της πρώτης φράσης είτε των αρχικών 

µοτίβων), µε τα χαρακτηριστικά της µοτιβικής ανάπτυξης να εισχωρούν σταδιακά 

στη δοµή του.  

 Πριν το 1780, η πρώτη φράση έναρξης της Ανάπτυξης περιλάµβανε συνήθως 

την επαναφορά του κύριου θέµατος στην τονικότητα της δεσπόζουσας, τεχνική που 

πηγάζει από την απλή διµερή µορφή (η οργάνωση της δοµής της αναλύεται σε 

προηγούµενο κεφάλαιο) (Απόσπασµα 29). Περιστασιακά και κυρίως στα έργα του 

Beethoven, το κύριο θέµα τίθεται στην έναρξη της Ανάπτυξης, στην τονική της 

αρχικής τονικότητας του κοµµατιού, όµως, στη συνέχεια αυτό διασπάται και 

µεταφέρεται σε διαφορετικές τονικές κατευθύνσεις (Webster, ο.π.) (Απόσπασµα 30). 



  
Απόσπασµα 29: Mozart, σονάτα για πιάνο Κ 315 (1778), σε Σιb Μείζονα – α’ µέρος (µ. 64 – 

72). Εµφανίζεται κατά την εισαγωγή της Ανάπτυξης το κύριο θέµα µεταφερµένο στη 

δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητας (Φα Μείζονα) και παραλλαγµένο µελωδικά. 

 
Απόσπασµα 30: Beethoven, κουαρτέτο εγχόρδων, op. 59, αρ. 1, σε Φα Μείζονα – α’ µέρος 

(µ. 103 – 112). Στο µέτρο 103 ξεκινά το τµήµα της Ανάπτυξης µε το κύριο θέµα στην τονική 

(Φα Μείζονα) στο βιολοντσέλο και έπειτα από το µέτρο 108, µέσω αλλοιωµένης συγχορδίας 

εισάγεται νέα τονικότητα (Σιb Μείζονα – υποδεσπόζουσα της αρχικής). 

 

Από το 1780 και έπειτα, όταν το κύριο θέµα της Έκθεσης εµφανιζόταν κατά 

την έναρξη του τµήµατος της Ανάπτυξης, τότε πολύ συχνά επιλεγόταν διαφορετική 

τονική περιοχή µεταφοράς του, από αυτή της τονικής είτε της δεσπόζουσας. Επίσης, 

συνηθιζόταν να επιδέχονται σηµαντικές αλλαγές και άλλες πτυχές του θέµατος, όπως 

το µοτιβικό περιεχόµενο και η δοµή των φράσεων (Webster, ο.π.) (Απόσπασµα 31). 



 
Απόσπασµα 31: Beethoven, σονάτα για πιάνο, op. 14, αρ. 2 (1798/99), σε Σολ Μείζονα – α’ 

µέρος (µ. 64 – 73). 

 

 Η εισαγωγική φράση της Ανάπτυξης, επίσης, µπορεί να αντλεί το περιεχόµενό 

της εκτός από την κύρια θεµατική οµάδα και από άλλα τµήµατα της Έκθεσης. 

Συναντώνται συχνά συνθέσεις µορφής σονάτας, όπου η Ανάπτυξη εισάγεται µε 

επαναφορά κάποιου από τα µοτίβα, που εκτίθενται κατά τον δευτερεύοντα τονικό 

χώρο. Χαρακτηριστική δε είναι η περίπτωση, κατά την οποία εµφανίζεται νέο µοτίβο 

στην κατάληξη της coda και το µοτίβο αυτό αποτελεί έπειτα και την έναρξη του 

επόµενου τµήµατος, της Ανάπτυξης (Απόσπασµα 27, σελ. 29) (Webster, ο.π.). 

Αρκετά συχνά και ειδικότερα στα έργα του Mozart, της χρονικής περιόδου 

από τα τέλη του 1770 και κατά τις αρχές του 1780, παρατηρείται το τµήµα της 

Ανάπτυξης να ξεκινά µε την εισαγωγή νέου θέµατος. Το θέµα αυτό έχει σε γενικές 

γραµµές πιο ήπιο χαρακτήρα, αντισταθµίζοντας την ένταση και κινητικότητα της 

Έκθεσης πριν την αφετηρία της κορύφωσης, που συντελείται στα επερχόµενα µέτρα 

της Ανάπτυξης (Απόσπασµα 32). Νέο θέµα, από την άλλη πλευρά, είναι δυνατόν να 

εµφανιστεί και αργότερα µέσα στα πλαίσια του τµήµατος αυτού, προκαλώντας 

έντονο ανατρεπτικό στοιχείο (Απόσπασµα 33). Και στις δύο αυτές περιπτώσεις, τα 

θεµατικά µοτίβα στη συνέχεια επιδέχονται επεξεργασία και αναπτύσσονται, µε τον 

ίδιο τρόπο όπως και το υπόλοιπο µοτιβικό υλικό, το οποίο έχει ήδη εκτεθεί (Webster, 

ο.π.). 



 
Απόσπασµα 32: Mozart, κουαρτέτο εγχόρδων Κ 458 (1784), σε Σιb Μείζονα – α’ µέρος (µ. 

91 – 116). Η Ανάπτυξη εισάγεται µε νέο θέµα στην τονικότητα της δεσπόζουσας (Φα 

Μείζονα), το οποίο είναι περίοδος.  

 
Απόσπασµα 33: Beethoven, συµφωνία op. 55, αρ. 3, σε Μιb Μείζονα – α’ µέρος (µ. 284 – 

299). Το νέο θέµα εισάγεται στην Ανάπτυξη έπειτα από ολοκλήρωση της επεξεργασίας των 

µοτίβων της Έκθεσης. Επίσης, εµφανίζεται κατά τη διαδικασία επαναφοράς της αρχικής 

τονικότητας, τονικά µεταφερµένο στην οµώνυµη ελάσσονα (µιb ελάσσονα) (µ. 322 – 338). 

Το συγκεκριµένο θέµα επανέρχεται και στην Επανέκθεση, στο τµήµα της δευτερεύουσας 

Ανάπτυξης (µ. 581 – 595). 

 



Τεχνικές ανάπτυξης και επεξεργασίας µοτίβων 

 

 Το τµήµα της Ανάπτυξης, σύµφωνα µε τα παραπάνω, τις περισσότερες φορές 

εµφανίζει σταθερή αφετηρία, διατηρώντας τη συµµετρική οργάνωση της δοµής, µέσω 

της παράθεσης θέµατος σε συγκεκριµένη τονική περιοχή. Από αυτό το σηµείο και 

έπειτα, αρχίζει σταδιακά η προετοιµασία και γενικότερα η διαδικασία 

µεγιστοποίησης της εκφραστικής έντασης, µε στόχο την κορύφωση του δραµατικού 

στοιχείου. Αυτό το τµήµα της µορφής σονάτας είναι το πιο έντονα φορτισµένο, 

διαφέροντας εκ διαµέτρου από την ισορροπία και την οργάνωση των δύο υπόλοιπων 

(Έκθεση, Επανέκθεση), καθώς για τη διεκπεραίωση της διεργασίας αυτής 

συµβάλλουν όλες οι πτυχές του µουσικού κειµένου: αρµονία, µελωδία, ρυθµός, 

δυναµικές, υφή. 

 Οι τεχνικές ανάπτυξης αφορούν κυρίως τη διαχείριση του θεµατικού υλικού 

και την τελική του επεξεργασία, ώστε να επιτευχθεί όσο το δυνατόν εντονότερη 

δραµατικότητα, γεγονός που θα αυξήσει ακόµη περισσότερο την αντίθεση µεταξύ 

των τριών τµηµάτων της µορφής σονάτας (Έκθεση, Ανάπτυξη, Επανέκθεση). 

Πρωταρχικό χαρακτηριστικό του τµήµατος της Ανάπτυξης, αλλά και η βασικότερη 

τεχνική, είναι η διάσπαση, ο διαχωρισµός των θεµάτων που έχουν ήδη εµφανιστεί 

στην Έκθεση είτε στην αρχή της Ανάπτυξης, σε µικρότερα µοτίβα (Rosen 1988, σελ. 

262). Τα µοτίβα αυτά µε τη σειρά τους επιδέχονται επεξεργασία και παραλλάσσονται, 

µε διάφορους τρόπους: ρυθµική µεγέθυνση ή σµίκρυνση, αντιστροφή µελωδικών 

διαστηµάτων43, «καρκίνος»44, αντιστροφή του καρκίνου, χρωµατική αλλοίωση και 

διανθισµός της µελωδίας, διαφορετική εναρµόνιση κ.α. (Απόσπασµα 34). Επίσης, 

υπάρχει συχνά περίπτωση να συνδυάζονται µεταξύ τους µοτίβα θεµάτων, τα οποία 

αρχικά είχαν εκτεθεί σε διαφορετικά είτε αντιθετικά σηµεία του κοµµατιού 

(Απόσπασµα 35). 

                                                
43 αντιστροφή µελωδικών διαστηµάτων: το νέο µοτίβο θα εµφανίζει τα µελωδικά διαστήµατα του µοτίβου – 
πρότυπου, µε τη διαφορά ότι αντιστρέφεται η κατεύθυνσή τους (τα ανιόντα διαστήµατα γίνονται κατιόντα και 
αντίστροφα). 
44 «καρκίνος»: το νέο µοτίβο θα εµφανίζει τα µελωδικά διαστήµατα του µοτίβου – πρότυπου, αρχίζοντας όµως 
από το τελευταίο διάστηµα προς το πρώτο (από το τέλος προς την αρχή). 



 

 
Απόσπασµα 34: Beethoven, σονάτα για πιάνο op. 53 (‘Waldstein’), σε Ντο Μείζονα – α’ 

µέρος (µ. 90 – 112). Η Ανάπτυξη ξεκινά µε το βασικό µοτίβο του κύριου θέµατος της 

Έκθεσης Θ + Θ1 (µ. 90 – 93) στη Φα Μείζονα. Από το µέτρο 93, ακολουθεί κύκλος των 



πεµπτών (σολ ελάσσονα, ντο ελάσσονα, φα ελάσσονα) και επεξεργασία των µοτίβων του 

θέµατος αυτού (Θ’’, Θ1, Θ3, Θ3’, Θ3’’)45. 

 
Απόσπασµα 35: Beethoven, συµφωνία op. 55, αρ. 3, σε Μιb Μείζονα – α’ µέρος (µ. 186 – 

194). Στα µέτρα αυτά στο µέρος των εγχόρδων εµφανίζεται συνδυασµός του πρώτου 

δίµετρου του χαρακτηριστικού µοτίβου του κύριου θέµατος της Έκθεσης (µοτίβο Θ’) και 

ενός από τα τρία βασικά µοτίβα του ενδιάµεσου - µεταβατικού τµήµατος (Μ2), επίσης της 

Έκθεσης. Τα πρώτα και δεύτερα βιολιά εκτελούν το µοτίβο Μ2 κατ’ εναλλαγή και οι βιόλες, 

τα βιολοντσέλα και τα κοντραµπάσι ερµηνεύουν αντίστοιχα το δίµετρο του θεµατικού 

µοτίβου (Θ’) ταυτόχρονα, παίζοντας σε οκτάβες. 

 

 Η υφή του µουσικού κειµένου στο τµήµα της Ανάπτυξης οµοιάζει σε αρκετά 

σηµεία µε το στυλ µπαρόκ. Περισσότερο από κάθε άλλο τµήµα της µορφής σονάτας 

η µιµητική αντιστικτική επεξεργασία των θεµατικών µοτίβων (Απόσπασµα 36) και η 

                                                
45 Όπου επεξ.µοτ.κυρ.θεµ.: επεξεργασία µοτίβων του κύριου θέµατος. 



κίνηση της µουσικής ροής µέσω αρµονικών αλυσίδων είναι µερικά από τα στοιχεία 

που µαρτυρούν την έντονη επιρροή των χαρακτηριστικών της προηγούµενης 

περιόδου στο κλασικό στυλ. Η πιο δηµοφιλής τεχνική ανάπτυξης του θεµατικού 

υλικού είναι ο κύκλος των πεµπτών46, µέσω του οποίου µπορεί να επιτευχθεί συνεχής 

παράθεση και εναλλαγή πολλών τονικών περιοχών, µε αποτέλεσµα να δηµιουργηθεί 

η δυνατότητα της µέγιστης, αλλά οµαλής αποµάκρυνσης από την αρχική τονικότητα 

(Rosen 1988, σελ. 275 - 276) (Απόσπασµα 37). Κατά τον 19ο αιώνα, οι αρµονικές 

αλυσίδες αποτελούν ένα ιδιαίτερο χαρακτηριστικό των τµηµάτων Ανάπτυξης, 

αποκτώντας γιγαντώδεις διαστάσεις και προεκτείνοντας µ’ αυτό τον τρόπο ακόµη 

περισσότερο τη µορφή (Webster, ο.π.). 

 

 

 
Απόσπασµα 36: Brahms, σονάτα για πιάνο, op. 1, αρ. 1, σε Ντο Μείζονα – α’ µέρος (µ. 90 – 

98). Στην αρχή της Ανάπτυξης, εισάγεται η δεύτερη φράση του δευτερεύοντος θέµατος της 

Έκθεσης στη µεσαία µελωδική γραµµή και από το επόµενο µέτρο εµφανίζεται και πάλι η ίδια 

φράση στην ψηλότερη µελωδική γραµµή, σχηµατίζοντας δίφωνο κανόνα. Η χαµηλότερη 

γραµµή απλά συνοδεύει µε σταθερό ρυθµικό µοτίβο ογδόων. 

                                                
46 κύκλος των πεµπτών: µετατροπική αλυσίδα, στην οποία οι τονικότητες είτε οι αρµονικές  
βαθµίδες εναλλάσσονται  σύµφωνα µε κατιόν ή µε ανιόν διάστηµα τέταρτης είτε µε ανιόν διάστηµα 
πέµπτης (µείζονες τονικότητες).  



 

 

 



 
Απόσπασµα 3747: Beethoven, συµφωνία op. 55, αρ. 3, σε Μιb Μείζονα – α’ µέρος (µ. 186 – 

220, 232 – 254). Στα µέτρα 186 – 220, εµφανίζεται κατιών κύκλος πεµπτών, ο οποίος αρχίζει 

από τη ρε ελάσσονα και εκτείνεται έως τη Ρεb Μείζονα (ρε – σολ – ντο – φα – σιb – Μιb – 

Λαb – Ρεb48), περιλαµβάνοντας όχι µόνο τονικούς χώρους αλλά και αρµονικές βαθµίδες. Ο 

δεύτερος κύκλος πεµπτών είναι ανιών και αφορά καθαρά τονικούς χώρους. Στόχος του είναι 

η προέκταση της Ανάπτυξης και η προετοιµασία για την εισαγωγή νέου θέµατος, που 

πραγµατοποιείται στα πλαίσια του τµήµατος αυτού. Ο κύκλος αυτός ξεκινά από τη φα 

ελάσσονα και φτάνει έως τη µι ελάσσονα. Στο µέτρο 254 εισάγεται η τονική περιοχή της µι 

ελάσσονας και προεκτείνεται η δεσπόζουσά της. Η τέλεια πτώση και εδραίωση αυτής της 

τονικότητας ολοκληρώνεται µερικά µέτρα παρακάτω (µ. 284), όπου και ξεκινά το νέο αυτό 

θέµα. 

 

                                                
47 Στο απόσπασµα αναγράφονται τα µοτίβα Θ’, Μ2, Μ2’, ΚΜ, ΡΜ, 1/2Μ, τα οποία αντιστοιχούν στις ονοµασίες 
Θ: µοτίβο του κύριου θέµατος, Μ: µοτίβο του µεταβατικού τµήµατος, ΚΜ: µοτίβο της κατάληξης του 
µεταβατικού τµήµατος, ΡΜ: ρυθµικό µοτίβο, 1/2Μ: το µισό σε έκταση του µοτίβου Μ. 
48 Όσα ονόµατα φθόγγων αναγράφονται µε κεφαλαίο αρχικό γράµµα αντιστοιχούν σε Μείζονες τονικότητες ή 
συγχορδίες, αντιθέτως όσα αναγράφονται µε µικρό σε ελάσσονες. 



 Κατά τη διάρκεια του πρώτου τµήµατος της Ανάπτυξης, όπως ήδη έχει 

τονιστεί, κορυφώνεται η εκφραστική ένταση και η δραµατικότητα. Η διεργασία αυτή 

επιτυγχάνεται µέσα από δύο πρωταρχικούς στόχους: ο πρώτος αφορά τη διάσπαση 

των θεµάτων και τη µοτιβική επεξεργασία και ο δεύτερος, τη δηµιουργία τονικού 

αποπροσανατολισµού, έτσι ώστε να υπάρξει όσο το δυνατόν µεγαλύτερη αντίθεση µε 

την επίλυση που θα επέλθει αργότερα. Κύριο χαρακτηριστικό γνώρισµα της 

Ανάπτυξης είναι η ραγδαία εναλλαγή των τονικών περιοχών, µέσω συχνών 

µετατροπιών και αρµονικών αλυσίδων. Πολλές από αυτές τις τονικότητες δεν 

εδραιώνονται απόλυτα, καθώς ο αρµονικός ρυθµός γίνεται ολοένα και πυκνότερος. 

Από το 1800 και έπειτα, εµφανίζονται στην Ανάπτυξη πιο αποµακρυσµένοι τονικοί 

χώροι. Σε ορισµένες περιστάσεις οι τονικότητες διαδέχονται η µία την άλλη τόσο 

ραγδαία, ώστε κάποια από τα σηµεία του τµήµατος αυτού τείνουν να στερούνται 

τονικής προσέγγισης (Webster, ο.π.). 

 Όµως, παρ’ όλα αυτά, το γεγονός της ύπαρξης πολλαπλών τονικών χώρων δε 

συνεπάγεται και την πλήρη έλλειψη συγκεκριµένης τονικής περιοχής, στα πλαίσια 

του τµήµατος αυτού της Ανάπτυξης. Γενικότερα, ο τονικός σχεδιασµός της πρώτης 

αυτής ενότητας της Ανάπτυξης (επεξεργασία µοτίβων – τονικός 

αποπροσανατολισµός) αποτελεί συνήθως τη γέφυρα, η οποία θα οδηγήσει στην 

προέκταση της δεσπόζουσας της αρχικής τονικότητας κατά την προετοιµασία 

επαναφοράς της (VI, IV, II – V – I). Πριν το 1780, σε αντίστοιχα τµήµατα 

παρατηρούνταν µία γενικότερη επικέντρωση προς την τονικότητα της σχετικής 

ελάσσονας, της δεύτερης και πιο σπάνια της τρίτης ελάσσονας βαθµίδας (Webster, 

ο.π.). Επίσης, πολύ συχνά δίνεται ιδιαίτερη έµφαση στην τονικότητα της 

υποδεσπόζουσας (IV) ειδικότερα πριν την έναρξη της διαδικασίας για την επαναφορά 

της αρχικής τονικότητας (IV – V – I) (Απόσπασµα 38). 

 



Απόσπασµα 38: Haydn, κουαρτέτο εγχόρδων op. 33, αρ. 1, σε σι ελάσσονα – α’ µέρος (µ. 38 

– 44). Η πρώτη φράση του τµήµατος της Ανάπτυξης ξεκινά και εκτυλίσσεται σε µία 

συγκεκριµένη τονική περιοχή, στη µι ελάσσονα, την τονικότητα της υποδεσπόζουσας (IV), 

εµφανίζοντας τα θεµατικά µοτίβα στα τέσσερα έγχορδα. 

 

  

Έπειτα από την ολοκλήρωση του πρώτου τµήµατος της Ανάπτυξης, όπου το 

θεµατικό υλικό διασπάται και αναπτύσσεται στους διάφορους τονικούς χώρους, 

οριοθετείται η αφετηρία της διαδικασίας που θα προετοιµάσει τη διπλή επαναφορά, 

της αρχικής τονικότητας και του κύριου θέµατος. Ωστόσο, σε κάποιες από τις 

συνθέσεις συναντάται στα πλαίσια του πρώτου αυτού τµήµατος ακόµη, µία πρόωρη 

εµφάνιση του αρχικού θέµατος, η οποία επίσης έχει προετοιµαστεί και δηµιουργεί 

την εντύπωση της τελικής επαναφοράς και την έναρξη του τµήµατος της 

Επανέκθεσης. Όµως, η επαναφορά αυτή δεν σηµαίνει την εισαγωγή νέου τµήµατος, 

αλλά οδηγεί σε µία µοτιβική ανάπτυξη και µία τονική περιήγηση εκ νέου. Στη 

βιβλιογραφία ονοµάζεται ως «ψευδής επαναφορά» (Rosen 1988, σελ. 276) είτε ως 

«ψευδής επανέκθεση» (Webster, ο.π.). 

 Σκοπός του συνθέτη µ’ αυτή την τεχνική, είναι η δηµιουργία ενός σηµείου 

έντονης ανατροπής, συµβάλλοντας ακόµη περισσότερο στην αύξηση του δραµατικού 

στοιχείου. Ο ακροατής ακούγοντας την πρόωρη αυτή επανεµφάνιση επέρχεται σε 

σύγχυση, αφού από τη µία πλευρά προετοιµάζεται για την εκκίνηση του τµήµατος της 

Επανέκθεσης, ενώ από την άλλη, απορεί για την εξαιρετικά σύντοµη διάρκεια της 

Ανάπτυξης (Rosen 1988, σελ. 276 - 282). Αυτή η τεχνική είναι ένα ιδιαίτερο 

χαρακτηριστικό, που εµφανίζεται ευρέως στα έργα του Haydn. Παλαιότερα, το κύριο 

θέµα εισαγόταν στην τονική της κύριας τονικότητας κατά τη λανθασµένη αυτή 

επαναφορά, ενώ αργότερα επιλέγονταν και άλλες τονικές περιοχές (Webster, ο.π.) 

(Απόσπασµα 39). 



 

 



 
Απόσπασµα 39: Haydn, συµφωνία αρ. 102, σε Σιb Μείζονα – α’ µέρος (µ. 111 – 227). Η 

Ανάπτυξη αρχίζει στο µέτρο 111 εµφανίζοντας το θεµατικό µοτίβο των µέτρων 81 – 86 του 

δευτερεύοντα τονικού χώρου της Έκθεσης (µ. 81 – 86) και στο µέτρο 117 εισάγεται το κύριο 

θέµα στη Μιb Μείζονα, την υποδεσπόζουσα της αρχικής τονικότητας (Σιb Μείζονα). Στη 

συνέχεια τα µοτίβα της coda και του θέµατος αναπτύσσονται και ακολουθεί επεξεργασία 

τους. Από το µέτρο 175, εισάγεται η δεσπόζουσα της ντο ελάσσονας (σχετική της Μιb) και η 

βαθµίδα αυτή προεκτείνεται έως το µέτρο 184. Έπειτα τίθενται παύσεις και κορώνα, 

επικυρώνοντας την κατάληξη και προετοιµάζοντας την είσοδο νέας φράσης. Στο µέτρο 185 

πράγµατι ξεκινά νέα φράση, όµως η είσοδος αυτή συµπίπτει µε την εισαγωγή του κύριου 

θέµατος στη Ντο Μείζονα. Η επανεµφάνιση του θέµατος του κύριου τονικού χώρου στο 

συγκεκριµένο σηµείο και έπειτα από αυτή την προετοιµασία δηµιουργεί µεγάλη σύγχυση, 

αφού µόνο η διαφορετική τονικότητα αποτρέπει από την εντύπωση της έναρξης του 

τµήµατος της Επανέκθεσης. Αµέσως µετά την ολοκλήρωση του θέµατος, η Ντο µείζονα 

µετατρέπεται σε ντο ελάσσονα και αρχίζει πάλι η επεξεργασία µοτίβων και η τονική 



εναλλαγή. Από το µέτρο 217, ξεκινά ισοκράτης της δεσπόζουσας της κύριας τονικότητας, 

προοικονοµώντας αυτή τη φορά την «ορθή» άφιξη της διπλής επαναφοράς και της 

Επανέκθεσης (µ. 227). 

 

  

 

Σ’ αυτό το σηµείο αξίζει να διευκρινιστεί η διαφορά που εντοπίζεται ανάµεσα 

στο τµήµα της µορφής σονάτας, το οποίο κατονοµάζεται ως Ανάπτυξη και στην 

ανάπτυξη µοτίβων, ως τεχνική επεξεργασίας του θεµατικού υλικού. Το τµήµα της 

Ανάπτυξης περιλαµβάνει στην εσωτερική δοµή του επιµέρους υποτµήµα, στο οποίο 

διεξάγονται οι διαδικασίες ανάπτυξης του µοτιβικού περιεχοµένου. Αυτό το 

υποτµήµα, µε τη συγκεκριµένη µορφή, συναντάται όµως και σ’ άλλα σηµεία της 

µορφής σονάτας. Τµήµατα, στα οποία εµφανίζεται µοτιβική επεξεργασία είναι το 

ενδιάµεσο – µεταβατικό τµήµα, το καταληκτικό τµήµα και η coda της Έκθεσης και 

της Επανέκθεσης αντίστοιχα49 (Rosen 1988, σελ. 262).  

 Στην Επανέκθεση, ειδικότερα σε κάποιες από τις συνθέσεις, παρατηρείται η 

εµφάνιση ενός εµβόλιµου τµήµατος δευτερεύουσας ανάπτυξης. Όπως ήδη 

αναφέρθηκε σε προηγούµενο κεφάλαιο, χαρακτηριστικό γνώρισµα του τµήµατος της 

Επανέκθεσης είναι η επαναφορά ολόκληρου του αρχικού θεµατικού υλικού στην 

τονική. Υπάρχουν περιστάσεις, όµως, στις οποίες τα αρχικά αυτά θέµατα (κύριο είτε 

δευτερεύον) δεν εµφανίζονται στην κύρια τονικότητα, αλλά σε διαφορετική τονική 

περιοχή. Η δευτερεύουσα αυτή ανάπτυξη παρεµβάλλεται στο συγκεκριµένο σηµείο 

και έχει ρόλο προέκτασης της µορφής µέσω της επεξεργασίας µοτίβων, αλλά και 

επιστροφής για δεύτερη φορά στην αρχική τονικότητα. 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
49 Επίσης, αναφέρεται και η Δευτερεύουσα Ανάπτυξη, για την οποία γίνεται λόγος αµέσως παρακάτω στο ίδιο 
κεφάλαιο (Rosen 1988, σελ. 262). 



 

 

 

 



 

 
Απόσπασµα 40: Beethoven, σονάτα για πιάνο, op. 53 (‘Waldstein’), σε Ντο Μείζονα – α’ 

µέρος (µ. 154 – 293). Η Επανέκθεση ξεκινά από το µέτρο 154, όπου επανέρχεται η αρχική 

τονικότητα (Ντο µείζονα) και τα πρώτα µέτρα της Έκθεσης (κύριο θέµα). Στο ενδιάµεσο 

όµως τµήµα, που ακολουθεί, πραγµατοποιείται µετάβαση προς διαφορετική τονική περιοχή. 



Η µετάβαση αυτή οδηγεί στη Λα Μείζονα, στην οποία εισάγεται το δεύτερο θέµα, στο µέτρο 

194. Στο µέτρο 247, εισάγεται η δευτερεύουσα Ανάπτυξη στη Ρεb Μείζονα, αρχίζοντας µε 

τον ίδιο τρόπο, όπως και στο αντίστοιχο τµήµα της Ανάπτυξης (κύριο θέµα). Το εµβόλιµο 

αυτό τµήµα καταλήγει στο µέτρο 281 στη δεσπόζουσα της Ντο Μείζονας (τονική). Από αυτό 

το σηµείο και έπειτα, επανέρχεται το δευτερεύον θέµα στην κύρια τονικότητα, 

συµπληρώνοντας έτσι την επανεµφάνιση ολόκληρου του θεµατικού υλικού της Έκθεσης 

στην αρχική τονική περιοχή.  

 

 

Προετοιµασία της «διπλής επαναφοράς» 

 

  

Στο δεύτερο αυτό τµήµα της Ανάπτυξης, έπειτα από την κορύφωση της 

δραµατικής έντασης και την πλήρη τονική και δοµική αποδιοργάνωση, κύρια 

διεργασία καθίσταται η βαθµιαία επαναφορά της αρχικής τάξης και ισορροπίας. Το 

τµήµα αυτό συµπεριλαµβάνει την επιστροφή στην κύρια τονικότητα του κοµµατιού 

και την τελική κατάληξη της Ανάπτυξης µε µισή πτώση στη δεσπόζουσα. Κατά τον 

19ο αιώνα, το τµήµα της προετοιµασίας αποκτά ποµπώδη, µεγαλοπρεπή χαρακτήρα, 

οδηγώντας θριαµβευτικά προς την είσοδο της επανέκθεσης του αρχικού θεµατικού 

υλικού (Webster, ο.π.). 

 Η επαναφορά της αρχικής τονικής περιοχής µπορεί να πραγµατοποιηθεί µε 

δύο τρόπους: άµεσα µέσω µετατροπίας είτε µέσω µετατροπικής αλυσίδας ή κύκλου 

των πεµπτών (Απόσπασµα 41). Κατά τη διάρκεια της διεργασίας αυτής συχνά 

παρατηρούνται αναφορές στα µοτίβα του κύριου θέµατος, το οποίο επρόκειτο να 

εµφανιστεί κατά την έναρξη του επόµενου τµήµατος (Επανέκθεση) (Απόσπασµα 41) 

(Webster, ο.π.). Κάποιες φορές, επίσης, συνηθίζεται η τονική να αντικαθιστάται από 

την οµώνυµή της ελάσσονα, προσδίδοντας περισσότερη χρωµατικότητα και 

δηµιουργώντας µεγαλύτερη αντίθεση µε την επερχόµενη επίλυση, κατά την είσοδο 

του αρχικού θέµατος στην τονική. 



 

 
Απόσπασµα 41: Haydn, κουαρτέτο εγχόρδων, op. 20, αρ. 1, σε Μιb Μείζονα – α’ µέρος (µ. 

62 – 72). Στο µέτρο 62, πραγµατοποιείται είσοδος του κύριου θέµατος στη ντο ελάσσονα, τη 

σχετική τονικότητα της αρχικής τονικής περιοχής. Από αυτό το σηµείο αρχίζει κύκλος των 

πεµπτών (ντο – φα – σιb – Μιb – Λαb)50, ο οποίος αφορά τονικότητες αλλά και αρµονικές 

βαθµίδες. Στα µέτρα 67 – 69, πραγµατοποιείται τέλεια πτώση στη Λαb Μείζονα 

(υποδεσπόζουσα της αρχικής) και στο µέτρο 70 εισάγεται η δεσπόζουσα της δεσπόζουσας 

της τονικότητας αυτής (σιb – ρε – φα), η οποία είναι η δεσπόζουσα της Μιb Μείζονας 

(διατονική µετατροπία). Σ’ αυτό το σηµείο ολοκληρώνεται η Ανάπτυξη και από το µέτρο 72, 

                                                
50 Με µικρό αρχικό γράµµα συµβολίζονται οι ελάσσονες τονικότητες και µε κεφαλαίο οι Μείζονες (ντο: ντο 
ελάσσονα, Μιb: Μιb Μείζονα). 



εισάγεται το κύριο θέµα στην τονική και ξεκινά το τµήµα της Επανέκθεσης (διπλή 

επαναφορά).  

 

 Μία εξαιρετική περίπτωση, που παρατηρείται κυρίως κατά την κατάληξη της 

Ανάπτυξης είναι η εµφάνιση µισής πτώσης στη δεσπόζουσα της σχετικής ελάσσονας 

(έκτη ελάσσονα βαθµίδα της αρχικής τονικότητας). Απώτερος στόχος αυτής της 

ιδιάζουσας κατάληξης είναι κυρίως η δηµιουργία ανατροπής, αφού ανακόπτεται η 

πορεία επιστροφής της τονικής. Εποµένως, το τµήµα της Ανάπτυξης ολοκληρώνεται 

στη σχετική ελάσσονα τονικότητα και αµέσως µετά εισάγεται το επόµενο τµήµα της 

Επανέκθεσης µε το κύριο θέµα στην τονική. Κάποιοι συνθέτες συνηθίζουν να 

εξοµαλύνουν αυτή την αναπόφευκτη αντίθεση είτε παραθέτοντας εµβόλιµη φράση 

επαναφοράς της αρχικής τονικότητας είτε ξεκινώντας την Επανέκθεση µε το κύριο 

θέµα στη σχετική ελάσσονα και ολοκληρώνοντας την τονική επαναφορά κατά τη 

διάρκειά του (Mendelssohn). Έπειτα από αυτή την άκρως ανατρεπτική κατάληξη 

(µισή πτώση είτε τέλεια πτώση στη σχετική ελάσσονα) ακολουθεί διακοπή της 

µουσικής ροής (παύσεις, κορώνα) (Rosen 1988, σελ. 263 - 274) (Απόσπασµα 42). 

 



 
Απόσπασµα 42: Haydn, σονάτα για πιάνο, Hoboken 24, σε Ρε Μείζονα – α’ µέρος (µ. 52 – 

98). Η Ανάπτυξη ξεκινά στην αρχική τονικότητα (Ρε Μείζονα) µε το βασικό µοτίβο του 

κύριου θέµατος (µ. 52 – 55). Από το επόµενο µέτρο (µ. 56 – 63) εισάγεται η τονικότητα της 

υποδεσπόζουσας (Σολ Μείζονα), επαναλαµβάνοντας τα µοτίβα του πρώτου τετράµετρου. Στο 

µέτρο 60, όµως, εισάγεται η υποδεσπόζουσα της σι ελάσσονας (σχετική ελάσσονα της κύριας 

τονικότητας). Η τονική αυτή περιοχή κυριαρχεί σε όλο το εύρος της Ανάπτυξης. Στο σηµείο 

µάλιστα, όπου θα έπρεπε να έχει πραγµατοποιηθεί η διαδικασία επιστροφής της τονικής, η 

τονικότητα της σχετικής ελάσσονας εδραιώνεται µε προέκταση της δεσπόζουσάς της και 

τέλεια πτώση. Επίσης, γίνονται πολλές αναφορές στον προσαγωγέα της δεσπόζουσας (µι#), 

καθώς από το µέτρο 80 – 92 επαναλαµβάνεται η τέλεια πτώση στη σι ελάσσονα. Ένα 

τετράµετρο µόνο πριν την τελική λήξη της Ανάπτυξης, πραγµατοποιείται επιστροφή στην 

αρχική τονικότητα. Η δεσπόζουσα της Ρε Μείζονας εκτείνεται για τρία µέτρα και από το 

µέτρο 99, εισάγεται η Επανέκθεση µε το κύριο θέµα. 

  

Στις περισσότερες συνθέσεις σε µορφή σονάτας και κυρίως σε έργα των 

Haydn και Beethoven, συνηθίζεται η Ανάπτυξη να διαχωρίζεται σε ευδιάκριτα 

επιµέρους τµήµατα, διατηρώντας ωστόσο την αρχική διµερή διάκριση του τµήµατος 

της επεξεργασίας των µοτίβων και την προετοιµασία επαναφοράς της τονικής 

(επεξεργασία κύριου θεµατικού υλικού, εναλλαγή τονικοτήτων, τονικός χώρος της 

υποδεσπόζουσας, κύκλος πεµπτών κ.ο.κ) (Webster, ο.π.). Στόχος των συνθετών µέσω 

αυτής της διάκρισης είναι η επίτευξη σαφούς και ξεκάθαρης προβολής της εκάστοτε 



διαδικασίας, η οποία εκτυλίσσεται σε κάθε ένα από τα τµήµατα αυτά, ενισχύοντας µ’ 

αυτό τον τρόπο τη  διαύγεια οργάνωσης της δοµής, που αποτελεί και το πιο 

θεµελιώδες χαρακτηριστικό του στυλ σονάτας. 

 

5.3. Επανέκθεση 

 
 Η αφετηρία του τελευταίου αυτού τµήµατος της µορφής σονάτας συµπίπτει µε 

την εισαγωγή της «διπλής επαναφοράς». Έπειτα από τη µισή πτώση στη δεσπόζουσα 

της τονικής, κατά την ολοκλήρωση της Ανάπτυξης, εισάγεται το κύριο θέµα, όπως 

αυτό είχε αρχικά εκτεθεί στον κύριο τονικό χώρο της Έκθεσης. Μ’ αυτό τον τρόπο 

επικυρώνεται η επιστροφή στη σταθερή οργάνωση και την τονική ισορροπία, έπειτα 

από τον τονικό και δοµικό αποπροσανατολισµό του προηγούµενου τµήµατος της 

Ανάπτυξης. Η δραµατική ένταση αµβλύνεται και το διάφωνο περιβάλλον των 

ραγδαίων τονικών εναλλαγών επιλύεται. Όπως αναφέρθηκε και παραπάνω, η 

Ανάπτυξη ως το πρώτο τµήµα του δεύτερου µέρους της µορφής σονάτας µε τον 

τρόπο που διαρθρώνεται, έχει γενικότερα τη λειτουργία καθυστέρησης της τονικής 

(Webster, ο.π.). 

 Η µορφή και ο χαρακτήρας της Επανέκθεσης εξαρτάται σε µεγάλο βαθµό, όχι 

µόνο από την Έκθεση αλλά και από τη διάρθρωση του τµήµατος της Ανάπτυξης. Η 

θεµατική ανάπτυξη και επεξεργασία µπορεί να συνεχιστεί από το ένα τµήµα στο 

άλλο, καθώς µε το πέρασµα στην Επανέκθεση επιλύεται η αρµονική σύγχυση και 

αποδιοργάνωση (Rosen 1988, σελ. 284). 

 Κύριο χαρακτηριστικό γνώρισµα της Επανέκθεσης είναι η εµφάνιση 

ολόκληρου του θεµατικού υλικού και των δύο τονικών χώρων της Έκθεσης στην 

αρχική τονικότητα. Εποµένως, σ’ αυτό το τµήµα δεν πραγµατοποιείται µετάβαση 

προς την τονικότητα της δεσπόζουσας, αλλά µεταφορά του αντίστοιχου µοτιβικού 

υλικού ώστε να παραµείνει η ίδια τονική. Ειδικότερα, ιδιαίτερα σηµαντική 

καθίσταται σ’ αυτό το τµήµα η επανέκθεση του δευτερεύοντος θεµατικού υλικού 

στην κύρια τονικότητα. Η συγκεκριµένη ιδιαιτερότητα προκύπτει από τη θεώρηση ότι 

η αρχική έκθεση του θεµατικού αυτού υλικού στην τονικότητα της δεσπόζουσας, 

κατά το µέρος της Έκθεσης, θα µπορούσε να εκληφθεί ως διάφωνο τονικά 

περιβάλλον, το οποίο επιζητά επίλυση. Με την επαναφορά του δευτερεύοντος 



θέµατος στην τονική επανέρχεται ταυτόχρονα η τονική ισορροπία και ολοκλήρωση 

(Rosen 1988, σελ. 287).  

 Επειδή, όµως, ρόλος της Επανέκθεσης δεν είναι µόνο η τονική επίλυση, αλλά 

και η επανασύνθεση των ήδη εκτιθέµενων µοτίβων, οι συνθέτες σπάνια επιλέγουν µία 

αποκλειστικά µηχανική αντιγραφή του µουσικού κειµένου της Έκθεσης και συχνά 

παρατηρούνται σηµαντικές µετατροπές στο συγκεκριµένο τµήµα, καθιστώντας το 

εξίσου σηµαντικό κοµµάτι του συνόλου της δοµής της µορφής σονάτας (Webster, 

ο.π.) (Απόσπασµα 43). 

 

 

 

 



 

 
Απόσπασµα 43: Mozart, σονάτα για πιάνο Κ 547a, σε Φα Μείζονα – α’ µέρος (119 – 196). 

Από το µέτρο 119 έως το µέτρο 149 εκτείνεται το µοτιβικό υλικό του κύριου τονικού χώρου 

στην αρχική τονικότητα (Φα Μείζονα). Τα µέτρα 150 έως 196, περιλαµβάνουν το µοτιβικό 

υλικό του δευτερεύοντα τονικού χώρου µεταφερόµενο κατά ένα διάστηµα πέµπτης 

χαµηλότερα, ώστε να αντιστοιχεί στα δεδοµένα της κύριας τονικότητας. 



 

        I _________________________________________ 
Σχήµα 851 

 

Θεµατικό υλικό κύριου τονικού χώρου 

 

 Όπως επισηµάνθηκε και παραπάνω, η Επανέκθεση ξεκινά µε το κύριο θέµα 

στην τονική, όπως αυτό αρχικά είχε εµφανιστεί στα πρώτα µέτρα της σύνθεσης. 

Συνήθως, προς αποφυγή πιστής επανάληψης του µοτιβικού υλικού της Έκθεσης, 

παρατηρείται ότι κατά το τελευταίο κοµµάτι της κύριας θεµατικής οµάδας και στο 

µεταβατικό τµήµα που ακολουθεί, συντελούνται κάποιες δευτερευούσης σηµασίας 

µετατροπές. Αυτές οι µετατροπές είναι δυνατόν να περιλαµβάνουν επέκταση, 

παράληψη είτε επανασύνθεση συγκεκριµένου µοτιβικού υλικού, σε συνδυασµό 

ορισµένες φορές µε την εισαγωγή διαφορετικής τονικής περιοχής (Webster, ο.π.). 

Κατά την περιγραφή του τµήµατος της Ανάπτυξης στο προηγούµενο 

κεφάλαιο, είχε αναφερθεί η ιδιαίτερη περίπτωση, στην οποία το συγκεκριµένο τµήµα 

δεν οδηγούσε σε επιστροφή της κύριας τονικότητας, αλλά κατέληγε στη δεσπόζουσα 

διαφορετικής τονικής περιοχής (πιο συγκεκριµένα στην V της έκτης ελάσσονας 

βαθµίδας της αρχικής τονικότητας). Επίσης, είχε παρατηρηθεί ότι ορισµένες φορές 

αυτός ο τελικός τονικός χώρος της Ανάπτυξης είναι δυνατόν να συνεχιστεί και κατά 

το επόµενο τµήµα της Επανέκθεσης.  Σ’ αυτή την περίσταση, η επαναφορά του 

κύριου θέµατος πραγµατοποιείται κανονικά, εισάγοντας την Επανέκθεση, όµως η 

κύρια τονικότητα του κοµµατιού καθυστερεί και επανέρχεται µερικά µέτρα αργότερα, 

στα πλαίσια του θέµατος αυτού (Rosen 1988, σελ. 263 – 274) (Απόσπασµα 44). 

 

                                                
51 όπου µοτιβικό υλ. κυρ.τον.χ. στην I: µοτιβικό υλικό κύριου τονικού χώρου στην I. 
             µοτιβικό υλικό δευτ.τον.χ. µεταφ. στην I: µοτιβικό υλικό δευτερεύοντα τονικού χώρου µεταφερόµενο 
στην I. 



 

 
Απόσπασµα 44: Beethoven, σονάτα για πιάνο, op. 10, αρ. 2, σε Φα Μείζονα – α’ µέρος (µ. 

113 – 144). Από το µέτρο 113 έως το µέτρο 117, εισάγεται στα πλαίσια της Ανάπτυξης η ρε 

ελάσσονα τονικότητα (έκτη ελάσσονα βαθµίδα της αρχικής). Το τµήµα αυτό της Ανάπτυξης 

καταλήγει στη δεσπόζουσα αυτής. Ακολουθεί διακοπή του µουσικού κειµένου µε παύσεις, 

κορώνα και διπλή γραµµή και από το επόµενο µέτρο (µ. 118) ξεκινά η Επανέκθεση, µε την 

είσοδο του κύριου θέµατος. Τα αρχικά µέτρα της Έκθεσης του κοµµατιού, επανέρχονται σ’ 

αυτό το σηµείο, όµως όχι στην τονική, όπως είθισται, αλλά στην έκτη Μείζονα βαθµίδα 

αυτής, τη Ρε Μείζονα. Το κύριο θέµα ολοκληρώνεται στο µέτρο 129. Από το µέτρο 131 

εισάγεται και πάλι το κύριο θέµα στην κύρια τονική περιοχή (Φα Μείζονα) και καταλήγει µε 

τέλεια πτώση σ’ αυτή, ενώ από το επόµενο µέτρο (µ. 144) ξεκινά επίσης στην κύρια 

τονικότητα (Φα Μείζονα), το δευτερεύον θέµα, χωρίς ενδιάµεση παρεµβολή µεταβατικού 

τµήµατος. 

 

 

 

 

 

 



Σ’ αυτό το σηµείο κρίνεται αναγκαίο να αποσαφηνιστεί ο ιδιαίτερος ρόλος της 

υποδεσπόζουσας (IV) και της εµφάνισής της ως ξεχωριστή τονική περιοχή κατά το 

δεύτερο µέρος της µορφής σονάτας (Ανάπτυξη και Επανέκθεση). Όπως ήδη έχει 

αναφερθεί σε προηγούµενο κεφάλαιο, σε πολλές συνθέσεις συχνά παρατηρείται 

έντονη επικέντρωση κατά το µεσαίο τµήµα της Ανάπτυξης στην τονικότητα της 

υποδεσπόζουσας είτε σε συγγενικές τονικότητες αυτής. Η ιδιαίτερη έµφαση, που 

αποδίδεται στη συγκεκριµένη βαθµίδα και ειδικότερα στο σηµείο αυτό της 

Ανάπτυξης, στο οποίο ξεκινά η διαδικασία επαναφοράς της τονικής, οφείλεται 

κυρίως στον ξεχωριστό ρόλο που κατέχει η υποδεσπόζουσα κατά τη διεκπεραίωση 

και ολοκλήρωση της τέλειας πτώσης. Ο ρόλος αυτός της δίνει τη δυνατότητα να 

προετοιµάζει και να οδηγεί στη δεσπόζουσα, η οποία µε τη σειρά της θα καταλήξει 

στην τονική (IV – V – I).  

 Επίσης, η τονικότητα της υποδεσπόζουσας έχει την τάση να επιφέρει 

προσωρινά µία εκτόνωση και επίλυση της δραµατικότητας, η οποία είχε προηγηθεί 

κατά την εναλλαγή των τονικών περιοχών στο τµήµα της Ανάπτυξης. Αυτόν ακριβώς 

το ρόλο επίλυσης και ισορροπίας έχει η βαθµίδα αυτή όταν εµφανίζεται και κατά την 

Επανέκθεση. Δηλαδή, λόγω του χαρακτήρα της να εξοµαλύνει τη διαφωνία, η 

υποδεσπόζουσα πολλές φορές αντικαθιστά την τονική στο τελευταίο αυτό τµήµα της 

µορφής σονάτας (Rosen 1988, σελ. 288 – 289). Ειδικότερα, σε κάποιες από τις 

συνθέσεις του είδους, το κύριο θέµα, µε το οποίο εισάγεται η Επανέκθεση δεν 

εµφανίζεται στην τονική, αλλά στην τονικότητα της υποδεσπόζουσας (Webster, ο.π.). 

Σ’ αυτή την περίπτωση το µεταβατικό τµήµα που ακολουθεί θα επαναφέρει την 

τονική, στην οποία και θα εισαχθεί το θεµατικό υλικό του δευτερεύοντος τονικού 

χώρου της Έκθεσης. Το κύριο θέµα δεν είναι απαραίτητο να επανεκτεθεί για δεύτερη 

φορά στην τονική έως το τέλος του κοµµατιού, αφού η υποδεσπόζουσα 

αντικατέστησε προσωρινά την κύρια τονική περιοχή (Rosen 1988, σελ. 288 – 289) 

(Απόσπασµα 45). 



 

 
Απόσπασµα 45: Mozart, σονάτα για πιάνο Κ 545, σε Ντο Μείζονα – α’ µέρος (µ. 38 – 57). 

Στο µέτρο 42 εισάγεται η Επανέκθεση µε το κύριο θέµα στην τονικότητα της 

υποδεσπόζουσας (IV), έπειτα από την κατάληξη του προηγούµενου τµήµατος της Ανάπτυξης 

στο µέτρο 41, στη δεσπόζουσα αυτής. Από το µέτρο 46, ξεκινά το ενδιάµεσο – µεταβατικό 

τµήµα, όπως ακριβώς συνέβη και στο τµήµα της Έκθεσης, µε τη διαφορά ότι σ’ αυτό το 

τµήµα δεν πραγµατοποιείται µετάβαση προς τη δεσπόζουσα, αλλά επανέρχεται η κύρια 

τονική περιοχή (Ντο Μείζονα), στην οποία και εισάγεται το δευτερεύον θέµα από το επόµενο 

µέτρο.  
  

Μέχρι αυτό το σηµείο έχουν παρατεθεί περιπτώσεις, κατά τις οποίες η διπλή 

επαναφορά δεν συµπίπτει απόλυτα µε την αρχή της Επανέκθεσης, κυρίως εξαιτίας 

της καθυστέρησης επαναφοράς της κύριας τονικής περιοχής. Ωστόσο, το κύριο θέµα 



εισαγόταν κατά την έναρξη της Επανέκθεσης, αλλά σε διαφορετική τονικότητα. Από 

την άλλη πλευρά, οι συνθέτες πολλές φορές, προσπαθώντας να αποφύγουν τυχόν 

µηχανική αντιγραφή του µέρους της Έκθεσης, αναδιοργανώνουν τη σειρά εµφάνισης 

του θεµατικού υλικού του µέρους αυτού κατά το τµήµα της Επανέκθεσης. Σ’ αυτές 

τις περιστάσεις, η κύρια τονικότητα της σύνθεσης επανέρχεται κατά την είσοδο της 

Επανέκθεσης, όπως είναι αναµενόµενο, όµως, δεν συµπίπτει και µε την ταυτόχρονη 

επαναφορά του κύριου θέµατος.  

 Η πιο συνήθης και δηµοφιλής περίπτωση της τεχνικής αυτής, η οποία 

συναντάται σε αρκετές συνθέσεις µορφής σονάτας και ιδιαίτερα στα έργα του 

Mozart, είναι η επονοµαζόµενη «αντεστραµµένη Επανέκθεση» ή «καθρέφτης». 

Πρωταρχικό γνώρισµα του τύπου αυτού Επανέκθεσης είναι η πλήρης αντιστροφή του 

θεµατικού υλικού των δύο τονικών χώρων της Έκθεσης. Εποµένως, το τµήµα της 

Επανέκθεσης ξεκινά µε την εµφάνιση του δευτερεύοντος θέµατος στην τονική και το 

κύριο θέµα εισάγεται – επίσης στην τονική - αµέσως µετά είτε καθυστερείται και 

εµφανίζεται στο τέλος του κοµµατιού, στα πλαίσια της coda (Rosen 1988, σελ. 286). 

 Κύριος στόχος της αντιστροφής αυτής των θεµάτων της Έκθεσης είναι η 

παράταση της κορύφωσης του δραµατικού στοιχείου, καθώς καθυστερεί ολοένα και 

περισσότερο η εκτόνωση της εκφραστικής έντασης52. Η κύρια τονική περιοχή έχει 

ήδη επανέλθει από το προηγούµενο τµήµα της Ανάπτυξης, όµως το κύριο θέµα δεν 

εµφανίζεται, ώστε να επικυρώσει την επιστροφή και συνεπώς την πλήρη επίλυση. 

Εποµένως, η αρχική τονικότητα δεν εδραιώνεται απόλυτα, παρά µόνο στην τελική 

κατάληξη του κοµµατιού, πριν ακριβώς την έναρξη της τελικής coda. Σε ορισµένες 

περιπτώσεις, µάλιστα, το δευτερεύον θέµα, µε το οποίο ξεκινά η Επανέκθεση δεν 

εισάγεται στην τονική, αλλά αποτελεί προέκταση της δεσπόζουσας του τµήµατος της 

Ανάπτυξης, είτε εµφανίζεται στην τονικότητα της έκτης βαθµίδας, η οποία 

υποκαθιστά τον ρόλο της τονικής. 

 Με όλες τις παραπάνω τεχνικές και κυρίως µε την εµφάνιση διαφορετικών 

τονικών περιοχών και την αντιµετάθεση του θεµατικού υλικού της Έκθεσης, που 

                                                
52 Στη ρητορική αναφέρεται σχετικά, ο όρος �υπερβατόν, τεχνική κατά την οποία καταργείται η κανονική σειρά 
των λέξεων, σύµφωνα µε τους συντακτικούς κανόνες και συνεπώς η λογική επεξήγηση του κειµένου, µε σκοπό 
την αύξηση της δραµατικότητας και την ενίσχυση του απροσδόκητου, του στοιχείου της έκπληξης, υποθάλποντας 
ακόµη και χιουµοριστική είτε γκροτέσκο απόχρωση. 
 Ο Scheibe αναφερόµενος σε ένα περισσότερο µακροδοµικό επίπεδο, παραλληλίζει το �υπερβατόν µε 
µεταφορά και µετάθεση µίας µουσικής ιδέας από την αναµενόµενη δοµική διάταξη. Η αντεστραµµένη 
Επανέκθεση θα µπορούσε κάλλιστα να σχετίζεται µ’ αυτό τον όρο, καθώς  µέσω της αντιστροφής των θεµάτων 
διαταράσσεται και υποβαθµίζεται ο ρόλος επίλυσης αυτού του τµήµατος δηµιουργώντας µία απροσδόκητη, αλλά 
και ανασφαλή συναισθηµατική κατάσταση στον ακροατή (Jackson 1996, σελ. 64). 



έχουν ως αποτέλεσµα την παραγκώνιση της τονικής και του κύριου θέµατος προς το 

τέλος της σύνθεσης, το τµήµα της Επανέκθεσης έχασε σταδιακά τη σπουδαιότητα και 

τον θεµελιώδη ρόλο του, της επίλυσης και επαναφοράς της ισορροπίας (Jackson 

1996, σελ. 64 – 67). Αν και η χρήση της αντεστραµµένης Επανέκθεσης µειώθηκε 

σηµαντικά από το 1780 και έπειτα, η ύπαρξή της συνέβαλε δραστικά στη 

διαµόρφωση και εξέλιξη του στυλ σονάτας (Rosen 1998, σελ. 286 - 287). Κατά τον 

19ο αιώνα, η Επανέκθεση υποβαθµίζεται ως τµήµα δοµικής ισορροπίας και τονικής 

επαναφοράς και σταδιακά αρχίζει, στις συνθέσεις µορφής σονάτας, να πρωτοστατεί 

σε κύρος και χαρακτήρα η τελική coda, η οποία αναλαµβάνει πλέον την εδραίωση 

και επικύρωση της επικρατούσας τονικής περιοχής και του βασικού θεµατικού 

υλικού (Webster, ο.π.) (Απόσπασµα 46). 

 

 



 
Απόσπασµα 46: Mozart, σονάτα για πιάνο Κ 311 (284c), σε Ρε Μείζονα – α’ µέρος (µ. 79 – 

112). Στο µέτρο 79 ξεκινά η Επανέκθεση στην κύρια τονικότητα (Ρε Μείζονα) µε το 

δευτερεύον θέµα της Έκθεσης. Το κύριο θέµα ακολουθεί επίσης στην κύρια τονική περιοχή 

στα µέτρα 99 – 105, έπειτα από την παρεµβολή ενδιάµεσου τµήµατος (στην Έκθεση το 

µοτιβικό υλικό αυτού του τµήµατος είχε εµφανιστεί στο καταληκτικό τµήµα).  

 

 Άλλες περιπτώσεις µετάθεσης θεµατικού υλικού συναντώνται πιο σπάνια σε 

συνθέσεις, στις οποίες η έναρξη της Επανέκθεσης πραγµατοποιείται µε επαναφορά 

µέρους του κύριου θέµατος, το οποίο εισάγεται από το δεύτερο δίµετρο είτε το 

δεύτερο τετράµετρο (Rosen 1988, σελ. 285). Επίσης, στα κοµµάτια, στα οποία 

εκτίθενται στον κύριο τονικό χώρο περισσότερα του ενός θέµατα, η Επανέκθεση 

ξεκινά συνήθως µε το δεύτερο από αυτά και το αρχικό θέµα ακολουθεί αµέσως µετά 

είτε εµφανίζεται στο τέλος του κοµµατιού, στα πλαίσια της coda (Webster, ο.π.), 

κατά τον ίδιο τρόπο που συναντάται και στην περίπτωση της αντεστραµµένης 

Επανέκθεσης. 

 

 



Θεµατικό υλικό δευτερεύοντα τονικού χώρου 

 

  

Το πιο καθοριστικό γνώρισµα της Επανέκθεσης, το οποίο και επικυρώνει τον 

ρόλο επίλυσης του τµήµατος αυτού, είναι, όπως έχει ήδη αναφερθεί, η επαναφορά 

του θεµατικού υλικού του δευτερεύοντα τονικού χώρου της Έκθεσης στην κύρια 

τονική περιοχή. Ωστόσο, συναντώνται και αρκετές περιπτώσεις, στις οποίες δεν 

τηρείται πάντοτε κατά κανόνα αυτή η ιεραρχία. Δηλαδή, ενώ το κύριο θέµα εισάγεται 

κατά την αρχή του συγκεκριµένου τµήµατος στην τονική, είναι δυνατόν να 

πραγµατοποιηθεί µετάβαση, έπειτα από την ολοκλήρωσή του, σε διαφορετική 

τονικότητα. Η νέα τονικότητα συνήθως είναι συγγενική προς την αρχική και µπορεί 

να απέχει διάστηµα τρίτης (χαρακτηριστικό, που παρατηρείται πολύ συχνά σε 

αντίστοιχες συνθέσεις του Beethoven). 

 Εποµένως, σ’ αυτή την περίσταση, το κύριο θέµα επανέρχεται στην κύρια 

τονικότητα (διπλή επαναφορά), το δευτερεύον θέµα όµως εισάγεται σε διαφορετική 

τονική περιοχή, διακόπτοντας µ’ αυτό τον τρόπο τη διαδικασία επίλυσης και 

εκτόνωσης της δραµατικότητας. Σ’ αυτό το σηµείο, µάλιστα, η κλιµάκωση της 

δραµατικής έντασης συνεχίζεται, καθώς έπειτα από αυτή την εµφάνιση του 

δευτερεύοντος θεµατικού υλικού, προστίθεται εµβόλιµο ένα νέο τµήµα 

δευτερεύουσας Ανάπτυξης, µέσα στα πλαίσια της Επανέκθεσης. Ρόλος της 

δευτερεύουσας Ανάπτυξης είναι ουσιαστικά η δεύτερη κατά σειρά επαναφορά της 

τονικής, µέσω κυρίως της επεξεργασίας µοτίβων και γενικότερα παράτασης της 

µορφής. 

 Αµέσως µετά την αποπεράτωση του εµβόλιµου αυτού τµήµατος και την 

επιστροφή του κύριου τονικού χώρου, το δευτερεύον θεµατικό υλικό 

επανεµφανίζεται στην κύρια τονική περιοχή, για µία τελευταία φορά, εδραιώνοντας 

την αρχική τονικότητα και επιλύοντας κάθε διαφωνία. Μ’ αυτό τον τρόπο, έχει 

πραγµατοποιηθεί η εµφάνιση ολόκληρου του θεµατικού υλικού της Έκθεσης στην 

κύρια τονικότητα και έχει ολοκληρωθεί δοµικά η σύνθεση. Αποµένει η τέλεια δοµική 

πτώση στην κύρια τονική, την οποία ακολουθεί η coda και το τέλος του κοµµατιού 

(Απόσπασµα 47). 



 
- Η Δευτερεύουσα Ανάπτυξη του συγκεκριµένου κοµµατιού παρατίθεται ολόκληρη 

στο Απόσπασµα 40. 

 
Απόσπασµα 47: Beethoven, σονάτα για πιάνο, op. 53 (Waldstein), σε Ντο Μείζονα – α’ 

µέρος (µ. 196 – 211, 284 – 302). Η Επανέκθεση ξεκινά µε το κύριο θέµα στην τονική. Από το 

µέτρο 196, εισάγεται η πρώτη φράση του δευτερεύοντος θέµατος στη Λα Μείζονα (κατιόν 

διάστηµα µικρής τρίτης). Στη συνέχεια ακολουθεί η δεύτερη φράση του θέµατος αυτού, στα 

πλαίσια της οποίας έχει επανέλθει η αρχική τονικότητα (Ντο µείζονα). Η δευτερεύουσα 



Ανάπτυξη, η οποία εισάγεται από το µέτρο 249 έχει ως στόχο την αποµάκρυνση από την 

κύρια αυτή τονική περιοχή και την επαναφορά της εκ νέου, οδηγώντας µ’ αυτό τον τρόπο 

στην επανεµφάνιση του δευτερεύοντος θέµατος στο µέτρο 284, του οποίου η πρώτη φράση 

επανεκτίθεται για τελευταία φορά στη Ντο Μείζονα (ολοκλήρωση της επανέκθεσης του 

δευτερεύοντος θεµατικού υλικού στην I).   

 

 Γενικά, όσων αφορά την επανεµφάνιση του δευτερεύοντος, κυρίως, θεµατικού 

υλικού στην Επανέκθεση, οι συνθέτες συχνά για λόγους αποφυγής της µηχανικής 

επανάληψης του πρώτου µέρους του κοµµατιού, καταφεύγουν σε µετατροπές στο 

µουσικό κείµενο. Σ’ αυτές τις µετατροπές, µεταξύ άλλων, συγκαταλέγονται αλλαγές 

στην εναρµόνιση είτε στον τρόπο ενορχήστρωσης, διανθισµός της µελωδίας, 

συνήθως µε αντιστικτική επεξεργασία είτε εµβόλιµες επαναλήψεις συγκεκριµένων 

µοτίβων, επέκταση διαφορετικής τονικής περιοχής από την κύρια τονικότητα ή 

προέκταση ελάσσονος σπουδαιότητας µοτιβικού υλικού (Απόσπασµα 48). Σε 

ορισµένα από τα τελευταία έργα του Haydn, στα οποία ο κύριος τονικός χώρος είναι 

ελάσσονα τονικότητα, παρατηρείται κατά το τµήµα της Επανέκθεσης η επαναφορά 

του δευτερεύοντος θεµατικού υλικού να πραγµατοποιείται σε µείζονα τονική περιοχή, 

ώστε µ’ αυτή την αλλαγή να επιτυγχάνεται µία πιο ζωηρή και ζωντανή  κατάληξη του 

κοµµατιού (Webster, ο.π.). 

- Έκθεση (δευτερεύων τονικός χώρος – δευτερεύον θέµα, coda) 

 
 



- Επανέκθεση (δευτερεύον θέµα, coda) 

 

 
Απόσπασµα 48: Mozart, σονάτα για πιάνο Κ 576, σε Ρε Μείζονα – α’ µέρος (µ. 42 – 53 και 

122 – 160). Στο µέτρο 122 επανέρχεται το δευτερεύον θέµα στο τµήµα της Επανέκθεσης στη 

Ρε Μείζονα και καταλήγει µε µισή πτώση στη δεσπόζουσα (µ. 42 – 45 της Έκθεσης). Από το 

µέτρο 126, επανεισάγεται το προηγούµενο τετράµετρο, προσαρµοσµένο κατάλληλα ώστε 

αυτή τη δεύτερη φορά να καταλήξει µε τέλεια πτώση στην τονική (παράλληλη περίοδος) 

(επιπλέον τετράµετρο). Στη συνέχεια, επαναλαµβάνεται και πάλι το τετράµετρο των µέτρων 



122 – 125 µία οκτάβα ψηλότερα και αµέσως µετά ακολουθεί το δεύτερο τετράµετρο του 

δευτερεύοντος θέµατος (µ. 46 – 49 της Έκθεσης). Στο µέτρο 138, εµφανίζεται εµβόλιµα η 

δεύτερη φράση του ενδιάµεσου – µεταβατικού τµήµατος της Έκθεσης, προεκτείνοντας µ’ 

αυτό τον τρόπο τη µορφή. Στο µέτρο 152, εισάγεται το τελευταίο δίµετρο του δευτερεύοντος 

θέµατος, το οποίο αντιστοιχεί στα µέτρα 50 – 53 της Έκθεσης και έπειτα από την τέλεια 

δοµική πτώση στη Ρε Μείζονα (κύρια τονικότητα) ακολουθεί η coda53.  

 

  

Το τµήµα της Επανέκθεσης, όπως ήδη αναφέρθηκε, έχει ως πρωτεύων στόχο 

την επίλυση µέσω επαναφοράς της τονικής. Για να επιτευχθεί, όµως, αυτός ο σκοπός 

είναι απαραίτητη – στα πλαίσια του τµήµατος αυτού - η επανεµφάνιση και 

αναδιοργάνωση ολόκληρου του θεµατικού υλικού, που έχει ήδη παρουσιαστεί. Αυτό 

σηµαίνει, ότι κρίνεται αναγκαία η επαναφορά όχι µόνο των θεµάτων και γενικότερα 

των µοτίβων της Έκθεσης, αλλά σε περίπτωση που στο τµήµα της Ανάπτυξης είχε 

εισαχθεί νέο θεµατικό υλικό, θα πρέπει να επανεκτεθεί κι αυτό στην κύρια τονική 

περιοχή. Όπως έχει αναφερθεί στο κεφάλαιο περιγραφής της Ανάπτυξης, υπάρχουν 

αρκετές συνθέσεις, στις οποίες συχνά εµφανίζεται νέο θέµα στο συγκεκριµένο τµήµα, 

το οποίο δεν σχετίζεται σε καµία περίπτωση µε προηγούµενο µοτιβικό υλικό. Με την 

επανέκθεση και αυτού του θέµατος στην κύρια τονικότητα, ολοκληρώνεται η 

διαδικασία επίλυσης και από την άλλη πλευρά εδραιώνεται - σε συνδυασµό και µε 

άλλους παράγοντες - το θέµα αυτό ως ξεχωριστή δοµική µονάδα (Απόσπασµα 49).  

 Ωστόσο, αν το εν λόγω θέµα, κατά την Ανάπτυξη, είχε πρωτοεµφανιστεί στην 

τονικότητα της υποδεσπόζουσας, τότε δεν είναι υποχρεωτική η επαναφορά του στην 

τονική, αφού ουσιαστικά έχει εν µέρει επιλυθεί. Όπως έχει τονιστεί και παραπάνω, η 

υποδεσπόζουσα ως τονική περιοχή εµφανίζει ρόλο επίλυσης και εκτόνωσης και 

προσωρινά µπορεί να αντικαταστήσει την τονική (Rosen 1988, σελ. 288). 

                                                
53 Όπου 1ο ή 2ο τετρ.: 1ο ή 2ο τετράµετρο 
               τελευτ.διµ.: τελευταίο δίµετρο 
               1ο τετρ.παραλ.: 1ο τετράµετρο παραλλαγµένο 
               1ο τετρ.διανθ. + 1 οκτάβα ψηλ.: 1ο τετράµετρο διανθισµένο + 1 οκτάβα ψηλότερα 
                



 

 
Απόσπασµα 49: Beethoven, συµφωνία op. 55, αρ. 3, σε Μιb Μείζονα – α’ µέρος (µ. 542 – 

595). Στα πλαίσια του τµήµατος της Επανέκθεσης παρεµβάλλεται, έπειτα από την επαναφορά 

ολόκληρου του θεµατικού υλικού του µέρους της Έκθεσης, τµήµα Δευτερεύουσας 

Ανάπτυξης. Το τµήµα αυτό, ξεκινά από το µέτρο 557 και στο µέτρο 581 εισάγεται το θέµα, 

που είχε αρχικά εµφανιστεί κατά την Ανάπτυξη, στην αρχή του δεύτερου µέρους του 

κοµµατιού. Το θέµα αυτό πρώτα επανεκτίθεται στη φα ελάσσονα (σχετική τονικότητα της 

υποδεσπόζουσας της αρχικής τονικής περιοχής – Λαb Μείζονα) και έπειτα εµφανίζεται στην 

κύρια τονική περιοχή (Μιb Μείζονα), περιλαµβάνοντας και αναφορά στην οµώνυµη 

ελάσσονα (µιb ελάσσονα – τονική ελάσσονα)54. 

                                                
54 όπου δευτ.θεµ.υλ.: δευτερεύον θεµατικό υλικό 
              µοτιβ.υλ.coda: µοτιβικό υλικό coda 



Καταληκτικό τµήµα 

 

 Σ’ αυτό το σηµείο και έπειτα από την ολοκλήρωση της επανέκθεσης 

ολόκληρου του θεµατικού υλικού της Έκθεσης και της Ανάπτυξης (στην περίπτωση 

που είχε εισαχθεί νέο θέµα) στην τονική, ο ρόλος του τµήµατος της Επανέκθεσης έχει 

εκπληρωθεί. Η διαδικασία της επίλυσης οποιουδήποτε διάφωνου πεδίου έχει 

ολοκληρωθεί και η µόνη διεργασία που αποµένει είναι η εδραίωση και καθιέρωση 

της κύριας τονικότητας, πριν την τελική λήξη του κοµµατιού. Η συγκεκριµένη 

διεργασία λαµβάνει χώρα στα πλαίσια του καταληκτικού τµήµατος της Επανέκθεσης, 

το οποίο συνήθως περιλαµβάνει όµοιο µοτιβικό περιεχόµενο µε το αντίστοιχο τµήµα 

της Έκθεσης. Η εδραίωση και τελική επικράτηση του κύριου τονικού χώρου 

πραγµατοποιείται µέσω τέλειας δοµικής πτώσης (V – I), η οποία συµπίπτει µε την 

κατάληξη του τµήµατος αυτού και αντιστοιχεί µε την επίσης τέλεια πτώση του 

καταληκτικού τµήµατος της Έκθεσης, κατά την εδραίωση του δευτερεύοντα τονικού 

χώρου. Η πτώση αυτή σηµατοδοτεί τη δοµική και µορφολογική ολοκλήρωση της 

σύνθεσης και θα µπορούσε να περιγραφεί ως «θεµελιώδης δοµική κατάληξη» 

(Hepokoski 2002, σελ. 128) (Απόσπασµα 50). Αµέσως µετά, ακολουθεί η προέκταση 

της τέλειας αυτής πτώσης, στα πλαίσια της coda, η οποία οδηγεί σε κλιµάκωση και 

στο τέλος του κοµµατιού. 

 
Απόσπασµα 50: Mozart, σονάτα για πιάνο Κ311 (284c), σε Ρε Μείζονα – α’ µέρος (µ. 105 – 

112). Στο µέτρο 105 ξεκινά το καταληκτικό τµήµα της Επανέκθεσης και στο µέτρο 106, 

                                                                                                                                       
              µοτ.κυρ.θεµ.: µοτίβο κύριου θέµατος 
              επανεκθ.θεµ. Ανάπτυξης: επανέκθεση θέµατος Ανάπτυξης 
              συνεχ. Δευτ. Ανάπτυξης: συνέχεια Δευτερεύουσας Ανάπτυξης 



εµφανίζεται η 3η µελωδική βαθµίδα της κύριας τονικότητας του κοµµατιού (φα#). Η βαθµίδα 

αυτή προεκτείνεται έως το µέτρο 108 και τελικά οδηγείται στη 2η µελωδική βαθµίδα της 

τονικότητας αυτής (µι) και στη συγχορδία της δεσπόζουσας. Η τέλεια δοµική πτώση 

ολοκληρώνεται στο επόµενο µέτρο (µ. 109), στην τονική, µε την 1η µελωδική βαθµίδα στο 

δεξί χέρι (φα# - µι – ρε) και ακολουθεί η coda, η οποία παρατείνει την κατάληξη αυτή έως το 

τέλος του κοµµατιού. 

    
Κατά τον 19ο αιώνα, το τµήµα της Επανέκθεσης αποκτά έναν διαφορετικό 

ρόλο, αλλά και χαρακτήρα. Κυρίαρχο στοιχείο αποτελεί πλέον όχι τόσο η επίλυση, 

αλλά η επανασύνθεση του ήδη εκτιθέµενου µοτιβικού υλικού. Σε αρκετές 

περιπτώσεις παρατηρείται ακόµη και ριζική επανασύνθεση του τµήµατος αυτού, κατά 

την οποία θέµατα παραλλάσσονται µελωδικά, αρµονικά και ρυθµικά είτε 

παραλείπονται εντελώς και δεν επανεκτίθενται. Επιπλέον και κυρίως εξαιτίας των 

εκτενών διαστάσεων που καταλαµβάνει η Ανάπτυξη ως τµήµα, µε τα θεµατικά 

µοτίβα να επιδέχονται ολοένα και περισσότερη επεξεργασία, η σπουδαιότητα της 

Επανέκθεσης και η συµβολή της στη γενικότερη δοµική ολοκλήρωση της µορφής 

σονάτας, µειώνεται σταδιακά. Τον ρόλο της τελικής κλιµάκωσης και της επίλυσης 

αναλαµβάνει πια η coda, της οποίας η σηµασία και η έκταση αυξάνεται κατά την 

περίοδο αυτή (Webster, ο.π.). 

 

Coda 

 

 Πρωταρχικό µέληµα της coda είναι η παράταση της τέλειας δοµικής πτώσης, 

που προηγήθηκε κατά την κατάληξη του προηγούµενου καταληκτικού τµήµατος. 

Αυτό το χαρακτηριστικό εµφανίζεται και στην αρχική coda, κατά το τέλος του 

µέρους της Έκθεσης, αλλά και στο συγκεκριµένο σηµείο, στην τελική coda του 

κοµµατιού. Όµως, ενώ η coda της Έκθεσης έχει ως κύριο ρόλο την εκτόνωση της 

δραµατικής έντασης κατά την τέλεια πτώση και εδραίωση του δευτερεύοντα τονικού 

χώρου, αφήνοντας περιθώρια για συνέχιση της σύνθεσης, η τελική coda στοχεύει 

στην κλιµάκωση της εκφραστικότητας, καθιερώνοντας παράλληλα την τονική και 

επεκτείνοντας την τέλεια δοµική πτώση, που προηγήθηκε, σηµατοδοτώντας το 

ουσιαστικό τέλος ολόκληρης της µορφής. Αυτή η κλιµάκωση στα πλαίσια της 

τελικής coda εµφανίζεται πιο έντονη στη µορφή σονάτας finale και γενικότερα στα 



τελευταία µέρη των πολυµερών συνθέσεων (σονάτες, κουαρτέτα, συµφωνίες κτλ.), 

οδηγώντας προς την κατάληξη και το τέλος ολόκληρου του έργου (Webster, ο.π.). 

 Στα πλαίσια της τελικής coda δεν εµφανίζεται νέο µοτιβικό υλικό. Τις 

περισσότερες φορές επανέρχεται το κύριο θέµα του κοµµατιού προσαρµοσµένο, 

όµως µε τέτοιο τρόπο, ώστε να οδηγεί στην τελική κλιµάκωση και ολοκλήρωση 

(Απόσπασµα 51). Επίσης, πολύ συχνά η coda αυτού του δεύτερου µέρους της µορφής 

σονάτας φέρει ακριβώς το ίδιο µοτιβικό υλικό, µε την αντίστοιχη coda του πρώτου 

µέρους της σύνθεσης (Έκθεση), µε τη διαφορά ότι στο συγκεκριµένο σηµείο 

πραγµατοποιείται τονική µεταφορά του υλικού αυτού στην κύρια τονικότητα 

(Απόσπασµα 50, σελ. 65). Τέλος, δεν αποκλείεται στην τελική coda να επανέρχεται 

και θεµατικό υλικό από οποιοδήποτε άλλο τµήµα της µορφής (Webster, ο.π.). 

 
Απόσπασµα 51: Beethoven, σονάτα για πιάνο op. 53 (Waldstein), σε Ντο Μείζονα – α’ 

µέρος (µ. 293 – 300). 

 

 Το δεύτερο µέρος της µορφής σονάτας, το οποίο περιλαµβάνει τα τµήµατα 

της Ανάπτυξης και της Επανέκθεσης αντίστοιχα, συνήθως προοριζόταν για αυτούσια 

επανάληψη, κυρίως πριν το 1780. Μέσω αυτής της επανάληψης γινόταν πιο 

ευδιάκριτη η διµερής δοµή της µορφής. Όµως, έπειτα από το 1780, σπάνια το δεύτερο 

µέρος επαναλαµβανόταν στις συνθέσεις, ακόµη και στις περιπτώσεις εκείνες, στις 

οποίες εµφανιζόταν επανάληψη του πρώτου µέρους (της Έκθεσης). Αργότερα και 

κυρίως κατά τον 19ο αιώνα, η επανάληψη του δεύτερου µέρους εγκαταλείφθηκε, 

όσων αφορά το µεγαλύτερο µέρος των συνθέσεων (Webster, ο.π.). 

  

 Το κεφάλαιο αυτό στο σύνολό του, περιλαµβάνει µία λεπτοµερή ανάλυση 

οργάνωσης της δοµής της µορφής σονάτας – Allegro, σε συνδυασµό µε την παράθεση 

αντιπροσωπευτικών αποσπασµάτων από έργα κυρίως της κλασικής, αλλά και της 



ροµαντικής περιόδου. Αναφέρθηκε σε προηγούµενο κεφάλαιο, ότι τα αποσπάσµατα 

αυτά προέρχονται από τα πρώτα µέρη συνθέσεων σονάτας για πιάνο, κουαρτέτου 

εγχόρδων και συµφωνίας.  

 Για τον προσδιορισµό και την περιγραφή της δοµής της µορφής σονάτας 

παρατέθηκαν οι πιο συχνές περιπτώσεις, οι οποίες αυτούσιες είτε παραλλαγµένες 

σκιαγραφούν τη δοµή των περισσότερων αναλογικά αντίστοιχων συνθέσεων. Επίσης, 

αναγράφονται σε ορισµένα σηµεία και κάποιες εναλλακτικές, πιο σπάνιες τεχνικές, 

µε σκοπό τη διεύρυνση - στα πλαίσια του εφικτού – του γενικότερου πλάνου. Όλες οι 

περιπτώσεις, που εµφανίζονται στο παρόν, έχουν αναχθεί από τη σχετική 

βιβλιογραφία είτε έχουν προκύψει από την ανάλυση αντίστοιχων µουσικών 

αποσπασµάτων, τα οποία και αναγράφονται. Ωστόσο, κατά την περιγραφή ορισµένων 

σηµείων, είναι απαραίτητο να σηµειωθεί, ότι εντοπίζεται κάποια διαφορά µεταξύ του 

παρόντος κειµένου και  της βιβλιογραφικής ανάπτυξης. Η διαφορά αυτή, κάθε φορά 

αναφέρεται και πλαισιώνεται µε επιχειρήµατα, αναγόµενα από µουσικά 

αποσπάσµατα.  

 Η παρούσα εργασία δεν περιλαµβάνει όλες τις περιπτώσεις και 

υποπεριπτώσεις οργάνωσης του µοτιβικού υλικού της µορφής σονάτας, αλλά στόχο 

έχει τη γενικότερη κατανόηση και τον σαφή προσδιορισµό της συγκεκριµένης 

µορφής, η οποία ως δοµικό πλαίσιο αποτέλεσε τη βάση για τη διαµόρφωση και 

εξέλιξη των περισσότερων συνθετικών ειδών ενόργανης µουσικής από την πρώιµη 

κλασική εποχή έως και τον εικοστό αιώνα. Σύµφωνα µ’ αυτό το πλαίσιο, θα κινηθεί 

και η µετέπειτα ανάλυση των αντιπροσωπευτικών έργων, που παρατίθεται στο 

επόµενο κεφάλαιο, µε σκοπό την παρακολούθηση εξέλιξης της µορφής αυτής µέσω 

µίας ολοκληρωµένης συνθετικής ανάπτυξης. 

 Οι αναλύσεις των έργων, που ακολουθούν και ο τρόπος µε τον οποίο 

διεξάγονται, ξεπερνούν την απλή αποσαφήνιση και περιγραφή του πλαισίου δοµής 

της µορφής σονάτας και υπεισέρχονται σε ένα βαθύτερο επίπεδο, δοµικό και 

µορφολογικό, περιγράφοντας µε κάθε λεπτοµέρεια την οργάνωση της κάθε µίας 

σύνθεσης χωριστά. Σκοπός της λεπτοµερούς αυτής ανάλυσης είναι κυρίως η ανάδειξη 

κάθε πτυχής οργάνωσης της µορφής σονάτας, µε τέτοιο τρόπο ώστε να διαφαίνεται 

ξεκάθαρα ο συντονισµός όλων των παραµέτρων (φράσεις, µοτιβική επεξεργασία, 

αρµονικό υπόβαθρο, τονικοί χώροι, προεκτάσεις φθόγγων κ.ά.), οι οποίες διέπουν τα 

µεµονωµένα τµήµατα, αλλά και το γενικό σύνολο των συνθέσεων αυτών. Εποµένως, 

το επόµενο κεφάλαιο δεν αποτελεί µία απλή εφαρµογή των όσων αναφέρονται και 



αναγράφονται στο παρόν κεφάλαιο, αλλά έχει ως στόχο - µέσω αυτής της 

λεπτοµερούς προσέγγισης – την εύρεση και παρουσίαση της ιδιαιτερότητας κάθε µίας 

από τις συνθέσεις, που έχουν επιλεχθεί, καθώς επίσης και την παράθεση µίας 

ολοκληρωµένης ανάλυσης, στα πλαίσια της οποίας διαφαίνεται η πολυπλοκότητα της 

δοµής της µορφής σονάτας  και ο τρόπος, µε τον οποίο κάθε φορά αυτή εξυπηρετεί 

την κορύφωση του δραµατικού στοιχείου και τη µεγιστοποίηση της 

εκφραστικότητας55.  

 

 

 
 
  

 

  

  

 

  

 

 

 

  

 

 

 

  

 

   
                                                
55 Η κάθε µία σύνθεση του επόµενου κεφαλαίου, διαχωρίζεται στα πλαίσια της ανάλυσής της σε τµήµατα, κατά 
τον ίδιο τρόπο, µε τον οποίο έγινε και σ’ αυτό το κεφάλαιο ο διαχωρισµός των τµηµάτων της µορφής σονάτας και 
η περιγραφή τους. Έπειτα από αυτή την περιγραφή του κάθε τµήµατος, θα ακολουθεί το αντίστοιχο απόσπασµα, 
επάνω στο οποίο θα σηµειώνονται όλα τα στοιχεία, που αναφέρθηκαν κατά τον αρχικό προσδιορισµό του 
τµήµατος αυτού. Επειδή, όπως έχει ήδη επισηµανθεί οι αναλύσεις των έργων είναι αρκετά λεπτοµερείς, τα 
αποσπάσµατα θα φέρουν αρκετές πληροφορίες, οι οποίες είναι αναγκαίες διότι υποδεικνύουν επακριβώς επάνω 
στην παρτιτούρα τα καίρια σηµεία, τα οποία περιγράφονται κατά την ανάλυση. Για λόγους περισσότερης 
σαφήνειας, πριν από κάθε απόσπασµα παρατίθεται µία πιο απέριττη περιγραφή του εκάστοτε τµήµατος και στο 
τέλος της κάθε σύνθεσης υπάρχει πίνακας, στον οποίο έχουν προσαρτηθεί ενωµένα όλα τα τµήµατα του 
κοµµατιού, µε στόχο µία γενικότερη εικόνα της αναλυτικής προσέγγισης ολόκληρου του έργου. 



6. Ανάλυση αντιπροσωπευτικών έργων. 

 
6.1. Haydn, κουαρτέτο εγχόρδων56  op. 33, αρ. 1 – α’ µέρος (σι 

ελάσσονα). 

 
6.1.1. Γενικά στοιχεία για το op. 33 

 
 «Ένα τελείως νέο και ιδιαίτερο είδος, αφού δεν έχω γράψει τίποτε [σχετικό] 

για δέκα χρόνια»57. Ο Haydn, µ’ αυτή την προσφώνηση στις 3 Δεκεµβρίου του 1781, 

αναφέρεται στα έξι κουαρτέτα εγχόρδων του op. 33, σε µία επιστολή του προς 

λάτρεις της µουσικής, µέσω της οποίας ανακοίνωνε την επικείµενη έκδοση των 

έργων αυτών. Με το op. 33, πράγµατι ο Haydn εισάγει «ένα εντελώς νέο και 

ιδιαίτερο» στυλ, καθώς τα έργα αυτά αποτελούν ορόσηµο για τη διαµόρφωση του 

ύφους του ίδιου του συνθέτη αλλά και για τη µετέπειτα εξέλιξη του είδους του 

κουαρτέτου γενικότερα (Wheelock 1991, σελ. 10 – 11).  

 Τα κουαρτέτα αυτά χαρακτηρίζονται από πολλούς µελετητές επαναστατικά σε 

σχέση µε τη χρονική περίοδο, κατά την οποία συντέθηκαν, όµως και σε σύγκριση µε 

τα προηγούµενα κουαρτέτα του ίδιου συνθέτη (op. 20). Τα έργα του op. 33 

βασίζονται σε µεγάλο βαθµό στο µουσικό διάλογο µεταξύ των τεσσάρων εγχόρδων, 

στα οποία κατανέµεται πια ισοδύναµα το µοτιβικό υλικό - ξεπερνώντας τη συνεχή 

υπερίσχυση της ψηλότερης φωνής, που ίσχυε παλαιότερα (Wheelock 1991, σελ. 4) -, 

προάγοντας µ’ αυτό τον τρόπο τη συγκεκριµένη τεχνική και εξελίσσοντάς την ως την 

πιο χαρακτηριστική τέχνη ολόκληρου του 18ου αιώνα (Rosen 1971, σελ. 142).  

 Ωστόσο, θεµελιώδες γνώρισµα των έργων του op. 33, αποτελούν τα συχνά 

σηµεία ανατροπών, που εντοπίζονται καθ’ όλη τη διάρκεια των συνθέσεων αυτών, 

καθώς σκοπός του συνθέτη κατά την οργάνωση της δοµής, δεν είναι µόνο η µέγιστη 

διεξαγωγή της δραµατικότητας, αλλά και η ταυτόχρονη ενίσχυσή της µέσω της 

προβολής του στοιχείου της έκπληξης. Τα σηµεία αυτά δεν ακολουθούν την 

αναµενόµενη πορεία διάταξης της µορφής σονάτας και συνήθως δηµιουργούν τονική 

                                                
56 κουαρτέτο εγχόρδων: στοιχεία για την ιστορική εξέλιξη του συγκεκριµένου είδους σύνθεσης παρατίθενται στο 
αντίστοιχο κεφάλαιο του παραρτήµατος, στο τέλος της εργασίας. 
57 “an entirely new and special kind, since I have written none for ten years”: ο Haydn αναφέρεται στο χρονικό 
διάστηµα των δέκα περίπου χρόνων που µεσολαβεί από την έκδοση της προηγούµενης σειράς κουαρτέτων του, 
op. 20 έως την έκδοση των κουαρτέτων του op. 33 (Wheelock 1991, σελ. 10). 



ανισορροπία, αµφιβολία είτε αποπροσανατολισµό. Το στοιχείο της έκπληξης είναι 

άρρηκτα συνδεµένο µε το µουσικό διάλογο µεταξύ των εγχόρδων και έχει αντίκτυπο 

στο ίδιο το µουσικό σύνολο, αλλά και στον κάθε ερµηνευτή χωριστά. Κατ’ επέκταση 

και ανάλογα µε τον τρόπο ερµηνείας τους, τα σηµεία ανατροπής είναι 

προσχεδιασµένα και προκαθορισµένα από τον ίδιο τον συνθέτη, ώστε να 

δηµιουργούν τις αντίστοιχες εντυπώσεις και στο ακροατήριο (Wheelock 1991, σελ. 4 

– 10). 

 Μ’ αυτό τον τρόπο, δηµιουργείται µία ιδιαίτερη σχέση µεταξύ ερµηνευτών 

και κοινού, την οποία θεωρεί σηµαντική ο συνθέτης και την εκµεταλλεύεται 

συνθετικά. Εποµένως, ο Haydn διαµόρφωσε και έθεσε νέους όρους µέσα από τη 

σύνθεση του op. 33, οι οποίοι καθιστούν καίριο τον ρόλο του ακροατή στη µουσική 

δωµατίου (Wheelock 1991, σελ. 4 – 5). 

 Όλα τα παραπάνω χαρακτηριστικά, οι ανατροπές, το στοιχείο της έκπληξης 

και η καθοριστική θέση του ακροατήριου κατά τη διαδικασία της σύνθεσης του 

κουαρτέτου συνδυάζονται, επίσης, στο op. 33 µε ένα έντονο κωµικό ύφος, το οποίο 

διαφαίνεται και στα έξι κουαρτέτα της σειράς (Wheelock 1991, σελ. 3). Αυτό 

οφείλεται πιθανόν στη συστηµατική ενασχόληση του ίδιου του Haydn µε τη σύνθεση 

και παραγωγή κωµικής όπερας, κατά το χρονικό διάστηµα 1772 έως 1781, δηλαδή 

από την έκδοση του op. 20 έως και την έκδοση του op. 33. Η κωµική όπερα 

χαρακτηρίζεται από το στοιχείο του απροσδόκητου και εµφανίζει στη δοµή της 

έντονα σηµεία ανατροπής, τα οποία συνοδεύονται από ζωηρά και ευέλικτα ρυθµικά 

µοτίβα, παρέχοντας µ’ αυτό τον τρόπο µία διαρκή ενότητα στη γρήγορη εναλλαγή 

των δρώµενων της σκηνής (Rosen 1971, σελ. 119). 

 Σχετικά µε το πρώτο από τα κουαρτέτα του op. 33, του οποίου το πρώτο 

µέρος θα αναλυθεί εκτενώς σ’ αυτό το κεφάλαιο, ο Landon σε άρθρο του αναφέρει 

ότι «[το συγκεκριµένο κουαρτέτο, σε σι ελάσσονα, είναι] το πιο συντηρητικό [σε 

σχέση µε τα υπόλοιπα κοµµάτια] της σειράς αυτής και είναι το µοναδικό, του οποίου 

το σοβαρό ύφος αποκλείει κάθε κωµική προσέγγιση»58 (Chronicle, II, σελ. 578). 

Ωστόσο, δεν θα πρέπει να αγνοηθεί από την άλλη πλευρά και η τάση να θεωρούνται 

τα έργα σε ελάσσονα τρόπο πιο σοβαρά (Wheelock 1991, σελ. 21). Ο Haydn διατηρεί 

και σ’ αυτό το κοµµάτι  το χιουµοριστικό στυλ του, το οποίο υφαίνει µε ιδιαίτερη 

δεξιοτεχνία µέσω της προβολής του στοιχείου της έκπληξης και των ανατρεπτικών 

                                                
58 “the most conservative one in the set and the only one in which the serious style precludes comical touches” 
(Chronicle, II, σελ. 578) (Wheelock 1991, σελ. 21). 



σηµείων, που διαφαίνονται από την αφετηρία του κοµµατιού και δηµιουργούν 

ερωτηµατικά και αµφιβολίες σχετικά µε την επιλογή τονικών περιοχών, την 

εναρµόνιση, ακόµη και τον διαχωρισµό ολόκληρων µορφολογικών τµηµάτων 

(Έκθεση, Ανάπτυξη, Επανέκθεση). 

 
6.1.2. Περιγραφή και Ανάλυση της µορφολογικής δοµής 

 

Έκθεση 

 

Κύριος τονικός χώρος (σι ελάσσονα) 

Κύρια θεµατική οµάδα – Κύριο θέµα (1 φράση) 

 

 Πρωταρχικό χαρακτηριστικό του συγκεκριµένου κοµµατιού και ένα από τα 

πιο αµφιλεγόµενα σηµεία, που συναντώνται στα πλαίσια της σύνθεσης αυτής, είναι η 

αφετηρία της Έκθεσης όχι στην κύρια τονική περιοχή (σι ελάσσονα), αλλά στη 

σχετική µείζονα τονικότητα αυτής (Ρε Μείζονα). Το κύριο θέµα του κοµµατιού 

εισάγεται στη Ρε Μείζονα και η σι ελάσσονα - η τονικότητα του κύριου τονικού 

χώρου – εµφανίζεται στο τέλος του δεύτερου µέτρου, κατά την ολοκλήρωση του 

θεµατικού µοτίβου Θ59.  

 Στο προηγούµενο κεφάλαιο, είχε αναφερθεί ότι ορισµένες φορές το κύριο 

θέµα δεν ξεκινά στην τονική, ειδικά αν το κοµµάτι είναι σε ελάσσονα τονικότητα. 

Εκτός από την ανατροπή που δηµιουργείται στο σηµείο αυτό λόγω της διαφορετικής 

τονικότητας, οι συνθέτες τείνουν να επιλέγουν σε τέτοιου είδους περιπτώσεις τη 

µείζονα τονικότητα για την αρχική παρουσίαση του βασικού θεµατικού µοτίβου, 

κυρίως εξαιτίας του µεγαλοπρεπούς της ύφους, αλλά και για να ξεχωρίσουν το 

θεµατικό αυτό µοτίβο από άλλα δευτερεύοντα είτε από µοτίβα που προκύπτουν από 

την επεξεργασία αυτού. 

 Όµως, η εδραίωση της κύριας τονικότητας (σι ελάσσονα) στο συγκεκριµένο 

κοµµάτι, καθυστερείται ακόµη περισσότερο. Από το µέτρο 3 και στα πλαίσια της 

δεσπόζουσας βαθµίδας της τονικής αυτής περιοχής (V: φα# - λα# - ντο#), 

παρατηρείται ταυτόχρονη εµφάνιση της πέµπτης µελωδικής βαθµίδας ( : λα) της 

προηγούµενης τονικότητας, της Ρε Μείζονας. Το αποτέλεσµα είναι να ακούγεται την 

                                                
59 όπου Θ = µοτίβο του κύριου θέµατος. 



ίδια χρονική στιγµή ο προσαγωγέας της σι ελάσσονας (λα#) και η πέµπτη της Ρε 

Μείζονας (λα), δηµιουργώντας µ’ αυτό τον τρόπο αρµονικό χρωµατικό ηµιτόνιο 

(σύµφωνα µε το µουσικό κείµενο: ένατη µικρή)60. Ουσιαστικά είναι σαν η αρχική 

τονικότητα (Ρε Μείζονα) να µην έχει εγκαταλειφθεί τελείως παραχωρώντας τη θέση 

της στην κύρια τονικότητα του κοµµατιού, αλλά ο απόηχός της συνεχίζει έως το 

δεύτερο χρόνο του µέτρου 4, όπου ολοκληρώνεται το crescendo και µε forte 

εισάγεται η δεσπόζουσα της σι ελάσσονας (V: φα# - λα# - ντο#), χωρίς πια την 

ύπαρξη του προηγούµενου αυτού χρωµατικού ηµιτονίου (Rosen 1971, σελ. 115 – 

116). 

 Αµέσως µετά τη δεσπόζουσα της σι ελάσσονας, στο ίδιο µέτρο (µ. 4) 

εισάγεται η έκτη αρµονική βαθµίδα της τονικότητας αυτής, δίνοντας το έναυσµα για 

παράταση της θεµατικής φράσης, καθώς παράλληλα καθυστερείται και η κατάληξη 

στην τονική. Το µοτίβο Θ1 των µέτρων 3 και 4 επανέρχεται, περικλείοντας ακόµη το 

χρωµατικό ηµιτόνιο λα – λα# και επιβεβαιώνοντας ότι η Ρε Μείζονα δεν έχει 

αποχωρήσει εντελώς.   

 Η εδραίωση της σι ελάσσονας - της κύριας τονικότητας του κοµµατιού -, 

πραγµατοποιείται εν τέλει στα µέτρα 9 και 10, όπου µε την εµφάνιση της 

ναπολιτάνικης βαθµίδας και της δεσπόζουσας ολοκληρώνεται η τέλεια δοµική πτώση 

στην τονική, στο µέτρο 11.  

 

Απόσπασµα 1 

- µ. 1 – 11: Κύριο θέµα  

• 1 φράση 

• αφετηρία στη Ρε Μείζονα (σχετική τονικότητα) – τέλεια δοµική πτώση στη σι 

ελάσσονα (µ. 10 - 11) 

• µοτίβα: Θ, Θ1, Θ’, Ρ61. 

                                                
60 Το χρωµατικό αυτό ηµιτόνιο εµφανίζεται και στα παρακάτω τµήµατα του κοµµατιού, διατηρώντας µία 
ενδότερη σχέση, αλλά και αντίθεση  µεταξύ των δύο αυτών σχετικών τονικοτήτων (σι ελάσσονα – Ρε Μείζονα).  
61 Όπου Ρ: ρυθµικό µοτίβο. 



 
 

Δευτερεύουσα θεµατική οµάδα  

Δευτερεύον θεµατικό υλικό (1 φράση)  

 

Έπειτα από την τέλεια δοµική πτώση, στην οποία καταλήγει το κύριο θέµα 

στον πρώτο χρόνο του µέτρου 11, εισάγεται µε αλληλεπικάλυψη, επίσης από την 

αρχή του µέτρου αυτού, νέο µοτιβικό υλικό (µοτίβο Δ62). 

 Το µοτίβο Δ παρουσιάζει, όσων αφορά την οργάνωσή του, αντίθεση µε το 

αρχικό θεµατικό µοτίβο (Θ). Είναι περισσότερο πυκνό, περιλαµβάνοντας µικρότερες 

χρονικές αξίες και εµφανίζει αρκετούς ξένους φθόγγους (αποτζιατούρες). 

Ακολουθώντας, εποµένως, τη θεώρηση, η οποία υποστηρίζει ότι νέο και αντιθετικό 

µε την κύρια θεµατική οµάδα µοτιβικό υλικό, το οποίο εµφανίζει οργάνωση δοµής 

θέµατος, θα µπορούσε να εισάγει δευτερεύουσα θεµατική οµάδα στα πλαίσια του 

κύριου τονικού χώρου, το µοτίβο Δ εκλαµβάνεται ως δευτερεύον θεµατικό υλικό, 

καθώς και η φράση (µ. 11 – 17) στην οποία περιλαµβάνεται έχει χαρακτηριστικά 

όµοια µε τη δοµή θεµατικής φράσης (2 δίµετρα + 1 τρίµετρο και κατάληξη µε 

πτώση). Το µοτίβο αυτό, µάλιστα, εµφανίζεται σ’ όλη την έκταση της σύνθεσης, 

όπου και σε συνδυασµό µε το µοτίβο Θ του κύριου θέµατος, αναπτύσσεται στα 

διάφορα τµήµατα του κοµµατιού. 

                                                
62 όπου Δ: δευτερεύον θεµατικό µοτίβο. 



 Από την άλλη πλευρά, αν θεωρηθεί αυτό το τµήµα ως δευτερεύουσα θεµατική 

οµάδα θα απουσιάζει τελείως από τον κύριο τονικό χώρο το ενδιάµεσο – µεταβατικό 

τµήµα, το οποίο οδηγεί στη νέα τονική περιοχή. Όµως, το τµήµα αυτό, των µέτρων 

11 – 17 δεν εµφανίζει στην εσωτερική διάρθρωσή του καµία µετάβαση προς νέο 

τονικό χώρο (εκτός µόνο από την επανεµφάνιση του φυσικού λα - 5η µελωδική 

βαθµίδα της Ρε Μείζονας - και του χρωµατικού ηµιτονίου που αυτό δηµιουργεί µε το 

λα# - µ. 15-, καθώς η σι ελάσσονα παραµένει ως τονικός χώρος). Με την επαναφορά 

του λα της Ρε Μείζονας υπονοείται η επόµενη τονική περιοχή, όµως η κατάληξη µε 

µισή πτώση στη δεσπόζουσα της τονικότητας αυτής (V: φα# - λα# - ντο#) στο µέτρο 

17 δεν σηµατοδοτεί καµία τονική µετακίνηση.  

Ο δευτερεύων τονικός χώρος ξεκινά κατευθείαν από το επόµενο µέτρο (µ. 18) 

και είναι η Ρε Μείζονα, η τονικότητα στην οποία είχε εισαχθεί αρχικά το θεµατικό 

µοτίβο Θ.  

 

Απόσπασµα 2 

- µ. 11 – 17: δευτερεύον θεµατικό υλικό 

• 1 φράση 

• τονικότητα: σι ελάσσονα – µισή πτώση στη δεσπόζουσα αυτής (µ. 16 - 17) 

• µοτίβα: Δ, Δ’, Δ1, Δ1’. 

 

 



Δευτερεύων τονικός χώρος (Ρε Μείζονα) 

Επεξεργασία κύριου και δευτερεύοντος θεµατικού υλικού (1 φράση) 

 

 Ο δευτερεύων τονικός χώρος ξεκινά από το µέτρο 18, έπειτα από διακοπή της 

µουσικής ροής (κορόνα και παύση), στη σχετική µείζονα της κύριας τονικότητας (Ρε 

Μείζονα) και χωρίς να έχει προηγηθεί καµία µετάβαση προς αυτόν. Από τη στιγµή, 

που το δευτερεύον θεµατικό υλικό είχε εισαχθεί κατά τον κύριο τονικό χώρο, σ’ αυτό 

το τµήµα δεν εµφανίζεται νέο θεµατικό υλικό, αλλά πραγµατοποιείται επεξεργασία 

των ήδη εκτιθέµενων µοτίβων. Έτσι, παρατηρείται επαναφορά του µοτίβου Θ, του 

κύριου θέµατος, το οποίο συνδυάζεται στην κατάληξή του (µ. 20 – 21) µε τµήµα του 

µοτίβου Δ του δευτερεύοντος θεµατικού υλικού ( ). Επίσης, το µοτίβο 

Θ, στο τµήµα αυτό εµφανίζεται και αναπτύσσεται στο µέρος και των τεσσάρων 

εγχόρδων, ενώ αρχικά, κατά τον κύριο τονικό χώρο είχε εισαχθεί µόνο στο πρώτο 

βιολί και το βιολοντσέλο, καθώς τα δύο ενδιάµεσα έγχορδα (δεύτερο βιολί, βιόλα) 

είχαν συνοδευτικό ρόλο. 

 Η εδραίωση, από την άλλη πλευρά, της δευτερεύουσας τονικότητας του 

κοµµατιού καθυστερείται και δεν ολοκληρώνεται στην εισαγωγική αυτή φράση του 

δευτερεύοντα τονικού χώρου. Μ’ αυτό τον τρόπο, παρατηρείται µία έντονη τάση για 

συνεχή κίνηση και γενικότερη ενοποίηση, µε αποτέλεσµα η ανάγκη για εκτόνωση και 

επίλυση να αυξάνεται ολοένα και περισσότερο. Στο τέλος αυτής της φράσης 

πραγµατοποιείται µία πτώση προς την τονική, όµως δεν είναι σταθερή ούτε θα 

µπορούσε να συµβάλλει καθοριστικά στην επικύρωση της τονικότητας της Ρε 

Μείζονας. Απλά, αποτελεί ένα στιγµιαίο σταµάτηµα, το οποίο διαχωρίζει τη φράση 

αυτή επεξεργασίας του θεµατικού υλικού, από το καταληκτικό τµήµα, που 

ακολουθεί. 

 

Απόσπασµα 3 

- µ. 18 – 27: επεξεργασία κύριου και δευτερεύοντος θεµατικού υλικού 

• 1 φράση 

• Ρε µείζονα 

• Μοτίβα: Θ, Δ’, Θ2. 



 
Καταληκτικό τµήµα – coda 

 

Το καταληκτικό τµήµα ξεκινά από το µέτρο 28 και δε διαχωρίζεται απόλυτα 

από την προηγούµενη φράση, καθώς η απουσία πάγιας κατάληξης και συνεπώς η 

συνεχής ανάγκη για επίλυση αποτελούν τροχοπέδη στην πλήρη αποσαφήνιση των 

ορίων των φράσεων. Ωστόσο, από το µέτρο αυτό (µ. 28) είναι ξεκάθαρη η αλλαγή 

στην υφή του µουσικού κειµένου, η οποία σηµατοδοτεί µία σταθερή πορεία προς την 

τέλεια δοµική πτώση και την εδραίωση της δευτερεύουσας τονικότητας.  

Το πρώτο βιολί διατηρεί ένα µελωδικά διακριτό µοτίβο (µοτίβο Θ2’), ενώ τα 

υπόλοιπα τρία έγχορδα εµφανίζουν ένα σταθερό συνοδευτικό τύπο ογδόων. Από το 

µέτρο 31 και τα τέσσερα έγχορδα ακολουθούν το ίδιο αυτό ρυθµικό µοτίβο των 

ογδόων, καθώς η ηχητική ένταση έχει χαµηλώσει απότοµα σε piano. Στο επόµενο 

µέτρο (µ. 32), όµως, όπου και ολοκληρώνεται η ουσιαστική κατάληξη του µέρους της 

Έκθεσης, η ένταση του ήχου αυξάνεται, επίσης απότοµα, ενώ ταυτόχρονα το πρώτο 

βιολί εµφανίζει ένα συµπυκνωµένο µοτίβο τρίηχων δεκάτων έκτων : 

      
Η τέλεια δοµική πτώση και η εδραίωση της τονικής της Ρε Μείζονας 

(δευτερεύουσα τονικότητα) επέρχεται δυναµικά στο µέτρο 33. Έπειτα, η ένταση 



µειώνεται και πάλι και µε το µοτίβο C63 αρχίζει η coda (µ. 33), µέσω της οποίας 

επεκτείνεται η τέλεια πτώση που έχει προηγηθεί και ολοκληρώνεται το µέρος αυτό 

της Έκθεσης, στην τονική της δευτερεύουσας τονικότητας, στη Ρε Μείζονα. 

 

Απόσπασµα 4 

- µ. 28 – 33: Καταληκτικό τµήµα 

• 1 φράση 

• Ρε Μείζονα – τέλεια δοµική πτώση στη Ρε Μείζονα (µ. 32 – 33) 

• Μοτίβα: Θ2’, Θ2’’, Θ3. 

- µ. 33 – 37: Coda 

• 1 φράση 

• επέκταση της τέλειας πτώσης των µέτρων 32 – 33 στη Ρε Μείζονα 

• Μοτίβο: C. 

 

 
                                                
63 Όπου C: µοτίβο της coda. 



Ανάπτυξη 

1η φράση – επεξεργασία µοτίβων (µι ελάσσονα) 

 

 Το τµήµα της Ανάπτυξης ξεκινά από το µέτρο 38 στη µι ελάσσονα, την 

υποδεσπόζουσα (IV) της κύριας τονικότητας (σι ελάσσονα). Η εισαγωγική αυτή 

φράση του τµήµατος της Ανάπτυξης, η οποία εκτείνεται έως το µέτρο 44, παραµένει 

στην τονική περιοχή της υποδεσπόζουσας και περιλαµβάνει την ανάπτυξη και 

επεξεργασία µοτίβων, τα οποία είχαν εκτεθεί αρχικά στα πλαίσια του κύριου και 

δευτερεύοντα τονικού χώρου στο πρώτο µέρος της Έκθεσης. 

 

2η φράση 

  

Η δεύτερη φράση της Ανάπτυξης (µ. 44 – 49), όµως, η οποία δε διαχωρίζεται 

µε απόλυτη σαφήνεια από την προηγούµενη – αρχική φράση του τµήµατος αυτού, 

εµφανίζει µία ιδιαιτερότητα ως προς την κατάληξή της: Στη γραµµή του πρώτου 

βιολιού, εισάγεται ένα µελωδικό µοτίβο σε δέκατα έκτα (Θ4), το οποίο 

χαρακτηρίζεται από έντονη χρωµατικότητα και ενισχύει το δραµατικό στοιχείο πριν 

την κατάληξη του τµήµατος της Ανάπτυξης. Αυτή η ενέργεια σε συνδυασµό και µε το 

λα# (προσαγωγέας της σι ελάσσονας – κύρια τονικότητα), που παρεµβάλλεται ως 

χρωµατικός φθόγγος στο συγκεκριµένο µοτίβο του πρώτου βιολιού (Θ4), είναι 

αναµενόµενη στο σηµείο αυτό της Ανάπτυξης, καθώς όπως έχει ήδη αναφερθεί θα 

προετοιµάσει την επιστροφή της τονικής και την είσοδο του τµήµατος της 

Επανέκθεσης, µέσω της προέκτασης της δεσπόζουσας της κύριας τονικότητας (V: 

φα# - λα# - ντο#).  

Όµως, ούτε η κύρια τονικότητα επανέρχεται στο σηµείο αυτό ούτε και η 

δεσπόζουσά της. Στο µέτρο 45, εµφανίζεται η δεσπόζουσα της Λα Μείζονας (µι – 

σολ# - σι) και στο επόµενο µέτρο (µ. 46) εισάγεται η δεσπόζουσα της φα# ελάσσονας 

(ντο# - µι# - σολ#), της σχετικής ελάσσονας της Λα (έκτη ελάσσονα βαθµίδα), η 

οποία και οδηγεί στην κατάληξη της δεύτερης αυτής φράσης της Ανάπτυξης, καθώς 

στο µέτρο 49 πραγµατοποιείται διακοπή του µουσικού κειµένου µε παύση και 

κορόνα64.  

                                                
64Σ’ αυτή την περίπτωση, ο συνθέτης ξεγελά ακόµη µία φορά τον ακροατή, διότι το λα# του µοτίβου του 

πρώτου βιολιού επεκτείνεται από το µέτρο 44 (αρχή της δεύτερης φράσης) έως και την εµφάνιση της 
δεσπόζουσας της φα# ελάσσονας στο µέτρο 46, µε αποτέλεσµα να θεωρηθεί αρχικά η συγχορδία ντο# - µι# - 
σολ#, που εµφανίζεται στο µέτρο αυτό, ως δεσπόζουσα της V της σι ελάσσονας (τονική). Άρα όλα δείχνουν µέχρι 



3η φράση – προετοιµασία επαναφοράς της I 

 

Σ’ αυτό το σηµείο, σύµφωνα µε το γενικότερο σχεδιασµό της δοµής της 

µορφής σονάτας και µε όσα έχουν αναφερθεί σε προηγούµενο κεφάλαιο, θα έπρεπε 

να έχει ήδη λήξει το τµήµα της Ανάπτυξης και να έχει ξεκινήσει η Επανέκθεση µε τη 

διπλή επαναφορά (κύρια τονικότητα – κύριο θέµα). Στο µουσικό κείµενο έχει ήδη 

οριοθετηθεί ένας τέτοιου είδους διαχωρισµός (µ. 49), καθώς κατά την κατάληξη της 

προηγούµενης φράσης παρατηρείται ξεκάθαρη διακοπή της µουσικής ροής µε παύση 

και κορόνα. Επίσης, η φράση αυτή των µέτρων 50 - 58 εισάγει το κύριο θεµατικό 

υλικό, µε τη µορφή που αυτό είχε αρχικά εκτεθεί κατά τον δευτερεύοντα τονικό 

χώρο. 

Όµως, στη φράση αυτή (µ. 50 – 58) παρουσιάζονται έντονα στοιχεία, τα οποία 

δε σηµατοδοτούν την άφιξη νέου τµήµατος, αλλά αντίθετα υποδεικνύουν τη συνέχιση 

του προηγούµενου τµήµατος της Ανάπτυξης. Αρχικά, η Λα Μείζονα επανέρχεται στο 

µέτρο 50, η οποία είναι επίσης και δεσπόζουσα της Ρε Μείζονας (δευτερεύων τονικός 

χώρος). Έπειτα, από το µέτρο 55, επιστρέφει και η σι ελάσσονα, της οποίας η 

δεσπόζουσα προεκτείνεται ως το µέτρο 58, όπου και λήγει η φράση αυτή αλλά και το 

τµήµα της Ανάπτυξης, ως είθισται. 

Δηλαδή, ο συνθέτης χρησιµοποιεί τη συγκεκριµένη φράση ως φράση 

προετοιµασίας επαναφοράς όχι µόνο της κύριας τονικότητας, αλλά και της 

δευτερεύουσας (Ρε Μείζονα), καθώς η Επανέκθεση, που ξεκινά από το µέτρο 59 

εισάγει το κύριο θέµα στη Ρε Μείζονα και όχι στην κύρια τονική περιοχή (σι 

ελάσσονα). Συνεπώς, ο Haydn επεδίωξε αρχικά να προετοιµάσει την επιστροφή της 

Ρε Μείζονας, µέσω της δεσπόζουσάς της (Λα Μείζονα) και έπειτα προχώρησε µε την 

επαναφορά της κύριας τονικής περιοχής (σι ελάσσονα), η οποία και εδραιώνεται πολύ 

αργότερα, στα µέτρα 71 – 7265.  

                                                                                                                                       
το συγκεκριµένο σηµείο, ότι η πορεία προς την επαναφορά της τονικής οδεύει κανονικά. Ωστόσο, στο επόµενο 
µέτρο (µ. 47), το λα# γίνεται λα αναίρεση, στο µοτίβο του πρώτου βιολιού (Θ4) και το λα αυτό διατηρείται φυσικό 
µέχρι την κορόνα του µέτρου 49. Μ’ αυτό τον τρόπο, ανατρέπεται κάθε προηγούµενη θεωρεία και τελικά δεν 
επιστρέφει η τονική, αλλά η οµώνυµη ελάσσονα της δεσπόζουσάς της, η φα# ελάσσονα (ταυτόχρονα και έκτη 
αρµονική βαθµίδα της Λα Μείζονας), στης οποίας την V και καταλήγει η φράση αυτή. 
  
65 Η ενέργεια αυτή του Haydn να προετοιµάσει και τις δύο τονικότητες πριν την εισαγωγή της Επανέκθεσης, 
υποστηρίζεται από ολόκληρη την οργάνωση της δοµής του τµήµατος της Ανάπτυξης και ξεκινά, µάλιστα, από την 
ίδια την κατάληξη του πρώτου µέρους (Έκθεση): 

Ο φθόγγος ρε, του µπάσου της I της Ρε Μείζονας (κατάληξη Έκθεσης), κατά την 1η φράση του 
τµήµατος αυτού (Ανάπτυξη), οδηγεί σε ντο φυσικό (γραµµή της βιόλας) – έκτη µελωδική βαθµίδα της µι 
ελάσσονας. Το ντο φυσικό µε τη σειρά του οδηγεί στο σι της δεσπόζουσας της µι ελάσσονας (σι – ρε# - φα#), στο 
µέτρο 40. Στο µέτρο 42, η δεσπόζουσα λύνεται στην τονική (µι – σολ – σι) και στο µπάσο εµφανίζεται ο φθόγγος 



Απόσπασµα 5 

Ανάπτυξη 

- µ. 38 – 44: 1η φράση 

• Επεξεργασία µοτίβων του κύριου και δευτερεύοντα τονικού χώρου 

• Μι ελάσσονα (IV της σι ελάσσονας) 

• Μοτίβα: Θ’, Θ2’, Θ2’’. 

- µ. 44 – 49: 2η φράση 

• Εισαγωγή της V της Λα Μείζονας - Κατάληξη στην V της φα# ελάσσονας (µ. 49) 

• Μοτίβο: Θ4. 

- µ. 50 – 58: 3η φράση 

• Μοτιβικό υλικό δευτερεύοντος τονικού χώρου 

• Λα Μείζονα (προετοιµασία επαναφοράς της Ρε Μείζονας) και διαδικασία 

επαναφοράς της σι ελάσσονας από το µέτρο 54 

• Κατάληξη µε µισή πτώση στην V της σι ελάσσονας στο µέτρο 58 – ολοκλήρωση 

του τµήµατος της Ανάπτυξης 

• Μοτίβα: Θ, Δ’. 

                                                                                                                                       
µι, η πρώτη µελωδική βαθµίδα της µι ελάσσονας, µε την οποία ξεκινά και η 2η φράση της ανάπτυξης, στο µέτρο 
44.  
 Στη συνέχεια ο φθόγγος σολ, η τρίτη µελωδική βαθµίδα της µι ελάσσονας γίνεται σολ# και εισάγεται η 
δεσπόζουσα της Λα Μείζονας (µι – σολ# - σι). Από το µέτρο 46, όµως, το µι, η 5η µελωδική βαθµίδα της Λα 
Μείζονας µετατρέπεται σε µι# και εµφανίζεται η δεσπόζουσα της φα# ελάσσονας (ντο# - µι# - σολ#), της έκτης 
αρµονικής βαθµίδας της Λα Μείζονας, η οποία προεκτείνεται έως το µέτρο 49. 
 Στην 3η φράση της Ανάπτυξης  η δεσπόζουσα της Λα Μείζονας (µι – σολ# - σι) επανέρχεται και 
καταλήγει στην τονική της ίδιας τονικότητας (λα – ντο# - µι) στο µέτρο 53. Η τονική της Λα Μείζονας, θα πρέπει 
επίσης να σηµειωθεί, ότι είναι ταυτόχρονα και δεσπόζουσα της Ρε Μείζονας, της τονικότητας µε την οποία ξεκινά 
η επόµενη φράση και το τµήµα της Επανέκθεσης. 
 Αµέσως µετά την τονική της Λα Μείζονας, στο µέτρο 57, το λα, η 1η της µελωδική βαθµίδα γίνεται λα# 
και µ’ αυτό τον τρόπο εισάγεται η δεσπόζουσα της σι ελάσσονας (φα# - λα# - ντο#). Ο Haydn σ’ αυτή τη φράση 
των µέτρων 50 – 58 προετοιµάζει ουσιαστικά την επιστροφή δύο τονικοτήτων της Ρε Μείζονας και της σι 
ελάσσονας αντίστοιχα, εµφανίζοντας και προεκτείνοντας τις δεσπόζουσες τους. Η Λα Μείζονα λύνεται στη Ρε 
Μείζονα στο µέτρο 59, όπου ξεκινά η Επανέκθεση µε το κύριο θέµα στην τονική αυτή περιοχή και το λα# 
προεκτείνεται ακόµη περισσότερο, έως το µέτρο 71, όπου και πραγµατοποιείται η τέλεια δοµική πτώση προς τη σι 
ελάσσονα την κύρια τονική περιοχή και εισάγεται το δευτερεύον θεµατικό υλικό. 

Εποµένως, στο τµήµα της Ανάπτυξης συναντώνται δύο ταυτόχρονες κινήσεις, η µία στη γραµµή του 
αρµονικού µπάσου και η άλλη στις υψηλότερες µελωδικές 
γραµµές:

 
 
 



 

 

 

 



Επανέκθεση 

Κύρια θεµατική οµάδα – Κύριο θέµα (σι ελάσσονα) 

 

 Το τµήµα της Επανέκθεσης ξεκινά από το µέτρο 59, µε ακριβή επαναφορά 

των αρχικών µέτρων του κοµµατιού (κύριο θέµα στη Ρε Μείζονα). Έπειτα, όµως, από 

την επανεµφάνιση των έξι πρώτων µέτρων της θεµατικής αυτής φράσης (µ. 59 – 64), 

ακολουθεί ένα σύνολο µέτρων (µ. 65 – 71), στα οποία εισάγεται ένα πιο µονότονο 

ρυθµικό µοτίβο και στα τέσσερα έγχορδα. Το µοτίβο αυτό (Ρ’) χαρακτηρίζεται 

κυρίως από αντιχρονισµούς και εµβόλιµες παύσεις, χωρίς να προβάλλει κάποια 

ιδιαίτερη µελωδική γραµµή.  

Κύριο µέληµα της προέκτασης αυτής στη φράση του κύριου θέµατος είναι η 

απόδοση έµφασης στη δεσπόζουσα βαθµίδα της σι ελάσσονας (κύρια τονικότητα), η 

οποία µε µετατροπία εισήχθη στο µέτρο 60. Ο προσαγωγέας της σι ελάσσονας (λα#) 

του µέτρου 58 (τελευταίο µέτρο του τµήµατος της Ανάπτυξης) προεκτείνεται έως το 

µέτρο 71, όπου και λύνεται µε τέλεια δοµική πτώση στην τονική της σι ελάσσονας, 

στο επόµενο µέτρο (µ. 72). Μ’ αυτό τον τρόπο εδραιώνεται η σι ελάσσονα ως κύρια 

τονικότητα, στην οποία θα συνεχιστεί και θα ολοκληρωθεί η επανέκθεση του 

µοτιβικού υλικού.  

Η επικύρωση αυτής της τελικής καθιέρωσης της σι ελάσσονας, ενισχύεται 

περισσότερο και από την παρεµβολή παύσεων ανάµεσα στη δεσπόζουσα και την 

τονική, κατά την τέλεια πτώση (µ. 71 – 72). Ο Haydn αρκετές φορές στις συνθέσεις 

του εκµεταλλεύεται τη σιωπή ως µέσο προβολής και ενίσχυσης του δραµατικού 

στοιχείου (Rosen 1971, σελ. 111). Η αναµονή προκαλεί ταυτόχρονα και εντονότερη 

την επιθυµία για εκτόνωση και επίλυση της διαφωνίας. 

 

Απόσπασµα 6 

- µ. 59 – 72: κύριο θέµα 

• 1 φράση 

• Ρε Μείζονα – τέλεια δοµική πτώση στη σι ελάσσονα (µ. 69 – 72) 

• µ. 65 – 71: ρυθµικό µοτίβο εµβόλιµων παύσεων και αντιχρονισµών –     

προέκταση V 

• Μοτίβα: Θ, Θ1, Θ’, Ρ, Ρ’, Ρ1. 



 
Δευτερεύουσα θεµατική οµάδα 

Δευτερεύον θεµατικό υλικό (σι ελάσσονα) 

 

 Η δευτερεύουσα θεµατική οµάδα, η οποία αρχικά είχε εκτεθεί στα πλαίσια 

του κύριου τονικού χώρου, επανέρχεται από το µέτρο 72, έπειτα από παύση και 

προέκταση της δεσπόζουσας της σι ελάσσονας. Το µοτίβο Δ και το πρώτο εξάµετρο 

της φράσης αυτής (µ. 72 – 77) εισάγονται στην αρχική τους µορφή, όµως από το 

µέτρο 78 και ενώ αναµένεται η κατάληξη της φράσης αυτής, όπως είχε γίνει στο 

αντίστοιχο τµήµα της Έκθεσης, παρατηρείται η προσθήκη ενός επιπλέον τετραµέτρου 

(µ. 78 – 82), στο οποίο αναπτύσσεται αντιστικτικά το µοτίβο Δ’.  

 Μ’ αυτό τον τρόπο ο συνθέτης, µε στόχο την προβολή και κορύφωση της 

δραµατικότητας, προβάλει το δευτερεύον θεµατικό υλικό, του οποίου η επεξεργασία 

απουσίαζε πλήρως από το τµήµα της Ανάπτυξης. Το ακριβές σηµείο της κορύφωσης 

στη φράση αυτή εντοπίζεται στο µέτρο 81, όπου δίνεται ιδιαίτερη έµφαση στη 

βαθµίδα της έβδοµης ελαττωµένης, η οποία εµφανίζεται στην τετράφωνη µορφή της. 



Η βαθµίδα αυτή διαρκεί για δύο µέτρα (µ. 80 – 81) και για ακόµη µία φορά ο Haydn 

µέσω της αναµονής εντείνει την εκφραστική ένταση, καθώς καθυστερεί εσκεµµένα 

τη λύση µίας συγχορδίας, που χαρακτηρίζεται από έντονη χρωµατικότητα.  

 Η τονική εισάγεται στο µέτρο 82 έπειτα από κορόνα, σε πρώτη αναστροφή, 

επιλύοντας προσωρινά και όχι πλήρως τη διαφωνία και την ένταση, που αρχικά 

δηµιουργήθηκε. Η πλήρης επίλυση επέρχεται αργότερα κατά την τέλεια δοµική 

πτώση, που πραγµατοποιείται µε την κατάληξη του καταληκτικού τµήµατος (µ. 86 – 

87). 

 

Απόσπασµα 7 

- µ. 72 – 82: δευτερεύουσα θεµατική οµάδα 

• 1 φράση 

• σι ελάσσονα – έµφαση στην ελαττωµένη VII7 

• Μοτίβα: Δ, Δ’, Δ’’, Δ1. 

 

 
 
 

 



Καταληκτικό τµήµα – coda 

 

 Το τελευταίο αυτό τµήµα του κοµµατιού ξεκινά από το µέτρο 82 και 

περιλαµβάνει το ίδιο µοτιβικό υλικό, που είχε αρχικά εµφανίσει και κατά το τέλος 

του πρώτου µέρους (Έκθεση). Σ’ αυτό το σηµείο, όµως, εισάγεται τονικά 

µεταφερµένο στη σι ελάσσονα, την κύρια τονικότητα και καταλήγει µε τέλεια δοµική 

πτώση στην τονική, η οποία είναι ουσιαστικά και η τελική κατάληξη ολόκληρης της 

σύνθεσης (µ. 86 – 87). 

 Η coda (µ. 87 – 91), που ακολουθεί, επαναφέροντας το µοτίβο C, προεκτείνει 

την τέλεια πτώση και εδραιώνει τη σι ελάσσονα οδηγώντας σταδιακά προς το τέλος 

του κοµµατιού. 

 

Απόσπασµα 8 

- µ. 82 – 87: καταληκτικό τµήµα 

• 1 φράση 

• σι ελάσσονα – τέλεια δοµική πτώση στη σι ελάσσονα (µ. 86 – 87) 

• Θ2’, Θ2’’, Θ3. 

- µ. 87 – 91: coda 

• 1 φράση 

• επέκταση της τέλειας πτώσης των µέτρων 86 – 87 στη σι ελάσσονα 

• Μοτίβο: C. 

 

 



 
Συνοπτικός πίνακας οργάνωσης της δοµής ολόκληρου του κοµµατιού 
 

Haydn 
κουαρτέτο 
εγχόρδων op. 33, αρ. 1 - α΄µέρος (σι ελάσ.) 

Έκθεση µ. 1 - 37  
Κύριος τον.χ. µ. 1 - 17 σι ελάσσονα 
Κυρ.θεµ.οµ.-    
Κύριο θέµα µ. 1 - 11 1 φράση 
   Ρε Μ. - τελ.δοµ.πτ. σι ελ. 
   Θ, Θ1, Θ', Ρ 
Δευτ.θεµ.οµ.-    
Δευτ.θεµ.υλ. µ. 11 - 17 1 φράση 
   σι ελ. - µισή πτ. στην V 
    Δ, Δ', Δ1, Δ1' 
Δευτ.τον.χ. µ. 18 - 37 Ρε Μείζονα 
Επεξ.κυρ. +    
δευτ.θεµ.υλ. µ. 18 - 27 1 φράση 
   Ρε Μείζονα 
   Θ, Δ', Θ2 
Καταλ.τµ. µ. 28 - 33 1 φράση 
   Ρε Μ. - τελ.δοµ.πτ. Ρε Μ. 
   Θ2, Θ2'', Θ3 
Coda µ. 33 - 37 1 φράση 
   επεκτ.τελ.δοµ.πτ. στη Ρε Μ. 
    C 
Ανάπτυξη µ. 38 - 58   
1η φράση -    
Επεξ.µοτίβων µ. 38 - 44 µι ελάσσονα 
   Θ', Θ2', Θ2'' 
2η φράση  µ. 44 - 49 V(Λα Μ.) - κατ.στην V της φα# ελ. 
   Θ4 
3η φράση -     
προετ.επαν.της Ι µ. 50 - 58 Λα Μ. - µισή πτ. στην V της σι ελ. 
(µοτ.υλ.δευτ.τον.χ.) Θ, Δ' 
Επανέκθεση µ. 59 - 91  
Κυρ.θεµ.οµ.-     
Κύριο θέµα µ. 59 - 72 1 φράση 
   Ρε Μ. - τελ.δοµ.πτ. στη σι ελ. (προεκτ. V) 
   Θ, Θ1, Θ', Ρ, Ρ', Ρ1 
Δευτ.θεµ.οµ. -    
δευτ.θεµ.υλ. µ. 72 - 82 1 φράση 
   σι ελ. - έµφαση στην VII7 
   Δ, Δ', Δ'', Δ1 
Καταλ.τµ. µ. 82 - 87 1 φράση 
   σι ελ. - τελ.δοµ.πτ.στη σι ελ. 
   Θ2, Θ2'', Θ3 
coda µ. 87 - 91 1 φράση 
   επεκτ.τελ.δοµ.πτ. στη σι ελ. 
    C 



6.1.3. Συµπεράσµατα 

 

 Στα εισαγωγικά στοιχεία του κεφαλαίου αυτού αναφέρθηκε ότι το 

συγκεκριµένο κουαρτέτο αποτελεί ορόσηµο στην εξελικτική πορεία όχι µόνο της 

µορφής σονάτας αλλά και της ανάπτυξης του κουαρτέτου ως µουσικού είδους 

µεµονωµένα. Η σπουδαιότητα του έργου op. 33 του Haydn έγκειται εκτός των άλλων 

στην ισοδύναµη διάταξη και κατανοµή του θεµατικού υλικού και στα τέσσερα 

έγχορδα, προάγοντας τη σηµασία και των τεσσάρων αυτών οργάνων, ενώ µέχρι 

πρότινος συνήθως το πρώτο βιολί διατηρούσε την κύρια µελωδική γραµµή και τα 

υπόλοιπα όργανα συµπλήρωναν τη µελωδία είτε είχαν αποκλειστικά συνοδευτικό 

ρόλο.  

 Ειδικότερα, όσον αφορά το πρώτο µέρος του παραπάνω έργου, το οποίο και 

αναλύεται στο παρόν, αξίζει να επισηµανθούν ορισµένα ιδιαίτερα χαρακτηριστικά, τα 

οποία εµφανίζονται κατά την οργάνωση της δοµής του κοµµατιού αυτού και 

προκαλούν ανατροπή. Αρχικά, αξίζει να αναφερθεί ότι η αρχή του ίδιου του 

κοµµατιού αποτελεί ανατρεπτικό σηµείο. Το βασικό µοτίβο του κύριου θέµατος 

εισάγεται στο πρώτο µέτρο στη σχετική Μείζονα τονικότητα (Ρε Μείζονα) ενώ η 

κύρια τονικότητα είναι η σι ελάσσονα. Μ’ αυτό τον τρόπο, δίνεται ιδιαίτερη έµφαση 

στο κύριο αυτό θεµατικό µοτίβο, το οποίο από το δεύτερο δίµετρο εµφανίζεται στη 

γραµµή του βιολοντσέλου στην κύρια τονικότητα, δηµιουργώντας αντίθεση ακόµη 

και µέσα στα πλαίσια του ίδιου τονικού χώρου. 

 Αναφορικά µε το θεµατικό υλικό του κύριου τονικού χώρου, επίσης, 

αξιοσηµείωτο είναι και το γεγονός ότι στη θέση του ενδιάµεσου – µεταβατικού 

τµήµατος, το οποίο συνηθίζεται να ακολουθεί την κύρια θεµατική οµάδα στις 

συνθέσεις µορφής σονάτας, εισάγεται νέο θεµατικό υλικό. Το δευτερεύον αυτό υλικό 

εµφανίζει χαρακτηριστικά θέµατος και τα µοτίβα του επανεµφανίζονται και 

αναπτύσσονται και στα υπόλοιπα τµήµατα του κοµµατιού. Εποµένως, δεν 

πραγµατοποιείται µετάβαση στα όρια του κύριου τονικού χώρου, όπως συνηθίζεται. 

Το πρώτο µισό της Έκθεσης καταλήγει στη δεσπόζουσα της κύριας τονικής περιοχής 

και ο δευτερεύων τονικός χώρος (Ρε Μείζονα) εισάγεται απευθείας µε την επαναφορά 

του κύριου θέµατος, του οποίου τα µοτίβα αναπτύσσονται σε συνδυασµό και µε τα 

µοτίβα του δευτερεύοντος θεµατικού υλικού. 

 Το µεγαλύτερο σηµείο, όµως, της ανατροπής, που εµφανίζει το συγκεκριµένο 

κοµµάτι, περιλαµβάνεται στα πλαίσια του τµήµατος της Ανάπτυξης: Έπειτα από την 



ολοκλήρωση της Έκθεσης στη Ρε µείζονα (σχετική Μείζονα τονικότητα), η 

Ανάπτυξη ξεκινά στην τονική περιοχή της υποδεσπόζουσας. Όµως, έπειτα από την 

πρώτη φράση του τµήµατος αυτού, όπου πραγµατοποιείται επεξεργασία των 

θεµατικών µοτίβων, εισάγεται η Λα Μείζονα τονικότητα, η δεσπόζουσα δηλαδή της 

δευτερεύουσας τονικής περιοχής. Η δεύτερη φράση της Ανάπτυξης καταλήγει εν 

τέλει στη συγχορδία της Ντο# Μείζονας, στη δεσπόζουσας της φα# ελάσσονας (V 

της VI στη Λα Μείζονα). Στη συγχορδία αυτή δίνεται ιδιαίτερη έµφαση (κορώνα) και 

αµέσως µετά ακολουθεί διακοπή της µουσικής ροής.  

Η επαναφορά του κύριου θέµατος από το επόµενο µέτρο συγχέει ακόµη 

περισσότερο την κατάσταση, δηµιουργώντας την εντύπωση ότι το τµήµα της 

Ανάπτυξης έχει ολοκληρωθεί στο συγκεκριµένο σηµείο και µε το κύριο θέµα έχει 

ξεκινήσει η Επανέκθεση. Ωστόσο, η Λα Μείζονα, η οποία συνεχίζει να διατηρείται 

ως τονική περιοχή και κατά την εισαγωγή του κύριου θέµατος, οδηγεί σε µεγαλύτερο 

ακόµη προβληµατισµό. Αν όµως ληφθεί υπόψη ότι στην αρχή του κοµµατιού το 

κύριο θέµα είχε εισαχθεί όχι στην κύρια τονικότητα, αλλά στη σχετική Μείζονα, τότε 

φαίνεται από αυτό το σηµείο, ότι η Ανάπτυξη συνεχίζεται κανονικά προετοιµάζοντας 

µέσω της Λα Μείζονας τη Ρε Μείζονα (V – I), µε την οποία και θα ξεκινήσει η 

Επανέκθεση (αρχικά µέτρα του κοµµατιού) και στη συνέχεια καταλήγει στη 

δεσπόζουσα της σι ελάσσονας, της κύριας τονικής περιοχής, όπως ακριβώς θα 

κατέληγε ένα τµήµα Ανάπτυξης πριν τη διπλή επαναφορά. 

Ο ίδιος ο Haydn είχε ανακοινώσει πριν την έκδοση του op. 33, ότι είχε να 

προσφέρει στο κοινό κάτι νέο και πρωτοποριακό. Αυτό το κοµµάτι, το οποίο 

αναλύθηκε στο συγκεκριµένο κεφάλαιο αποτελεί ένα µόνο δείγµα της έκφρασης του 

συνθέτη «ένα νέο και ιδιαίτερο στυλ», καθώς έχει να αναδείξει πλήθος ανατρεπτικών 

και πρωτοποριακών στοιχείων, αποδεικνύοντας ότι δεν ακολουθούσαν όλοι οι 

συνθέτες την ίδια πορεία, αλλά ότι συνεχώς καινοτοµούσαν, συµβάλλοντας µε κάθε 

τους σύνθεση µοναδικά στη διαµόρφωση µίας εξελικτικής πορείας, η οποία επηρέασε 

ολόκληρο το µουσικό γίγνεσθαι έως και τον εικοστό αιώνα. 

 

 
   

 

  

 



6.2. Beethoven, σονάτα για πιάνο op. 53 (Waldstein) – α’ µέρος (Ντο 

Μείζονα). 

 
6.2.1. Γενικά στοιχεία. 

 

 Το έτος 1804 ο Beethoven ολοκληρώνει τη σονάτα για πιάνο op. 53, την 

επονοµαζόµενη ‘Waldstein’ σονάτα και την 3η συµφωνία, op. 55 («Ηρωική») και 

παράλληλα εισέρχεται σε µία νέα περίοδο στη συνθετική του πορεία (Tovey 1998, 

σελ. 149), η οποία χαρακτηρίζεται κυρίως ως περίοδος υφολογικής ωριµότητας και 

ηχοχρωµατικών πειραµατισµών. Οι πειραµατισµοί αυτοί, πιο συγκεκριµένα, 

επικεντρώνονται στη διάρθρωση του αρµονικού υπόβαθρου στα εκάστοτε έργα, όµως 

επεκτείνονται και επηρεάζουν την οργάνωση της δοµής ολόκληρου του 

µορφολογικού υποστρώµατος, θέτοντας νέες µεγαλύτερες διαστάσεις στην έκταση 

και στα όρια των τµηµάτων της µορφής σονάτας γενικότερα (Rosen 1971, σελ. 383, 

392). 

 Η µέχρι πρότινος τάση της τονικής (I) να οδηγεί αναπόφευκτα στη 

δεσπόζουσα (V), ορίζοντας τους δύο αντίθετους πόλους στο πρώτο µέρος της µορφής 

σονάτας (Έκθεση) και ταυτόχρονα τη µέγιστη κορύφωση του δραµατικού στοιχείου, 

παρεκκλίνει και εµφανίζονται νέοι τονικοί χώροι να αντικαταστήσουν την ανοδική 

αυτή πορεία προς τη δραµατικότητα. Οι τονικοί χώροι, που επιλέγονται είναι 

περισσότερο αποµακρυσµένοι από την κύρια τονικότητα και έχουν ως στόχο την 

αύξηση της χρωµατικότητας και συνεπώς τη δηµιουργία µεγαλύτερης ανάγκης για 

επίλυση, µε αποτέλεσµα να επιµηκύνονται τα µορφολογικά τµήµατα και να 

επαναπροσδιορίζεται η οργάνωση ολόκληρης της δοµής (Rosen 1971, σελ. 398 – 

399). 

 Ιδιαίτερη εντύπωση προκαλεί κατά το πρώτο µέρος της σονάτας του op. 53 η 

διαστηµατική σχέση ανιούσας τρίτης µεγάλης, που προκύπτει από την επιλογή της Μι 

Μείζονας ως δευτερεύοντα τονικού χώρου στα πλαίσια της Έκθεσης (κύριος τονικός 

χώρος – Ντο µείζονα) αντί της τονικής περιοχής της δεσπόζουσας. Η σχέση αυτή 

παραµένει και στην Επανέκθεση, κατά την επαναφορά των δύο θεµάτων και 

µετατρέπεται σε κατιούσα τρίτη µικρή (Ντο Μείζονα και Λα Μείζονα)66. Αυτό έχει 

                                                
66 Μ’ αυτό τον τρόπο, σχηµατίζεται µία ελάσσονα συγχορδία (λα – ντο – µι) από την σύµπτυξη των αρχικών 
βαθµίδων των τριών αυτών τονικοτήτων, η οποία εµφανίζεται κατά την έκθεση και επανέκθεση του κύριου και 



ως αποτέλεσµα το θεµατικό υλικό του αρχικού δευτερεύοντος τονικού χώρου να µην 

επανεµφανιστεί στην τονική, ολοκληρώνοντας τη διαδικασία της επίλυσης και να 

επιζητεί µία εκ νέου επανέκθεση, η οποία επιτυγχάνεται έπειτα από την προσθήκη 

ενός εµβόλιµου τµήµατος Δευτερεύουσας Ανάπτυξης. Μ’ αυτόν τον τρόπο 

προεκτείνεται η έκταση ολόκληρου του κοµµατιού και κορυφώνεται ακόµη 

περισσότερο η εκφραστική ένταση και το δραµατικό στοιχείο. 

 Η συγκεκριµένη ιδιαιτερότητα του κοµµατιού αυτού σε συνδυασµό και µε τα 

επιπρόσθετα ενδιάµεσα τµήµατα, που παρεµβάλλονται, προσδίδει έναν άκρατο 

δυναµισµό και µία συνεχή ενεργητικότητα στο ύφος του έργου. Από την αρχή έως το 

τέλος της σύνθεσης η µουσική ροή δεν διακόπτεται67 και τούτη ακριβώς η έλλειψη 

ανάπαυλας προβάλλει την εντύπωση µίας ασταµάτητης κίνησης και 

παρορµητικότητας (Rosen 1971, σελ. 396). Ακόµη και στο δευτερεύον θέµα, το οποίο 

διακρίνεται από περισσότερο λυρισµό, ακόµη και στα σηµεία, στα οποία η ηχητική 

ένταση µειώνεται στο ελάχιστο (pianissimo), υποθάλπεται αυτός ο δυναµισµός και η 

τάση για αδιάκοπη ώθηση προς τα εµπρός, προβάλλοντας µία γενικότερη οµοιογένεια 

και ένα συµπαγές ηχητικό αποτέλεσµα, που αντισταθµίζει και ελαχιστοποιεί την 

αίσθηση της παρατεταµένης χρονικής διάρκειας και της µεγάλης συνολικής έκτασης 

του κοµµατιού. 

 

6.2.2. Περιγραφή και Ανάλυση της µορφολογικής δοµής 

 

Έκθεση 

Κύριος τονικός χώρος (Ντο Μείζονα) 

Κύρια θεµατική οµάδα – Κύριο θέµα (1 φράση) 

 

 Η κύρια τονικότητα του κοµµατιού είναι η Ντο Μείζονα, στην τονική της 

οποίας ξεκινά το κύριο θέµα. Η κύρια θεµατική οµάδα (κύριο θέµα) απαρτίζεται από 

µία φράση, στα πλαίσια της οποίας ολοκληρώνεται και η µετάβαση προς τη 

δεσπόζουσα βαθµίδα της τονικότητας αυτής, µέσω κατιούσας χρωµατικής κίνησης 

στο µπάσο (ντο – σι – σιb – λα – λαb – σολ). Η φράση αυτή διαχωρίζεται εσωτερικά 

                                                                                                                                       
δευτερεύοντος θεµατικού υλικού. Η συγχορδία αυτή είναι η λα ελάσσονα, η οµώνυµη ελάσσονα τονικότητα της 
αρχικής τονικής περιοχής (Ντο Μείζονα).  
67 Σε όλο το πρώτο µέρος της σονάτας του op. 53 δεν συναντάται ούτε ένα σηµείο, στο οποίο και τα δύο χέρια 
ταυτόχρονα να εµφανίζουν παύση, εκτός από τις τελευταίες συγχορδίες, πριν τη λήξη του κοµµατιού. Μόνο σε 
κάποια µέτρα παρατηρείται µία στιγµιαία στάση µε την παράθεση κορόνας σε ορισµένες καταλήξεις. 



σε δύο τετράµετρα (µ. 1 – 4, µ. 5 – 8), όπου το δεύτερο είναι επανάληψη του πρώτου 

µε τονική µεταφορά (υποδεσπόζουσα) και σε µία σειρά µέτρων (µ. 9 – 13), στα οποία 

προεκτείνεται η δεσπόζουσα στην τετράφωνη µορφή της (σολ – σι – ρε – φα) (Tovey 

1998, σελ. 150 – 151).  

Το κύριο θέµα καταλήγει στη δεσπόζουσα (V), δίνοντας ιδιαίτερη έµφαση 

στη βαθµίδα αυτή, αφού από το επόµενο τµήµα (ενδιάµεσο – µεταβατικό τµήµα) 

πραγµατοποιείται µετακίνηση σε πιο αποµακρυσµένη τονική περιοχή (Μι Μείζονα). 

 

Απόσπασµα 1 

- µ. 1 – 13: κύριο θέµα 

• 1 φράση 

• Ντο Μείζονα - κατάληξη στη δεσπόζουσα (V) µε προέκτασή της (µ. 9 – 13) 

• Μοτίβα: Θ68, Θ1, Θ2, κΘ269. 

 

 

 
 

 

                                                
68 Όπου Θ.: µοτίβο του κύριου θέµατος. 
69 Όπου κΘ2: κατάληξη του µοτίβου Θ2. 



Ενδιάµεσο – Μεταβατικό τµήµα 

 

 Η µετάβαση από την τονική προς τη δεσπόζουσα της κύριας τονικότητας έχει 

ήδη ολοκληρωθεί, µέσα στα όρια του κύριου θέµατος (προέκταση της V στα µ. 9 - 13 

και κατάληξη σ’ αυτή) και από το µέτρο 14, εισάγεται το ενδιάµεσο – µεταβατικό 

τµήµα µε το βασικό θεµατικό µοτίβο (Θ – Θ1), του προηγούµενου τµήµατος. Όµως, 

το συγκεκριµένο µοτίβο αυτή τη δεύτερη φορά εµφάνισής του (Θ’ – Θ1’) είναι 

πυκνότερο από άποψη ρυθµικών αξιών (δέκατα έκτα), προετοιµάζοντας και 

οδηγώντας προς τη µετάβαση στη νέα τονική περιοχή, η οποία όπως ήδη αναφέρθηκε 

δεν είναι η τονικότητα της δεσπόζουσας, όπως συνηθίζεται, αλλά η Μι Μείζονα, 

δηλαδή µία τονικότητα µε διαστηµατική σχέση ανιούσας τρίτης µεγάλης από την 

αρχική (Ντο Μείζονα). 

 Η µετάβαση από τη Ντο Μείζονα (κύριος τονικός χώρος) στη Μι Μείζονα 

(δευτερεύουσα τονικότητα) πραγµατοποιείται µέσω της οµώνυµης ελάσσονας της 

δεύτερης τονικότητας (µι ελάσσονα) και συνδυάζεται µε ανιούσα χρωµατική κίνηση 

(σολ – σολ# - λα – λα# - σι) στη µελωδική γραµµή του δεξιού χεριού αυτή τη φορά 

(στο κύριο θέµα είχε εµφανιστεί κατιούσα χρωµατική κίνηση στη γραµµή του 

αριστερού χεριού), στα µέτρα 16 - 23.  

 Το τµήµα αυτό καταλήγει, έπειτα από προέκταση της τετράφωνης 

δεσπόζουσας βαθµίδας (V µε έβδοµη) της Μι Μείζονας (σι – ρε# - φα# - λα), στην 

τονική (µι – σολ# - σι) της τονικότητας αυτής και στην ταυτόχρονη είσοδο του 

δευτερεύοντος θέµατος και του δευτερεύοντος τονικού χώρου (µ. 35). 

 

Απόσπασµα 2 

 

- µ. 14 – 35: ενδιάµεσο – µεταβατικό τµήµα 

• 1 φράση 

• Ντο Μείζονα – µετάβαση προς τη Μι Μείζονα (µέσω της µι ελάσσονας) 

• Κατάληξη στην I της Μι Μείζονας (µ. 35), µέσω προέκτασης της δεσπόζουσας µε 

έβδοµη (V7) (µ. 23 – 34) 

• Μοτίβα: Θ’, Θ1’, Θ2’, Θ2’’, Μ70, Μ1 

                                                
70 Όπου Μ.: µοτίβο του ενδιάµεσου – µεταβατικού τµήµατος 



 

Δευτερεύων τονικός χώρος (Μι Μείζονα) 

Δευτερεύουσα θεµατική οµάδα – δευτερεύον θέµα (2 φράσεις - περίοδος) 

 

 Όπως έχει ήδη επισηµανθεί, ο δευτερεύων τονικός χώρος είναι η Μι Μείζονα, 

η οποία απέχει διάστηµα ανιούσας τρίτης µεγάλης από την κύρια τονική περιοχή 

(Ντο Μείζονα). Το δευτερεύον θέµα εισάγεται από το µέτρο 35, στη νέα τονική, 

εµφανίζει λυρικό χαρακτήρα σε αντίθεση µε το πιο ενεργητικό κύριο θέµα και 



απαρτίζεται από δύο φράσεις. Η πρώτη φράση (µ. 35 – 42) εκτυλίσσεται σε 

οµοφωνικό στυλ (µοτίβα Δ και Δ1), ενώ η δεύτερη εκ των δύο (µ. 42 – 50), η οποία 

επαναλαµβάνει τα µοτίβα της πρώτης, είναι µελωδικά πιο διανθισµένη µέσω της 

προσθήκης τρίηχων στο αρχικό θεµατικό µοτίβο (µοτίβα Δ’ και Δ1’). 

 Και οι δύο φράσεις καταλήγουν µε τέλεια πτώση στην τονική της Μι 

Μείζονας, εδραιώνοντας τη δευτερεύουσα αυτή τονικότητα, για το δεύτερο µισό του 

µέρους της Έκθεσης. 

 

Απόσπασµα 3 

- µ. 35 – 50: δευτερεύον θέµα 

• 2 φράσεις (περίοδος) – Μι Μείζονα  

o 1η φράση: µ. 35 – 42, κατάληξη µε τέλεια πτώση στην I 

o 2η φράση: µ. 43 – 50, κατάληξη µε τέλεια δοµική πτώση στην I 

• Μοτίβα: Δ71, Δ’, Δ1, Δ1’. 

 

 

 
 

 

                                                
71 όπου Δ: µοτίβο του δευτερεύοντος θέµατος. 



Ενδιάµεσο – µεταβατικό τµήµα 

 

 Σ΄ αυτό το σηµείο, σύµφωνα µε όσα έχουν ήδη αναφερθεί σε προηγούµενο 

κεφάλαιο, κανονικά θα έπρεπε να έχει εισαχθεί το καταληκτικό τµήµα, το οποίο 

οδηγεί µέσω δραµατικής κορύφωσης στην τελική κατάληξη εδραίωσης της 

δευτερεύουσας τονικότητας (τέλεια δοµική πτώση) και στην ολοκλήρωση του 

πρώτου µέρους του κοµµατιού (Έκθεση). Όµως, αυτό που παρατηρείται στην 

συγκεκριµένη περίπτωση είναι η παρεµβολή ενός νέου ενδιάµεσου τµήµατος (µ. 50 – 

74), το οποίο τίθεται πριν την εισαγωγή του αναµενόµενου καταληκτικού τµήµατος, 

µεγεθύνοντας την έκταση του δευτερεύοντα τονικού χώρου και γενικότερα 

προεκτείνοντας ολόκληρη τη µορφή.  

Στο τµήµα αυτό συντελείται κυρίως παράταση της τέλειας πτώσης, στην 

οποία είχε καταλήξει η δευτερεύουσα θεµατική οµάδα (µ. 49 – 50), η οποία 

συνοδεύεται και από ταυτόχρονη κορύφωση της δραµατικής έντασης (συµπύκνωση 

του ρυθµικού µοτίβου – δέκατα έκτα, χρήση παρενθετικών δεσποζουσών). Σκοπός 

του εµβόλιµου τµήµατος των µέτρων 50 – 74 δεν είναι µόνο η εδραίωση της 

δευτερεύουσας τονικής περιοχής, αλλά η καθυστέρηση της τέλειας δοµικής πτώσης, 

η οποία επέρχεται στο τέλος του επόµενου τµήµατος (καταληκτικό τµήµα) και 

συνεπώς η γενικότερη καθυστέρηση της τελικής κατάληξης του µέρους της Έκθεσης, 

επιτείνοντας έτσι την αναµονή και αυξάνοντας την ανάγκη για εκτόνωση και 

επαναφορά της ισορροπίας. Γι’ αυτόν ακριβώς το λόγο, το τµήµα αυτό από τη µία 

µεριά καταλήγει στην τονική αλλά όχι µε τέλεια πτώση (  – I), αφού η 

δεσπόζουσα του µέτρου 73, εµφανίζεται σε πρώτη αναστροφή και όχι σε ευθεία 

κατάσταση, όπως είθισται (V – I).  

 Κατά την εισαγωγή του ενδιάµεσου αυτού τµήµατος, όπου και παρατηρείται η 

επέκταση της τέλειας πτώσης των προηγούµενων µέτρων στη Μι Μείζονα, 

συνεχίζεται το ρυθµικό µοτίβο των τρίηχων ογδόων, το οποίο είχε αρχικά εµφανιστεί 

στο δεξί χέρι κατά τη δεύτερη φράση του δευτερεύοντος θέµατος, ως εµπλουτισµός 

του θεµατικού µοτίβου Δ και Δ1 (µοτίβα Δ’, Δ1’). Στο βιβλίο του Tovey A 

Companion to Beethoven’s Pianoforte Sonatas, στο αντίστοιχο κεφάλαιο όπου 

παρατίθεται η ανάλυση της συγκεκριµένης σονάτας, η συνέχιση αυτή του ρυθµικού 

µοτίβου του δεξιού χεριού (µ. 50 – 57) αναφέρεται ως νέο θεµατικό υλικό, 

συσχετιζόµενο ωστόσο µε τα µοτίβα του θέµατος που έχει προηγηθεί (Tovey 1998, 



σελ. 151).  Σύµφωνα, όµως, µε µία αναφορά στο βιβλίο του Cook Analysis through 

Composition, σχετικά µε τα γνωρίσµατα εκείνα, που χαρακτηρίζουν ένα θέµα 

(κλειστή ενότητα: ευδιάκριτη µελωδία, σαφή όρια, σταθερός συνοδευτικός τύπος) και 

το προσδιορίζουν σε αντιδιαστολή µε µέρη περισσότερο αυτοσχεδιαστικού 

χαρακτήρα, όπως µέρη φαντασίας (ανοιχτή ενότητα: αργός αρµονικός ρυθµός, 

επεξεργασία µοτίβων, έλλειψη σταθερών πτώσεων), το συγκεκριµένο τµήµα των 

µέτρων 50 – 74, τείνει να προσοµοιάζει σε µεγαλύτερο βαθµό µε την τελευταία 

κατηγορία τούτης της περιγραφής (Cook 1996, σελ. 151). Δηλαδή, τα εµβόλιµα 

µέτρα 50 – 74 εισάγουν µία αντιθετικού χαρακτήρα ανοιχτή ενότητα72 σε σχέση µε 

την κλειστή ενότητα του δευτερεύοντος θέµατος, που προπορεύτηκε, παρατείνοντας 

την τέλεια πτώση στη Μι Μείζονα, κορυφώνοντας εκ νέου το δραµατικό στοιχείο µε 

στόχο την καθυστέρηση της τελικής κατάληξης και γενικά, προεκτείνοντας τη δοµή 

ολόκληρης της µορφής.  

 

 

 

 

Απόσπασµα 4 

- µ. 50 – 74: ενδιάµεσο – µεταβατικό τµήµα 

• 1 φράση 

• Μι Μείζονα – παράταση της τέλειας πτώσης των µέτρων 49 – 50 και κατάληξη 

στην I (  - I) 

• ανοιχτή ενότητα: συνέχιση του ρυθµικού µοτίβου των τρίηχων ογδόων του 

δευτερεύοντος θέµατος και συµπύκνωσή του σε δέκατα έκτα µε στόχο την 

κορύφωση της δραµατικότητας (παράθεση της παρενθετικής δεσπόζουσας της IV 

και της V) 

• Μοτίβα: Δ2, Μ’, κΘ2’, Μ2, Μ’’. 

 

 

 

 

                                                
72 Ο τύπος της ανοιχτής ενότητας λόγω και του πιο αυτοσχεδιαστικού και ελεύθερου χαρακτήρα που παρουσιάζει 
συναντάται κυρίως σε µεταβατικά τµήµατα αλλά και γενικότερα σε όλα τα τµήµατα Ανάπτυξης, όπου 
πραγµατοποιείται επεξεργασία µοτίβων και κορυφώνεται η δραµατική ένταση. 



 

 
Καταληκτικό τµήµα 

 

 Από το µέτρο 74, ξεκινά το καταληκτικό τµήµα µε επαναφορά του µοτίβου 

Θ2’ (αρχική εµφάνισή του κατά το ενδιάµεσο – µεταβατικό τµήµα του κύριου 

τονικού χώρου) και µε απευθείας µετατροπία στη µι ελάσσονα (οµώνυµη της 

δευτερεύουσας τονικότητας – Μι Μείζονα). Στα µέτρα 77 – 78, πραγµατοποιείται 



κατάληξη µε τέλεια δοµική πτώση στην ίδια τονικότητα (µι ελάσσονα - µοτίβο Κ73) 

και ολοκληρώνεται ουσιαστικά το πρώτο µέρος του κοµµατιού (Έκθεση)74.  

 Αµέσως µετά, η φράση αυτή των µέτρων 74 – 78 επαναλαµβάνεται και στα 

µέτρα 78 – 82, αυτούσια, όµως µία οκτάβα χαµηλότερα. Από το µέτρο 82, ακολουθεί 

συνεχής επανάληψη του µοτίβου Κ, η οποία οδηγεί σε απροσδόκητη πτώση (V – VI), 

καθώς η δεσπόζουσα της µι ελάσσονας καταλήγει στην έκτη αρµονική βαθµίδα της 

τονικότητας αυτής (ντο – µι – σολ) (µ. 83 – 84) . Σ’ αυτό το σηµείο πραγµατοποιείται 

διατονική µετατροπία στη Ντο Μείζονα, την αρχική τονικότητα και µέσω τέλειας 

δοµικής πτώσης στην κύρια τονική, επιστρέφει το κύριο θέµα και τα αρχικά µέτρα 

του κοµµατιού, ώστε να επαναληφθεί ολόκληρο το µέρος της Έκθεσης, αυτούσιο, για 

µία δεύτερη φορά. 

 Όταν ολοκληρωθεί η επανάληψη του πρώτου µέρους (Έκθεση), στο µέτρο 85, 

συντελείται και πάλι τέλεια πτώση στη Ντο Μείζονα, όµως, αυτή τη φορά 

πραγµατοποιείται ταυτόχρονα και διατονική µετατροπία προς τη Φα Μείζονα (µ. 86), 

την υποδεσπόζουσα (IV) της αρχικής τονικότητας (Ντο). Στα µέτρα 89 – 90, γίνεται 

τέλεια πτώση στην τονικότητα αυτή (Φα Μείζονα), η οποία συµπίπτει µε την είσοδο 

του επόµενου µέρους και την έναρξη της Ανάπτυξης (µ. 90). 

 Εποµένως, σ’ αυτή την περίπτωση δε διαφαίνεται κάποιο συγκεκριµένο 

σηµείο (διακοπή µουσικού κειµένου – παύσεις), το οποίο να οριοθετεί ευκρινώς το 

κλείσιµο του ενός µέρους (Έκθεση) και την εισαγωγή του επόµενου (Ανάπτυξη). 

Όπως, αναφέρθηκε και στην αρχή του κεφαλαίου, χαρακτηριστικό του κοµµατιού 

αυτού είναι η συνεχής ροή, οπότε η γενικότερη κινητικότητα δικαιολογεί τη 

µετάβαση από το µέρος της Έκθεσης προς την Ανάπτυξη χωρίς ενδιάµεση διακοπή 

του µουσικού κειµένου. Γι’ αυτό το λόγο δεν αναφέρεται καθόλου το τµήµα της 

coda, καθώς αµέσως µετά την επανάληψη της κατάληξης στη µι ελάσσονα (µ. 78 – 

82) δεν ακολουθεί σταµάτηµα για το κλείσιµο τµήµατος, αλλά πραγµατοποιείται 

                                                
73 Όπου Κ.: µοτίβο του καταληκτικού τµήµατος. 
74 Ως γνωστόν, στο τέλος του καταληκτικού τµήµατος πραγµατοποιείται τέλεια δοµική πτώση, µέσω της οποίας 
κατοχυρώνεται η δευτερεύουσα τονική περιοχή. Στην προκειµένη περίπτωση, όµως, η τέλεια πτώση του 
καταληκτικού τµήµατος γίνεται στην οµώνυµη ελάσσονα τονικότητα του δευτερεύοντα τονικού χώρου (µι 
ελάσσονα), δηµιουργώντας σύγχυση σχετικά µε την ταυτότητα της δευτερεύουσας τονικής. Λαµβάνοντας υπόψη 
την τάση των συνθετών να χρησιµοποιούν την µείζονα και ελάσσονα τονικότητα ως ισοδύναµους τρόπους, καθώς 
πλησιάζει ο 19ος αιώνας, θα πρέπει να διευκρινιστεί ότι η Μι Μείζονα είναι ο δευτερεύων τονικός χώρος. Αυτό 
διαφαίνεται από το ενδιάµεσο – µεταβατικό τµήµα, που ακολουθεί τη δευτερεύουσα θεµατική οµάδα, όπου 
παρατείνεται η τέλεια πτώση των µέτρων 49 – 50 στη Μι Μείζονα. Ο συνθέτης χρησιµοποιεί τη µι ελάσσονα ως 
µεταβατική τονικότητα, µέσω της οποίας προσεγγίζει τη Μι Μείζονα και αποµακρύνεται από αυτή, ώστε να 
επιστρέψει στην αρχική τονική περιοχή (Ντο Μείζονα). 



µετάβαση προς διαφορετική τονική περιοχή (Ντο Μείζονα, Φα Μείζονα), η οποία και 

οδηγεί στην απευθείας εισαγωγή του επόµενου µέρους (Ανάπτυξη, Επανέκθεση). 

Απόσπασµα 5 

- µ. 74 – 90: καταληκτικό τµήµα 

• 3 φράσεις: 

o 1η φράση: µ. 74 – 78, µι ελάσσονα – τέλεια δοµική πτώση στη µι 

ελάσσονα. 

o 2η φράση: µ. 78 – 82, επανάληψη της 1ης φράσης µία οκτάβα χαµηλότερα 

– επικύρωση της κατάληξης στη µι ελάσσονα. 

o 3η φράση:  
! µ. 82 – 85, µι ελάσσονα – τέλεια δοµική πτώση στη Ντο Μείζονα και 

µετάβαση στην αρχή του κοµµατιού (µ. 1). 

! µ. 82 – 90, µι ελάσσονα – τέλεια δοµική πτώση στη Φα Μείζονα και 

µετάβαση στο τµήµα της Ανάπτυξης (µ. 90). 

• Μοτίβα: Θ2’, Δ3, Δ3’, Κ 

 



Ανάπτυξη 

Επεξεργασία µοτίβων 

 

 Το τµήµα της Ανάπτυξης ξεκινά από το µέτρο 90 στον τονικό χώρο της 

υποδεσπόζουσας (Φα Μείζονα) της αρχικής τονικότητας, ταυτόχρονα µε την 

κατάληξη του µέρους της Έκθεσης, χωρίς την παρεµβολή ενδιάµεσης παύσης. Η 

έναρξη του τµήµατος αυτού (µ. 90) συµπίπτει µε την επαναφορά του κύριου θέµατος, 

το οποίο εµφανίζεται σ’ αυτό το σηµείο τονικά µεταφερµένο στη Φα Μείζονα 

(µοτίβο Θ, µ. 90 - 92). Στη συνέχεια ακολουθεί επεξεργασία και ανάπτυξη των 

θεµατικών µοτίβων (µοτίβα Θ και Θ1), που επικεντρώνεται κυρίως σε συµπύκνωση 

του µοτιβικού υλικού (µοτίβα Θ’’ και Θ3) µε στόχο την πύκνωση του µουσικού 

κειµένου και την ενίσχυση της γενικότερης κινητικότητας και του δραµατικού 

στοιχείου. 

 Η µοτιβική αυτή επεξεργασία και συνεπώς η βαθµιαία κορύφωση της 

δραµατικότητας, ενισχύεται επίσης και από το αρµονικό υπόβαθρο, καθώς τη Φα 

Μείζονα διαδέχεται κύκλος των πεµπτών µε εναλλαγή τονικοτήτων (V: Ρε Μείζονα  - 

I: σολ ελάσσονα, V: Σολ Μείζονα – I: ντο ελάσσονα, V: Ντο Μείζονα – I: φα 

ελάσσονα), ο οποίος µέσω ανιούσας διαβατικής κίνησης στη γραµµή του αριστερού 

χεριού (φα# - σολ – λα – σιb – σι – ντο – ρε – µιb – µι – φα) καταλήγει στη φα 

ελάσσονα, την οµώνυµη τονικότητα της Φα Μείζονας στο µέτρο 104 και στην πλήρη 

µεγιστοποίηση της δραµατικής έντασης. 

 Ενώ στο µέτρο 103, η σταδιακή αύξηση της ηχητικής έντασης (crescendo) 

είχε καταλήξει σε forte και στη δεσπόζουσα της φα ελάσσονας (ντο – µι – σολ), από 

το επόµενο µέτρο 104, η ένταση του ήχου µειώνεται απότοµα σε pianissimo, καθώς 

εισάγεται η τονική και ταυτόχρονα ο τονικός χώρος της φα ελάσσονας. Παρ’ όλη, 

όµως, τη µείωση της ηχητικής έντασης, η πυκνή µουσική ροή και η χρωµατικότητα 

παραµένουν, οδηγώντας από την τονική (I) της φα ελάσσονας (µ. 104) στη 

δεσπόζουσα (V) της τονικότητας αυτής (µ. 112), από όπου αρχίζει νέος κύκλος των 

πεµπτών µε στόχο την προετοιµασία επαναφοράς της κύριας τονικότητας του 

κοµµατιού (Ντο Μείζονα). Η µετακίνηση αυτή από την τονική στη δεσπόζουσα, 

εµπλουτίζεται επίσης από κατιούσα κίνηση στη γραµµή και των δύο χεριών χωριστά 

(δεξί χέρι: κατιούσα διαβατική κίνηση µε εναλλαγή οκτάβας), στην τονική περιοχή 

της φα ελάσσονας µελωδικής: 



 
 

Κύκλος 5ων – εισαγωγή της οµώνυµης ελάσσονας (ντο ελάσσονα) 

  

Από το µέτρο 111, το ρυθµικό µοτίβο του αριστερού χεριού αλλάζει από 

δέκατα έκτα σε τρίηχα ογδόων και στο µέτρο 112, εισάγεται το µοτιβικό υλικό του 

ενδιάµεσου τµήµατος του δευτερεύοντα τονικού χώρου της Έκθεσης, του οποίου η 

επεξεργασία συνάδει µε την έναρξη κύκλου πεµπτών και τη διαδικασία επαναφοράς 

της αρχικής τονικότητας του κοµµατιού (Ντο Μείζονα). Ο κύκλος πεµπτών ξεκινά 

από τη δεσπόζουσα της φα ελάσσονας και διαµέσου εναλλαγής βαθµίδων V, 

καταλήγει στην τονική της µιb ελάσσονας στο µέτρο 125 (V: Ντο Μείζονα – V: Φα 

Μείζονα – V: Σιb Μείζονα – I: µιb ελάσσονα). Στο µέτρο 126, µε εναρµόνια 

µετατροπία εισάγεται η σι ελάσσονα και από το επόµενο τετράµετρο (µ. 130) µε 

χρωµατική µετατροπία εµφανίζεται η δεσπόζουσα (σολ – σι – ρε) της αρχικής 

τονικότητας (Ντο Μείζονα), µε τη διαφορά ότι σ’ αυτό το σηµείο, πάρα ό,τι 

αναµένεται, η βαθµίδα αυτή οδηγεί στην οµώνυµη ελάσσονα της τονικότητας αυτής, 

στη ντο ελάσσονα (µ. 132) και όχι στην κύρια τονική περιοχή (σηµείο ανατροπής – 

αύξηση της δραµατικότητας πριν την κατάληξη της Ανάπτυξης). 

Το τµήµα της Ανάπτυξης ολοκληρώνεται στο µέτρο 156, έπειτα από 

προέκταση της βαθµίδας της δεσπόζουσας για είκοσι ολόκληρα µέτρα (Tovey 1931, 

σελ. 153). Στο µέτρο αυτό (µ. 156) εισάγεται και η Ντο Μείζονα (αντίθεση µε τη ντο 

ελάσσονα της Ανάπτυξης), η κύρια τονικότητα του κοµµατιού σε συνδυασµό µε την 

επαναφορά και του κύριου θέµατος, σηµατοδοτώντας την έναρξη του επόµενου 

τµήµατος, της Επανέκθεσης. 

 

 

 

 



Απόσπασµα 6 

- µ. 90 – 112: επεξεργασία µοτίβων κύριου θέµατος 

• 1 φράση 

• Φα Μείζονα – κύκλος πεµπτών µε εναλλαγή τονικοτήτων (σολ ελάσσονα – ντο 

ελάσσονα – φα ελάσσονα) 

• Μετάβαση από την I στην V της φα ελάσσονας 

• Μοτίβα: Θ, Θ1, Θ’’, Θ3, Θ3’, Θ3’’. 

- µ. 112 – 156: κύκλος 5ων, επαναφορά της οµώνυµης ελάσσονας (ντο ελάσσονα) – 

επεξεργασία µοτίβων του δευτερεύοντα τονικού χώρου 

• 1 φράση 

• φα ελάσσονα – κύκλος πεµπτών µε εναλλαγή βαθµίδων V9 (V: Ντο Μείζονα – V: 

Φα Μείζονα – V: Σιb Μείζονα – I: µιb ελάσσονα) 

• επαναφορά της ντο ελάσσονας (οµώνυµη της κύριας τονικότητας) – µ. 130 

• προέκταση της V της ντο ελάσσονας (µ. 136 – 156) και κατάληξη µε τέλεια 

πτώση στην I της Ντο Μείζονας (κύρια τονικότητα) 

• Μοτίβα: Δ4, Δ4’, Δ4’’, Δ5, Θ4, Θ4’, Θ2, κΘ2’. 

 



 
 
 
 
 

 
 

   



 

  



Επανέκθεση 

 

Θεµατικό υλικό κύριου τονικού χώρου 

Κύρια θεµατική οµάδα – Κύριο θέµα (Ντο Μείζονα) 

 

 Η Επανέκθεση ξεκινά από το µέτρο 156, επαναφέροντας το κύριο θέµα και 

την κύρια τονικότητα του κοµµατιού (Ντο Μείζονα – διπλή επαναφορά). Τα 

θεµατικά µοτίβα (Θ, Θ1, Θ2) εµφανίζονται σ’ αυτό το σηµείο, ακριβώς µε τη µορφή, 

µε την οποία είχαν αρχικά εκτεθεί κατά το µέρος της Έκθεσης, σχηµατίζοντας και 

πάλι τη χαρακτηριστική κατιούσα χρωµατική κίνηση στο µπάσο, που οδηγεί από την 

τονική (I) στη δεσπόζουσα (V): ντο – σι – σιb – λα – λαb – σολ.  

 Όµως, στη δεύτερη αυτή εµφάνισή της, η κύρια θεµατική οµάδα δε σταµατά 

στη δεσπόζουσα, όπως είχε συµβεί στο αντίστοιχο τµήµα, κατά την Έκθεση. Πριν την 

είσοδο του ενδιάµεσου – µεταβατικού τµήµατος (µ. 174), παρεµβάλλονται έξι µέτρα, 

στα οποία πραγµατοποιείται µετάβαση προς την έκτη - δανειζόµενη από τον 

ελάσσονα τρόπο - βαθµίδα της αρχικής τονικότητας (Λαb Μείζονα). Στο τέλος, 

ωστόσο, του εξάµετρου αυτού (µ. 172), η κύρια τονικότητα (Ντο Μείζονα) 

επιστρέφει και οδηγεί µέσω της δεσπόζουσας σε τέλεια πτώση και στην εισαγωγή του 

επόµενου, µεταβατικού τµήµατος στην τονική75 (µ. 174).  

Με τη µετάβαση αυτή προς τη Λαb Μείζονα, δηµιουργείται ένα ανιόν 

ποίκιλµα (σολ – λαb – σολ) στη συγχορδία της δεσπόζουσας (σολ – σι – ρε) της 

αρχικής τονικότητας (Ντο Μείζονα), το οποίο χρωµατίζει και δραµατοποιεί την 

κατάληξη της κύριας θεµατικής οµάδας σε σχέση µε την πρώτη της εµφάνιση στην 

αρχή του κοµµατιού. 

 

 

                                                
75 Ο Rosen εκλαµβάνει τα εµβόλιµα αυτά µέτρα ως Δευτερεύουσα Ανάπτυξη. Η τονική µετάβαση προς τη Λαb 
Μείζονα (VIο), κατά την κατάληξη του κύριου θέµατος αποτελεί αναφορά στην υποδεσπόζουσα και αυξάνει τη 
δραµατικότητα. Μ’ αυτό τον τρόπο, η επαναφορά και εδραίωση της κύριας τονικότητας (Ντο Μείζονα) ενισχύεται 
ακόµη περισσότερο, ενώ παράλληλα µέσω της προσθήκης αυτής αποφεύγεται και η πιστή επανάληψη του 
αντίστοιχου τµήµατος της Έκθεσης (µ. 1 – 13) (Rosen 1988, σελ. 289 – 290).  
 Στην παρούσα µελέτη αναγνωρίζονται τα παραπάνω χαρακτηριστικά, τα οποία αναφέρει και ο Rosen, 
µε τη διαφορά ότι τα έξι αυτά µέτρα συµπεριλαµβάνονται στην κύρια θεµατική οµάδα, ως ποικιλµατικός 
διανθισµός του αρχικού µουσικού κειµένου και δεν ορίζονται ως Δευτερεύουσα Ανάπτυξη είτε ως ξεχωριστό 
τµήµα. Η µετάβαση στη Λαb Μείζονα είναι πολύ σύντοµη και φευγαλέα και κύριο σκοπό έχει τον εµπλουτισµό 
της χρωµατικότητας, όχι την ανάπτυξη και επεξεργασία των θεµατικών µοτίβων, ένα από τα πιο θεµελιώδη 
χαρακτηριστικά γνωρίσµατα ενός τµήµατος Ανάπτυξης. Εξάλλου, τµήµα Δευτερεύουσας Ανάπτυξης εµφανίζεται 
στα παρακάτω µέτρα (µ. 249 – 283), έπειτα από το δευτερεύον θέµα και το καταληκτικό τµήµα, ακριβώς στο 
σηµείο όπου είχε εισαχθεί και η αρχική Ανάπτυξη του κοµµατιού, παρουσιάζοντας βασικές οµοιότητες µ’ αυτή.  



Απόσπασµα 7 

- µ. 156 – 174: κύριο θέµα 

• 1 φράση 

• Ντο Μείζονα – ενδιάµεση αναφορά στη Λαb Μείζονα (ελάσσονα έκτη) 

• Κατάληξη µε τέλεια πτώση στην I (Ντο Μείζονα) 

• Μοτίβα: Θ, Θ1, Θ2, κΘ2. 

 
Ενδιάµεσο – µεταβατικό τµήµα 

 

 Το τµήµα αυτό ξεκινά από το µέτρο 174 και εµφανίζει ακριβώς το ίδιο 

ρυθµοµελωδικό υλικό µε το αντίστοιχο τµήµα του πρώτου µισού της Έκθεσης (µ. 14 

– 35).  

Όπως ήδη αναφέρθηκε σε προηγούµενο κεφάλαιο, στόχος του ενδιάµεσου 

τµήµατος στην Επανέκθεση δεν είναι η µετάβαση από την τονική (Ι) προς τη 

δεσπόζουσα (V) – ενέργεια που πραγµατοποιείται κατά την Έκθεση -, αλλά η 



παραµονή στην ίδια τονική (I), την κύρια τονικότητα του κοµµατιού, ώστε να 

ολοκληρωθεί η επίλυση και να επανεκτεθεί ολόκληρο το θεµατικό υλικό της Έκθεσης 

(κύριο και δευτερεύον) στην τονική περιοχή αυτή. Στο συγκεκριµένο κοµµάτι, όµως, 

το ενδιάµεσο τµήµα των µέτρων 174 – 196 διατηρεί την αρχική του µεταβατική 

ιδιότητα και οδηγεί από τη Ντο Μείζονα, την κύρια τονική περιοχή, στη σχετική 

ελάσσονα, τη λα ελάσσονα. Η δεσπόζουσα (V) της τονικότητας αυτής προεκτείνεται 

στα µέτρα 184 – 195 και από το µέτρο 192 εισάγεται η Λα Μείζονα, στην οποία 

ξεκινά και το δευτερεύον θέµα, που ακολουθεί (µ. 196). 

Μ’ αυτό τον τρόπο, επιλέγοντας δηλαδή µία τονική περιοχή για το δευτερεύον 

θεµατικό υλικό (Λα Μείζονα), η οποία έχει διαστηµατική σχέση τρίτης κατιούσας 

από την κύρια τονικότητα (Ντο Μείζονα), ο συνθέτης δηµιουργεί µία εξισορροπητική 

σχέση ανάµεσα στα δύο οριακά τµήµατα της µορφής σονάτας, την Έκθεση και την 

Επανέκθεση. Αρχικά, το µεταβατικό τµήµα στο πρώτο µέρος του κοµµατιού 

οδηγούσε στη Μι Μείζονα (ανιούσα τρίτη) και έπειτα στην Επανέκθεση το ίδιο 

τµήµα καταλήγει µία τρίτη χαµηλότερα από την κύρια τονική (Λα Μείζονα). Αν από 

την άλλη πλευρά, εκληφθεί η Μι Μείζονα ως δεσπόζουσα της έκτης βαθµίδας στη 

Ντο Μείζονα, τότε η επίλυσή της κατά το τµήµα της Επανέκθεσης θα πρέπει να γίνει 

στην έκτη αυτή βαθµίδα, η οποία στην προκειµένη περίπτωση είναι η Λα Μείζονα, η 

τονικότητα δηλαδή στην οποία εκτίθεται το δευτερεύον θεµατικό υλικό στην 

Επανέκθεση.  

Εποµένως, η διαδικασία επίλυσης δε διακόπτεται σ’ αυτό το σηµείο, αλλά 

ενισχύεται. Το δεύτερο θέµα εκτέθηκε αρχικά στη Μι Μείζονα (Έκθεση – V της VI), 

θα επιλυθεί στη Λα Μείζονα (Επανέκθεση - VΙ) και τέλος θα επανεµφανιστεί για 

τρίτη φορά (µ. 284 – 295) στη Ντο Μείζονα, την αρχική τονικότητα, 

ολοκληρώνοντας την επίλυση και επαναφέροντας τονική ισορροπία ακριβώς πριν το 

τέλος του κοµµατιού.  

Απόσπασµα 8 

- µ. 174 – 196: ενδιάµεσο – µεταβατικό τµήµα 

• 1 φράση 

• Ντο Μείζονα – µετάβαση στη Λα Μείζονα (µέσω της λα ελάσσονας) 

• Κατάληξη στην I της Λα Μείζονας (µ. 196) µέσω προέκτασης της δεσπόζουσας 

µε έβδοµη (V7) (µ. 184 – 195) 

• Μοτίβα: Θ’, Θ1’, Θ2’, Θ2’’, Μ, Μ1. 



 
Θεµατικό υλικό δευτερεύοντα τονικού χώρου 

 Δευτερεύουσα θεµατική οµάδα - Δευτερεύον θέµα (Λα Μείζονα, περίοδος) 

 

 Έπειτα από την ολοκλήρωση της µετάβασης στην τονική περιοχή της Λα 

Μείζονας κατά το ενδιάµεσο – µεταβατικό τµήµα, εισάγεται το δευτερεύον θέµα στο 

µέτρο 196, στην τονική (I) της τονικότητας αυτής. Το θέµα αυτό, όπως ήδη 

αναφέρθηκε, απαρτίζεται από δύο οχτάµετρες φράσεις - περίοδος (µ. 196 – 203 και µ. 



204 – 211), εκ των οποίων η δεύτερη αποτελεί µία πιο διανθισµένη επανάληψη της 

πρώτης (τρίηχα ογδόων). 

 Ωστόσο, παρά το γεγονός ότι το δευτερεύον θεµατικό υλικό ξεκινά στη Λα 

Μείζονα, για τους λόγους επίλυσης που ήδη επισηµάνθηκαν, αµέσως µετά την 

ολοκλήρωση του πρώτου τετραµέτρου της πρώτης φράσης του θέµατος αυτού (µ. 196 

– 199), πραγµατοποιείται µετατροπία στη Ντο Μείζονα (µ. 200), στην αρχική 

τονικότητα του κοµµατιού. Στην τονική της Ντο Μείζονας, καταλήγει η πρώτη 

φράση του θέµατος µε τέλεια πτώση (µ. 203) και η ίδια τονική περιοχή συνεχίζει έως 

και την κατάληξη της δεύτερης φράσης, η οποία καταλήγει επίσης µε τέλεια πτώση 

στην τονική αυτής (µ. 211). 

 Εποµένως, η Λα Μείζονα δεν αντιστοιχεί πλήρως σε ολόκληρο το θεµατικό 

υλικό του δευτερεύοντος τονικού χώρου της Έκθεσης. Απλά αναφέρεται µε σκοπό 

την επίλυση της Μι Μείζονας, της αρχικής δευτερεύουσας τονικότητας [(V)VI – VI]. 

Τα υπόλοιπα µοτίβα του θέµατος αυτού εκτίθενται στην αρχική τονικότητα (Ντο 

Μείζονα), σύµφωνα µε τις διεργασίες επίλυσης, που πραγµατοποιούνται κατά το 

τµήµα της Επανέκθεσης. Γι’ αυτό το λόγο και στο τέλος του κοµµατιού (2η 

Επανέκθεση - µ. 284 – 295) επανεµφανίζεται µόνο η πρώτη φράση του 

δευτερεύοντος θέµατος στη Ντο Μείζονα – δηλαδή το θεµατικό υλικό εκείνο το 

οποίο παρουσιάζεται εδώ στη Λα Μείζονα - και όχι ολόκληρο το δεύτερο θέµα, έτσι 

ώστε να επανεκτεθεί ολόκληρο το θεµατικό υλικό του δευτερεύοντα τονικού χώρου 

στην κύρια τονική περιοχή και να ολοκληρωθεί η διαδικασία της τονικής επίλυσης. 

 

 

Απόσπασµα 9 

- 196 – 211: δευτερεύον θέµα 

• 2 φράσεις (περίοδος) 

o 1η φράση, µ. 196 – 203: Λα Μείζονα (µ. 196 – 199) – µ. 200: µετατροπία 

στη Ντο Μείζονα και κατάληξη µε τέλεια πτώση στην I. 

o 2η φράση, µ. 204 – 211: Ντο Μείζονα – κατάληξη µε τέλεια δοµική πτώση 

στην I. 

• Μοτίβα: Δ, Δ’, Δ1, Δ1’. 



 
 

Ενδιάµεσο – µεταβατικό τµήµα 

 

 Το ενδιάµεσο τµήµα, το οποίο ακολουθεί τη δευτερεύουσα θεµατική οµάδα 

και εκτυλίσσεται στα µέτρα 211 – 235, εµφανίζει ακριβώς το ίδιο θεµατικό υλικό µε 

το αντίστοιχο ενδιάµεσο τµήµα των µέτρων 50 – 74 της Έκθεσης και εισάγεται 

τονικά µεταφερµένο στη Ντο Μείζονα, την  κύρια τονικότητα του κοµµατιού. Μ’ 

αυτό τον τρόπο, συνεχίζεται και διατηρείται η πρωταρχική λειτουργικότητα του 

τµήµατος της Επανέκθεσης, δηλαδή η επαναφορά των ρυθµοµελωδικών µοτίβων της 

Έκθεσης και η επανέκθεσή τους στην αρχική τονική περιοχή (Ντο Μείζονα), µε 

σκοπό την επίλυση κάθε διαφωνίας, την εκτόνωση της δραµατικότητας και την 

επίτευξη τονικής και δοµικής ισορροπίας. 

 Οι διεργασίες, οι οποίες αρχικά είχαν πραγµατοποιηθεί κατά το αντίστοιχο 

ενδιάµεσο τµήµα της Έκθεσης (µ. 50 – 74), συνεχίζουν να συµβαίνουν και στα µέτρα 

αυτά (µ. 211 – 235), θέτοντας ως στόχο την παράταση της κατάληξης του 

δευτερεύοντος θέµατος (µ. 210 – 211) και την καθυστέρηση της τέλειας δοµικής 

πτώσης στην κύρια τονική περιοχή (Ντο Μείζονα – καταληκτικό τµήµα), διαµέσου 



αύξησης της εκφραστικής έντασης (συµπύκνωση ρυθµικού µοτίβου, παρενθετικές 

δεσπόζουσες) και της απουσίας σταθερής τέλειας πτώσης κατά την ολοκλήρωση του 

τµήµατος αυτού (µ. 234: , τετράφωνη δεσπόζουσα σε πρώτη αναστροφή – µ. 

235: Ι). 

 

 

 

Απόσπασµα 10 

- µ. 211 – 235: ενδιάµεσο – µεταβατικό τµήµα 

• 1 φράση 

• Ντο Μείζονα – παράταση της τέλειας πτώσης των µέτρων 210 – 211 και 

κατάληξη στην I ( - I) 

• ανοιχτή ενότητα: συνέχιση του ρυθµικού µοτίβου των τρίηχων ογδόων του 

δευτερεύοντος θέµατος και συµπύκνωσή του σε δέκατα έκτα µε στόχο την 

κορύφωση της δραµατικότητας (παράθεση της παρενθετικής δεσπόζουσας της IV 

και της V) 

• Μοτίβα: Δ2, Μ’, Μ2, Μ’’. 

 

 

 

 



  
 
Καταληκτικό τµήµα 

 

 Στο σηµείο αυτό (µ. 235), σύµφωνα και µε τη διάταξη που παρουσιάστηκε 

αρχικά κατά το µέρος της Έκθεσης (µ. 74 – 90), εισάγεται το καταληκτικό τµήµα, το 

οποίο όµως εδώ (Επανέκθεση) εµφανίζεται τονικά µεταφερµένο στη Ντο Μείζονα 

(την αρχική τονικότητα). Τα ρυθµοµελωδικά µοτίβα του τµήµατος αυτού (Θ2’, Δ3, 

Δ3’, Κ) είναι ακριβώς ίδια µε τα µοτίβα του αντίστοιχου τµήµατος της Έκθεσης, 

καθώς επίσης οµοιάζουν µεταξύ τους και οι διεργασίες που συντελούνται σε κάθε ένα 

από τα τµήµατα αυτά.  



 Στα µέτρα 242 – 243 πραγµατοποιείται η τέλεια δοµική πτώση στη Ντο 

Μείζονα και µε την προέκτασή της στα µέτρα 244 - 245, καθιερώνεται η κύρια 

τονικότητα του κοµµατιού. Όµως, ενώ από αυτό το σηµείο και έπειτα θα έπρεπε 

κανονικά να αναµένεται η ολοκλήρωση της Επανέκθεσης και συνεπώς το ουσιαστικό 

τέλος του κοµµατιού, το µοτίβο Κ συνεχίζεται διατηρώντας την αρχική µεταβατική 

του ιδιότητα (σηµείο ανατροπής), οδηγώντας στη Φα Μείζονα, την υποδεσπόζουσα 

της αρχικής τονικής περιοχής (µ. 245). Η Φα Μείζονα µε τη σειρά της οδηγεί στη φα 

ελάσσονα (µ. 247) και έπειτα, στο µέτρο 249, ακολουθεί απροσδόκητη πτώση (V – 

VI) και εισάγεται η Ρεb Μείζονα και το µοτίβο του κύριου θέµατος του κοµµατιού 

(Θ), µεταφερµένο στην τονική αυτή περιοχή. 

 Η νέα αυτή µετάβαση και αποµάκρυνση από την κύρια τονική (Ντο Μείζονα) 

ουσιαστικά αποσκοπεί στην προσθήκη ενός νέου τµήµατος Δευτερεύουσας 

Ανάπτυξης (µ. 249). Το πρόσθετο αυτό τµήµα εισάγεται εδώ µε αφορµή την ανάγκη 

για εκ νέου επαναφορά του δευτερεύοντος θεµατικού υλικού, το οποίο δεν είχε 

επανεκτεθεί αρχικά στην κύρια τονικότητα (δευτερεύον θέµα – 1η φράση, 1ο 

τετράµετρο, µ. 196 - 200). 

 Το καταληκτικό τµήµα των µέτρων 235 – 249, καταλήγει µε απροσδόκητη 

πτώση στη φα ελάσσονα και µε διατονική µετατροπία εισάγεται η Ρεb Μείζονα και 

το εµβόλιµο τµήµα της Δευτερεύουσας Ανάπτυξης, που ακολουθεί. 

 

Απόσπασµα 11 

- µ. 235 – 249: καταληκτικό τµήµα 

• 3 φράσεις: 

o 1η φρ., µ. 235 – 239: Ντο Μείζονα, µε αναφορά στη ντο ελάσσονα – 

τέλεια δοµική πτώση στη Ντο Μείζονα 

o 2η φρ., µ. 239 – 243: Ντο Μείζονα, 1 οκτάβα χαµηλότερα – τέλεια δοµική 

πτώση στη Ντο Μείζονα 

o 3η φρ., µ. 243 – 249: Ντο Μείζονα – Φα Μείζονα – φα ελάσσονα => 

απροσδόκητη πτώση στη φα ελάσσονα, διατονική µετατροπία στη Ρεb 

Μείζονα 

• Μοτίβα:  Θ2’, Δ3, Δ3’, Κ 



 
Δευτερεύουσα Ανάπτυξη 

 

 Το εµβόλιµο τµήµα της Δευτερεύουσας Ανάπτυξης ξεκινά από το µέτρο 249, 

στη Ρεb Μείζονα, µε το βασικό µοτίβο Θ του κύριου θέµατος76. Το τµήµα αυτό των 

µέτρων 249 – 284 εµφανίζει εκτός των άλλων πολλά στοιχεία όµοια µε το κύριο 

τµήµα της Ανάπτυξης, το οποίο εισήχθη κατά την αρχή του δεύτερου µέρους του 

κοµµατιού (µ. 90 – 156): αφετηρία µε το κύριο θέµα σε τονική µεταφορά, διαβατικές 

κινήσεις µε εναλλαγή οκτάβας, διάσπαση και ανάπτυξη των µοτίβων Θ και Θ1 του 

κύριου θέµατος, µέγιστη κορύφωση της δραµατικότητας (συµπύκνωση 

ρυθµοµελωδικών µοτίβων), απόδοση ιδιαίτερης έµφασης στην υποδεσπόζουσα 

(προέκταση της 4ης µελωδικής βαθµίδας της Ντο – φα), κατάληξη µε ιδιαίτερο 

τονισµό (κορόνα) στη δεσπόζουσα (V). Οι οµοιότητες αυτές αποτελούν και τα 

πρωταρχικά κριτήρια προσδιορισµού των συγκεκριµένων µέτρων ως τµήµα 

Ανάπτυξης. 
                                                
76 Στη βιβλιογραφία, σε ορισµένες πηγές, αναφέρεται ότι από αυτό το σηµείο (µ. 249)  ξεκινά η τελική coda του 
κοµµατιού (Tovey 1998, σελ. 154 – 155). Όµως, σε προηγούµενο κεφάλαιο έχει επισηµανθεί ότι η λειτουργία της 
coda είναι η παράταση της τέλειας δοµικής πτώσης στην τονική, η οποία έχει ήδη πραγµατοποιηθεί µε το τέλος 
του καταληκτικού τµήµατος και γενικότερα η επίλυση της διαφωνίας και η εκτόνωση της δραµατικότητας.  

Το τµήµα αυτό (µ. 249 – 284) µπορεί να ακολουθεί το καταληκτικό τµήµα, όµως, δεν αποτελεί 
παράταση τέλειας πτώσης στην κύρια τονικότητα. Το καταληκτικό τµήµα είχε καταλήξει στο µέτρο 249, µε 
απροσδόκητη πτώση στη φα ελάσσονα και το νέο αυτό τµήµα ξεκινά από τη Ρεb Μείζονα και στόχος του είναι η 
επεξεργασία µοτίβων και η κλιµάκωση του δραµατικού στοιχείου.  Επίσης, εµφανίζει πολλά όµοια στοιχεία και µε 
την κύρια Ανάπτυξη του κοµµατιού.   



 Αρχικός στόχος της δευτερεύουσας αυτής Ανάπτυξης είναι η προσωρινή 

αποµάκρυνση από την κύρια τονικότητα του κοµµατιού (Ντο Μείζονα), η οποία 

συντελείται στα µέτρα 249 – 253 (Ρεb Μείζονα). Έπειτα µέσω επεξεργασίας µοτίβων 

(Θ, Θ1, Θ’’, Θ1’’, Θ3) και κορύφωσης της εκφραστικής έντασης διεξάγεται η 

ολοκληρωτική επαναφορά της κύριας τονικότητας της σύνθεσης, η οποία θα 

οδηγήσει στην πλήρη επανέκθεση του δευτερεύοντος θεµατικού υλικού και στο τέλος 

του κοµµατιού. Η επαναφορά της τονικής πραγµατοποιείται µέσω µίας πορείας 

διαβατικής ανάβασης και συνεχούς πύκνωσης του µουσικού κειµένου στη µελωδική 

γραµµή και των δύο χεριών, κατά την οποία προεκτείνεται ο φθόγγος φα (τέταρτη 

µελωδική βαθµίδα της Ντο Μείζονας), όπου και καταλήγει το τµήµα αυτό στο µέτρο 

283 (σολ – σι – ρε - φα: τετράφωνη δεσπόζουσα – V7).  

 Ο φθόγγος φα από αυτό το σηµείο και έπειτα θα οδηγήσει σε τέλεια δοµική 

πτώση στην κύρια τονικότητα (Ντο Μείζονα:  - µι, ρε, ντο), εδραιώνοντάς την 

και σηµαίνοντας τη δοµική ολοκλήρωση ολόκληρης της µορφής. 

Απόσπασµα 12 

- µ. 249 – 284: Δευτερεύουσα Ανάπτυξη 

• 1 φράση 

• Ρεb Μείζονα – χρωµατική µετατροπία στη ντο ελάσσονα (µ. 254) – Ντο Μείζονα 

(µ. 261) 

• Προέκταση της 4ης µελωδικής βαθµίδας (φα) - κατάληξη στην τονική της Ντο 

Μείζονας µέσω της δεσπόζουσας µε έβδοµη (V7: σολ – σι – ρε - φα) 

• Μοτίβα: Θ, Θ1, Θ’’, Θ3, Θ1’’, Δ5, Θ4’’κΘ2’’, Μ2’. 

 



 

 



Δεύτερη Επανέκθεση  

1η φράση του δευτερεύοντος θέµατος στην I 

 

 Κατά τη διάρκεια της Δευτερεύουσας Ανάπτυξης (µ. 249 – 284), για 

τελευταία φορά είχε κλιµακωθεί η εκφραστική ένταση και το δραµατικό στοιχείο, 

οδηγώντας στη δυναµική επάνοδο της αρχικής και κύριας τονικότητας της σύνθεσης, 

τη Ντο Μείζονα, µέσω της επεξεργασίας των θεµατικών µοτίβων και την προέκταση 

της υποδεσπόζουσας (IV) και της τέταρτης µελωδικής βαθµίδας του κύριου τονικού 

χώρου ( - φα).  

Από το µέτρο 284, εισάγεται η πρώτη φράση του δευτερεύοντος θέµατος στην 

τονική (I), η οποία κατά την αρχή της Επανέκθεσης είχε εµφανιστεί στη Λα Μείζονα. 

Μ’ αυτό τον τρόπο, ολοκληρώνεται η διαδικασία επίλυσης και εδραιώνεται η κύρια 

τονική περιοχή, καθώς η τέταρτη µελωδική βαθµίδα (φα) της κατάληξης της 

Δευτερεύουσας Ανάπτυξης (V: σολ – σι – ρε – φα) θα οδηγήσει σε τέλεια δοµική 

πτώση στη Ντο Μείζονα ( : µι – ρε – ντο), στο τέλος της συγκεκριµένης 

φράσης (µ. 295) και στη δοµική ολοκλήρωση της σύνθεσης αυτής77. 

 

Coda 

 

 Στο σηµείο αυτό (µ. 295), η κύρια τονικότητα του κοµµατιού έχει εδραιωθεί 

µε την τέλεια δοµική πτώση κατά την επαναφορά του δευτερεύοντος θέµατος, 

επιλύοντας σταδιακά κάθε διαφωνία και αποκαθιστώντας τη τονική και δοµική 

ισορροπία της σύνθεσης. Από το µέτρο 295, επανεισάγεται το κύριο θέµα του 

κοµµατιού, µέσω του οποίου προεκτείνεται η τέλεια αυτή πτώση, ενώ η 

χαρακτηριστική κατιούσα χρωµατική κίνηση στη γραµµή του αριστερού χεριού (ντο 

– σι – σιb – λα – λαb – σολ) θα οδηγήσει µέσω της δεσπόζουσας στην τονική και στο 

θριαµβευτικό τέλος ολόκληρου του κοµµατιού. 
                                                
77 Στο τµήµα της Δευτερεύουσας Ανάπτυξης παραπάνω, είχε αναφερθεί ότι η 4η µελωδική βαθµίδα της Ντο 
Μείζονας (φα) προεκτείνεται µέσω µίας πορείας συνεχούς διαβατικής ανάβασης. Η πορεία αυτή ξεκινά από το 
µέτρο 263 και κορυφώνεται στα µέτρα 282 και 283, µε το φθόγγο φα να έχει καταλήξει µία οκτάβα υψηλότερα για 
κάθε µελωδική γραµµή (παρακλάδι) αυτής της ανάβασης. Στη δεύτερη Επανέκθεση και στην coda, που 
ακολουθεί, το φα κάθε οκτάβας λύνεται προς το µι σε διαφορετική χρονική στιγµή και στη συνέχεια καταλήγει 
µέσω του ρε στο ντο, για την ολοκλήρωση της τέλειας δοµικής πτώσης. 
 Κατά την επανέκθεση του δευτερεύοντος θέµατος, επίσης, ο φθόγγος φα επανεµφανίζεται, ώστε να 
οδηγήσει ακόµη µία φορά σε τέλεια πτώση στην τονική, εξυπηρετώντας στην παράταση της συγκεκριµένης 
κατάληξης, η οποία διεξάγεται κατά την coda. Σ’ αυτή τη φάση, ο φθόγγος φα εισάγεται και πάλι σε διαφορετικές 
οκτάβες, αλλά κάθε µελωδική γραµµή, η οποία περιλαµβάνει  το φθόγγο αυτό, βρίσκεται µία οκτάβα χαµηλότερα 
από την αντίστοιχή της των µέτρων 282 έως 283. Μ’ αυτό τον τρόπο, η δραµατικότητα εκτονώνεται µέσω αυτής 
της αποκορύφωσης και οδηγεί οµαλά προς τη λήξη του µέρους αυτού. 



Απόσπασµα 13 

- µ. 284 – 295: 1η φράση δευτερεύοντος θέµατος στην I 

• 1 φράση 

• Ντο Μείζονα - τέλεια δοµική πτώση στη Ντο Μείζονα 

• Μοτίβα: Δ, Δ1’’ 

- µ. 295 – 302: coda 

• Επαναφορά του κύριου θέµατος 

• Προέκταση της τέλειας δοµικής πτώσης στη Ντο Μείζονα – χρωµατική κατιούσα 

κίνηση στο µπάσο (ντο – σι – σιb – λα – λαb – σολ -> ντο) και τέλεια πτώση στην 

I 

• Μοτίβα: Θ, κΘ2. 

 
 

 

 

 

 

 



Συνοπτικός πίνακας οργάνωσης της δοµής ολόκληρου του κοµµατιού 

 
Ανάπτυξη µ. 90 - 156   
1η φράση -      

επεξ.µοτ. κύριου θεµ. µ. 90 - 112 Φα Μειζ. - κύκλος 5ων -> φα ελ. (µ. 104)    
IV - 
IVo 

   
φα ελασ.: µετάβαση από την I στην V (µ. 
112)  

   Θ, Θ1, Θ’’, Θ3, Θ3’, Θ3’’  
2η φράση -      
κύκλος 5ων,      
επαν.της οµώνυµης ελασ. (ντο 
ελ.) µ. 112 - 156 επεξ. µοτ. δευτ.τον.χ.  

   
φα ελασ. - κύκλος 5ων (µιb ελ.) - επαν. της 
ντο ελασ. (οµώνυµη της αρχ.)  Io 

   επέκταση της V της ντο ελ. (µ. 136 - 156)                                               V 
   κατάληξη µε τελ.πτ. (V - I) στη Ντο Μειζ.  
    Δ4, Δ4’, Δ4’’, Δ5, Θ4, Θ4’, Θ2, κΘ2’  

 

Επανέκθεση µ. 156 - 249   
Θεµ. υλ. κυρ. τον. χ µ. 156 - 196    
Κύρια θεµ. οµ. -     I 
Κύριο θέµα µ. 156 - 174 1 φράση  
   Ντο Μειζ. - ενδιαµ. αναφορά στη Λαb Μειζ.   

Beethoven 
σονάτα για 
πιάνο op. 53 - α' µέρος (Ντο Μείζ.)  

Έκθεση µ. 1 - 90   
Κυρ. τον.χ. µ. 1 - 35 Ντο Μείζονα Ι 
Κυρ. θεµ. οµ. -     
Κύριο θέµα µ. 1 - 13 1 φράση  
   Ντο Μ. - καταλ. στην V  
   Θ, Θ1, Θ2, κΘ2  
Ενδιαµ.- µεταβ. τµ. µ. 14 - 35 1 φράση  
   Ντο Μ. - µετάβαση µέσω της µι ελ. στη Μι Μ.  
   κατάληξη: V7 - I (Μι Μειζ.)  
    Θ', Θ1', Θ2', Θ2'', Μ, Μ1  
Δευτ. τον. χ. µ. 35 - 90 Μι Μείζονα (V)VI 
Δευτ. θεµ.οµ. -     
Δευτ. θέµα µ. 35 - 50 2 φράσεις (περίοδος)  
   1η φρ.: µ. 35 - 42 (Μι Μειζ. - τελ.πτ. στην I)  

   
2η φρ.: µ. 43 - 50 (Μι Μειζ. - τελ.δοµ.πτ. στην 
I)  

   Δ, Δ', Δ1, Δ1'  
Ενδιαµ.- µεταβ. τµ. µ. 50 - 74 1 φράση  
   Μι Μειζ. - παράταση της τελ.πτ. (µ. 49 - 50)  
   κατάληξη: V5/6 - I   
   Δ2, Μ', κΘ2', Μ2, Μ''  
Καταλ. τµ. µ. 74 - 90 3 φράσεις  
   1η φρ.: µ. 74 - 78 (µι ελ. - τελ.δοµ.πτ στην I)  

   
2η φρ.: µ. 78 - 82 (µι ελ.: 1 οκτ. χαµηλ. - 
τελ.δοµ.πτ.στην I)  

   
3η φρ.: µ. 82 - 85 (µι ελ.  - τελ.δοµ.πτ. στη 
Ντο Μειζ.)           I 

  
        -  µ. 82 - 90 (µι ελ. -> Ντο Μειζ. -> 
τελ.δοµ.πτ. στη Φα Μειζ.)  

    Θ2', Δ3, Δ3', Κ  



   κατάληξη: τελ.πτ. στην I (Ντο Μειζ.)  
  Θ, Θ1, Θ2, κΘ2 VI 
Ενδιαµ.-µετ. τµ. µ. 174 - 196 1 φράση  

  
Ντο Μειζ. - µετάβαση στη Λα Μειζ. (µέσω 
της λα ελασ.)  

  κατάληξη: V7 - I (Λα Μειζ.)  
    Θ’, Θ1’, Θ2’, Θ2’’, Μ, Μ1  
Θεµ. υλ.  δευτ. τον. χ. µ. 196 - 249    
Δευτ. θεµ.οµ. -     
Δευτ. θέµα µ. 196 - 211 2 φράσεις (περίοδος)  

   
1η φρ.: µ. 196 - 203 (Λα Μειζ. - µ. 200: Ντο 
Μειζ. -> τελ.πτ. στην I) Ι 

   
2η φρ.: µ. 204 - 211 (Ντο Μειζ. - τελ.δοµ.πτ. 
στην I)  

   Δ, Δ', Δ1, Δ1'  
Ενδιαµ.-µεταβ. τµ. µ. 211 - 235 1 φράση  

   
Ντο Μειζ. - παράταση της τελ.πτ. (µ. 210 - 
211)  

   κατάληξη: V5/6 - I   
   Δ2, Μ', κΘ2', Μ2, Μ''  
Καταληκτικό τµ. µ. 235 - 249 3 φράσεις  

   
1η φρ.: µ. 235 - 239 (Ντο Μειζ. - τελ.δοµ.πτ 
στην I)  

   
2η φρ.: µ. 239 - 243 (Ντο Μειζ.: 1 οκτ. 
χαµηλ. - τελ.δοµ.πτ.στην I)  

   
3η φρ.: µ. 243 - 249 (Ντο Μειζ.-> Φα Μειζ.-> 
φα ελασ.           

IV - 
IVo 

   
           κατάληξη: V - VI (φα ελ.)-> διατον. 
µετατρ. στη Ρεb Μειζ. 

IIN ή 
(VI)IVο 

    Θ2', Δ3, Δ3', Κ  
Δευτερεύουσα Ανάπτυξη µ. 249 - 284 1 φράση  

   
Ρεb Μειζ.-> χρωµατ. µετατρ. στη ντο ελ. -> 
Ντο Μείζονα  

   
προέκτ. της 4ης µελωδ. βαθµ. (φα) - καταλ. 
στην Ι (µέσω της V7) V7  

    Θ, Θ1, Θ’’, Θ3, Θ1’’, Δ5, Θ4’’κΘ2’’, Μ2’  
Δεύτερη Επανέκθεση µ. 284 - 302    
1η φρ. Δευτ. θεµ. στην I µ. 284 - 295 1 φράση I 
   Ντο Μειζ. - τέλεια δοµική πτώση στην I  
   Δ, Δ1''  
Coda µ. 295 - 302 1 φράση  

   
προέκτ. της τελ.δοµ.πτ. στην Ντο Μειζ. - 
κατάληξη στην I (V - I)  

   τέλος κοµµατιού  
    Θ, κΘ2  

 

6.2.3. Συµπεράσµατα 

 

 Όπως αναφέρθηκε και στην αρχή του κεφαλαίου αυτού, βασικό 

χαρακτηριστικό γνώρισµα του συγκεκριµένου κοµµατιού, το οποίο εκπορεύεται 

κυρίως από τον τρόπο οργάνωσης και επεξεργασίας του µοτιβικού υλικού (δέκατα 



έκτα και τρίηχα ογδόων, έλλειψη συχνών σηµείων ανάπαυλας), είναι η έντονη 

παρορµητικότητα και η αίσθηση της συνεχούς ώθησης, στοιχεία που µεγιστοποιούν 

στο έπακρο τη δραµατικότητα σε συνδυασµό µε το αρµονικό υπόβαθρο και µε τη 

γενικότερη οµαδοποίηση των τµηµάτων. Εξαιτίας, µάλιστα, αυτού του 

παρορµητισµού, δηµιουργείται ιδιαίτερη εντύπωση από τη λυρικότητα, που 

παρουσιάζει το δευτερεύον θέµα, η οποία επαυξάνει την αντιθετικότητα ανάµεσα στο 

θεµατικό υλικό των δύο τονικών χώρων της Έκθεσης (κύριο θέµα: δυναµισµός – 

δευτερεύον θέµα: λυρικότητα, οµοφωνία). Το στοιχείο αυτό αποτελεί ένα από τα πιο 

θεµελιώδη χαρακτηριστικά της µορφής σονάτας και από τον Beethoven και εξής, 

κυρίως κατά τον 19ο αιώνα, η χρήση του γίνεται περισσότερο συστηµατική κατά την 

οργάνωση του θεµατικού υλικού της Έκθεσης, διαχωρίζοντας εµφανέστερα και σε 

µεγαλύτερο βαθµό το πρώτο µέρος της µορφής σονάτας σε δύο ξεκάθαρα τµήµατα 

διαφορετικού ύφους και χαρακτήρα (masculine: αρσενικό, κύριο θέµα – feminine: 

θηλυκό, δευτερεύον θέµα). 

 Αναφορικά µε τη µεταξύ σχέση των δύο τονικών χώρων της Έκθεσης, επίσης, 

παρατηρείται στο κοµµάτι αυτό ακόµη µία πολύ σηµαντική ιδιαιτερότητα. Ενώ το 

κύριο θέµα ξεκινά ως είθισται στην κύρια τονική περιοχή (Ντο Μείζονα) και 

γενικότερα το πρώτο µισό της Έκθεσης εκτυλίσσεται στον κύριο αυτό τονικό χώρο, 

κατά το ενδιάµεσο τµήµα πραγµατοποιείται µετάβαση όχι προς τη δεσπόζουσα, όπως 

αναµένεται, αλλά προς µία πιο αποµακρυσµένη τονικότητα, τη Μι Μείζονα. Η νέα 

αυτή τονική περιοχή έχει συγγένεια ανιόντος διαστήµατος τρίτης µεγάλης µε την 

κύρια τονικότητα και µεγεθύνει και τονικά την αντίθεση των δύο τµηµάτων της 

Έκθεσης σε συνδυασµό και µε τον διαφορετικό χαρακτήρα των δύο θεµάτων. Επίσης, 

η παρουσία µίας τόσο αποµακρυσµένης τονικής περιοχής καθιστά ακόµη µεγαλύτερη 

την ανάγκη για επίλυση και τονική ισορροπία, συµβάλλοντας στη γενικότερη 

προβολή του δραµατικού στοιχείου και της εκφραστικότητας (Το ίδιο συναντάται και 

κατά την Επανέκθεση, όπου το κύριο θέµα εισάγεται στην Ντο Μείζονα και το 

δευτερεύον θέµα στη Λα Μείζονα). 

 Παράλληλα µε τον εκ διαµέτρου αντίθετο χαρακτήρα των δύο τµηµάτων του 

πρώτου µέρους της µορφής σονάτας, ωστόσο, παρατηρείται διαφορά και στην έκτασή 

τους, καθώς ο δευτερεύων τονικός χώρος τείνει να επιµηκύνεται µέσω της προσθήκης 

ενδιάµεσου – µεταβατικού τµήµατος, το οποίο παρατείνει την κατάληξη και 

εδραίωση της δευτερεύουσας τονικής περιοχής (Αντιστοίχως κατά την Επανέκθεση 

καθυστερεί την κατάληξη στην κύρια τονικότητα). Αυτό το χαρακτηριστικό 



εµφανίζεται πολύ περισσότερο διευρυµένο και στο επόµενο κοµµάτι, το οποίο 

αναλύεται στο κεφάλαιο αυτό (πρώτο µέρος του κουαρτέτου εγχόρδων op. 161 του 

Schubert).  

 Στο τµήµα της Ανάπτυξης, στο συγκεκριµένο κοµµάτι, το κύριο µέρος 

καταλαµβάνει η τονική περιοχή της υποδεσπόζουσας (Φα Μείζονα) και κυρίως η 

τονικότητα της ελάσσονας υποδεσπόζουσας (φα ελάσσονα), τεχνική η οποία 

ακολουθείται σε αρκετές από τις συνθέσεις µορφής σονάτας. Όπως αναφέρθηκε, η 

έµφαση στην τονικότητα της υποδεσπόζουσας προετοιµάζει και συµπληρώνει µαζί µε 

την παράταση της συγχορδίας της δεσπόζουσας, που έπεται (κατάληξη Ανάπτυξης), 

την επερχόµενη άφιξη της τονικής και ταυτόχρονα την έναρξη του τµήµατος της 

Επανέκθεσης (IV – V – I).  Στη συγκεκριµένη σύνθεση έπειτα από την τονική 

περιοχή της ελάσσονας υποδεσπόζουσας εισάγεται η οµώνυµη ελάσσονα κύρια 

τονική περιοχή (ντο ελάσσονα) και αυτής η δεσπόζουσα προεκτείνεται. Μ’ αυτό τον 

τρόπο, η είσοδος της Μείζονας τονικής (Ντο Μείζονα) κατά την έναρξη της 

Επανέκθεσης δηµιουργεί έντονη αντίθεση και δραµατικότητα, καθώς επανέρχονται 

τα αρχικά µέτρα του κοµµατιού. 

 Στο τµήµα της Επανέκθεσης, εµφανίζεται ένα πολύ ξεχωριστό και σηµαντικό 

χαρακτηριστικό, όσον αφορά την εξελικτική πορεία της µορφής σονάτας: το 

εµβόλιµο τµήµα της Δευτερεύουσας Ανάπτυξης. Το στοιχείο αυτό παρατηρείται για 

πρώτη φορά στις συνθέσεις του Beethoven και έχει ως στόχο την εκ νέου επαναφορά 

της κύριας τονικής περιοχής, µε σκοπό την ολοκλήρωση της επανέκθεσης του 

θεµατικού υλικού της Έκθεσης, το οποίο δεν είχε αρχικά επανεκτεθεί στην κύρια 

τονική περιοχή, ώστε να επέλθει η πλήρης επίλυση και εδραίωση της τονικής.  

 Το πρώτο µέρος της σονάτας op. 53 του Beethoven, όπως επισηµάνθηκε και 

κατά την εισαγωγή, διακρίνεται για τη διευρυµένη του έκταση και την δεξιοτεχνική 

του δυσκολία. Κάθε µοτίβο, κάθε τµήµα της σύνθεσης αυτής περικλείει και ένα 

στοιχείο µοναδικό, το οποίο υπερβαίνει το γενικό πρότυπο της µορφής σονάτας, 

προσδίδοντας στην τελευταία νέες διαστάσεις και συµβάλλοντας καίρια στην εξέλιξή 

της, εισάγοντας παράλληλα ορισµένα θεµελιώδη χαρακτηριστικά, τα οποία 

αποτέλεσαν αργότερα κατά τον 19ο αιώνα αφετηρία νεωτερισµών και περαιτέρω 

εξελίξεων.  

 

 

 



6.3. Schubert, κουαρτέτο εγχόρδων op. 161 (D 887) – α’ µέρος (Σολ 

Μείζονα) 

 
6.3.1. Γενικά στοιχεία 

 

 Σύµφωνα µε το άρθρο του Burstein σχετικά µε το κουαρτέτο op. 161 του 

Schubert (Lyrisism, Structure, and Gender in Schubert’s G Major String Quartet) 

είναι ευρέως γνωστό και αποδεκτό, ότι ο λυρισµός αποτελεί ένα από τα πιο 

αντιπροσωπευτικά χαρακτηριστικά γνωρίσµατα της µουσικής αυτού του συνθέτη. 

Ακόµη και στα έργα του, τα οποία έχουν γραφτεί αποκλειστικά για ενόργανη 

µουσική, το στοιχείο αυτό κυριαρχεί και ενισχύεται ιδιαίτερα, προσδίδοντας στις 

συνθέσεις ένα ανεπαίσθητο «πνεύµα τραγουδιού» (“spirit of song”) (Burstein 1997, 

σελ. 51). Η προαγωγή της λυρικότητας υποστηρίζεται σε κάθε περίπτωση από την 

οργάνωση της δοµής και των θεµατικών µοτίβων και ενισχύεται από το αρµονικό 

υπόβαθρο, δηµιουργώντας µ’ αυτό τον τρόπο µία εκφραστική ανάπαυλα από τον 

δυναµισµό και την αίσθηση συνεχούς κινητικότητας, που χαρακτηρίζουν συνήθως τις 

µεγάλου εύρους συνθέσεις (Burstein 1997, σελ. 52). 

Στο συγκεκριµένο κουαρτέτο έντονη λυρικότητα εµφανίζεται κατά το δεύτερο 

µισό του µέρους της Έκθεσης, στα πλαίσια της δευτερεύουσας θεµατικής οµάδας 

(δευτερεύον θέµα), η οποία  µάλιστα προεκτείνεται αναλογικά σε αντίθεση µε το 

θεµατικό υλικό, που ανήκει στον κύριο τονικό χώρο. Όµως, στο κοµµάτι αυτό ο 

συνθέτης δεν προάγει απλά τη λυρικότητα µέσω της ξεκάθαρης µελωδίας και των 

απλών ρυθµικών και µελωδικών µοτίβων. Σ’ αυτό το κοµµάτι ο λυρισµός έρχεται σε 

αντιπαραβολή µε την άκρατη χρωµατικότητα (κύριο θέµα), αλλά κυρίως 

αναµειγνύεται µ’ αυτή, καθώς χρωµατικά στοιχεία εισχωρούν στη λυρικού 

χαρακτήρα µελωδία, χαρίζοντάς της µία ενδιαφέρουσα δραµατική χροιά.  

Ένα από τα βασικότερα χαρακτηριστικά του πρώτου µέρους του κουαρτέτου 

op. 161, είναι η αέναη χρωµατική διαβατική πορεία των µελωδικών γραµµών, η 

οποία αντισταθµίζει τη στατικότητα, που εµφανίζεται σε ορισµένα τµήµατα του 

κοµµατιού (δευτερεύον θέµα), όπως αναφέρθηκε και στην προηγούµενη παράγραφο. 

Η χρωµατική αυτή κίνηση δεν περιορίζεται µόνο σε µελωδικό επίπεδο, αλλά 

εµφανίζεται και σε ένα µεγαλύτερο δοµικό εύρος, στο οποίο ακόµη και τονικοί χώροι 

εναλλάσσονται χρωµατικά (Ανάπτυξη). Η χρωµατικότητα αυτή ενισχύεται ακόµη 



περισσότερο και από τη χρήση του µείζονα και ελάσσονα τρόπου ως ισοδύναµες 

τονικότητες. Σε όλο το κοµµάτι παρατηρείται συνεχής εναλλαγή και συνύπαρξη 

οµώνυµων είτε σχετικών τονικών χώρων, η οποία εµπλουτίζει την εκφραστικότητα 

και τον λυρισµό, παρά την απλότητα των θεµατικών µοτίβων (Webster, Sonata Form, 

Grove Music Online, 7/11/2006).  

Από την άλλη πλευρά, σχετικά µε αυτή τη µεταβολή των τονικών περιοχών, 

συχνές είναι και οι διαστηµατικές σχέσεις τρίτης µεταξύ διαφορετικών τονικοτήτων, 

κύριο χαρακτηριστικό των αντίστοιχων έργων του Beethoven. Οι τονικότητες µε 

συγγένεια διαστήµατος τρίτης µικρής είτε µεγάλης συνεχίζουν να εµφανίζονται και 

στον Schubert. Όµως, οι τονικότητες µε σχέση τρίτης δεν προσδιορίζουν πια µόνο 

τονικούς χώρους διαφορετικών τµηµάτων (κύριος και δευτερεύων τονικός χώρος), 

αλλά συνυπάρχουν και ως εσωτερικές ενότητες στο ίδιο τµήµα (op. 161 – α’ µέρος 

=> Έκθεση, δευτερεύων τονικός χώρος: δευτερεύον θέµα – 1η φορά στη Ρε Μείζονα, 

2η φορά στη Σιb Μείζονα). Μ’ αυτό τον τρόπο, τα τµήµατα της µορφής σονάτας 

επεκτείνονται, µεµονωµένοι φθόγγοι ως µελωδικές βαθµίδες προεκτείνονται 

(συµµετρικός διαχωρισµός της οκτάβας σε διαδοχικά διαστήµατα 3ης µεγάλης)  και τα 

θεµατικά µοτίβα εκτίθενται σε περισσότερες τονικές περιοχές. 

Στα έργα του Schubert η µορφή διατηρεί την απλότητα και τη σαφήνεια που 

απαιτείται, αναδεικνύοντας τον λυρισµό και τη χρωµατικότητα, γνωρίσµατα τα οποία 

πρωτοστατούν στη θεµατική και δοµική οργάνωση και αποτελούν την κινητήριο 

δύναµη προαγωγής του δραµατικού στοιχείου στις συνθέσεις µορφής σονάτας κυρίως 

κατά τον 19ο αιώνα. 

 

6.3.2. Περιγραφή και Ανάλυση της µορφολογικής δοµής 

 

 

Έκθεση 

Κύριος τονικός χώρος (Σολ Μείζονα) 

Κύρια θεµατική οµάδα – Κύριο θέµα (2 φράσεις) 

 

  

Το κύριο θέµα του κοµµατιού ξεκινά στην τονική της Σολ Μείζονας και 

αποτελείται από δύο φράσεις. Η πρώτη φράση (µ. 1 – 15) εισάγει το βασικό µοτίβο 



του θέµατος (µοτίβο Θ), το οποίο αποτελεί ρυθµικό πρότυπο για την οργάνωση των 

περαιτέρω θεµατικών µοτίβων της σύνθεσης αυτής: 

 

 
 

Στη δεύτερη φράση του θέµατος (µ. 15 – 33), το µοτίβο αυτό εµφανίζεται ως 

µονάδα (µοτίβο Θ1) σε µία µεγαλύτερη µελωδική ενότητα, η οποία αρχικά εκτίθεται 

στην µελωδική γραµµή του πρώτου βιολιού και αµέσως µετά στη γραµµή του 

βιολοντσέλου. Μ’ αυτό τον τρόπο, η δεύτερη φράση του κύριου θέµατος 

διαχωρίζεται σε δύο υποφράσεις (µ. 15 – 24 και µ. 24 – 33), οι οποίες έχουν σαφή 

όρια και καταλήγουν και οι δύο µε τέλεια πτώση στην τονική της Σολ Μείζονας.  

 Χαρακτηριστική είναι, όσον αφορά την εσωτερική δοµή του θέµατος αυτού, η 

κατιούσα χρωµατική κίνηση από την τονική προς τη δεσπόζουσα (σολ – φα# - φα – 

µι – µιb – ρε), η οποία επαναλαµβάνεται στη γραµµή κάθε οργάνου χωριστά, σε όλο 

το εύρος του κύριου θέµατος78. Η χρωµατική κίνηση αυτή επιτυγχάνεται κυρίως 

διαµέσου της συνεχούς εναλλαγής της Σολ Μείζονας (κύριος τονικός χώρος) µε την 

οµώνυµή της ελάσσονα τονικότητα (σολ ελάσσονα). Μία ευρύτερη πορεία 

χρωµατικών διαβατικών κινήσεων καλύπτει ολόκληρη τη σύνθεση και αποτελεί το 

υπόβαθρο µε βάση το οποίο οργανώνεται η δοµή και διαµέσου του οποίου προάγεται 

και κορυφώνεται η δραµατικότητα µέσα στα πλαίσια των τµηµάτων του κοµµατιού.  

Απόσπασµα 1 

- µ. 1 – 33: κύριο θέµα 

• 2 φράσεις: 

o µ. 1 – 15: 1η φράση, Σολ Μείζονα – κατάληξη στην I (V

€ 

5
6 – I) 

o µ. 15 – 33: 2η φράση, 2 υποφράσεις: 

! µ. 15 – 24: 1η υποφράση, Σολ Μείζονα – κατάληξη µε τέλεια 

πτώση στην I 

! µ. 24 – 33: 2η υποφράση79, Σολ Μείζονα – κατάληξη µε τέλεια 

πτώση στην I  

                                                
78 Η κατιούσα αυτή χρωµατική κίνηση από την 1η µελωδική βαθµίδα – σολ στην 5η – ρε, εµφανίζεται ως 
αντιστάθµισµα στο ανιόν διάστηµα τέταρτης ρε - σολ, το οποίο πραγµατοποιείται στο πρώτο βιολί, στα µέτρα 1 – 
3, κατά την προέκταση της τονικής της Σολ Μείζονας και ουσιαστικά εισάγει το κύριο θέµα του κοµµατιού (µ. 3: I 
της σολ ελάσσονας - οµώνυµη, µοτίβο Θ).    
79 Σχετικά µε τον διαχωρισµό των φράσεων στο κύριο θέµα του κοµµατιού, παρατηρείται µεταξύ της πρώτης 
φράσης (µ. 1 – 15) και της 2ης υποφράσης της 2ης φράσης (µ. 24 – 33) µία συµµετρία, όσον αφορά το συνδυασµό 
της χρωµατικής πορείας από την 1η µελωδική βαθµίδα στην 5η (σολ – φα# - φα – µι – µιb – ρε) και τη διαβατική 



• Μοτίβα: Θ80, Θ1, Θ1’, Θ1’’, ΡΜ81. 

 

 
                                                                                                                                       
πορεία από την 5η αντίστοιχη βαθµίδα προς την 3η  (ρε – ντο – σι). Στην πρώτη φράση (µ. 1 – 15), η χρωµατική 
κίνηση υπερτερεί της διαβατικής πορείας σε δοµικό επίπεδο, εµφανιζόµενη σε υψηλότερης σηµασίας δοµικό 
υπόστρωµα. Οι ρόλοι, όµως, αυτοί αντιστρέφονται κατά το τελευταίο κοµµάτι του κύριου θέµατος (µ. 24 – 33), 
όπου η διαβατική πορεία ρε – ντο – σι ως κατάληξη της προηγούµενης χρωµατικής κίνησης (σολ – φα# - φα – µι – 
µιb – ρε), ανεβαίνει στο υψηλότερο δοµικό υπόστρωµα (σολ – φα# - φα – µι – µιb – ρε – ντο – σι) και αντιστοίχως 
η χρωµατική µετάβαση από το φθόγγο σολ προς το ρε χαµηλώνει κατά µία οκτάβα και υποβαθµίζεται. 
 Το κύριο θέµα του κοµµατιού καταλήγει εν τέλει µε την 3η µελωδική βαθµίδα (σι) στην υψηλότερη 
γραµµή (πρώτο βιολί) και µε τέλεια µη δοµική πτώση στη Σολ Μείζονα (µ. 32 – 33), δηµιουργώντας µ’ αυτό τον 
τρόπο έναν δεσµό συνέχειας µε το ενδιάµεσο τµήµα, που ακολουθεί. Στην πρώτη φράση του νέου τµήµατος αυτού 
(µ. 34 – 54) θα πραγµατοποιηθεί η τέλεια δοµική πτώση στην τονική, ολοκληρώνοντας τη διαβατική πορεία που 
είχε ξεκινήσει από την αρχή του κύριου θέµατος (σολ – φα – µιb - ρε – ντο – σι – λα – σολ) και εδραιώνοντας 
πλήρως την κύρια τονικότητα του κοµµατιού πριν τη µετάβαση στον δευτερεύοντα τονικό χώρο. 

 
80 όπου Θ: µοτίβο του κύριου θέµατος. 
81 όπου ΡΜ: Ρυθµικό µοτίβο. 



 

 

Ενδιάµεσο – µεταβατικό τµήµα (2 φράσεις) 

 

Το ενδιάµεσο – µεταβατικό τµήµα ξεκινά από το µέτρο 34, εµφανίζοντας το 

βασικό µοτίβο Θ του κύριου θέµατος. Το τµήµα αυτό απαρτίζεται από 2 φράσεις, 

στις οποίες συντελούνται δύο βασικές διεργασίες:  

 

1η φράση – εδραίωση της I 

 

Στην πρώτη αυτή φράση του ενδιάµεσου τµήµατος (µ. 34 – 54) 

ολοκληρώνεται η εδραίωση της κύριας τονικής περιοχής (Σολ Μείζονα) µέσω τέλειας 

δοµικής πτώσης στα µέτρα 53 - 54, καθώς συνεχίζεται η διαβατική πορεία, η οποία 

είχε ξεκινήσει από την αρχή του κοµµατιού ( : σολ – ρε – ντο – σι – λα 

– σολ). Επίσης, στα µέτρα 43 – 47 προεκτείνεται η δεσπόζουσα της V (λα – ντο# - 

µι), η οποία προετοιµάζει την µετέπειτα εισαγωγή του δευτερεύοντα τονικού χώρου 

(V – Ρε Μείζονα, µ.65)82. 

 

2η φράση – αποµάκρυνση από την I (κύκλος 5ων) 

  

Στα µέτρα 54 – 63 (2η φράση) πραγµατοποιείται µετάβαση από τον κύριο 

τονικό χώρο (Σολ Μείζονα) προς τη δευτερεύουσα τονική περιοχή. Αρχικά στο µέτρο 

55, εµφανίζεται η δεσπόζουσα της κύριας τονικότητας (ρε – φα# - λα) και αµέσως 

µετά ακολουθεί η δεσπόζουσα αυτής (λα – ντο# - µι). Σ’ αυτό το σηµείο, εποµένως, 

σύµφωνα και µε τη γενικότερη τάση που συναντάται στο δεύτερο µισό του κύριου 

τονικού χώρου της µορφής σονάτας, αναµένεται η µετακίνηση προς τη δευτερεύουσα 

τονική περιοχή, η οποία στην προκειµένη περίπτωση είναι η δεσπόζουσα της αρχικής 

τονικότητας (Ρε Μείζονα). 

                                                
82 Χαρακτηριστικό της φράσης αυτής είναι το χρωµατικό ποίκιλµα, που εναποτίθεται στο φθόγγο λα (V της V) 
και ξεχωρίζει στη γραµµή του πρώτου βιολιού και της βιόλας (λα – σιb – λα - λα# - σι - λα). Στα επόµενα µέτρα 
54 – 63, όπου πραγµατοποιείται αποµάκρυνση από την κύρια τονική περιοχή, το λα# του ποικίλµατος αυτού θα 
εµφανιστεί και πάλι ως προσαγωγέας στη σι ελάσσονα, την τονικότητα κατάληξης του κύριου τονικού χώρου (µ. 
63). Από το µέτρο αυτό, εποµένως (µ. 48), ξεκινά µία προέκταση αυτού του φθόγγου (λα# - σιb), η οποία 
διασχίζει ολόκληρο τον δευτερεύοντα τονικό χώρο (Ρε Μείζονα), χρωµατίζοντας συνεχώς το φθόγγο λα (πέµπτη 
µελωδική βαθµίδα) και εµπλουτίζοντας τον λυρισµό που προβάλλει έντονα το δευτερεύον θέµα.  



 Όµως, η Ρε Μείζονα δεν εισάγεται εδώ, αλλά την V της V διαδέχεται ανιών 

κύκλος των πεµπτών (ρε – λα – µι – σι – φα#), ο οποίος καταλήγει στη δεσπόζουσα 

(φα# - λα# – ντο#) της σι ελάσσονας (σχετική ελάσσονα της Ρε Μείζονας), όπου και 

ολοκληρώνεται το ενδιάµεσο – µεταβατικό τµήµα της Έκθεσης (µ. 62 - 63)83. Από 

αυτό το σηµείο και έπειτα (µ. 63), ακολουθεί µία καθοδική πορεία διαδοχικών 

διαστηµάτων τρίτης µεγάλης, κατά την έκταση της οποίας προεκτείνεται η 

συγκεκριµένη συγχορδία (φα# - λα# - ντο#) καθ’ όλη την επικράτεια του 

δευτερεύοντα τονικού χώρου (συµµετρικός διαχωρισµός της οκτάβας: φα# - ρε – σιb 

– (σολb) => φα#)84, οδηγώντας στη µέγιστη αύξηση της έκτασης του δεύτερου αυτού 

µισού του πρώτου µέρους του κοµµατιού.  

 Από την άλλη πλευρά, επιλέγοντας τη σι ελάσσονα για την κατάληξη του 

ενδιάµεσου τµήµατος και συνεπώς ολόκληρου του κύριου τονικού χώρου, ο συνθέτης 

αυξάνει στο µέγιστο τη δραµατικότητα, αφήνοντας µετέωρο το κλείσιµο ενός τόσο 

σηµαντικού δοµικού σηµείου. Η ένταση αυτή, µάλιστα, αυξάνεται ακόµη 

περισσότερο, καθώς δύο µέτρα παρακάτω (µ. 65) στο νέο τµήµα (δευτερεύων τονικός 

χώρος) δεν συνεχίζεται η σι ελάσσονα, αλλά ξεκινά το δευτερεύον θέµα, απευθείας 

στη Ρε Μείζονα, την αναµενόµενη δευτερεύουσα τονική περιοχή. Χαρακτηριστικό 

του θέµατος αυτού είναι τα απλά µοτίβα και η λυρικότητα, στοιχεία που εντείνουν 

στο έπακρο την αντίθεση ανάµεσα στην κατάληξη του ενός τµήµατος (κύριος τονικός 

χώρος – περίτεχνη υφή, απότοµες αλλαγές στις δυναµικές, µοτίβα µε µεγάλες 

                                                
83 Στο άρθρο του Burstein σχετικά µε το πρώτο µέρος του κουαρτέτου op. 161, δεν αναφέρεται στο συγκεκριµένο 
σηµείο (µ. 58 – 63) µετάβαση προς την τονική περιοχή της σι ελάσσονας. Αντιθέτως, η συγχορδία στην οποία 
λήγει το ενδιάµεσο τµήµα στο µέτρο 63 λαµβάνεται ως δεσπόζουσα της τρίτης βαθµίδας της Σολ Μείζονας (V της 
III). Αλλά και στα επόµενα µέτρα, κατά τον δευτερεύοντα τονικό χώρο (Ρε Μείζονα), όπου παρεµβάλλεται 
αναφορά στη δεσπόζουσα της σι ελάσσονας (φα# - λα# – ντο#: (V)VI), η συγχορδία αυτή εκλαµβάνεται ως τρίτη 
βαθµίδα της Ρε Μείζονας, µε οξυµένη τρίτη (III#) (Βurstein 1997, σελ. 53 – 54). 
 Στο παρόν, όσον αφορά τη δεύτερη φράση του ενδιάµεσου τµήµατος, η πορεία προς τη σι ελάσσονα θα 
παραµείνει ως έχει. Εξάλλου δικαιολογείται από σηµαντικούς παράγοντες: κύκλος των πεµπτών, προηγούµενη 
αναφορά στον προσαγωγέα λα# (µ. 48). Μάλιστα, οι αναφορές στη δεσπόζουσα της τονικότητας αυτής 
συνεχίζονται και κατά τον δευτερεύοντα τονικό χώρο, όπως επισηµάνθηκε (V της VI: V της σι ελάσσονας). 
84 Το φα# αυτό, ως 5η µελωδική βαθµίδα της σι ελάσσονας, θα προεκταθεί µέσω της συγκεκριµένης πορείας έως 
και το µέτρο  141, όπου πραγµατοποιείται η ίδια κατάληξη στην τονικότητα αυτή. Στα επόµενα µέτρα (µ. 151), ο 
φθόγγος φα# θα µετατραπεί σε 3η µελωδική βαθµίδα στη Ρε Μείζονα, τη δευτερεύουσα τονική περιοχή και µέσω 
του µι θα καταλήξει στο ρε και σε τέλεια δοµική πτώση, ολοκληρώνοντας την πορεία που προηγήθηκε και 
ταυτόχρονα τη δευτερεύουσα θεµατική οµάδα: 

 



αποστάσεις φθόγγων, πυκνό συνοδευτικό µοτίβο) και την εισαγωγή του εποµένου 

(δευτερεύων τονικός χώρος – pianissimo, οµοφωνία, διαβατικές κινήσεις).  

 

Απόσπασµα 2 

- µ. 34 – 63: ενδιάµεσο – µεταβατικό τµήµα 

• 2 φράσεις: 

o 1η φράση: µ. 34 – 54, Σολ Μείζονα – εδραίωση της I, τέλεια δοµική 

πτώση στην I 

o 2η φράση: µ. 54 – 63, Σολ Μείζονα – αποµάκρυνση από την I, ανιών 

κύκλος των 5ων (ρε – λα – µι – I: σι – V: Φα#) – κατάληξη στη 

δεσπόζουσα της σι ελάσσονας (φα# - λα# – ντο#) 

• Μοτίβα: Θ’, Θ2, Θ2’, Θ2’’, Θ3, [Δ, Κ]85, Θ4, Θ4’, Θ4’’, Θ5. 

                                                
85 Τα µοτίβα Δ και Κ ονοµάστηκαν µ’ αυτό τον τρόπο, επειδή είναι όµοια µε τα αντίστοιχα µοτίβα του 
δευτερεύοντος θέµατος (Δ) και της κατάληξής του (Κ). Δεν επονοµάζονται ως µοτίβα Μ (όπως συνηθίζεται στα 
προηγούµενα κεφάλαια για τα αντίστοιχα µοτίβα του µεταβατικού τµήµατος), διότι προοικονοµούν την εισαγωγή 
των µοτίβων του επόµενου τµήµατος, γι’ αυτό και κρίνεται απαραίτητο να είναι ξεκάθαρη η σύνδεσή τους µε 
αυτό.  



 
Δευτερεύων τονικός χώρος (Ρε Μείζονα) 

Δευτερεύουσα θεµατική οµάδα  

Δευτερεύον θέµα (2 φράσεις) 

 

 Έπειτα από την ολοκλήρωση του ενδιάµεσου τµήµατος και ταυτόχρονα του 

κύριου τονικού χώρου (µ. 63 – 65) διαµέσου ανατροπής και δραµατικής έµφασης 

(µισή πτώση στη δεσπόζουσα της σι ελάσσονας), το ύφος του κοµµατιού αλλάζει, 

καθώς εισάγεται ο δευτερεύων τονικός χώρος και το νέο θέµα. Ο δυναµισµός και η 

χρωµατικότητα, που κυριαρχούσαν κατά κύριο λόγο στα θεµατικά µοτίβα του 

πρώτου µισού της Έκθεσης, παραχωρούν τώρα τη θέση τους στον λυρισµό και την 

απλότητα.  



 Το δευτερεύον θέµα εισάγεται στο µέτρο 65 στη Ρε µείζονα, τη δευτερεύουσα 

τονικότητα και απαρτίζεται από δύο φράσεις, οι οποίες καταλήγουν αµφότερες µε 

τέλεια δοµική πτώση στην τονική, εδραιώνοντας την τονική αυτή περιοχή86. Στην 

πρώτη φράση (µ. 65 – 77) χαρακτηριστικό γνώρισµα αποτελεί η οµοφωνική υφή, 

καθώς η κύρια µελωδική γραµµή εµφανίζεται στο µέρος του πρώτου βιολιού. Στη 

δεύτερη φράση (µ. 77 – 90), η µελωδία περνά στο δεύτερο βιολί, ενώ το πρώτο βιολί 

εµφανίζει ένα πιο διανθισµένο ρυθµικό µοτίβο (ΡΜ1).  

 Τα µοτίβα Δ1 και Κ1, τα οποία συνθέτουν αυτή τη µελωδική γραµµή, έχουν 

ήδη εκτεθεί και κατά την κατάληξη της πρώτης φράσης του ενδιάµεσου τµήµατος (µ. 

51 – 53: µοτίβα Δ, Κ), που έχει ήδη προηγηθεί. Μ’ αυτό τον τρόπο χρησιµοποιείται 

ουσιαστικά το ίδιο µοτίβο έχοντας ως στόχο την ενίσχυση της αντίθεσης  και σε 

υφολογικό επίπεδο ανάµεσα στους δύο τονικούς χώρους της Έκθεσης, καθώς την 

πρώτη φορά εµφάνισής του το µοτίβο Δ συνέβαλε στην κορύφωση της 

δραµατικότητας (τέλεια δοµική πτώση στη Σολ Μείζονα - fortissimo), ενώ τώρα, 

κατά την εισαγωγή του δευτερεύοντος θέµατος (µοτίβο Δ1), σκοπό έχει την 

εκτόνωση της έντασης (pianissimo) και γενικότερα την αλλαγή του ύφους του 

κοµµατιού (λυρισµός – απλότητα). 

 

Απόσπασµα 3 

- µ. 65 – 90: δευτερεύον θέµα 

• 2 φράσεις:  

o 1η φράση: µ. 65 – 77, Ρε Μείζονα – κύρια µελωδία στο 1ο βιολί, τέλεια 

δοµική πτώση στη Ρε Μείζονα 

o 2η φράση: µ. 77 – 90, Ρε Μείζονα – κύρια µελωδία στο 2ο βιολί, τέλεια 

δοµική πτώση στη Ρε Μείζονα 

• Μοτίβα: Δ1, Δ2, Δ3, Δ4, Δ1’, Δ3’, Δ2’, Δ4’, Κ1, Κ1’, ΡΜ1, ΡΜ2. 

                                                
86 Παρά το γεγονός ότι η Ρε Μείζονα αδιαµφισβήτητα αποτελεί τη δευτερεύουσα τονική περιοχή (τελική 
κατάληξη του µέρους της Έκθεσης στη συγκεκριµένη τονικότητα) σ’ όλη τη διάρκεια του δευτερεύοντος θέµατος 
τίθενται εµβόλιµες αναφορές και στον προσαγωγέα (λα#) της σι ελάσσονας, της σχετικής τονικότητας, όπως έχει 
ήδη επισηµανθεί σε προηγούµενη αναφορά. Επειδή, πρωτεύων σκοπός αυτών των αναφορών είναι  η αύξηση της 
χρωµατικότητας δεν θα εκληφθεί η σι ελάσσονα ως ενδιάµεση τονική περιοχή ούτε θα σηµειωθεί κάποια 
µετάβαση προς αυτή. Ο φθόγγος λα#  αποτελεί χρωµατικό ποίκιλµα στο φθόγγο λα (την πέµπτη µελωδική 
βαθµίδα της Ρε Μείζονας) και η δεσπόζουσα της σι ελάσσονας, όπου εµφανίζεται θα αναγνωρίζεται ως 
δεσπόζουσα της έκτης αρµονικής βαθµίδας (V της VI) της επικρατούσας τονικής περιοχής (Ρε Μείζονα). 
 Ωστόσο, η συνεχής συνύπαρξη της σι ελάσσονας µε τη Ρε Μείζονα κατά τον δευτερεύοντα τονικό χώρο, 
οδηγεί σε µεγιστοποίηση της χρωµατικότητας και καθώς το λα# προεκτείνεται, εντείνεται ταυτόχρονα και η 
ανάγκη για επίλυση και τονική εξισορρόπηση. 



 
Ενδιάµεσο – µεταβατικό τµήµα (1 φράση) 

 

 Στο µέτρο 65 εισήχθη η Ρε Μείζονα ως δευτερεύων τονικός χώρος,  της 

οποίας η εδραίωση πραγµατοποιήθηκε στα µέτρα 89 – 90, κατά την κατάληξη της 

δεύτερης φράσης του δευτερεύοντος θέµατος µε τέλεια δοµική πτώση στην τονική. 

Στα µέτρα που ακολουθούν (µ. 90 – 109), ένα δεύτερο ενδιάµεσο τµήµα προστίθεται 

εµβόλιµο, οδηγώντας σε µία δεύτερη εµφάνιση ολόκληρου του δευτερεύοντος 

θέµατος (µ. 109 – και εξής) και προεκτείνοντας ακόµη περισσότερο τον 

δευτερεύοντα τονικό χώρο, πριν την τελική λήξη και ολοκλήρωση του µέρους της 

Έκθεσης. 



 Το ρυθµικό µοτίβο ΡΜ2 της κατάληξης του δευτερεύοντος θέµατος (µ. 89) 

συνεχίζεται στη γραµµή του πρώτου βιολιού και σε συνδυασµό µε επεξεργασία 

µοτίβων του θέµατος αυτού, αποτελεί τη βάση για µία εκ νέου τονική µετάβαση προς 

τη σολ ελάσσονα, την οµώνυµη τονικότητα του κύριου τονικού χώρου (µ. 95). Το 

τµήµα αυτό καταλήγει στο µέτρο 109 στη δεσπόζουσα αυτής της νέας τονικής 

περιοχής, η οποία είναι η συγχορδία της Ρε Μείζονας. 

 Εποµένως, ενώ στο µέτρο 90 είχε γίνει κατάληξη στη Ρε Μείζονα ως τονική 

(I), στο µέτρο 109 πραγµατοποιείται νέα κατάληξη και πάλι στη Ρε Μείζονα ως 

δεσπόζουσα (V). Μ’ αυτό τον τρόπο, ο φθόγγος ρε προεκτείνεται και µετατρέπεται 

από πρώτη µελωδική βαθµίδα (  - I: Ρε Μείζονα) σε πέµπτη (  - V: σολ ελάσσονα) 

αντιστοίχως µελωδική βαθµίδα στη νέα τονική περιοχή. Παράλληλα, µέσω της 

προέκτασης αυτής της συγχορδίας της Ρε Μείζονας, συνεχίζεται και η καθοδική 

πορεία των διαστηµάτων τρίτης, η οποία είχε ξεκινήσει από το µέτρο 63 µε στόχο την 

προέκταση της δεσπόζουσας της σι ελάσσονας (φα# - ρε: µ. 63 – µ. 109) και την 

αύξηση της χρωµατικότητας σε όλο το εύρος του δεύτερου µισού της Έκθεσης87. 

 

Απόσπασµα 4 

- µ. 90 – 109: ενδιάµεσο µεταβατικό τµήµα 

• 1 φράση 

• Ρε Μείζονα – µετάβαση στη σολ ελάσσονα µέσω της λα ελάσσονας 
                                                
87 Στο προηγούµενο ενδιάµεσο – µεταβατικό τµήµα, κατά την ολοκλήρωση του κύριου τονικού χώρου (µ. 34 – 
63), είχε πραγµατοποιηθεί κατάληξη στη δεσπόζουσα της σι ελάσσονας (φα# - λα# - ντο#), αντί της αναµενόµενης 
µετάβασης προς τη δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητας (ρε – φα# - λα), όπως έχει τονισθεί. Σ’ αυτό το δεύτερο 
ενδιάµεσο τµήµα (µ. 90 – 109), η οµώνυµη ελάσσονα της αρχικής τονικότητας επανέρχεται (σολ ελάσσονα) και 
αν ληφθεί ως δεδοµένο ότι οι δύο τονικότητες αντιµετωπίζονται ως ισοδύναµες, τότε τελικά πραγµατοποιείται η 
κατάληξη στη δεσπόζουσα της σολ (ρε – φα# - λα), η οποία είχε αρχικά παραληφθεί.  
 Επειδή, όµως, η Ρε Μείζονα ως δευτερεύων τονικός χώρος έχει ήδη εδραιωθεί κατά τη διάρκεια του 
δευτερεύοντος θέµατος (µ. 65 – 90), ο συνθέτης κρίνει σκόπιµο µε στόχο και την επέκταση της µορφής να µην 
συνεχίσει τη δεύτερη εµφάνιση του θέµατος αυτού στην ίδια τονική περιοχή, αλλά να εισάγει τη Σιb Μείζονα, τη 
σχετική µείζονα τονικότητα της σολ ελάσσονας. 
 Η επιλογή της Σιb Μείζονας ως τονικής περιοχής, εκτός από τη συγγένειά της µε τη σολ ελάσσονα και 
τη συµβολή της στην καθοδική πορεία προέκτασης του φα# (φα# - ρε - σιb), θα µπορούσε ταυτοχρόνως  να 
οφείλεται και στην επιδίωξη χρωµατισµού του φθόγγου λα, που αποτελεί τη θεµέλιο της συγχορδίας της 
δεσπόζουσας του δευτερεύοντα τονικού χώρου, δηλαδή της Ρε Μείζονας (λα – ντο# - µι). 
 Πριν την εισαγωγή της σι ελάσσονας, κατά τη δεύτερη φράση του ενδιάµεσου τµήµατος του κύριου 
τονικού χώρου (µ. 54 – 63), ο φθόγγος λα είχε εµφανιστεί στην V της ρε ελάσσονας (µ. 56). Στο τέλος του ίδιου 
τµήµατος και του τονικού χώρου αυτού, ο φθόγγος λα µετατράπηκε σε λα# (V της σι ελάσσονας). Το λα# 
προεκτείνεται και κατά τη διάρκεια του δευτερεύοντος θέµατος (V της VI στη Ρε Μείζονα) και κατά την 
κατάληξη του θέµατος αυτού η δίεση αναιρείται και το λα# γίνεται λα φυσικό ως V της Ρε Μείζονας. Το λα αυτό 
διατηρείται και κατά το ενδιάµεσο τµήµα των µέτρων 90 έως 109 και πλέον αποτελεί την κορυφή της συγχορδίας 
της Ρε Μείζονας (V της σολ ελάσσονας). Η Σιb Μείζονα που ακολουθεί εµφανίζει, επίσης, την εναλλαγή του 
φθόγγου  σιb (Ι) µε το λα φυσικό (προσαγωγέας) και αν το σιb εκληφθεί ως εναρµόνιος φθόγγος µε το λα#, τότε η 
εισαγωγή της Σιb Μείζονας θα µπορούσε να θεωρηθεί και ως ένα χρωµατικό ποίκιλµα στην ήδη ισχύουσα τονική 
περιοχή (σολ – σιb – ρε => ρε – φα# - λα => σιb – ρε – φα => φα# - λα# - ντο# => λα – ντο# - µι => ρε – φα# - λα: 
I - V).  
 



• Κατάληξη στη δεσπόζουσα της σολ ελάσσονας (Ρε Μείζονα) 

• Μοτίβα: ΡΜ2, ΡΜ2’, Δ1. 

 

 
 

2η εµφάνιση δευτερεύοντος θέµατος µε ενδιάµεσο – µεταβατικό τµήµα και coda  

(4 φράσεις) 

 

1η φράση – 1η φράση δευτερεύοντος θέµατος 

 

Η κατάληξη, εποµένως, του ενδιάµεσου τµήµατος των µέτρων 90 – 109 στη 

συγχορδία της Ρε Μείζονας (V) συνεχίζει και διατηρεί την καθοδική πορεία, που 

διαπερνά ολόκληρο τον δευτερεύοντα τονικό χώρο, προεκτείνοντας τη δεσπόζουσα 

της σι ελάσσονας και συµβάλλοντας στη συνύπαρξη των δύο αυτών σχετικών 

τονικοτήτων (σι ελάσσονα – Ρε Μείζονα). 

 Αµέσως µετά το ενδιάµεσο αυτό τµήµα ακολουθεί η επαναφορά του 

δευτερεύοντος θέµατος, του οποίου η κύρια µελωδία περνά στη γραµµή του 



βιολοντσέλου, στη Σιb Μείζονα, τη σχετική της σολ ελάσσονας, της τονικότητας 

στην οποία είχε καταλήξει το προηγούµενο τµήµα 88 . Στο µέτρο 122, 

πραγµατοποιείται τέλεια δοµική πτώση στην τονική της Σιb Μείζονας 89 , 

συνεχίζοντας την καθοδική πορεία των διαστηµάτων τρίτης µεγάλης που είχε αρχίσει 

από το µέτρο 63, καθώς ο φθόγγος ρε του µέτρου 109 οδηγεί µέσω της κατάληξης 

αυτής (µ. 122) στο σιb ( : ρε – ντο – σιb). 

 

2η φράση – ενδιάµεσο – µεταβατικό τµήµα  

  

Στη συνέχεια, όµως, δεν ακολουθεί η δεύτερη φράση του θέµατος αυτού, 

αλλά παρεµβάλλεται και πάλι ενδιάµεσο – µεταβατικό τµήµα (µ. 122 – 141), το οποίο 

επανεισάγει το ίδιο µοτιβικό υλικό µε το αντίστοιχο τµήµα των µέτρων 90 – 109. 

Εξαιτίας της προηγούµενης τονικής αποµάκρυνσης από τη δευτερεύουσα τονική 

περιοχή, ρόλος του συγκεκριµένου τµήµατος είναι, όπως αναµένεται, η επαναφορά 

της τονικότητας αυτής (Ρε Μείζονα), η οποία θα οδηγήσει στη δεύτερη φράση του 

δευτερεύοντος θέµατος και στην ολοκλήρωση της δευτερεύουσας θεµατικής οµάδας, 

την εκτόνωση της δραµατικότητας και την επίλυση κάθε διαφωνίας. Η Ρε Μείζονα, 

όµως, δεν επιστρέφει στα πλαίσια του τµήµατος αυτού, αλλά τη θέση της 

καταλαµβάνει η δεσπόζουσα της σι ελάσσονας (φα# - λα# - ντο#), στην οποία και 

πραγµατοποιείται κατάληξη (µ. 141), ακριβώς µε τον ίδιο τρόπο σύµφωνα µε το 

αντίστοιχο τµήµα του κύριου τονικού χώρου (µ. 63).  

 Εποµένως,  το σιb της τονικής της Σιb Μείζονας γίνεται φα# και η ακολουθία 

µε τα διαστήµατα µεγάλης τρίτης ολοκληρώνεται εδώ σ’ αυτό το τµήµα, µε την 

                                                
88 Κατά την εισαγωγή της 1ης φράσης του δευτερεύοντος θέµατος, για δεύτερη φορά, εκτός από την τονικότητα 
αλλάζει και το συνοδευτικό µοτίβο. Τα τρίηχα τριακοστά δεύτερα διακόπτονται και εµφανίζεται ένα ρυθµικό 
µοτίβο (ΡΜ3) πιο στατικό (όγδοα – staccato), το οποίο µεταβάλλει τη ρευστότητα που απέδιδε στα θεµατικά 
µοτίβα ο προηγούµενος τύπος συνοδείας. Τα τριακοστά δεύτερα επανέρχονται κατά το ενδιάµεσο τµήµα, που 
ακολουθεί (µ. 122 – 141) στη γραµµή του βιολοντσέλου και όχι του πρώτου βιολιού, όπως την πρώτη φορά (µ. 90 
– 109). Όµως, συνεχίζονται έως και τη δεύτερη φράση του θέµατος και κατά την coda, ενισχύοντας σηµαντικά 
την εσωτερική συνοχή των µέτρων αυτών και την σύνδεση µεταξύ των εναλλασσόµενων µοτίβων. 
89 Στη συγκεκριµένη περίπτωση, κατά την τέλεια δοµική πτώση των µέτρων 121 – 122, παρατηρείται 
διασταύρωση των µελωδικών γραµµών της βιόλας µε εκείνη του βιολοντσέλου, το οποίο φέρει και την κύρια 
µελωδία της φράσης αυτής. Η µελωδία της βιόλας χαµηλώνει κατά µία οκτάβα και η αλληλουχία I6 – V – I (ρε – 
φα – σιb) εµφανίζεται στη δική της µελωδική γραµµή, η οποία ακούγεται κατά συνέπεια χαµηλότερα από αυτή 
του βιολοντσέλου. Η ακολουθία, από την άλλη µεριά,  η οποία οδηγεί από την τρίτη µελωδική βαθµίδα στην 
πρώτη ( : ρε – ντο - σιb), ώστε να ολοκληρωθεί η κατάληξη, εµφανίζεται στη γραµµή του δεύτερου 
βιολιού και στο βιολοντσέλο. Όσον αφορά, το µέρος του βιολοντσέλου, το οποίο κατέχει την κύρια µελωδική 
γραµµή, στη φράση αυτή, ακούγεται υψηλότερα από την αντίστοιχη µελωδία της βιόλας.  
 Τέτοιου είδους διασταυρώσεις µελωδικών γραµµών κυρίως µεταξύ της βιόλας και του βιολοντσέλου 
εµφανίζονται αρκετές φορές µέσα στο συγκεκριµένο κοµµάτι και ειδικότερα κατά την εµφάνιση του 
δευτερεύοντος θεµατικού υλικού.    



επανεµφάνιση της δεσπόζουσας της σι ελάσσονας, προεκτείνοντας την κατάληξη του 

ενδιάµεσου τµήµατος του κύριου τονικού χώρου (µ. 63) έως το συγκεκριµένο σηµείο 

(φα#: φα# - λα# - ντο#, ρε: ρε – φα# - λα, σιb: σιb – ρε – φα, φα# (σολb): φα# - λα# - 

ντο#).  

 

3η φράση – 2η φράση δευτερεύοντος θέµατος 

 

Από το µέτρο 141, ξεκινά και η δεύτερη φράση του δευτερεύοντος θέµατος 

στη Ρε Μείζονα, η οποία είχε παραληφθεί προηγουµένως. Η φράση αυτή εµφανίζει 

την κύρια µελωδία στη γραµµή της βιόλας και µ’ αυτό τον τρόπο και τα τέσσερα 

έγχορδα έχουν εισάγει το κάθε ένα µε τη σειρά από µία φράση της βασικής 

µελωδικής γραµµής του δευτερεύοντος θέµατος ξεχωριστά.  

Στα πλαίσια της φράσης των µέτρων 141 - 154, ο φθόγγος φα# της κατάληξης 

του ενδιάµεσου τµήµατος (µ. 141) από πέµπτη µελωδική βαθµίδα (σι ελάσσονα) 

µετατρέπεται σε τρίτη µελωδική βαθµίδα (Ρε Μείζονα) και εν τέλει καταλήγει στο 

τέλος της φράσης αυτής µέσω του φθόγγου µι στο φθόγγο ρε, στην τονική της Ρε 

Μείζονας, ολοκληρώνοντας µ’ αυτό τον τρόπο τη δευτερεύουσα θεµατική οµάδα 

(τέλεια δοµική πτώση στη Ρε Μείζονα, µ. 154) και επιλύοντας κάθε χρωµατικότητα 

και διαφωνία (λα# - λα). 

 

 

 

4η φράση - coda 

  

Στο µέτρο 154, εισάγεται η coda κατόπιν παράλειψης του καταληκτικού 

τµήµατος – λόγω της υπερµεγέθους έκτασης του δευτερεύοντα τονικού χώρου –, 

όπου προεκτείνεται η τέλεια δοµική πτώση των µέτρων 153 - 154 και εκτονώνεται η 

δραµατική κορύφωση, καθώς η τονική έκταση του µουσικού κειµένου χαµηλώνει 

κατά δύο οκτάβες (ρε πάνω από το πεντάγραµµο => ρε κάτω από την 1η γραµµή του 

πενταγράµµου). 

 

Απόσπασµα 5 

- µ. 110 – 154: δευτερεύον θέµα µε εµβόλιµο ενδιάµεσο – µεταβατικό τµήµα 

• 3 φράσεις: 



o µ. 109 – 122: 1η φράση του δευτερεύοντος θέµατος – κύρια µελωδία στο 

βιολοντσέλο, Σιb Μείζονα – τέλεια δοµική πτώση στην I 

o µ. 122 – 141: ενδιάµεσο – µεταβατικό τµήµα, Σιb Μείζονα – µετάβαση 

στη σι ελάσσονα διαµέσου της λα ελάσσονας 

! κατάληξη στη δεσπόζουσα της σι ελάσσονας 

o µ. 141 – 154: 2η φράση του δευτερεύοντος θέµατος – κύρια µελωδία στη 

βιόλα, Ρε Μείζονα – κατάληξη µε τέλεια δοµική πτώση στην I 

• Μοτίβα: Δ1, Δ2, Δ3, Δ4, Δ1’, Δ1’’, Δ4’, Κ1, Κ1’ , ΡΜ2, ΡΜ2’, ΡΜ3, ΡΜ3’, 

ΡΜ3’’, ΡΜ1. 

- µ. 154 – 168: coda 

• 1 φράση 

• Ρε Μείζονα – παράταση της τέλειας δοµική πτώσης των µέτρων 153 – 154 

• Μοτίβα: ΡΜ1, ΡΜ3’’, Κ1’. 

 

 



 



 

Ανάπτυξη 

 

 Στο µέτρο 168, όπως αναφέρθηκε, ολοκληρώνεται το µέρος της Έκθεσης και 

η Ρε Μείζονα καθιερώνεται ως δευτερεύουσα τονική περιοχή, καθώς έχει επιλυθεί (µ. 

154) κάθε διάφωνο πεδίο (προσαγωγέας της σι ελάσσονας – λα#) και η δραµατική 

ένταση έχει αµβλυνθεί. Ωστόσο, η µουσική ροή σ’ αυτό το σηµείο δεν διακόπτεται, 

παρέχοντας την αναγκαιότητα ανάπαυλας σε µία τόσο σηµαντική δοµικά κατάληξη. 

Το βιολοντσέλο συνεχίζει τη µελωδική του πορεία, εισάγοντας ένα µοτίβο 

ποικιλµατικού χαρακτήρα (µοτίβο Α), το οποίο οδηγεί σε µετατροπία στη σολ 

ελάσσονα (οµώνυµη της αρχικής τονικότητας) και σε επαναφορά των αρχικών 

µέτρων του κοµµατιού (µ. 1), µε σκοπό την επανάληψη αυτούσιου του µέρους της 

Έκθεσης για µία δεύτερη φορά. 

 Αµέσως µετά την ολοκλήρωση και της δεύτερης εµφάνισης της Έκθεσης, στο 

µέτρο 168 και την κατάληξη της coda στην τονική της Ρε Μείζονας, η εισαγωγή του 

µοτίβου Α στη γραµµή του βιολοντσέλου θα σηµάνει την έναρξη του επόµενου 

τµήµατος του κοµµατιού, της Ανάπτυξης.  

 Πρωταρχικό γνώµονα της γενικότερης δοµικής οργάνωσης του τµήµατος 

αυτού (µ. 168 – 278) αποτελεί κατά κύριο λόγο η διεύρυνση σε µεγαλύτερο δοµικό 

επίπεδο της αναστροφής του βασικού χαρακτηριστικού, που εµφανίζει το κύριο θέµα 



του κοµµατιού (κατιούσα χρωµατική κίνηση από τον φθόγγο σολ στο ρε: σολ – φα# - 

φα – µι – µιb – ρε => Ανάπτυξη – αναστροφή, ανιούσα χρωµατική κίνηση από το ρε 

στο σολ: ρε – µιb – µι – φα – φα# - σολ). Η διαφορά έγκειται  στο γεγονός ότι στην 

Ανάπτυξη η διαβατική κίνηση αυτή αφορά τονικούς χώρους και όχι απλά βαθµίδες, 

όπως συνέβαινε στο µέρος της Έκθεσης (Ρε Μείζονα – Μιb Μείζονα – Μι Μείζονα – 

µι ελάσσονα – Φα Μείζονα – φα# ελάσσονα [λα ελάσσονα – Σιb Μείζονα – σι 

ελάσσονα] – σολ ελάσσονα) (Burstein 1997, σελ. 56).  

Εποµένως, σε συνδυασµό και µε τη µετάβαση που σηµειώθηκε κατά το πρώτο 

µέρος του κοµµατιού από την τονική (Σολ Μείζονα) προς τη δεσπόζουσα (Ρε 

Μείζονα), στο τµήµα αυτό της Ανάπτυξης µέσω µίας ευρύτερης πορείας (ρε – µιb – 

µι – φα – φα# - σολ), κατά την οποία η χρωµατικότητα και η δραµατική ένταση 

εντείνονται σε µέγιστο βαθµό, πραγµατοποιείται τελικά η επιστροφή στην τονική. 

Πρόκειται, όµως, για την τονική της οµώνυµης ελάσσονας, η οποία επιφορτίζει 

ακόµη περισσότερο τη δραµατικότητα και ταυτόχρονα δηµιουργεί ιδιαίτερα έντονη 

αντίθεση µε τη Σολ Μείζονα, η οποία εισάγεται στο τρίτο µόλις µέτρο της 

Επανέκθεσης (µ. 280) και οδηγεί στην πλήρη επίλυση. 

 
Σχήµα 190 

 

 Η χρωµατική αυτή ανάβαση από τη δεσπόζουσα (ρε) στην τονική (σολ), που 

διέπει ολόκληρη την Ανάπτυξη, προσδίδει µία αίσθηση συνεχούς µετακίνησης, 

ωστόσο το τµήµα αυτό διαχωρίζεται εσωτερικά και σε µικρότερες ενότητες – 

υποφράσεις, η καθεµία εκ των οποίων παρουσιάζει ξεχωριστή λειτουργία και έχει 

σαφή όρια. Γενικότερα, στο τµήµα αυτό κυριαρχούν οι διαβατικές κινήσεις 

(χρωµατικές είτε κινήσεις µε τόνους), οι οποίες στην αρχή στη Ανάπτυξης 

εναλλάσσονται µε τις φράσεις του κύριου θέµατος (µ. 168 – 210) και έπειτα, κατά 

                                                
90 Τα ονόµατα των φθόγγων, τα οποία αντιστοιχούν σύµφωνα µε το σχήµα στο τµήµα της Ανάπτυξης 
αναφέρονται σε τονικούς χώρους. Όσα από αυτά αναγράφονται µε κεφαλαίο αρχικό γράµµα, αντιστοιχούν σε 
Μείζονες τονικότητες, όσα αναγράφονται µε µικρό σε ελάσσονες. 



την επαναφορά της αρχικής τονικότητας µε το µοτίβο του ενδιάµεσου – µεταβατικού 

τµήµατος του κύριου τονικού χώρου (µοτίβο Θ2’, µ. 252 - 267).  

 Η πλήρης κορύφωση επέρχεται στο µέτρο 268, στο φθόγγο λα επάνω από το 

πεντάγραµµο, έπειτα από µία διαβατική πορεία, η οποία είχε ξεκινήσει µία οκτάβα 

χαµηλότερα στο πρώτο βιολί, από την αρχή της Ανάπτυξης και οδηγεί στην 

προέκταση της δεσπόζουσας της σολ ελάσσονας (οµώνυµη της αρχικής τονικότητας). 

Παράλληλα, µε την προέκταση της συγκεκριµένης βαθµίδας η προηγούµενη 

δραµατική κορύφωση εκτονώνεται βαθµιαία διαµέσου της κατιούσας σολ ελάσσονας 

αρµονικής (σολ – φα# - µιb – ρε) και καταλήγει στο φθόγγο ρε στο πρώτο βιολί, ώστε 

µε τον ίδιο τρόπο όπως στην αρχή του κοµµατιού να εισαχθεί το κύριο θέµα, κατά 

την αφετηρία της Επανέκθεσης (µ. 278 – δεύτερο βιολί).  

 

 

Απόσπασµα 6 

- µ. 168 – 278: Ανάπτυξη 

- 2 ενότητες: 

• µ. 168 – 218, 1η ενότητα, επεξεργασία µοτίβων - 5 υποφράσεις: 

o µ. 168 – 180, 1η υποφράση: µετάβαση από τη Ρε Μείζονα στη Μιb 

Μείζονα, µοτίβο Α στο βιολοντσέλο, κατιούσα κίνηση µε διαδοχικά 

διαστήµατα δευτέρας µεγάλης από το φθόγγο ρε στο σιb (V) – κατάληξη 

µε τέλεια πτώση στη Μιb Μείζονα. 

o µ. 180 – 189, 2η υποφράση: 1η υποφράση της 2ης φράσης του κύριου 

θέµατος, τονικά µεταφερµένου στη Μιb Μείζονα – κατάληξη µε τέλεια 

πτώση στη Μιb Μείζονα. 

o µ. 189 – 201, 3η υποφράση: µετάβαση από τη Μιb Μείζονα στη Μι 

Μείζονα, µοτίβο Α (αφετηρία από το πρώτο βιολί και κατάληξη στο 

βιολοντσέλο, διαπερνώντας και τα τέσσερα έγχορδα) – διαβατική 

κατιούσα κίνηση µε διαστήµατα δευτέρας µεγάλης (τόνους) από το σιb 

στο σι φυσικό (V), κατάληξη µε τέλεια πτώση στη Μι Μείζονα. 

o µ. 201 – 210, 4η υποφράση: 2η υποφράση της δεύτερης φράσης του κύριου 

θέµατος, τονικά µεταφερµένου στη Μι Μείζονα – κατάληξη µε τέλεια 

πτώση στη µι ελάσσονα. 



o µ. 210 – 218: 5η υποφράση: συνέχεια του µοτίβου Α1 της προηγούµενης 

υποφράσης – µετάβαση από τη µι ελάσσονα στη Φα Μείζονα – κατάληξη 

µε τέλεια πτώση στη Φα Μείζονα. 

o Μοτίβα   Α , Θ1, Θ1’, Θ1’’ , ΡΜ, Α1, Α1’  

• µ. 218 – 278, 2η ενότητα: διαδικασία επαναφοράς της τονικής της οµώνυµης 

ελάσσονας της αρχική τονικότητας – σολ ελάσσονα. 

o Φα Μείζονα, φα# ελάσσονα [λα ελάσσονα, Σιb Μείζονα, σι ελάσσονα], 

σολ ελάσσονα 

o εµφάνιση του µοτίβου του ενδιάµεσου – µεταβατικού τµήµατος της 

Έκθεσης (µοτίβο Θ2’) και κορύφωση στο µέτρο 268 της δραµατικότητας 

και της ανοδικής µελωδικής πορείας στο πρώτο βιολί 

o προέκταση της V της σολ ελάσσονας – κατιούσα διαβατική κίνηση της 

σολ ελάσσονας αρµονικής 

o µ. 277 – 278, κατάληξη µε τέλεια πτώση στην τονική της σολ ελάσσονας 

και ταυτόχρονη έναρξη της Επανέκθεσης. 

o Μοτίβα   Α , Α1, Θ2’,  Θ2’’, Θ3, Θ3’  

 

 

 



 
 
 
 
 

 
 

 

 

 

 



 

 

 

 



 

 

 

Επανέκθεση 

 

Θεµατικό υλικό κύριου τονικού χώρου 

Κύρια θεµατική οµάδα - Κύριο θέµα (Σολ Μείζονα, 2 φράσεις) 

 

 Από το µέτρο 278 ξεκινά η Επανέκθεση, το τελευταίο τµήµα του κοµµατιού. 

Το κύριο θέµα εισάγεται, επίσης, από το ίδιο σηµείο, µε τον ίδιο τρόπο που είχε 

εµφανιστεί στην αρχή της Έκθεσης (προέκταση της I και κίνηση µε διάστηµα 4ης από 

την 5η µελωδική βαθµίδα - ρε στην πρώτη αντίστοιχη βαθµίδα – σολ της τονικότητας, 

στη γραµµή του πρώτου βιολιού)91 και απαρτίζεται από δύο φράσεις.  

                                                
91 Στην Έκθεση το κύριο θέµα αρχίζει µε την προέκταση της I της Σολ Μείζονας, η οποία διαρκεί για δύο µέτρα 
και έπειτα εισάγεται η τονική της οµώνυµης ελάσσονας τονικότητας (σολ ελάσσονα), ταυτόχρονα µε κίνηση 
διαστήµατος 4ης στη µελωδική γραµµή του πρώτου βιολιού από το φθόγγο ρε στο σολ. Στην Επανέκθεση, 
συµβαίνει ακριβώς το αντίθετο. Όπως έχει αναφερθεί, το τµήµα της Ανάπτυξης είχε καταλήξει µε τέλεια πτώση 
στη σολ ελάσσονα, µε την πέµπτη µελωδική βαθµίδα (ρε) της τονικότητας αυτής στο πρώτο βιολί. Ο φθόγγος 



 Η οργάνωση της δοµής των δύο φράσεων του κύριου θέµατος, κατά την 

επαναφορά του στην Επανέκθεση, παραµένει η ίδια (1η φράση: κατάληξη V

€ 

5
6 - I, 2η 

φράση: 2 υποφράσεις, κατάληξη µε τέλεια πτώση στην I), µε τη χαρακτηριστική 

χρωµατική κίνηση από την τονική στη δεσπόζουσα (σολ – φα# - φα – µι – µιb – ρε) 

να διατηρείται και να εµφανίζεται στη γραµµή κάθε εγχόρδου χωριστά.  

 Μία πρώτη διαφορά του κύριου θέµατος αυτού σε σχέση µε την αρχική του 

εµφάνιση κατά το µέρος της Έκθεσης, είναι η τελική κατάληξη της δεύτερης φράσης 

(µ. 310). Στο πρώτο µέρος του κοµµατιού, η κύρια θεµατική οµάδα κατέληγε στο 

µέτρο 33 µε τέλεια πτώση στην τονική και µε την τρίτη µελωδική βαθµίδα της Σολ 

Μείζονας στη γραµµή του πρώτου βιολιού (σι). Ο φθόγγος αυτός προεκτεινόταν και 

οδηγούσε σε τέλεια δοµική πτώση και στην καθιέρωση της αρχικής τονικότητας, 

κατά το επόµενο τµήµα (µ. 54, ενδιάµεσο – µεταβατικό τµήµα: σι – λα - σολ). Κατά 

την Επανέκθεση, όµως και στο τέλος της δεύτερης φράσης (µ. 309 – 310) 

πραγµατοποιείται τέλεια δοµική πτώση στην κύρια τονικότητα (Σολ Μείζονα), καθώς 

στο πρώτο βιολί, η 2η µελωδική βαθµίδα (λα, µ. 300) οξύνεται κατά µία οκτάβα (µ. 

309) και καταλήγει στον φθόγγο σολ (µ. 310), στην πρώτη αντίστοιχα µελωδική 

βαθµίδα της Σολ Μείζονας, ολοκληρώνοντας µ’ αυτό τον τρόπο την κύρια θεµατική 

οµάδα και εδραιώνοντας τη Σολ Μείζονα στα πλαίσια του τµήµατος αυτού92.  

 Τέλος, σηµαντική διαφοροποίηση, ανάµεσα στην αρχική εµφάνιση του 

θέµατος αυτού και στην επαναφορά του εδώ, στο τµήµα της Επανέκθεσης, 

παρατηρείται και στην οργάνωση των αντίστοιχων θεµατικών µοτίβων. Τα 

παρεστιγµένα, τα οποία κυριαρχούσαν στα µοτίβα Θ και Θ1, δεν εµφανίζονται σ’ 

αυτή τη φάση και στη θέση τους εισάγονται όγδοα είτε δέκατα έκτα, τα οποία 

εξοµαλύνουν την αρχική δυναµικότητα των µοτίβων αυτών. Επιπλέον, µεταβάλλεται 

και ο συνοδευτικός τύπος. Το µοτίβο ΡΜ, των επαναλαµβανόµενων τριακοστών 
                                                                                                                                       
αυτός προεκτείνεται, καθώς και η τονική της σολ ελάσσονας (δεύτερο βιολί) και στο µέτρο 280, ταυτόχρονα µε το 
πήδηµα της τέταρτης (ρε – σολ) στην µελωδία (πρώτο βιολί) επανέρχεται η Σολ Μείζονα, η κύρια τονικότητα του 
κοµµατιού. 
92 Από το σηµείο αυτό αρχίζει η προέκταση του φθόγγου σολ, της πρώτης µελωδικής βαθµίδας της Σολ Μείζονας 
(κύρια τονικότητα), η οποία πραγµατοποιείται διαµέσου µίας καθοδικής πορείας από διαδοχικά διαστήµατα τρίτης 
µεγάλης (συµµετρικός διαχωρισµός της οκτάβας), µε τον ίδιο τρόπο που είχε γίνει και κατά τον δευτερεύοντα 
τονικό χώρο της Έκθεσης η προέκταση του φθόγγου φα# (τρίτη µελωδική βαθµίδα της Ρε Μείζονας – 
προσαγωγέας της Σολ Μείζονας). Ο φθόγγος σολ από το µέτρο 310, οδηγείται στο µιb (ρε#) (3η µελωδική 
βαθµίδα της ντο ελάσσονας) στο µέτρο 325, έπειτα στο σι (δεσπόζουσα της µι ελάσσονας) στο µέτρο 388. Το σι 
του µέτρου αυτού, τέλος, από 5η µελωδική βαθµίδα στη µι ελάσσονα µετατρέπεται σε 3η µελωδική βαθµίδα στη 
Σολ Μείζονα (κύρια τονικότητα) στο µέτρο 398 και µέσω τέλειας δοµικής πτώσης καταλήγει στο σολ και στη 
δοµική ολοκλήρωση του κοµµατιού στο µέτρο 401. Από αυτό το µέτρο και έπειτα, ακολουθεί η coda και η 
παράταση της τέλειας αυτής πτώσης.  
 Εποµένως, κατά την Έκθεση δινόταν ιδιαίτερη έµφαση στον φθόγγος φα# µέσω της προέκτασής του και 
στην Επανέκθεση προεκτείνεται ο φθόγγος σολ, επιλύοντας µ’ αυτό τον τρόπο τον προσαγωγέα του πρώτου 
µέρους του κοµµατιού, το οποίο είχε λήξει στη δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητας (φα# - σολ: V – I). 



δεύτερων µεγεθύνεται ρυθµικά και τρίηχα ογδόων αποτελούν τη βάση της συνοδείας 

προωθώντας τον λυρισµό και αµβλύνοντας την παρορµητικότητα, η οποία 

χαρακτήριζε το κύριο θέµα κατά την αρχή του κοµµατιού. 

 

 

 

 

Απόσπασµα 7 

- µ. 278 – 310: κύριο θέµα 

• 2 φράσεις: 

o µ. 278 – 292: 1η φράση, σολ ελάσσονα – κατάληξη στην I της Σολ 

Μείζονας (V  – I) 

o µ. 292 – 310: 2η φράση, 2 υποφράσεις: 

! µ. 292 – 301: 1η υποφράση, Σολ Μείζονα – κατάληξη µε τέλεια 

πτώση στην I 

! µ. 301 – 310: 2η υποφράση, Σολ Μείζονα – κατάληξη µε τέλεια 

δοµική πτώση στην I 

• Μοτίβα: Θ!93, ΘΑ194, ΘΑ1’, Θ1!’’, ΡΜ!, ΡΜ4. 

                                                
93 όπου Θ!: µοτίβο του κύριου θέµατος, κατά την εµφάνισή του στην Επανέκθεση. 
 Το θαυµαστικό επιλέχθηκε ως σηµείο διάκρισης του παραλλαγµένου µοτίβου Θ κατά την επαναφορά 
του στην Επανέκθεση από το αντίστοιχο µοτίβο Θ του µέρους της Έκθεσης. Δεν προτιµήθηκε ο αύξων αριθµός, 
που έχει χρησιµοποιηθεί έως αυτό το σηµείο (Θ1, 2, 3 …), διότι κρίθηκε περισσότερο αναγκαίο να συσχετίζονται 
τα όµοια µοτίβα (Θ – Θ!), ώστε να διαφαίνεται κάθε φορά η διαφοροποίηση που αντιστοιχεί σε καθένα από αυτά. 
94 Όπου ΘΑ1: µοτίβο Θ1, το οποίο εµφανίζεται µε τη µορφή του αντίστοιχου µοτίβου Α1 της Ανάπτυξης (δέκατα 
έκτα – επανάληψη των ίδιων φθόγγων ανά δύο). 



 
Ενδιάµεσο – µεταβατικό τµήµα (2 φράσεις) 

 

 Έπειτα από την επαναφορά και επανέκθεση του κύριου θέµατος (µ. 278 – 

310), ακολουθεί το ενδιάµεσο – µεταβατικό τµήµα (µ. 310 – 342), το οποίο 

αποτελείται από δύο φράσεις σύµφωνα και µε την αντίστοιχη διάταξη της Έκθεσης. 

Όπως έχει επισηµανθεί και σε προηγούµενο κεφάλαιο, ρόλος του τµήµατος αυτού 

κατά την εµφάνισή του στην Επανέκθεση, είναι η διατήρηση της αρχικής 

τονικότητας, µε στόχο την εισαγωγή και του δευτερεύοντος θεµατικού υλικού στην 

κύρια τονική περιοχή, ώστε να ολοκληρωθεί η επίλυση και να εδραιωθεί πλήρως ο 

κύριος τονικός χώρος. 



 Εποµένως, αµέσως µετά την τέλεια δοµική πτώση στη Σολ Μείζονα, στα 

µέτρα 309 – 310, ξεκινά το ενδιάµεσο αυτό τµήµα, εµφανίζοντας ακριβώς το ίδιο 

φθογγικό υλικό µε το αντίστοιχο τµήµα του κύριου τονικού χώρου της Έκθεσης (µ. 

33 – 63). Όµως, από το µέτρο 321 και έπειτα και ενώ τα µοτίβα παραµένουν ίδια µε 

το τµήµα των µέτρων 33 – 63, το φθογγικό υλικό εµφανίζεται τονικά µεταφερµένο, 

καθώς πραγµατοποιείται µετάβαση προς τη Ντο Μείζονα, την υποδεσπόζουσα τονική 

περιοχή της αρχικής τονικότητας (µ. 322).  

Η συγκεκριµένη µετάβαση προς την υποδεσπόζουσα παρατηρείται συχνά στις 

συνθέσεις µορφής σονάτας, καθώς η βαθµίδα της τέταρτης (IV) τείνει να αντικαθιστά 

την τονική (Ι), ειδικότερα σε τέτοιου είδους περιπτώσεις αποφυγής της µηχανικής 

επανάληψης τµηµάτων (Έκθεση – Επανέκθεση). Μ’ αυτό τον τρόπο, η διαδικασία 

επίλυσης συνεχίζεται, καθώς η υποδεσπόζουσα θα οδηγήσει στην τελική επιστροφή 

της αρχικής τονικότητας και στην πραγµατοποίηση της τέλειας δοµικής πτώσης, που 

θα σηµάνει και το τέλος του κοµµατιού (I - IV – V – I) (Rosen 1988, σελ. 288).  

Στο µέτρο 333,  ολοκληρώνεται η µετάβαση προς την υποδεσπόζουσα και η 

πρώτη φράση του τµήµατος αυτού καταλήγει µε τέλεια δοµική πτώση στη Ντο 

Μείζονα (IV). Στη δεύτερη φράση (µ. 333 – 342), εισάγεται κύκλος των πεµπτών, ο 

οποίος ξεκινά από τη ντο ελάσσονα (οµώνυµη τονικότητα) και ολοκληρώνεται στη 

λα ελάσσονα (ντο – σολ – ρε – λα), στη δεσπόζουσα της οποίας (µι – σολ# - σι) 

καταλήγει η φράση αυτή και το συγκεκριµένο τµήµα, όπως ακριβώς είχε καταλήξει 

στη δεσπόζουσα της σι ελάσσονας και το τµήµα των µέτρων 33 – 63 της Έκθεσης.  

Από το επόµενο µέτρο (µ. 343), αρχίζει η δευτερεύουσα θεµατική οµάδα, η 

οποία εισάγεται στη Ντο Μείζονα, διατηρώντας την αντίθεση που αρχικά είχε 

σχηµατιστεί ανάµεσα στην κατάληξη του ενδιάµεσου τµήµατος (µ. 63) και την αρχή 

του δευτερεύοντος θέµατος (µ. 64) της Έκθεσης (Έκθεση: σι ελάσσονα – Ρε Μείζονα 

=> Επανέκθεση: λα ελάσσονα – Ντο Μείζονα), η οποία προοικονοµεί τη συνύπαρξη 

των δύο σχετικών τονικοτήτων (λα ελάσσονα – Ντο Μείζονα), που ισχύει και κατά 

την επανέκθεση του δευτερεύοντος θεµατικού υλικού. 

 

 

 

 

 

 



Απόσπασµα 8 

- µ. 310 – 342: ενδιάµεσο – µεταβατικό τµήµα 

• 2 φράσεις: 

o 1η φράση: µ. 310 - 333, Σολ Μείζονα – µετάβαση στην IV (Ντο 

Μείζονα), τέλεια δοµική πτώση στην I της Ντο Μείζονας 

o 2η φράση: µ. 333 – 342, Ντο Μείζονα –  κύκλος των 5ων (ντο – σολ - ρε – 

I: λα – V: Μι) – κατάληξη στη δεσπόζουσα της λα ελάσσονας (µι – σολ# - 

σι) 

• Μοτίβα: Θ’, Θ2, Θ2’, Θ2’’, Θ3, [Δ, Κ], Θ4!, Θ4!’, Θ4!’’, Θ5. 

 



Θεµατικό υλικό δευτερεύοντα τονικού χώρου 

Δευτερεύουσα θεµατική οµάδα - Δευτερεύον θέµα (Ντο Μείζονα, 2 φράσεις) 

 

 Από το µέτρο 343, εισάγεται η πρώτη φράση του δευτερεύοντος θέµατος στη 

Ντο Μείζονα, µε την κύρια µελωδική γραµµή να εµφανίζεται στο πρώτο βιολί. Η 

οµοφωνική υφή και τα λιτά µοτίβα κυριαρχούν σ’ αυτό το τµήµα, όπως συνέβη 

αντιστοίχως και κατά την αρχή του δευτερεύοντα χώρου της Έκθεσης, ενισχύοντας 

την τονική και µοτιβική αντίθεση µε το ενδιάµεσο τµήµα, που έχει προηγηθεί.  

Η συγχορδία της Μι Μείζονας (δεσπόζουσα της λα ελάσσονας), στην οποία 

είχε καταλήξει το ενδιάµεσο τµήµα, στο µέτρο 342, προεκτείνεται στα πλαίσια της 

πρώτης αυτής φράσης του δευτερεύοντος θέµατος (µ. 343 – 356) ως δεσπόζουσα της 

έκτης βαθµίδας της ισχύουσας τονικής περιοχής (V της VI – Ντο Μείζονα), 

υπονοώνοντας συνεχώς την συνύπαρξη των δύο σχετικών τονικοτήτων (λα ελάσσονα 

– Ντο Μείζονα), καθώς το σολ# της συγχορδίας αυτής ποικίλει χρωµατικά το φθόγγο 

σολ (1η µελωδική βαθµίδα της κύριας τονικής περιοχής – Σολ Μείζονα) 

εµπλουτίζοντας τον λυρισµό και την εκφραστικότητα σε ολόκληρη τη διάρκεια της 

επανέκθεσης του δευτερεύοντος θεµατικού υλικού. 

Στο µέτρο 353, το σολ# της συγχορδίας αυτής (Μι Μείζονα – V της VI) 

µετατρέπεται σε σολ φυσικό, ενώ ταυτόχρονα ο φθόγγος µι από πέµπτη µελωδική 

βαθµίδα γίνεται τρίτη, καταλήγοντας µέσω του ρε σε τέλεια δοµική πτώση στη Ντο 

Μείζονα, στο τέλος της πρώτης φράσης (µ. 356). Η δεύτερη φράση του 

συγκεκριµένου θέµατος (µ. 356 – 369) εµφανίζει την κύρια µελωδική γραµµή στο 

δεύτερο βιολί και καταλήγει επίσης σε τέλεια δοµική πτώση (µ. 369), όµως στην 

τονική της οµώνυµης ελάσσονας τονικότητας (ντο ελάσσονα), κορυφώνοντας µ’ αυτό 

τον τρόπο τη δραµατικότητα σε συνδυασµό και µε το πιο πυκνό ρυθµικό µοτίβο του 

πρώτου βιολιού (τριακοστά δεύτερα). 

 

Απόσπασµα 9 

- µ. 343 – 369: δευτερεύον θέµα 

• 2 φράσεις:  

o 1η φράση, µ. 343 – 356: κύρια µελωδική γραµµή στο πρώτο βιολί, Ντο 

Μείζονα, τέλεια δοµική πτώση στην I 

o 2η φράση, µ. 356 – 369: κύρια µελωδική γραµµή στο δεύτερο βιολί, Ντο 

Μείζονα, τέλεια δοµική πτώση στη ντο ελάσσονα 



• Μοτίβα: [Δ1!, Δ2!, Δ3!, Δ4!, Δ3!’, Δ4!’, Κ1!’]95, Δ1, Δ2, Δ3, Δ4, Δ3’, Δ2’, Δ4’, 

Κ1!, Κ1’’, ΡΜ1, ΡΜ2. 

 
 

 

 

 

                                                
95 Στα µοτίβα της κύριας µελωδικής γραµµής της πρώτης φράσης του δευτερεύοντος θέµατος, κατά την 
Επανέκθεση εµφανίζεται µία µικρή διαφοροποίηση: εµβόλιµη παύση ογδόου ως αντιχρονισµός στον δεύτερο 
χρόνο κάθε µέτρου, γι’ αυτό τον λόγο τα ανάλογα µοτίβα θα αναγράφονται µε την προσθήκη του θαυµαστικού, 
που δηλώνει αυτή την ελάχιστη παραλλαγή. 



Ενδιάµεσο – µεταβατικό τµήµα, 2η φράση δευτερεύοντος θέµατος, coda 

 

Ενδιάµεσο – µεταβατικό τµήµα 

 

 Στα προηγούµενα µέτρα (µ. 343 – 369), όπως αναφέρθηκε, είχαν επανεκτεθεί 

και οι δύο φράσεις του δευτερεύοντος θέµατος στην υποδεσπόζουσα τονική περιοχή 

(Ντο Μείζονα). Όµως, παρ’ ότι η υποδεσπόζουσα είναι δυνατόν να αντικαθιστά 

πολλές φορές την τονική κατά το τµήµα της Επανέκθεσης, είναι αναγκαία η 

επαναφορά της αρχικής τονικότητας και η εισαγωγή του δευτερεύοντος θέµατος σ’ 

αυτή, ώστε να επέλθει η πλήρης επίλυση, η οποία θα οδηγήσει στην τέλεια δοµική 

πτώση και στη δοµική ολοκλήρωση ολόκληρου του κοµµατιού. 

 Στο ενδιάµεσο – µεταβατικό τµήµα των µέτρων 369 – 388, που ακολουθεί, 

δεν επιστρέφει ο κύριος τονικός χώρος (Σολ Μείζονα), αλλά πραγµατοποιείται 

µετάβαση στη σχετική µ’ αυτόν τονική περιοχή (µι ελάσσονα). Η οργάνωση του 

µοτιβικού υλικού, που εµφανίζει το συγκεκριµένο τµήµα είναι όµοια µε το αντίστοιχο 

τµήµα της Έκθεσης των µέτρων 90 – 109. Η µετάβαση στη µι ελάσσονα γίνεται µέσω 

της σολ και της λα ελάσσονας και το τµήµα καταλήγει στο µέτρο 388 στη 

δεσπόζουσα της µι (σι – ρε# - φα#), µε τον φθόγγο σι σε όλα τα έγχορδα96.   

 

2η φράση δευτερεύοντος θέµατος 

 

 Η κύρια τονικότητα του κοµµατιού (Σολ Μείζονα) επανέρχεται στο µέτρο 

389, ταυτόχρονα µε την επανεµφάνιση της δεύτερης φράσης του δευτερεύοντος 

θέµατος. Επειδή οι δύο φράσεις του θέµατος αυτού εµφανίζουν το ίδιο µοτιβικό 

υλικό, ο συνθέτης επανεισάγει σ’ αυτό το σηµείο µόνο τη µία από αυτές. Η κύρια 

µελωδική γραµµή βρίσκεται στο δεύτερο βιολί και επίσης, ξεχωρίζουν οι εµβόλιµες 

παύσεις ογδόων στα θεµατικά µοτίβα, οι οποίες είχαν αντίστοιχα εµφανιστεί στην 

πρώτη φράση του θέµατος αυτού στα µέτρα 343 – 356. Εποµένως, αυτή είναι η 

δεύτερη φράση του συγκεκριµένου θέµατος, που επανέρχεται ώστε να 

αντικαταστήσει την αντίστοιχη φράση των µέτρων 356 – 369, η οποία είχε εκτεθεί 

αρχικά στη Ντο Μείζονα. 

                                                
96 Με την κατάληξη στο φθόγγο σι (δεσπόζουσα της µι ελάσσονας) συνεχίζεται και η κατιούσα κίνηση µε 
διαδοχικά διαστήµατα τρίτης µεγάλης, η οποία είχε ξεκινήσει πρωτύτερα από το µέτρο 310, προεκτείνοντας τον 
φθόγγο σολ (1η µελωδική βαθµίδα της Σολ Μείζονας): σολ – µιb – σι – σολ. 



 Η Σι Μείζονα (δεσπόζουσα της µι ελάσσονας) της κατάληξης του 

προηγούµενου ενδιάµεσου τµήµατος (µ. 388) συνεχίζει να εµφανίζεται και κατά τη 

διάρκεια της φράσης των µέτρων 388 – 401 (V της VI), παρά την ολική επαναφορά 

της Σολ Μείζονας (αρχική τονικότητα). Στο µέτρο 398, όµως, ο φθόγγος ρε# της 

συγκεκριµένης συγχορδίας µετατρέπεται σε ρε φυσικό και κατά τον ίδιο τρόπο ο 

φθόγγος σι από πέµπτη µελωδική βαθµίδα στη µι ελάσσονα µετατρέπεται σε τρίτη 

µελωδική βαθµίδα στη Σολ Μείζονα, οδηγώντας µέσω του λα στον φθόγγο σολ (1η 

µελωδική βαθµίδα) και σε τέλεια δοµική πτώση.  

Μ’ αυτό τον τρόπο, κάθε διαφωνία (ρε# - µι ελάσσονα) έχει επιλυθεί και 

ολόκληρο το θεµατικό υλικό της Έκθεσης έχει επανεµφανιστεί στην κύρια τονική 

περιοχή (Σολ Μείζονα). Το κοµµάτι έχει ολοκληρωθεί και η τέλεια δοµική πτώση 

των µέτρων 400 – 401, στη Σολ Μείζονα επικυρώνει την ολοκλήρωση αυτή, καθώς ο 

φθόγγος σολ του µέτρου 310 καταλήγει εδώ στο µέτρο 401, έπειτα από την 

προέκτασή του καθ’ όλη την έκταση του τµήµατος αυτού της Επανέκθεσης97.  

 

Coda 

 

 Στα µέτρα αυτά παρατείνεται η τέλεια δοµική πτώση στη Σολ Μείζονα, 

κατοχυρώνοντας την τονικότητα αυτή ως την κύρια τονική περιοχή ολόκληρης της 

σύνθεσης. Το καταληκτικό τµήµα απουσιάζει και αυτή τη δεύτερη φορά, όπως είχε 

συµβεί και στην Έκθεση, ενώ η coda αποκτά µεγαλύτερες διαστάσεις (µ. 401 – 444). 

 Στα πρώτα µέτρα της φράσης αυτής (µ. 401 – 415) ακολουθείται η ίδια 

διάταξη, η οποία είχε εµφανιστεί και κατά την coda της  Έκθεσης (µοτίβο ΡΜ1). 

Επίσης, όπως ακριβώς είχε συµβεί και κατά την Έκθεση, αµέσως µετά το µοτίβο 

ΡΜ1 (ολοκλήρωση της coda της Έκθεσης) εισάγεται το µοτίβο Α της Ανάπτυξης, το 

οποίο βεβαίως δεν οδηγεί στο αντίστοιχο τµήµα (Ανάπτυξη), αλλά αυξάνει τη 

χρωµατικότητα (κατιούσα κίνηση µε διαδοχικά διαστήµατα δευτέρας µεγάλης – 

αναφορές στη σολ ελάσσονα, οµώνυµη τονικότητα) και εντείνει τη δραµατικότητα 

λίγο πριν το τέλος της σύνθεσης αυτής (µ. 444). 

                                                
97 Ο φθόγγος σολ αρχικά είχε εισαχθεί στην αρχή του τµήµατος της Επανέκθεσης, στο µέτρο 280, ταυτόχρονα µε 
τη µετατροπή της σολ ελάσσονας σε Σολ Μείζονα (επαναφορά της I) και έπειτα από κίνηση διαστήµατος τέταρτης 
από το φθόγγο ρε στη µελωδική γραµµή (ρε – σολ), όπως είχε συµβεί και κατά την αρχή της Έκθεσης (µ. 1 – 3). 
Εποµένως, από το µέτρο 280, ο φθόγγος σολ προεκτείνεται έως το σολ της κατάληξης του κύριου θέµατος στο µ. 
310 και τέλος µέσω της καθοδικής πορείας φτάνει στο µέτρο 401: σολ – σολ – [µιb – σι] – σι – λα – σολ. 



 Στα τελευταία µέτρα της coda, συνεπώς και του κοµµατιού (437 – 441) 

παρατηρείται µία συνεχής εναλλαγή της τονικής της Σολ Μείζονας µε την τονική της 

οµώνυµης ελάσσονας (σολ ελάσσονα), κορυφώνοντας τη χρωµατικότητα που 

προηγήθηκε και υπενθυµίζοντας τη συνύπαρξη τον δύο τρόπων (µείζων και 

ελάσσων) σε όλη την έκταση της σύνθεσης αυτής. Στα µέτρα, που αποµένουν (µ. 441 

– 444) κυριαρχεί η τονική της Σολ Μείζονας, η οποία επιλύει τη χρωµατικότητα και 

εκτονώνει τη δραµατική ένταση, που έχει προηγηθεί. 

 

 

 

 

 

Απόσπασµα 10 

- µ. 369 – 388: ενδιάµεσο – µεταβατικό τµήµα 

•  1 φράση 

• ντο ελάσσονα – µετάβαση στη µι ελάσσονα µέσω της σολ και της λα ελάσσονας 

• κατάληξη στη δεσπόζουσα της µι ελάσσονας (σι – ρε# - φα#), µ. 388 

• Μοτίβα: ΡΜ2’, Δ1. 

- µ. 388 – 401: 2η φράση δευτερεύοντος θέµατος 

• 1 φράση 

• Σολ Μείζονα – κατάληξη µε τέλεια δοµική πτώση στην I 

• Μοτίβα: Δ1!, Δ2!, Δ3!, Δ4!, Δ3!’, Δ4!’, Κ1!’, ΡΜ3, ΡΜ1, ΡΜ3’’. 

- µ. 401 – 444: coda 

• Σολ Μείζονα – παράταση της τέλειας δοµικής πτώσης των µέτρων 400 – 401 µε 

ενδιάµεσες αναφορές στην οµώνυµη ελάσσονα (σολ ελάσσονα) 

• Κατάληξη στην I της Σολ Μείζονας 

• Μοτίβα :  ΡΜ1 , Α  , αρΘ98 , αρΘ’ 

 

 

 

 

 

                                                
98 Όπου αρΘ: αρχή του µοτίβου Θ (χαρακτηριστικό ανιόν µελωδικό διάστηµα 4ης). 



 



 
 
 
Συνοπτικός πίνακας οργάνωσης της δοµής ολόκληρου του κοµµατιού 
 

 



  

 



6.3.3. Συµπεράσµατα 

 

 Ένα από τα σηµαντικότερα χαρακτηριστικά του πρώτου αυτού µέρους του 

κουαρτέτου op. 161 του Schubert, του οποίου η ανάλυση προηγήθηκε και συνάµα ένα 

από τα αρχικά στοιχεία, που δηµιουργούν ιδιαίτερη εντύπωση κατά την µελέτη του 

συγκεκριµένου κοµµατιού είναι η έντονη αντιθετικότητα και η µεγάλη διαφορά στην 

έκταση των δύο τονικών χώρων της Έκθεσης. Τα δύο αυτά γνωρίσµατα δεν 

αποτελούν νεωτεριστικό στοιχείο του συνθέτη αυτού, καθώς ήδη εµφανίζονται σε 

αντίστοιχες συνθέσεις από τα τέλη του 18ου αιώνα (Beethoven – σονάτα op. 53). 

Εξάλλου, οι δύο τονικοί χώροι του πρώτου µέρους µίας µορφής σονάτας εξ ορισµού 

θα πρέπει να περιλαµβάνουν αντιθετικό θεµατικό υλικό. Όµως, οι επιµέρους 

διεργασίες, που συντελούνται στα πλαίσια των δύο αυτών τµηµάτων της Έκθεσης, 

όπως η καθεαυτή διαχείριση και οργάνωση του µοτιβικού υλικού, η ενίσχυση της 

χρωµατικότητας και το αρµονικό υπόβαθρο, είναι ορισµένα από τα σηµεία εκείνα, 

στα οποία καινοτοµεί ο Schubert και τα οποία αποτελούν τις απαρχές πολλών από τα 

θεµελιώδη χαρακτηριστικά, που αναπτύχθηκαν και εδραιώθηκαν κατά τον 19ο αιώνα, 

προσδιορίζοντας σηµαντικό ποσοστό των συνθέσεων της περιόδου αυτής. 

 Στο πρώτο µισό της Έκθεσης, εποµένως, το κύριο θέµα εισάγεται 

εµφανίζοντας δυναµικό χαρακτήρα και µία ιδιαίτερη παρορµητικότητα 

(παρεστιγµένες ρυθµικές αξίες στην µελωδία, πυκνά ρυθµικά µοτίβα – τριακοστά 

δεύτερα στη συνοδεία). Το θέµα αυτό απαρτίζεται από δύο φράσεις, την έκταση των 

οποίων διαπερνούν χρωµατικές διαβατικές κινήσεις, οι οποίες εµφανίζονται στις 

µελωδικές γραµµές και των τεσσάρων οργάνων. Αυτό είναι ένα χαρακτηριστικό 

στοιχείο της σύνθεσης αυτής, µε το οποίο εκτός του γεγονότος ότι ενισχύεται η 

χρωµατικότητα και η αίσθηση της συνεχούς ώθησης, που διακατέχει τον κύριο τονικό 

χώρο του κοµµατιού, επίσης προβάλλεται έντονα και προάγεται η µετάβαση από την 

τονική (σολ) στη δεσπόζουσα (ρε), η οποία θεωρείται µία από τις θεµελιώδεις 

διεργασίες που πραγµατοποιούνται σ’ αυτό το τµήµα της µορφής σονάτας (σολ – φα# 

- φα – µι – µιb – ρε).  

Οι χρωµατικές αυτές κινήσεις, επιτυγχάνονται κυρίως µέσω της ισοδύναµης 

αντιµετώπισης του µείζονα και ελάσσονα τρόπου (συνύπαρξη οµώνυµων τονικών 

περιοχών: Σολ Μείζονα – σολ ελάσσονα), ένα ακόµη καινοτόµο γνώρισµα, που 

εµφανίζεται στο κοµµάτι αυτό και αργότερα εξελίσσεται και συναντάται σε ευρεία 

χρήση σε έργα συνθετών του 19ου αιώνα. Η ιδιαιτερότητα αυτή, όµως, δεν αφορά 



µόνο την αρµονική και µοτιβική οργάνωση του κύριου θεµατικού υλικού, αλλά 

χρησιµοποιείται από τον συνθέτη και σε τονικό επίπεδο, όσον αφορά την εναλλαγή 

τονικών χώρων (Ανάπτυξη: χρωµατική ανιούσα κίνηση µέσω της εναλλαγής 

τονικοτήτων => Ρε Μείζονα – Μιb Μείζονα – Μι Μείζονα - µι ελάσσονα – Φα 

Μείζονα – φα# ελάσσονα [λα ελάσσονα – Σιb Μείζονα - σι ελάσσονα] – σολ 

ελάσσονα). Μ’ αυτό τον τρόπο, δηµιουργείται µία σύνδεση ανάµεσα στο πρώτο 

τµήµα της Έκθεσης και στο τµήµα της Ανάπτυξης, καθώς το κύριο θέµα αποτελεί 

µικρογραφία της Ανάπτυξης, οδηγώντας από την τονική στη δεσπόζουσα, ενώ η 

Ανάπτυξη είναι µία µακροδοµική απόδοση του κύριου αυτού θέµατος, 

κατευθύνοντας µέσω της εναλλαγής τονικών περιοχών στην επίλυση της αρχικής 

χρωµατικής πορείας, ξεκινώντας από τη δεσπόζουσα (ρε – τέλος Έκθεσης) και 

καταλήγοντας στην τονική (σολ) και την επανεµφάνιση των αρχικών µέτρων του 

κοµµατιού (Επανέκθεση).  

Από την άλλη πλευρά, το δευτερεύον θέµα εµφανίζεται αποτελούµενο από πιο 

απλά ρυθµοµελωδικά µοτίβα και εισάγεται µε οµοφωνία στα τέσσερα έγχορδα, 

προωθώντας τον λυρισµό και δηµιουργώντας µία εκφραστική ανάπαυλα, ιδιαίτερα 

έπειτα από τη δραµατική κατάληξη του προηγηθέντος ενδιάµεσου τµήµατος στη 

δεσπόζουσα της σι ελάσσονας. Το βασικότερο χαρακτηριστικό του δευτερεύοντα 

τονικού χώρου, το οποίο ευθύνεται κυρίως και για την υπερµεγέθη προέκτασή του, 

είναι ο συνδυασµός του λυρικού στοιχείου και της χρωµατικότητας. Αυτό συµβαίνει, 

διότι η συγχορδία κατάληξης του ενδιάµεσου τµήµατος (Φα# Μείζονα: δεσπόζουσα 

της σι ελάσσονας) προεκτείνεται µέσα στα πλαίσια των δύο φράσεων του 

δευτερεύοντος θέµατος, µε αποτέλεσµα να υπονοείται συνεχώς η συνύπαρξη των δύο 

σχετικών τονικών περιοχών: της Ρε Μείζονας (δευτερεύουσα τονική περιοχή) και της 

σι ελάσσονας (λα – λα#). Η προέκταση αυτής της συγχορδίας (Φα# Μείζονα) 

πραγµατοποιείται διαµέσου του συµµετρικού διαχωρισµού της οκτάβας, µίας 

τεχνικής, η οποία χρησιµοποιείται από τον Schubert σε πρώιµη µορφή και αργότερα, 

εξελίσσεται και αποτελεί ένα από τα πιο σηµαντικά γνωρίσµατα των έργων του 19ου 

αιώνα, ειδικότερα των έργων του Liszt.  

 Οι συνθέτες κατά τον 19ο αιώνα, πειραµατίζονταν όσον αφορά την διαίρεση 

των µουσικών διαστηµάτων, µε στόχο τη δηµιουργία µη συµβατικών τονικών 

σχέσεων, την αύξηση της χρωµατικότητας, ακόµη και την προέκταση της µορφής. Ο 

συµµετρικός διαχωρισµός της οκτάβας πραγµατοποιείται µέσω της διαίρεσης του 

διαστήµατος της ογδόης καθαρής σε τρία ή τέσσερα διαστήµατα τρίτης µεγάλης είτε 



τρίτης µικρής αντίστοιχα. Στόχος αυτής της τεχνικής είναι κυρίως η προέκταση 

κάποιας βαθµίδας και συχνότερα της τονικής, διαµέσου µίας αλληλουχίας 

συνδέσεων, οι οποίες είτε αναφέρονται σε συγχορδίες µεµονωµένα είτε σε τονικές 

περιοχές (I – III# ή V της VI - VIb – Ι) (Cinnamon 1986, σελ. 1 – 3).  

Πιο συγκεκριµένα, στον δευτερεύοντα τονικό χώρο η διαδικασία αυτή 

ακολουθείται µε αντίστροφη φορά, καθώς η Ρε Μείζονα είναι η τονική, στη συνέχεια 

το δευτερεύον θέµα εµφανίζεται στη Σιb Μείζονα (VΙb), ακολουθεί η Φα# Μείζονα 

ως δεσπόζουσα της σι ελάσσονας (V της VI – σύνδεση µε την κατάληξη του κύριου 

τονικού χώρου) και αφού το λα# µετατραπεί σε λα φυσικό στη δεσπόζουσα της Ρε 

Μείζονας (λα – ντο# - µι), πραγµατοποιείται η κατάληξη και πάλι στην τονική (Ρε 

Μείζονα) και στην ολοκλήρωση του δευτερεύοντα τονικού χώρου. Η επίτευξη και 

ολοκλήρωσης αυτής της διαδικασίας, όµως, περιλαµβάνει τη διπλή επανάληψη των 

δύο φράσεων του δευτερεύοντος θέµατος καθώς και την προσθήκη εµβόλιµων 

ενδιάµεσων τµηµάτων, µεγιστοποιώντας µ’ αυτό τον τρόπο στο µεγαλύτερο δυνατό 

βαθµό την έκταση του δευτερεύοντα τονικού χώρου αναλογικά µε την αντίστοιχη 

έκταση, που καταλαµβάνει το θεµατικό υλικό της κύριας τονικής περιοχής.  

Ο συµµετρικός διαχωρισµός της οκτάβας, εµφανίζεται και κατά την 

επανεµφάνιση του θεµατικού υλικού στην Επανέκθεση, όπου προεκτείνεται η 

συγχορδία της κύριας τονικής του κοµµατιού, η Σολ Μείζονα (σολ – µιb – σι – σολ). 

Τέλος, όλα αυτά τα ιδιαίτερα χαρακτηριστικά που αναφέρθηκαν και 

επισηµάνθηκαν παραπάνω, όπως η άνιση έκταση των δύο τµηµάτων της Έκθεσης, η 

λυρικότητα του δευτερεύοντος θέµατος σε αντίθεση µε τον πιο παρορµητικό 

χαρακτήρα του κύριου θεµατικού υλικού και η αυξηµένη χρωµατικότητα, που 

διακατέχει ολόκληρη την έκταση του κοµµατιού και διεξάγεται µε τους τρόπους που 

προαναφέρθηκαν, προσδίδουν στο κοµµάτι ένα ιδιαίτερο ύφος, παράγωγο µίας 

πολύπλοκης οργάνωσης και περίτεχνης υφής, όπου υποθάλπονται οι συνεχείς 

χρωµατικές και διαβατικές κινήσεις (διαβατικές κινήσεις µε διαστήµατα δευτέρας 

µεγάλης – Ανάπτυξη), µέσω της οποίας µεγιστοποιείται και κορυφώνεται η 

δραµατικότητα και γενικότερα προεκτείνεται και εξελίσσεται ολόκληρη η µορφή.   

 

 

 

   

  



7. Επίλογος - Συµπεράσµατα 

 
 Η γένεση, διαµόρφωση και ανάπτυξη των νέων µουσικών ειδών (σονάτα, 

συµφωνία, κονσέρτο, κουαρτέτο εγχόρδων), τα οποία µεσουρανούσαν στο 

ρεπερτόριο ιδιωτικών και δηµόσιων εκδηλώσεων κατά τον 18ο αιώνα επιφέροντας 

σηµαντικές αισθητικές µεταβολές, καθώς και η εξέλιξη των πρώιµων µορφών της 

περιόδου µπαρόκ και η προσαρµογή τους στα νέα αισθητικά δεδοµένα, συνέδραµαν 

ώστε η σύνθεση ενόργανης µουσικής βαθµιαία να εξαπλωθεί και τελικά να αγγίξει το 

απόγειό της. Ολόκληρη αυτή η εξελικτική πορεία είχε ως αποτέλεσµα τη δηµιουργία 

και τη σταδιακή εδραίωση ορισµένων συνθετικών προϋποθέσεων (ευρύτερη έκταση 

των έργων, ξεκάθαρα θέµατα, σαφή οµαδοποίηση των φράσεων, προβολή της 

δραµατικότητας κ.ο.κ.), οι οποίες γενικότερα αποτέλεσαν και τις βασικότερες αρχές 

προσδιορισµού του κλασικού στυλ. Κατά τον 19ο αιώνα, όπως ήδη αναφέρθηκε, οι 

ερευνητές (Reicha, Marx, Czerny κ.ά.) στην προσπάθειά τους να αναλύσουν και να 

κατανοήσουν τα έργα των µεγάλων συνθετών του προηγούµενου αιώνα (Haydn, 

Mozart, Beethoven), συγκέντρωσαν αυτά τα κοινά χαρακτηριστικά αλλά και τις 

ιδιαιτερότητες, που απαρτίζουν και το κλασικό στυλ και εµφανίζονται στις 

αντίστοιχες συνθέσεις του 18ου αιώνα και κατέληξαν στη δηµιουργία ενός 

µορφολογικού και δοµικού προτύπου, της µορφής σονάτας.  

Στόχος της παρούσης εργασίας είναι κυρίως η παράθεση και επεξήγηση 

αυτών των χαρακτηριστικών και των παραµέτρων, διαµέσου της ανάλυσης 

αντιπροσωπευτικών αποσπασµάτων, περιγράφοντας µ’ αυτό τον τρόπο και 

προσδιορίζοντας ολόκληρη τη δοµή της µορφής σονάτας, σκιαγραφώντας παράλληλα 

την εξελικτική της πορεία και αναδεικνύοντας την ευρεία επιρροή των αρχών της όχι 

µόνο στις σχετικές µ’ αυτή συνθέσεις ενόργανης µουσικής, αλλά γενικά σε όλα τα 

µουσικά είδη σύνθεσης ενόργανης αλλά και φωνητικής µουσικής.   

Η µορφή σονάτας, εποµένως, είναι ένα θεµελιώδες µορφολογικό και δοµικό 

πρότυπο και η κατανόηση των παραµέτρων και των αρχών, που τη διέπουν, 

συµβάλλει καίρια, όπως επισηµάνθηκε, στην ανάλυση και την αποσαφήνιση της 

δοµής των συνθέσεων ενόργανης µουσικής. Αυτός ο προσδιορισµός, όµως, δεν 

καθιστά επ’ ουδενί τη µορφή σονάτας ως ένα αυστηρό και στείρο σύστηµα κανόνων, 

το οποίο θα πρέπει απαραίτητα και χωρίς καθόλου ευελιξία να εφαρµόζεται σε κάθε 

κοµµάτι, σε κάθε σύνθεση της αντίστοιχης εποχής. Από τη µία πλευρά, τα έργα των 



διαφόρων συνθετών της κλασικής και ροµαντικής περιόδου εµφανίζουν κοινά 

γνωρίσµατα, όµως δεν θα πρέπει σε καµία περίπτωση να παραβλέπεται και να 

παραγκωνίζεται η προσωπική συµβολή του καθενός από αυτούς στη διαµόρφωση και 

εξέλιξη της µορφής σονάτας. Στις συνθέσεις διαφορετικών συνθετών ακόµη και στα 

διάφορα έργα του ίδιου συνθέτη, παρατηρούνται πολλά σηµεία σηµαντικών 

παρεκκλίσεων από το πρότυπο της µορφής σονάτας. Τα σηµεία, όµως, αυτά 

αποτελούν την υπέρβαση και αντικατοπτρίζουν την προσωπική προσπάθεια 

καινοτοµίας και µοναδικότητας του κάθε δηµιουργού. Έτσι, η ανάλυση συνθέσεων 

µορφής σονάτας δεν έχει στόχο µόνο την επαλήθευση της ύπαρξης των 

χαρακτηριστικών αυτής αλλά κυρίως αποσκοπεί στον εντοπισµό και την ανάδειξη 

των αποκλινόντων λεπτοµερειών, που καθιστούν το κάθε έργο µοναδικό, αυθεντικό 

και όχι απλά ένα ακόµη παράγωγο µηχανικής απόδοσης ενός πρότυπου, ενός 

σταθερού εκµαγείου. 

Αυτός είναι και ο κυριότερος γνώµονας επιλογής των τριών συνθέσεων 

(Haydn op. 33, Beethoven op. 53, Schubert op. 161) του τελικού κεφαλαίου της 

συγκεκριµένης εργασίας (κεφ. 6). Κάθε ένα από τα έργα αυτά παρουσιάζει 

ξεχωριστές ιδιαιτερότητες και στοιχεία, τα οποία είναι ορόσηµα στην πορεία εξέλιξης 

της µορφής σονάτας. Γι’ αυτό τον λόγο και οι αναλύσεις των κοµµατιών αυτών είναι 

άκρως λεπτοµερείς, έχοντας ως στόχο την προαγωγή και τη µέγιστη ανάδειξη αυτών 

των χαρακτηριστικών εις βάθος και µε κάθε λεπτοµέρεια. 

Ωστόσο, η ανάλυση έργων µορφής σονάτας δεν θα µπορούσε να αποτελεί 

µόνο µέσο προς κατανόηση, αλλά δύναται να χρησιµοποιηθεί και ως θεµελιώδες 

πρότυπο διδασκαλίας της σύνθεσης.  Στο βιβλίο του Analysis Through Composition 

(Cook 1996), ο Cook προσδιορίζει όλες εκείνες τις αρχές, οι οποίες διέπουν τις 

συνθέσεις µορφής σονάτας και χαρακτηρίζουν γενικότερα το κλασικό στυλ και 

παραθέτει τον τρόπο µε τον οποίο αυτές επιδρούν στη διαχείριση και επεξεργασία 

του θεµατικού και µοτιβικού υλικού. Αναλύοντας, εποµένως, κάθε πτυχή οργάνωσης 

της δοµής των έργων κλασικών συνθετών (αρµονία, υφή, µελωδικές γραµµές, 

συνοδεία κ.ά.), ο Cook αντλεί ένα πολυποίκιλο και ευέλικτο πρότυπο διδασκαλίας 

της σύνθεσης, το οποίο βαθµιαία (αναλύοντας και συνθέτοντας) οδηγεί στην 

εκµάθηση και την ταυτόχρονη εφαρµογή των βασικότερων και σηµαντικότερων 

κατευθυντήριων γραµµών, οι οποίες ενισχύουν τα χαρακτηριστικά της µορφής 

σονάτας (φράσεις µε σαφή όρια, µοτιβική επεξεργασία, δραµατικότητα) και 

εµφανίζονται σε κάθε αντίστοιχη σύνθεση ενόργανης µουσικής. Ουσιαστικά ο Cook 



χρησιµοποιεί την εκµάθηση του τρόπου διαχείρισης των χαρακτηριστικών του 

κλασικού στυλ και της δοµής της µορφής σονάτας όχι µόνο ως πρότυπο κατανόησης 

των ανάλογων µουσικών έργων αλλά και ως κύρια πηγή άντλησης µεθόδων 

διδασκαλίας της σύνθεσης. 

Όµως, δεν αρκεί µόνο η ανάλυση, η κατανόηση και η σύνθεση. Η ερµηνεία 

ενός έργου είναι αυτή που τελικά θα αποδώσει υπόσταση σε όλα όσα µέχρι αυτό το 

σηµείο έχουν αναφερθεί. Γι’ αυτό τον λόγο είναι σηµαντικό κατά την ερµηνευτική 

απόδοση ενός έργου να λαµβάνονται υπόψη και οι βασικές αρχές που απαρτίζουν τη 

µορφή και την οργάνωση της δοµής του κοµµατιού και αφού µέσω της ανάλυσης 

γίνουν αντιληπτές από τον ερµηνευτή, τότε αυτός θα µπορούσε έµµεσα να τις 

συµπεριλάβει στην ερµηνεία του και να τις διοχετεύσει στο κοινό. Ίσως, ο ακροατής 

να µην κατανοήσει πλήρως, ίσως να µην δύναται να παρακολουθήσει τα όσα 

λαµβάνει ηχητικά, όµως, τα χαρακτηριστικά µίας µορφής δεν έχουν παγιωθεί τυχαία. 

Η εµφάνιση και η επιρροή τους στη δοµή των κοµµατιών αποσκοπεί στην ενίσχυση 

της εκφραστικότητας, στην προβολή και κορύφωση της δραµατικότητας, στοιχεία 

που αν συµπεριληφθούν και προσεχθούν κατά την ερµηνευτική απόδοση του έργου 

επηρεάζουν συναισθηµατικά το ακροατήριο. Μ’ αυτό τον τρόπο, ο ερµηνευτής έχει 

τη δυνατότητα να γνωρίζει και να µπορεί να αποστηθίσει κάθε πτυχή, κάθε µελωδία 

είτε µοτίβο της σύνθεσης που αποδίδει, προσφέροντας στο κοινό του µία 

ολοκληρωµένη και εµπεριστατωµένη ερµηνεία, προάγοντας µέσω της 

ολοκληρωµένης εικόνας του έργου που έχει αποκοµίσει ο ίδιος, όλα εκείνα τα 

στοιχεία µεγιστοποίησης και κορύφωσης του δραµατισµού και της εκφραστικότητας 

του έργου που ερµηνεύει, χρωµατίζοντάς τα µε το προσωπικό του ύφος και 

ερµηνευτικό στυλ.   

Σε επόµενο στάδιο και µε τη δυνατότητα διεύρυνσης της έκτασης της µελέτης 

αυτής θα ήταν δυνατή η παράθεση ακόµη περισσότερων εξαιρετικών περιπτώσεων 

κατά την περιγραφή της δοµής της µορφής σονάτας (κεφ. 5), ενισχύοντας την 

ανάδειξη της ποικιλοµορφίας και της πολυπλοκότητας που χαρακτηρίζει τη δοµή των 

συνθέσεων της συγκεκριµένης µορφής, οι οποίες περιπτώσεις θα συνοδεύονταν από 

µουσικά αποσπάσµατα έργων περισσότερων συνθετών. Επίσης, θα µπορούσε να γίνει 

και αναφορά στην εξέλιξη της µορφής σονάτας και κατά τον εικοστό αιώνα, ζήτηµα 

το οποίο δεν θίχτηκε κατά την παρούσα έρευνα για λόγους αποφυγής σύγχυσης είτε 

µη ορθά τεκµηριωµένων απόψεων. Τέλος, στις αναλύσεις θα µπορούσαν να 

σηµειωθούν και κάποια ερµηνευτικά σχόλια, ίσως θα ήταν δυνατό να αναλυθεί και 



ένα µόνο έργο (ολόκληρη σονάτα είτε συµφωνία είτε κουαρτέτο εγχόρδων), µε στόχο 

την εµβάθυνση και στις υπόλοιπες µορφές σονάτας και την πιο ολοκληρωµένη 

απόδοση και της δικής τους λειτουργικότητας. 

Το σηµαντικότερο όλων, όµως, είναι ότι παράλληλα µε την έρευνα και την 

παρακολούθηση βήµα προς βήµα της εξέλιξης της µορφής σονάτας, παράλληλα µε 

την επαφή και µε την τελική εκµάθηση των µεθόδων ανάλυσης, έρχεται ο ερευνητής 

αντιµέτωπος µε το µεγαλείο ενός άριστα οργανωµένου µουσικού οικοδοµήµατος, το 

οποίο δεν απορρίπτει καµιά προσωπική ελευθερία είτε καινοτοµία, αλλά 

αναπτύσσεται και διαµορφώνεται µέσα από τα έργα αξιόλογων και µοναδικών 

δηµιουργών. Προσπαθώντας ο κάθε µελετητής να κατανοήσει αυτό το πολύπτυχο 

οικοδόµηµα, ουσιαστικά έχει τη δυνατότητα να διαµορφώσει κι εκείνος την δική του 

µουσική προσωπικότητα, να ωριµάσει ως µελετητής και ως ερευνητής και µε τη δική 

του σειρά, ως ερµηνευτής είτε ως συνθέτης να αποδώσει στα έργα του είτε στην 

ερµηνεία του αυτή την απέραντη εκφραστική πολυχρωµία, µεταδίδοντας όσα 

περισσότερα κατόρθωσε να µάθει και ο ίδιος. Διότι η µορφή σονάτας εν τέλει δεν 

είναι απλά ένας ορισµός είτε µία δοµική περιγραφή, είναι ένας ολόκληρος τρόπος 

σκέψης, ο οποίος πηγάζει από αναρίθµητες συνθέσεις έργων, ο οποίος διαµορφώθηκε 

σταδιακά ανά τους αιώνες, συµβαδίζοντας µε τις κοινωνικές αλλαγές, στοχεύοντας 

στην προβολή και στη µέγιστη προαγωγή της εκφραστικότητας και της 

δραµατικότητας, διεγείροντας και εξωτερικεύοντας διαµέσου της µουσικής κάθε 

συναίσθηµα, µετατρέποντας την µουσική ερµηνεία και ακρόαση σε µουσική 

εµπειρία, σε εσωτερική αναζήτηση, σε πνευµατική πρόοδο, σε ανάταση ψυχής.  

 

  

  

 

 

 

 
  

  

 

 



Παράρτηµα 
 
 
Συµφωνία 
 
 
 Στην Ευρώπη του πρώιµου 18ου αιώνα αρχικά απουσίαζε πλήρως το προσοδοφόρο έδαφος, 

στα πλαίσια του οποίου θα µπορούσε να ευδοκιµήσει ένα νέο είδος σύνθεσης ενόργανης µουσικής 

έχοντας τις απαιτήσεις και τα χαρακτηριστικά της συµφωνίας. Ωστόσο, παρά τις ανεπαρκείς πηγές, 

όσων αφορά την ενορχήστρωση για µεγαλύτερο οργανικό σύνολο και την οργάνωση πολυπλοκότερης 

υφής, οι απαρχές ανάπτυξης της συµφωνίας συναντώνται από πολύ νωρίτερα, από τα τέλη του 17ου 

αιώνα (Larue/Wolf, Symphony, Grove Music Online, 7/06/2008). Την περίοδο αυτή αρχίζει, επίσης, να 

δεσπόζει η χρήση της µείζονας και ελάσσονας τονικότητας ως κυρίαρχη παράµετρος στην οργάνωση 

της µουσικής σκέψης σχετικά µε την οριοθέτηση πιο ευδιάκριτων τονικών κέντρων στα µουσικά έργα, 

συµβάλλοντας µ’ αυτό τον τρόπο στη θέσπιση των πρώτων θεµελίων για µία σταθερή και συνεχή 

εξελικτική πορεία της συµφωνίας (Layton 1995, σελ. 1), µε  χαρακτηριστικά τα οποία µε το πέρασµα 

του χρόνου παγιώνονται και οδηγούν στην πιο αντιπροσωπευτική εκπροσώπηση του Κλασικού στυλ. 

 Η γένεση της συµφωνίας θα µπορούσε να οφείλεται κατά κάποιο τρόπο στην τρίο σονάτα του 

1700, η οποία αποτελούνταν από τρία οµοφωνικά µέρη εκ των οποίων το πρώτο ήταν σε διµερή 

µορφή. Όµως, η πιο παραδοσιακή και επικρατέστερη επεξήγηση σχετικά µε τις απαρχές του είδους 

αποδίδεται στην ιταλική οβερτούρα99 ή sinfonia του Alessandro Scarlatti, µουσικά είδη τα οποία ήταν 

εξ ολοκλήρου ορχηστρικά, µε γρήγορα µέρη και χαρακτηριστικές µελωδίες σε οµοφωνικό στυλ 

(Larue/Wolf, ο.π.).  

 Παρά όλα αυτά, το πιο συγγενές µε τη συµφωνία µουσικό είδος είναι το κονσέρτο και 

ειδικότερα ο τύπος του ripiero concerto100, του οποίου τα χαρακτηριστικά έχουν επηρεάσει άµεσα την 

εξέλιξή της έως και τα µέσα του 18ου αιώνα (Layton 1995, σελ. 4). Δεν είναι τυχαίο ότι στις 

αριστοκρατικές αυλές της περιόδου αυτής, ξεχώριζαν ακόµη µεµονωµένοι µουσικοί και όχι ορχήστρες 

ως σύνολα, καθώς οι συµφωνίες περιλάµβαναν στη δοµή τους κατά κύριο λόγο δεξιοτεχνικά 

περάσµατα, θέτοντας ως πρωταρχικό στόχο την προβολή των µουσικών αυτών έναντι της ορχήστρας. 

Από το τελευταίο τέταρτο του αιώνα όµως και έπειτα, οι συνθέτες άρχισαν να εστιάζουν περισσότερο 

στις εκφραστικές και ηχητικές δυνατότητες που θα µπορούσε να παρέχει ένα µεγάλο και ογκώδες 

ορχηστρικό σύνολο, εκµεταλλευόµενοι την πληθώρα και τον κατάλληλο συνδυασµό των 

ηχοχρωµάτων κατά την ενορχήστρωση (Rosen 1972, σελ. 143).   

 Η συµφωνία παράλληλα µε την εξέλιξή της και λόγω του πιο δηµόσιου χαρακτήρα και της 

περισσότερο πολυφωνικής υφής της κατέληξε σύντοµα στο σηµείο να αντικατοπτρίζει ολόκληρη την 

κοινωνική ζωή του 18ου αιώνα στην Ευρώπη, αποτελώντας σταδιακά αναπόσπαστο κοµµάτι στο 

ρεπερτόριο των επίσηµων εκδηλώσεων, των δεξιώσεων, ακόµη και της Καθολικής Λειτουργίας. Στις 

                                                
99 οβερτούρα: ορχηστρική εισαγωγή, η οποία ακουγόταν πριν την έναρξη της πρώτης πράξης της όπερας και είχε 
λειτουργικότητα προετοιµασίας και οµαλής µετάβασης του κοινού σχετικά µε τα δρώµενα που επρόκειτο να 
ακολουθήσουν κατά τη διάρκεια της όπερας.  
100 ripiero concerto: τύπος κονσέρτου, που εµφανίζεται στις αρχές του 18ου αιώνα. Στα µορφολογικά του 
χαρακτηριστικά και τη δοµή οµοιάζει µε το κονσέρτο, όµως δεν περιλαµβάνει ξεχωριστά και µόνιµα µέρη για 
σολιστικό είτε περισσότερα σολιστικά µουσικά όργανα (Layton 1995, σελ. 4). 



κοινωνικές αυτές συνεστιάσεις, η συµφωνία είχε στην αρχή εισαγωγικό ρόλο, οµοιάζοντας µε την 

οβερτούρα και εµφανιζόταν πριν την έναρξη είτε µετά τη λήξη του κύριου µουσικού µέρους, το οποίο 

απαρτίζονταν από φωνητική αλλά και ενόργανη µουσική (Larue/Wolf, ο.π.).  

 Οι πρώιµες συµφωνίες συνθέτονταν αποκλειστικά για ορχήστρα εγχόρδων (δύο µέρη βιολιών, 

βιόλα και µπάσο101), µε το µέρος του basso continuo να εκτελείται από αρπίχορδο είτε φαγκότο. Από 

το 1730, σ’ αυτή τη διάταξη προσθέτονται κόρνα και όµποε και από το 1750 εισάγονται και µέρη για 

κλαρινέτα. Στα τέλη της κλασικής εποχής, η διάταξη της ορχήστρας είχε επεκταθεί µε την προσθήκη 

ακόµη περισσότερων µουσικών οργάνων (έγχορδα, φλάουτα, όµποε, κλαρινέτα, φαγκότα, κόρνα, 

τροµπέτες, τύµπανα και αρπίχορδο, το µέρος του οποίου υπονοούνταν σε κάποιες περιστάσεις), όµως 

το µέγεθός της και η επιλογή των οργάνων ποίκιλαν από περιοχή σε περιοχή (Larue/Wolf, ο.π.). 

 Κατά την πρώιµη κλασική περίοδο, όσων αφορά τον αριθµό και τη σειρά των µερών µιας 

συµφωνίας, ίσχυε η ίδια διάταξη που αντιστοιχούσε και στη σονάτα, δηλαδή το προκαθορισµένο 

πρότυπο των τριών µερών µε συστοιχία γρήγορο – αργό – γρήγορο. Η εγκαθίδρυση του κύκλου των 

τεσσάρων µερών στη συµφωνία θα µπορούσε να οφείλει τις ρίζες της στη µουσική αυστρο-γερµανική 

µορφή της parthia102 και στο γερµανικό τύπο της συµφωνικής σουίτας, είδη τα οποία χαρακτηρίζονται 

από εσωτερική οµοιογένεια και αποτελούνται από µέρη χορών. Αυτός ο κύκλος των τεσσάρων µερών 

της συµφωνίας τελικά παγιώνεται και εµφανίζεται στις περισσότερες συνθέσεις ως η πιο 

επικρατέστερη διάταξη µερών, µε το τρίτο µέρος να αντιστοιχεί σε µινουέτο (γρήγορο – αργό – 

µινουέτο – finale), σύµφωνα όµως µε τον πιο γρήγορο ιταλικό τύπο minuet, χωρίς δηλαδή την 

προσθήκη του τρίο στο τέλος. Αργότερα παρατηρείται συχνά στις συνθέσεις του είδους, η 

αντικατάσταση του µινουέτο από scherzo στη θέση του τρίτου αυτού µέρους. Τέλος, αρκετά 

διαδεδοµένη είναι και η εµφάνιση αργής εισαγωγής σε ορισµένο αριθµό έργων, η οποία σε διάφορες 

περιπτώσεις αποτελεί και αυτοτελές µέρος στη συµφωνία. 

 Τα πρώτα µέρη των συµφωνιών και αρκετά από τα finale είναι σε µορφή σονάτας, η οποία 

όµως εµφανίζεται προσαρµοσµένη σε δεδοµένα και απαιτήσεις µεγαλύτερης εµβέλειας, όσων αφορά 

κυρίως την οργάνωση και ανάπτυξη του θεµατικού υλικού και τον τρόπο εξαγωγής του δραµατικού 

στοιχείου µέσω της ενορχήστρωσης. Το µεγαλύτερο βάρος στις συµφωνίες σχετικά µε την επίτευξη 

ενός πιο θριαµβευτικού τέλους δίδεται στο τελευταίο µέρος, στο finale, που από τα µέσα του 18ου 

αιώνα και µετά είναι σε µεγάλος εύρος των συνθέσεων σε µορφή rondo103 (Larue/Wolf, ο. π.). 

 Η συµφωνία και γενικότερα η σύνθεση αυτού του είδους έργων έφτασε στο αποκορύφωµά 

της µε τις συµφωνίες του Beethoven, του οποίου η τρίτη συµφωνία (Ηρωική) αποτελεί και το απόγειο 

των καινοτοµιών του συνθέτη σχετικά µε τη διαµόρφωση και καθιέρωση ενός ώριµου κλασικού 

συµφωνικού στυλ: διακριτά θέµατα και σαφή τµηµατοποίηση των µερών, έντονα αντιθετικοί χώροι 

και τέλος, ενίσχυση και εξαγωγή της δραµατικής έντασης µέσω της ενορχήστρωσης και του 

συντονισµού του ηχητικού εκφραστικού δυναµικού ολόκληρης της ορχήστρας. Από την Ηρωική 

                                                
101 µπάσο: περιλάµβανε µέρος βιολοντσέλου και κοντραµπάσου.   
102 parthia: σχετική µορφή µε αυτές της partita και της σουίτας, οι οποίες αποτελούνται από µέρη χορών 
(Allemande, Courante, Sarabande, Gigue κ.α.) στην ίδια τονικότητα. 
103 rondo: κυκλική και εκτεταµένη τριµερής µορφή σύνθεσης, όπου το αρχικό θεµατικό τµήµα Α παρεµβάλλεται 
έπειτα από κάθε νέα τµηµατική προσθήκη Β, Γ, µε αποτέλεσµα να σχηµατίζεται η διάταξη ΑΒΑΓΑΒΑ. Το πρώτο 
µέρος ΑΒΑ επαναλαµβάνεται έπειτα από το µεσαίο µέρος Γ δηµιουργώντας µ’ αυτό τον τρόπο συµµετρική δοµή 
στη σύνθεση. Όταν η µορφή rondo αντιστοιχεί σε finale, τότε εµφανίζει έντονα τα χαρακτηριστικά της µορφής 
σονάτας πρώτου µέρους (Rosen 1988, σελ. 123 - 132).  



συµφωνία του Beethoven και έπειτα οι αναλογίες των τµηµάτων των αντίστοιχων συνθέσεων 

αλλάζουν, µε σκοπό την επέκταση της µορφής, την επιµήκυνση της διάρκειας και τη διεύρυνση των 

µελών της ορχήστρας, επιτυγχάνοντας τη µέγιστη δυνατή εκφραστική ένταση µέσω της αύξησης της 

χρωµατικότητας και τον πολυπλοκότερο συνδυασµό των ηχοχρωµάτων (Walsh, Symphony, Grove 

Music Online, 7/06/2008).  

 Κατά το 19ο αιώνα, η συµφωνία θα ενσωµατώσει στη δοµή της τα χαρακτηριστικά των 

εθνικών σχολών και το προγραµµατικό στοιχείο. Τον 20ο αιώνα συνεχίζεται η σύνθεση αντίστοιχων 

έργων, κυρίως, κατά την πρώτη µεταβατική περίοδο των αρχικών δεκαετιών του αιώνα και κατά το 

ρεύµα του νεοκλασικισµού, όµως φαίνεται ότι οι συνθέτες αποµακρύνονται τελικά από το είδος 

προτιµώντας µικρότερες συνθετικές µορφές, χωρίς όµως αυτό να σηµαίνει ότι δεν συµπεριλαµβάνουν 

στα έργα τους και τη σύνθεση αξιόλογων συµφωνιών. 

 

 

10.2. Κουαρτέτο εγχόρδων 
 
 
 Στη µουσική σκηνή της Ευρώπης του 18ου αιώνα, όπου η ενόργανη µουσική είχε αρχίσει να 

αποκτά βαθµιαία την αυτοδυναµία της µε την ταυτόχρονη εµφάνιση νέων ειδών οργανικών 

συνθέσεων, ακόµη παρέµενε τροχοπέδη στη δηµιουργία ενός ενιαίου στυλ η επικράτηση των 

διαφορετικών µουσικών παραδόσεων που αναπτύσσονταν στις διάφορες αριστοκρατικές αυλές και 

ποίκιλαν από περιοχή σε περιοχή (Rosen 1972, σελ. 111). Η πιο αντιπροσωπευτική σύνθεση µουσικής 

δωµατίου κατά το δεύτερο µισό του 18ου αιώνα, της οποίας η εξελικτική πορεία συνέβαλε δυναµικά 

στη διαµόρφωση και καθιέρωση ενός ιδιαίτερα εξέχοντος στυλ, του στυλ σονάτας (sonata style), ήταν 

το κουαρτέτο εγχόρδων. Το στυλ σονάτας άρχισε να αναπτύσσεται σε αντιπαράθεση µε την όπερα και 

τα ορχηστρικά συνθετικά είδη αφορώντας τη σόλο οργανική εκτέλεση, όµως πολύ σύντοµα τα βασικά 

του χαρακτηριστικά παγιώθηκαν και επικράτησαν στις συνθέσεις ενόργανης µουσικής της περιόδου 

αυτής, επηρεάζοντας ως ένα µεγάλο βαθµό τον µουσικό τρόπο σκέψης στη σύνθεση και την ανάλυση 

έργων έως και τον 20ο αιώνα (Eisen, String Quartet, Grove Music Online, 30/06/2008).  

 Το κουαρτέτο εγχόρδων είναι µία σύνθεση µουσικής δωµατίου για σόλο έγχορδα: δύο βιολιά, 

βιόλα και βιολοντσέλο. Τα µέρη, από τα οποία αποτελείται ένα κουαρτέτο στις πρώιµες συνθέσεις 

διακυµαίνονταν από τρία έως και πέντε στον αριθµό. Όµως, από το op. 9 (1769 – 1770) του Haydn και 

έπειτα, υιοθετείται και καθιερώνεται ο αριθµός των τεσσάρων µερών στο µεγαλύτερο µέρος των 

συνθέσεων σύµφωνα και µε τη βασική διάταξη της συµφωνίας. Η υφή των µερών είναι αρχικά 

οµοφωνική είτε αυστηρά αντιστικτική και από το 1772 εισάγεται στη σύνθεση του κουαρτέτου ο 

πολυφωνικός τρόπος γραφής, µε το op. 20 (1772) του Haydn. Γενικότερα, κατά τη δεκαετία 1770 

ανάµεσα στα πιο χαρακτηριστικά γνωρίσµατα των κουαρτέτων, κατά την πρώιµη αυτή εξελικτική 

φάση του είδους, συγκαταλέγονται η ανάπτυξη και επεξεργασία του θεµατικού υλικού, οι µη 

συµµετρικές φράσεις στη δοµή και τα finale σε στυλ φουγκάτο (Eisen, ο. π.). 

 Οι πιο συγγενικές συνθέσεις, όσων αφορά τις πηγές προέλευσης του κουαρτέτου είναι οι 

νοτιογερµανικές και αυστριακές πρώιµες συµφωνίες, οι οποίες προορίζονταν για σύνολο εγχόρδων, µε 

πληκτροφόρο όργανο στο µέρος του basso continuo και τέσσερα µέρη. Τα πρώτα κουαρτέτα 



εµφανίζονται στη νότια Γερµανία, τη Βοηµία και την Αυστρία αν και µέχρι το 1780 για τον 

προσδιορισµό έργων αυτού του τύπου χρησιµοποιούνταν συχνά ο όρος divertimento104. Εποµένως, τα 

πρώιµα κουαρτέτα αυτής της περιόδου περιλαµβάνουν και µπάσο συνοδεία, η οποία ερµηνεύεται από 

πληκτροφόρο όργανο και αργότερα από το µέρος του βιολοντσέλου. Επίσης, ιδιαίτερα δηµοφιλείς 

είναι και οι συνθέσεις κουαρτέτων σε στυλ brilliant, οι οποίες αντικαθιστούν το quator concertant – 

τον τύπο κουαρτέτου µε συνοδεία µπάσο – και χαρακτηρίζονται κυρίως από δεξιοτεχνικά περάσµατα 

και cadenzas105  (Eisen, ο. π.). 

 Η σύνθεση κουαρτέτου αποκτά την πιο ολοκληρωµένη και τελική της µορφή και µεταβαίνει 

σε ένα νέο επίπεδο εξελικτικής σταδιοδροµίας µε τα έργα του Haydn, ο οποίος υιοθετώντας αρχικά 

όλα τα θεµελιώδη στοιχεία οργάνωσης της δοµής και του θεµατικού υλικού από τους προκατόχους του 

– κυρίως επηρεάστηκε από τον      C. P. E. Bach - και διαµορφώνοντας και προσαρµόζοντάς τα, 

έπειτα, σύµφωνα µε τα νέα αισθητικά δεδοµένα, κατόρθωσε να επιτύχει την υπέρβαση στην µέχρι τότε 

πορεία της σύνθεσης. Έχοντας ως κατευθυντήρια γραµµή στην οργάνωση της µορφής την ενίσχυση 

και κορύφωση του δραµατικού στοιχείου, εξισορρόπησε τον ρόλο των τεσσάρων οργάνων, όπου το 

καθένα συµβάλλει ξεχωριστά στην ανάπτυξη και επεξεργασία του θεµατικού υλικού, µε τη µελωδία 

αλλά και το συνοδευτικό τµήµα να διανέµονται ισοδύναµα και στα τέσσερα έγχορδα. Οι ώριµες 

συνθέσεις του Haydn προβάλουν έντονα το στοιχείο της έκπληξης, αλλά και τη δραµατική σιωπή, 

χαρακτηριστικά που επιτυγχάνονται µέσα από αποµακρυσµένες µετατροπίες,  ασύµµετρες φράσεις και 

παρεµβολή παύσεων, οι οποίες διακόπτουν τη θεµατική ροή οδηγώντας στη µέγιστη όξυνση της 

δραµατικότητας µέσω της σιωπής και της αναµονής (Rosen 1972, σελ. 111 - 112). Τα κουαρτέτα του 

op. 33 (1781) χαρακτηρίστηκαν και από τον ίδιο ως «νέο και ιδιαίτερο στυλ» και το op. 76 (1797) 

αποτελεί σταθµό στην ιστορία και εξέλιξη του είδους (Eisen, ο. π.). 

 Ο Mozart, από την άλλη πλευρά, επηρεάστηκε σε µεγάλο βαθµό στα κουαρτέτα του από τα 

αντίστοιχα έργα του Haydn και ειδικότερα από το op. 33, σχετικά µε το οποίο ο πρώτος συνέθεσε µία 

σειρά κουαρτέτων µεταξύ του 1782 και 1785, που δηµοσιεύθηκαν ως αφιερωµένα στον Haydn. Τα 

έργα αυτά µε αφετηρία το στυλ του κουαρτέτου που προβάλλει ο Haydn στο op. 33, προάγονται σε µία 

υψηλότερης εµβέλειας κλίµακα ξεφεύγοντας από το αρχικό πρότυπο, καθώς διακατέχονται από 

πολυπλοκότερη δοµή και συνεπώς µεγαλύτερη εκφραστική ένταση, πολυάριθµα µοτίβα και 

χρωµατικότητα (Eisen, ο. π.). 

 Εποµένως, οι Haydn και Mozart ουσιαστικά έθεσαν τα θεµέλια για την ανάπτυξη του 

συγκεκριµένου είδους και µε τις συνθετικές τους υπερβάσεις συνέβαλαν δραστικά στη διαµόρφωση 

και εξύψωση του στυλ σονάτας, µέσω των  αντίστοιχων έργων τους. Επηρεασµένος σε µεγάλο βαθµό 

από το µουσικό υπόβαθρο που είχαν θέσει οι δύο προκάτοχοί του, ο Beethoven συνθέτει το op. 18 

(1798 – 1800) συµπεριλαµβάνοντας στα κουαρτέτα αυτά πολλά από τα στοιχεία των έργων op. 20 του 

Haydn και K387 και K464 του Mozart. Όµως, πλέον η σύνθεση κουαρτέτου έχει περάσει σε νέο 

εξελικτικό επίπεδο, καθώς στα κουαρτέτα του Beethoven εκτός των άλλων επιτυγχάνονται 

                                                
104 divertimento: σύνθεση για σόλο ενόργανη µουσική µικρού συνόλου, µε το τσέλο στο µέρος του µπάσο (Eisen, 
ο. π.). 
105 cadenzas: δεξιοτεχνικά σόλο τµήµατα αυτοσχεδιαστικού χαρακτήρα, τα οποία τίθενται στο τέλος ενός µέρους 
κονσέρτου είτε παρεµβάλλονται ανάµεσα στο µουσικό κείµενο. 



εντονότερες ακόµη εκφραστικές και δραµατικές αντιθέσεις µέσω του αρµονικού κυρίως υπόβαθρου 

και πιο περίτεχνη υφή, που επιζητεί πιο επιτηδευµένη ερµηνεία (Eisen, ο. π.). 

 Το 1830 το κουαρτέτο έχει σταµατήσει πια να αντιπροσωπεύει αποκλειστικά τη µουσική των 

ιδιωτικών συνεστιάσεων και γίνεται το πλέον δηµοφιλές ρεπερτόριο στις δηµόσιες εκδηλώσεις, χωρίς 

ωστόσο να χαθεί ο αρχικός του πιο «εσωστρεφής» χαρακτήρας. Η εκτέλεση κουαρτέτων, βέβαια, µέσα 

στον 19ο αιώνα απαιτεί περισσότερες ερµηνευτικές δεξιότητες, επιζητώντας επαγγελµατίες µουσικούς. 

Στα τέλη του αιώνα αυτού, εµφανίζονται και τα πρώτα γνωστά σύνολα κουαρτέτων, που απαρτίζονται 

από µόνιµα µέλη, καθώς πολλοί συνθέτες δηµιουργούν έργα αποκλειστικά γι’ αυτά (Baldassarre, 

Griffiths, String Quartet, Grove Music Online, 30/06/2008).  

 Ενώ, οι µεταγενέστεροι του Beethoven συνθέτες ακολουθούν το δικό του πρότυπο σε γενικά 

πλαίσια, τον 20ο αιώνα το κουαρτέτο συµβαδίζει µε την τάση και το ρεύµα των πειραµατισµών 

σχετικά µε το τονικό σύστηµα, τους συνδυασµούς ηχοχρωµάτων και τις µεταλλάξεις της µορφής 

(Griffiths, String Quartet, Grove Music Online, 30/06/2008).  
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