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Σύνοψη 

 

Η παρού σα εργασί α ε χεί ως στο χο την εφαρμογη  αναλύτίκη ς ε ρεύνας καί ερμηνεύτίκη ς 

προσε γγίσης τού ε ργού με τί τλο: «15 παραλλαγε ς καί φού γκα σε Μί ύ φεση μεί ζονα», Op. 

35 τού Beethoven. Επίπλε ον, δίερεύνα  τη σχε ση μεταξύ  ανα λύσης καί ερμηνεί ας, με 

τελίκο  αποτε λεσμα/σύμπε ρασμα την αλληλοτροφοδο τηση των δύ ο πεδί ων καί την 

ε μπρακτη χρη ση αύτη ς της σχε σης στη ζωντανη  εκτε λεση τού ε ργού. 

Αρχίκα , γί νεταί μία αναφορα  σε ίστορίκα  στοίχεί α, κύρί ως στα γρα μματα τού σύνθε τη 

προς οίκεί ούς τού η  εκδο τες πού αφορού ν το Op.35 καί το ύπο λοίπο σύνθετίκο  ε ργο της 

ί δίας εποχη ς. Εκτο ς αύτού , δί νονταί πληροφορί ες πού αφορού ν τη χρη ση τού ί δίού 

θε ματος με το εν λο γω ε ργο καί σε α λλα κομμα τία. Επίπλε ον, γί νεταί μνεί α στίς 

προσωπίκε ς τού δοκίμασί ες καί ίδε ες πού τον οδη γησαν στην καίνοτομί α, στοίχεί ο πού 

χαρακτηρί ζεί την “μεσαί α” σύνθετίκη  περί οδο  τού. 

Στη σύνε χεία, γί νεταί λεπτομερη ς αναλύτίκη  προσε γγίση τού ε ργού, βασίσμε νη στίς 

παρακα τω μεθοδολογί ες: αρμονίκη , μορφολογίκη , μοτίβίκη , αναγωγίκη  καί σενκερίανη  

ανα λύση. Επίπλε ον, γί νεταί γενίκη  θεω ρηση τού ε ργού, με σκοπο  την ανα δείξη 

ενοποίητίκω ν στοίχεί ων, το σύνδύασμο  παλίω ν καί νε ων τεχνίκω ν καί σύ γκρίση με το 

τε ταρτο με ρος της 3ης Σύμφωνί ας τού Beethoven. 

Έπείτα, ακολούθεί  το κεφα λαίο της ερμηνεί ας. Εκεί , με βα ση βίβλίογραφίκε ς πηγε ς 

αντίπαραβα λλεταί η ανα λύση με την ερμηνεύτίκη  πρακτίκη  καί αναδείκνύ εταί ο 

εποίκοδομητίκο ς τούς σύνδύασμο ς καί η ανα γκη γία ί ση μεταχεί ρίση των δύ ο 

σύνίστωσω ν. Επίπρο σθετα, γί νεταί εκτενη ς αναφορα  σε γενίκα  καί είδίκα  ερμηνεύτίκα  

ζητη ματα πού αφορού ν το Op. 35. 

Στα σύμπερα σματα πού ακολούθού ν, τονί ζεταί η ίσο τίμη σύνείσφορα  της αναλύτίκη ς 

καί ερμηνεύτίκη ς δίαδίκασί ας στην εξε ταση ενο ς ε ργού. Επίπλε ον, γί νεταί αναφορα  στην 

προσπα θεία ανα δείξης των παραπα νω εύρημα των στη ζωντανη  εκτε λεση τού ε ργού. 
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Abstract 

The aim of this work is to apply an analytical research and interpretative approach to the 

piece entitled: “15 Variations and Fugue in Eb major”, Op. 35 by Beethoven. In addition, it 

explores the relationship between analysis and interpretation, with the result/conclusion 

being the mutual feeding of the two fields and the practical use of this relationship in the 

live performance of this piece. 

Firstly, a reference is made to historical data, mainly from the composer's letters to his 

relatives or publishers concerning Op. 35 and the rest of the compositional work of the 

same period. Moreover, information is given regarding the use of the same theme as the 

piece in question in other pieces. In addition, mention is made of his personal trials and 

ideas that led him to innovation, an element that characterizes his “middle” compositional 

period. 

Then, an analytical approach of the work is made, based on the following methodologies: 

harmonic, structural, motivic, reductionistic and Schenkerian analysis. Furthermore, a 

general consideration of this piece is given, in order to highlight unifying elements, the 

combination of old and new techniques and comparison with the fourth part of 

Beethoven’s 3rd Symphony. 

Afterwards, the interpretation chapter follows. There, based on bibliographic sources, the 

analysis is contrasted with the interpretative practice and their constructive combination 

is designated along with the need for equal treatment of the two components. 

Additionally, extensive reference is made to general and specific interpretative issues 

concerning Op. 35. 

In the conclusions that follow, the equal contribution of analytical and interpretative 

process to the examination of a project is emphasized. Also, reference is made to the effort 

to highlight the above findings in the live performance of the piece. 

 

 

 

 



4 
 

Περιεχόμενα 

 

Σύνοψη ............................................................................................................................................... 2 

Πρόλογος ............................................................................................................................................ 6 

Εισαγωγή ........................................................................................................................................... 7 

Κεφάλαιο 1: Υπόβαθρο ............................................................................................................... 10 

1.1. Op. 35 – σχετικά έργα ...................................................................................................... 10 

1.2. Συνθήκες σύνθεσης του Op. 35 – Ιδεολογία ............................................................... 13 

Κεφάλαιο 2: Ανάλυση του έργου ............................................................................................ 17 

2.1. Μεθοδολογία της ανάλυσης ............................................................................................. 17 

2.2. Ανάλυση της εισαγωγής και του θέματος .................................................................. 19 

2.3. Ανάλυση των παραλλαγών I-XV ..................................................................................... 29 

2.4. Ανάλυση του Finale Alla Fuga .......................................................................................... 57 

2.5. Συνολική θεώρηση του έργου ......................................................................................... 79 

Κεφάλαιο 3: Ερμηνεία ................................................................................................................. 86 

3.1. Ερμηνευτική πρακτική ...................................................................................................... 86 

3.2. Σχέση ανάλυσης και ερμηνείας ....................................................................................... 88 

3.3. Γενικά ζητήματα ερμηνείας του Op. 35 ....................................................................... 91 

3.4. Ειδικά ζητήματα ερμηνείας του Op.35 ........................................................................ 93 

3.4.1. Ερμηνεία της Εισαγωγής και του θέματος ............................................................. 93 

3.4.2. Ερμηνεία των παραλλαγών .......................................................................................... 99 

3.4.3. Ερμηνεία του Finale Alla Fuga ................................................................................... 111 

Κεφάλαιο 4: Συμπεράσματα .................................................................................................. 116 

Βιβλιογραφία .............................................................................................................................. 119 

Παράρτημα ................................................................................................................................... 123 

 

 



5 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



6 
 

Πρόλογος 

 

Η παρού σα εργασί α αποτελεί  την τελεύταί α επίστημονίκη  εργασί α πού φε ρω είς πε ρας 

ως προπτύχίακη  φοίτη τρία τού Τμη ματος Μούσίκω ν Σπούδω ν τού Αρίστοτελεί ού 

Πανεπίστημί ού Θεσσαλονί κης. Η πορεί α στο τμη μα με σω της σύνεργασί ας με 

σύναδε λφούς καθηγητε ς καί σύμφοίτητε ς η ταν εύχα ρίστη, εποίκοδομητίκη  καί 

εμπνεύσμε νη καλλίτεχνίκα . Αποκο μίσα πολλε ς γνω σείς καί ίδε ες σχετίκα  με το μούσίκο  

κλα δο καί τούς τομεί ς τού απο  ανθρω πούς πού τον απαρτί ζούν καί τον αγαπού ν. 

Φύσίκα , αύτη   η δίαδρομη  δε θα μπορού σε να πραγματοποίηθεί  χωρί ς την ύποστη ρίξη 

της οίκογε νεία ς μού, σε ο λα τα επί πεδα. Έτσί, θε λω να εύχαρίστη σω τούς γονεί ς μού, 

Ανδρε α καί Σεβαστη  καί τα αδε λφία μού: Κωνσταντί νο, Σοφί α, Σωτηρί α καί Γία ννη. 

Επίπλε ον στηρί γματα κύρί ως σύναίσθηματίκη ς- ψύχολογίκη ς ύποστη ρίξης η ταν καί 

εί ναί οί φί λοί μού, τούς οποί ούς επί σης εύχαρίστω  απο  καρδία ς. 

Επίπρο σθετα, ίδίαί τερη μνεί α οφεί λω στον επίβλε ποντα καθηγητη  της δίπλωματίκη ς 

μού εργασί ας, κ. Κωνσταντί νο Τσού γκρα, ο οποί ος με σω των μαθημα των τού καί των 

σύμβούλω ν τού με βοη θησε κατα  τη δία ρκεία των σπούδω ν μού καί είδίκο τερα κατα  τη 

σύγγραφη  αύτη ς της εργασί ας. Με σω των δημίούργίκω ν καί ίδίαί τερων μαθημα των τού 

ασπα στηκα το ενδίαφε ρον τού γία την ανα λύση καί εμπνεύ στηκα με σω αύτω ν το θε μα 

της εργασί ας. 

Τε λος, θα η θελα να εύχαρίστη σω ο λούς τού καθηγητε ς τού Τμη ματο ς μας γία τη σύμβολη  

τούς στον ακαδημαί κο  κλα δο καί εύ χομαί να σύνεχί σούν με τον ί δίο ζη λο το σημαντίκο  

δίδακτίκο  καί καλλίτεχνίκο  τούς ε ργο. 
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Εισαγωγή 

 

Στην παρού σα ε ρεύνα τί θεταί το ερω τημα γία το ποία εί ναί η σχε ση μεταξύ  ανα λύσης 

καί ερμηνεί ας ενο ς ε ργού καί πω ς αύτη  αποδί δεταί στη ζωντανη  εκτε λεση  τού. Αύτη  η 

προβληματίκη  εφαρμο στηκε στίς «15 παραλλαγε ς καί φού γκα», Op. 35 τού Beethoven, 

γνωστε ς καί ως “Eroica Variations”. Στην εξε ταση αύτη  σύνε βαλαν καί α λλοί παρα γοντες, 

ο πως η γνω ση τού ίστορίκού  ύποβα θρού τού σύνθε τη, των προσωπίκω ν τού 

προβλημα των, αγωνίω ν καί προσδοκίω ν την εποχη  ο πού το σύνε θεσε. Επίπλε ον, η 

εμπείρίκη  σύνίστω σα κύρί ως στο ερμηνεύτίκο  κομμα τί βοη θησε στην κατανο ηση καί 

την ανα πτύξη της μούσίκη ς αφη γησης. 

Η κύ ρία βίβλίογραφί α στην οποί α στηρί χθηκα γία τίς ίστορίκε ς πληροφορί ες εί ναί το 

α ρθρο τού David Eiseman, A Structural Model for the Eroica Finale?,1 απο  τo οποί ο 

επίλε χθηκαν κύρί ως αναφορε ς σε γρα μματα τού σύνθε τη, καί το α ρθρο τού Alan Tyson, 

Beethoven's Heroic Phase.2 Επίπλε ον, δύ ο σύ γχρονες δίδακτορίκε ς δίατρίβε ς πού 

φα νηκαν ίδίαί τερα χρη σίμες εί ναί αύτε ς των Yoon Won Shin με τί τλο Creating new from 

the old: Beethoven’s variations and fugue on an original theme, op. 35, the “Eroica 

variations”3 καί Alessandra Tiraterra, Early nineteenth century german idealism and 

historical perspectives in Beethoven’s Eroica Variations, op. 35.4 Η δεύ τερη περίε χεί 

ενδίαφε ρούσες πληροφορί ες σχετίκα  με τα ίδανίκα  τού Beethoven καί τίς 

προσωπίκο τητες πού τον εξε φραζαν καί ύποστη ρίζε.  

Γία τα αναλύτίκα  ζητη ματα βασί στηκα στη δίδακτορίκη  δίατρίβη  τού Ernest J. Kramer, 

Beethoven’s transcendence of the additive tendency in Opus 34, Opus 35, Wer Ohne Opuszahl 

80, and Opus 1205 καί σε αύτη  της Kim Jaeyoun, An Analytical Study of and Performance 

Guide to 15 Variations and Fugue in E-flat Major, Op. 35 by Beethoven and Variations 

sérieuses, Op. 54 by Mendelssohn.6 Όσον αφορα  τη σχε ση ανα λύσης καί ερμηνεί ας, κύ ρία 

 
1 David Eiseman, “A Structural Model for the Eroica Finale?,” College Music Symposium 22, no. 2 (Fall 1982). 
2 Alan Tyson, “Beethoven's Heroic Phase,” The Musical Times 110, no. 1512 (February 1969). 
3 Yoon Won Shin, “Creating new from the old: Beethoven’s variations and fugue on an original theme, op. 35, 
the “Eroica variations”” (PhD diss., Indiana University, 2014). 
4 Alessandra Tiraterra, “Early nineteenth century german idealism and historical perspectives in 
Beethoven’s Eroica Variations, op. 35” (PhD diss., Temple University, 2017). 
5 Ernest J. Kramer, “Beethoven’s transcendence of the additive tendency in Opus 34, Opus 35, Wer Ohne 
Opuszahl 80, and Opus 120” (PhD diss., University of North Texas, 1989). 
6 Kim Jaeyoun, “An Analytical Study of and Performance Guide to 15 Variations and Fugue in E-flat Major, 
Op. 35 by Beethoven and Variations se rieuses, Op. 54 by Mendelssohn“ (PhD diss., Southwestern Baptist 
Theological Seminary, 2021). 
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βίβλίογραφίκη  πηγη  αποτε λεσε το βίβλί ο τού John Rink, Musical Performance: A Guide to 

Understanding σε επίμε λεία τού ί δίού.7 Γία την ερμηνεύτίκη  προσε γγίση τού  

σύγκεκρίμε νού ε ργού, εκτο ς των δίαίσθητίκω ν επίλογω ν καί αύτω ν βασίσμε νων στην 

ανα λύση, χρησίμοποίη θηκε κύρί ως η δίατρίβη  της Nattapol Tantikarn με τί τλο The eroica 

“etudes”: mastering the technical challenges in Beethoven’s “Eroica” variations, op. 358 καί 

η προαναφερθεί σα δίατρίβη  της Jaeyoun. 

Τα νε α στοίχεί α πού προσθε τεί αύτη  η ε ρεύνα σε σχε ση με την η δη ύπα ρχούσα 

βίβλίογραφί α εί ναί η εφαρμογη  σενκερίανη ς ανα λύσης στο θε μα των παραλλαγω ν, με 

στο χο την ανα δείξη των θεμελίωδω ν δομω ν τού. Οί τελεύταί ες αναζητού νταί σε κα θε 

παραλλαγη  ως με σο σύ γκρίσης καί εξερεύ νησης ομοίοτη των καί δίαφορω ν με το θε μα 

απο  ο πού προε ρχονταί. Επίπρο σθετα, επίχείρεί ταί πλη ρη αρμονίκη , μορφολογίκη  καί 

μοτίβίκη  ανα λύση στο με ρος της Φού γκας πού φε ρεί ως θε μα το μπα σο τού θε ματος των 

παραλλαγω ν. Σκοπο ς των παραπα νω δίαδίκασίω ν εί ναί η βαθύ τερη κατανο ηση της 

κατασκεύη ς της καί της δομίκη ς σημασί ας πού ε χεί στο ε ργο. 

Ταύτο χρονα, σχετίκα  με τα ερμηνεύτίκα  ζητη ματα, εξετα ζεταί η δύναμίκη  σχε ση μεταξύ  

ανα λύσης καί ερμηνεί ας καί δί νεταί η προσωπίκη  ερμηνεί α των δίαφο ρων μούσίκω ν 

σύμβα ντων τού Op. 35, βασίσμε νη στα αναλύτίκα  εύρη ματα της προηγού μενης 

δίαδίκασί ας. Έτσί, πλαίσίω νεταί θεωρητίκα  καί πρακτίκα  το ερω τημα περί  

αλληλοτροφοδο τησης των δύ ο ερεύνω ν. Το τελίκο  νε ο στοίχεί ο αφορα  τη ζωντανη  

εκτε λεση τού ε ργού, γία την οποί α σημείω νεταί πως δεν αποτελεί  απαραί τητα την 

ίδανίκη , αλλα  μία προσωπίκη  ερμηνεί α βασίσμε νη στα ίστορίκα  εύρη ματα καί την 

ταύτο χρονη ερμηνεύτίκη  καί αναλύτίκη  προσε γγίση. 

Η παρού σα εργασί α δίαρθρω νεταί σε 3 βασίκα  κεφα λαία. Στο πρω το κεφα λαίο γί νεταί 

αναφορα  σε ίστορίκα  τεκμη ρία καί πληροφορί ες πού αφορού ν το σύνθε τη καί τίς 

σύνθη κες στίς οποί ες ε γραψε το σχετίκο  ε ργο. Επί σης, παρε χονταί πληροφορί ες πού 

αφορού ν τίς σύνθε σείς με τη χρη ση τού ί δίού θε ματος πρίν καί μετα  τίς παραλλαγε ς Op. 

35 καί την ονομασί α των τελεύταί ων. 

 
7 John Rink, Musical Performance: A Guide to Understanding (Cambridge: Cambridge University Press, 
2002). 
8 Nattapol Tantikarn, “The eroica “etudes”: mastering the technical challenges in Beethoven’s “Eroica” 
variations, op. 35” (PhD diss., University of Oregon, 2016). 
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Το δεύ τερο κεφα λαίο σχετί ζεταί με την αναλύτίκη  δίαδίκασί α καί εφαρμο ζονταί 

δία φορες μεθοδολογί ες, με στο χο την ανα λύση τού ε ργού είς βα θος καί σε πολλα  

επί πεδα. Σημείω νεταί πως στη γενίκη  θεω ρηση τού ε ργού αναφε ρονταί ο σύνδύασμο ς 

των παλίω ν καί καίνοτο μων τεχνίκω ν στο ε ργο, στοίχεί α πού αναδείκνύ ούν τη 

μελλοντίκη  επαναστατίκη  σύνθετίκη  πορεί α τού Beethoven. 

Στο τρί το κεφα λαίο καταγρα φονταί σκε ψείς γία την ερμηνεύτίκη  πρακτίκη  με βα ση την 

προαναφερθεί σα βίβλίογραφί α καί ε πείτα είδίκα  γία τη σχε ση της αναλύτίκη ς 

δίαδίκασί ας καί της ερμηνεύτίκη ς προσε γγίσης. Εκεί  προστί θεταί καί η προσωπίκη  

σχε ση τού ερμηνεύτη  με το ε ργο, οί επίλογε ς πού πρε πεί να πα ρεί καί εξετα ζονταί 

ερμηνεύτίκα  ζητη ματα πού αφορού ν το Op. 35 με την ίσο τίμη σύνείσφορα  την ανα λύσης 

καί της ερμηνεί ας. 

Έπείτα, παρούσία ζονταί τα σύμπερα σματα πού προκύ πτούν απο  την παραπα νω πορεί α. 

Βασίκο τερο εί ναί η αναγνω ρίση της αλληλοτροφοδοτού μενης σχε σης μεταξύ  των δύ ο 

ερεύνητίκω ν προσεγγί σεων. Στη σύνε χεία, ακολούθεί  η λί στα με τη βίβλίογραφί α πού 

χρησίμοποίη θηκε γία τη δίεξαγωγη  της ερεύνητίκη ς εργασί ας καί το παρα ρτημα με την 

παρτίτού ρα τού Op. 35. Σε αύτη ν εί ναί σημείωμε νη η αρμονίκη  καί μορφολογίκη  

ανα λύση. 

Τέλος, η ζωντανή εκτέλεση τού έργού πού έπεταί τού γραπτού μέρούς αποτελεί 

αμάλγαμα των παραπάνω δίαδίκασίών, μούσίκή έκφραση καί απόδοση της προσωπίκής 

μού κατανόησης καί ενασχόλησης με το σύγκεκρίμένο έργο. 
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Κεφάλαιο 1: Υπόβαθρο 

 

1.1. Op. 35 – σχετικά έργα 

 

Ο Beethoven η ταν ε νας σύνθε της ο πού ασχολη θηκε καί εξε λίξε τη μορφη  των 

παραλλαγω ν σε ο λη τη δία ρκεία της μούσίκη ς τού πορεί ας. Το πρω το τού ε ργο εί ναί οί 

“Dressler Variations” καί ε να απο  τα τελεύταί α τού εί ναί οί γνωστε ς “Diabelli Variations”.9 

Έτσί, αναδείκνύ εταί το ενδίαφε ρον πού εί χε γία τη σύγκεκρίμε νη τεχνίκη  σύ νθεσης, την 

οποί α καί ενσωμα τωνε σε α λλα μεγαλύ τερα ε ργα η  σύνε θετε ανεξα ρτητα σετ. Το σετ 

παραλλαγω ν με φού γκα Op.35 αποτελεί  ε να απο  τα σπούδαίο τερα ανεξα ρτητα σετ ε ως 

ση μερα, καθω ς ο πως ε λεγε ο ί δίος στο γρα μμα τού προς τού εκδο τες Breitkopf καί Hartel 

τον Οκτω βρίο τού 1802 σε αύτο  καί στο σετ Op. 34 ενσωματω νεί νε ες τεχνίκε ς.10 Στο 

ί δίο γρα μμα αναφε ρεί πως το Op. 35 αποτελεί ταί απο  30 παραλλαγε ς. Ωστο σο, ο πως 

φαί νεταί καί στον τί τλο της εργασί ας, οί αρίθμημε νες παραλλαγε ς εί ναί 15. Σύνεπω ς, σε 

γρα μμα τού στίς 8 Απρίλί ού το 1803 ο Beethoven ε θεσε το ζη τημα της δύσκολί ας στην 

ορίοθε τηση καί καταμε τρηση των παραλλαγω ν, ύποστηρί ζοντας ο τί δεν ε χεί γί νεί 

κα ποίο λα θος. Απλω ς, με ρη ο πως π.χ. η φού γκα καί οί παραλλαγε ς στην Είσαγωγη  δε 

μπορού ν να επίγραφού ν ως παραλλαγε ς.11 

Τα δύ ο αύτα  σετ γρα φτηκαν το 1802 καί ο πως ο ί δίος δη λωσε σε α λλο γρα μμα προς τούς 

εκδο τες Breitkopf καί Hartel στίς 18 Δεκεμβρί ού της ί δίας χρονία ς, τα κατε ταξε σε μία 

δεύ τερη λί στα με τα ε ργα τού, τα οποί α θεωρεί  πίο σημαντίκα .12 Επί σης, στο ί δίο γρα μμα 

αναφε ρεί πως τα θε ματα των παραλλαγω ν εί ναί δίκη ς τού ε μπνεύσης. Σε αύτο  το σημεί ο 

αξί ζεί να αναφερθού ν τα δύ ο α ρθρα των Derr13 καί Ringer,14 στα οποί α οί σύγγραφεί ς 

ίσχύρί ζονταί πως ο Beethoven ί σως ύποσύνεί δητα εί χε την ίδε α γία το θε μα τού Op. 35 

 
9 Ernest J. Kramer, “Beethoven’s transcendence of the additive tendency in Opus 34, Opus 35, Wer Ohne 
Opuszahl 80, and Opus 120” (PhD diss., University of North Texas, 1989), 2. 
10 Emily Anderson, The Letters of Beethoven I (London: Macmillan & Co. Lt, 1961), 76. Αναπαρα γεταί στο 
David Eiseman, “A Structural Model for the Eroica Finale?,” College Music Symposium 22, no. 2 (Fall 1982): 
138.  
11 Eiseman, “A Structural Model…,” 139. 
12 Yoon Won Shin, “Creating new from the old: Beethoven’s variations and fugue on an original theme, op. 
35, the “Eroica variations”” (PhD diss., Indiana University, 2014), 13. Αναφορα  στο Emily Anderson, The 
Letters of Beethoven I (London: Macmillan & Co. Lt, 1961), 83–4. 
13 Ellwood Derr, “Beethoven's Long-Term Memory of C. P. E. Bach's Rondo in E Flat, W. 61/1 (1787), Manifest 
in the Variations in E Flat for Piano, Opus 35 (1802),” The Musical Quarterly 70, no. 1 (Winter, 1984): 45. 
14 Alexander L. Ringer, “Clementi and the “Eroica”,” The Musical Quarterly 47, no. 4 (October, 1961): 457. 
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εμπνεύσμε νος απο  το Ρο ντο σε Μίb μεί ζονα W. 61/1 τού C. P. E. Bach καί τη σονα τα γία 

πία νο σε Σολ ελα σσονα, Op. 7, no. 3 τού Muzio Clementi αντί στοίχα. 

Ο Derr αναφε ρεί πως ο Beethoven η ταν γνω στης των ε ργων καί των τεχνίκω ν τού C. P. 

E. Bach απο  την εποχη  πού η ταν ακο μα στη Βο ννη, περί πού το 1780. Γία τη σχε ση τού με 

το σύγκεκρίμε νο ρο ντο W. 61/1 αναφε ρεί πως εί τε το ε μαθε απο  τον το τε δα σκαλο  τού 

Christian Gottlob Neefe εί τε αργο τερα πού μετε βη στη Βίε ννη απο  τον εκδο τη Artaria  ο 

οποί ος εί χε αντί γραφο της πρω της ε κδοσης, δηλαδη  το 1787.15 Η τρί τη περί πτωση εί ναί 

να το εί δε πρω τη φορα  απο  τον Βαρο νο Gottfried van Swieten, ο οποί ος εί χε επί σης 

αντί γραφα της ί δίας ε κδοσης.16 

Το χαρακτηρίστίκο  στα ε ργα τού C. P. E. Bach, είδίκα  στα ρο ντο, η ταν η παραλλαγμε νη 

επανα ληψη,17 τεχνίκη  πού αφομοί ωσε ο Μπετο βεν καί χρησίμοποίεί  στο Op. 35, ο πως 

θα αναφερθεί  αναλύτίκο τερα στο με ρος της ανα λύσης. Επίπλε ον, βασίσμε νος στα 

σκί τσα τού Μπετο βεν πού περίε χούν το θε μα των παραλλαγω ν καί προπαρασκεύαστίκα  

στα δία κα ποίων παραλλαγω ν, ο πως το a due της Είσαγωγη ς καί την παραλλαγη  XI, ο 

Derr παρούσία ζεί τίς ομοίο τητες αύτω ν με μελωδίκα  στοίχεί α τού ρο ντο W. 61/1 πε ρα 

απο  την κοίνη  τονίκο τητα.18 

Απο  την α λλη, ο Ringer τονί ζεί το θαύμασμο  τού Beethoven γία τίς σονα τες τού Clementi 

στη μεσαί α περί οδο της ζωη ς τού19 καί την πίθανο τητα δανείσμού  θεματίκού  ύλίκού  γία 

τη σύ νθεση τού Op. 35 απο  τη σονα τα τού γία πία νο σε Σολ ελα σσονα Οp. 7, no. 3.20 

Σύγκεκρίμε να, ο δανείσμο ς αναφε ρεί πως ε γίνε κατα  τη σύ νθεση των Contredanse WoO 

14, απο  τα οποί α στο 7ο με ρος χρησίμοποίεί ταί το ί δίο θε μα, ο πως θα αναφερθεί  

παρακα τω. Σύνοπτίκα , λοίπο ν, καταγρα φεί τα μοτίβίκα , ρύθμίκα  καί τονίκα  στοίχεί α 

πού ε χούν ομοίο τητες με το εν λο γω θε μα καί ύπογραμμί ζεί πως ο Beethoven τα 

χρησίμοποί ησε αρχίκα  γία την κατασκεύη  τού θε ματος στο Contredanse, ε πείτα το 

ανε πτύξε σε μεγαλύ τερη ορχηστρίκη  ε κδοση γία το μπαλε το τού με τί τλο “The Creatures 

 
15 Derr, “Beethoven's Long-Term Memory of C. P. E. Bach's Rondo…,” 46. 
16 Ό.π., 46. 
17 Ό.π., 48. 
18 Τα σκί τσα πού αναφε ρονταί εί ναί: “Kafka”, “Kesler” καί “Wielhorsky”. Ό. π., 56-58, 60. 
19 Αναλύτίκο τερα στο ύποκεφα λαίο 1.2. 
20 Ringer, “Clementi and the “Eroica”,” 457. 
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of Prometheus”.21 Στη σύνε χεία, επε λεξε το πία νο γία περεταί ρω επεξεργασί α καί το 

ε φτασε στο αποκορύ φωμα  τού με τη χρη ση τού στην Ηρωίκη  Σύμφωνί α.22 

Με βα ση τα παραπα νω, το Op. 35 φε ρεί ε να θε μα, ο πού ε χεί ακούστεί  σε δύ ο 

προηγού μενα ε ργα, καθω ς καί σε ε να ακο μα μετα . Σύγκεκρίμε να, το ί δίο θε μα ύπα ρχεί 

καί στη σύλλογη  12 Contredanses for orchestra, WoO 14 (1801) στoν 7ο χoρο , στο φίνα λε 

τού μπαλε τού “The Creatures of Prometheus”, Op. 43 (αργο τερα την ί δία χρονία : 1801) 

καί μετα  τη σύ νθεση τού Op. 35 (1802) το ενσωμα τωσε στην 3η Σύμφωνί α (1804), 

γνωστη  ως Eroica, ως θε μα στο φίνα λε.23  

Την πρω τη φορα  πού το χρησίμοποί ησε, η μο νη δίαφορα  σε σχε ση με την επαναφορα  

τού στα α λλα τρί α ε ργα βρί σκεταί στο δεύ τερο με τρο, ο πού το μπα σο κατεβαί νεί μία 4η 

καθαρη  απο  την τονίκη  αντί  να ανεβαί νεί δία στημα 5ης καθαρη ς, με αποτε λεσμα να μην 

ύπα ρχεί αλλαγη  οκτα βας στα δύ ο σίb των με τρων 2-3 καί η δεσπο ζούσα να ακούστεί  

μο νο στο χαμηλο  ρετζί στρο.24 Ο Kramer τονί ζεί τίς δύ ο καίνοτομί ες πού φε ρεί το Op. 35 

σύγκρίτίκα  με τα ύπο λοίπα ε ργα. Αύτα  εί ναί η Είσαγωγη  με τη μελωδί α τού μπα σού καί 

το κλεί σίμο τού σετ με ολοκληρωμε νη φού γκα.25 Καί τα δύ ο θα σύζητηθού ν στο με ρος 

της ανα λύσης καί της ερμηνεί ας. 

Σχετίκα  με την ονομασί α των παραλλαγω ν, λο γω της Ηρωίκη ς Σύμφωνί ας οί 

παραλλαγε ς εί ναί γνωστε ς καί ως “Eroica Variations”.26 Αύτο , ο μως σε καμί α περί πτωση 

δεν η ταν επίθύμί α τού σύνθε τη, καθω ς ο ί δίος η θελε να ονομαστού ν “Prometheus 

Variations”, λο γω της χρη σης τού ί δίού θε ματος με το μπαλε το πού προαναφε ρθηκε.27 

Ωστο σο, αύτη  τού η επίθύμί α δεν πραγματοποίη θηκε ποτε . Ο Shin τονί ζεί πως ί σως 

επε λεξε να ύπα ρχεί η σύ νδεση με το μπαλε το καί ο χί με τα “Contredanses” πού 

προηγη θηκαν, επείδη  η ταν πίο δημοφίλε ς, το πρω το μεγαλοπρεπε ς τού ε ργο γία σκηνη  

καί λο γω τού ο τί στη Βίε ννη ο πού βρίσκο ταν θεωρού νταν αξίο λογο εί δος σύ νθεσης.28 

Απο  την α λλη, ο Tyson σε α ρθρο τού ύποθε τεί πως ο Beethoven εί χε ταύτίστεί  με το 

χαρακτη ρα τού Προμηθε α.29 Η σκε ψη αύτη  θα αναλύθεί  στο επο μενο ύποκεφα λαίο. 

 
21 Ό.π., 457-458. 
22 Ό.π., 458. 
23 Kramer, “Beethoven’s transcendence of the additive tendency…,” 116-117. 
24 Shin, “Creating new from the old…,” 5. 
25 Kramer, “Beethoven’s transcendence of the additive tendency…,” 117. 
26 Shin, “Creating new from the old…,” 4. 
27 Ό.π., 4. 
28 Ό.π., 9. 
29 Alan Tyson, “Beethoven's Heroic Phase,” The Musical Times 110, no. 1512 (February 1969): 139. 
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Επίπλε ον, σχετίκα  με τη σύ νδεση της “Eroica” με τίς παραλλαγε ς τού Op. 35 ακολούθεί  

ίδίαί τερη μνεί α στο με ρος της ανα λύσης. 

Τερα στίο ενδίαφε ρον προκαλεί  το γεγονο ς επαναχρησίμοποί ησης τού ί δίού θε ματος 4 

φορε ς με σα σε 4 χρο νία. Ο Shin θεωρεί  πως ί σως ο Beethoven ε νίωθε πως ύπη ρχαν ακο μα 

δύνατο τητες ανα πτύξης καί τελείοποί ησης τού θε ματος καί ο τί η θελε να το μετατρε ψεί 

σε κα τί μοναδίκο .30 Επίπλε ον, η εμμονη  τού σε αύτη ν τη σύγκεκρίμε νη μούσίκη  ίδε α 

πίθανο τατα σχετί ζεταί με την περί οδο εκεί νη της ζωη ς τού, η οποί α φα νηκε αργο τερα 

πως εί χε κομβίκη  σημασί α στη σύνθετίκη  καί προσωπίκη  τού πορεί α. 

 

1.2. Συνθήκες σύνθεσης του Op. 35 – Ιδεολογία 

 

Εί ναί γνωστο  πως ο Beethoven εί χε σοβαρο  προ βλημα κω φωσης απο  το 1799. Αύτο  

αποδείκνύ εταί απο  τα γρα μματα  τού προς τούς φί λούς τού Wegeler (2 γρα μματα το 

1801) καί Amenda (1 γρα μμα το 1801).31 Σε αύτα  φαί νεταί η απογοη τεύση  τού, ο 

προβληματίσμο ς γία το πω ς θα σύνεχί σεί να ζεί, δί νοντας μεγα λη ε μφαση στην 

κοίνωνίκη  ζωη  παρα  την καλλίτεχνίκη  καί η εστί αση της προσοχη ς τού στην τε χνη τού, 

με σω της οποί ας ζεί καί εκφρα ζεταί.32 Απο  εκεί  πηγα ζεί η δύ ναμη  τού γία να σύνεχί σεί. 

Ωστο σο, στο Heiligenstadt Testament, το οποί ο ε γραψε τον Οκτω βρίο τού 1802, τον 

κύρίεύ εί η απο γνωση, η αί σθηση της απομο νωσης καί της παραί τησης.33 

Την περί οδο πού ε στείλε τα  παραπα νω γρα μματα σύνε θεσε το μπαλε το “The Creatures 

of Prometheus”, ενω  μετα  το Heiligenstadt Testament σύνε θεσε τίς παραλλαγε ς Op. 35, 

την “Eroica” καί α λλα σημαντίκα  ε ργα πού εί ναί γεμα τα με εξω-μούσίκε ς, ίδεαλίστίκε ς 

καί ηρωίκε ς ίδε ες.34 Μεταξύ  αύτω ν αναφε ρονταί το ορατο ρίο “Christus am Oelberge”, 

δηλαδη  “Ο Χρίστο ς στο Όρος των Ελαίω ν” (1803) καί η ο περα “Leonore”, η οποί α 

 
30 Ό.π., 9. 
31 Tyson, “Beethoven's Heroic Phase,” 140. 
32 Ό.π., 141. 
33 Ό.π., 140-1. Προ κείταί γία μία επίστολη  ο πού προορίζο ταν γία τα αδε ρφία τού, αλλα  δεν την εί χε στεί λεί. 
Βρε θηκε μετα  το θα νατο  τού καί πη ρε το ο νομα  της απο  το χωρίο  στο οποί ο βρίσκο ταν ο ταν την ε γραψε, 
το Heiligenstadt, το οποί ο βρίσκο ταν κοντα  στη Βίε ννη. Σε αύτη  αναφε ρεταί στην αποδοχη  της μοί ρας τού, 
δηλαδη  της απω λείας της ακοη ς καί αντίκατοπτρί ζεταί η απο γνωση ως κύ ρίο σύναί σθημα. Βλε πε Joseph, 
Kerman, et al., “Beethoven, Ludwig van,” Grove Music Online, chap. 5, προσπε λαση 8 Σεπτεμβρί ού 2023, 
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.40026. 
34 Ό.π., 139. 

https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.40026
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αργο τερα ονομα στηκε “Fidelio” (πρω τη ε κδοση το 1803).35 H Tiraterra ύποστηρί ζεί πως 

η επαναστατίκη  καί ηρωίκη  δία θεση προε κύψε απο  την ανα γκη τού Beethoven να 

ξεπερα σεί τα προσωπίκα  τού προβλη ματα με σω της τε χνης τού.36 Η καίνοτομί α αύτη  

φαί νεταί καί στίς σονα τες τού: “Waldstein” καί “Appassionata” καί με σω ο λων αύτω ν 

εκφρα ζεταί η απο τομη εξε λίξη των παλαίω ν μορφω ν καί δομω ν με την επίρροη  

ψύχολογίκω ν παραγο ντων.37  

Σχετίκα  με το μπαλε το, ε χεί παραλλαχθεί  ο αρχαίοελληνίκο ς μύ θος πού προ σταζε την 

τίμωρί α τού τίτα να Προμηθε α απο  τον Δί α λο γω τού ο τί ε δωσε τη φωτία  στούς 

ανθρω πούς, ενω  αναπαρί σταταί η δημίούργί α τού ανθρω πού απο  πε τρα αντί  γία πηλο .38 

Επίπλε ον, βασίσμε νo σε μύθίστορη ματα των Anne-Gabriel Meusnier de Querlon (1748) 

καί τού Denis Diderot (1751-80) το μπαλε το αποτελεί  αμα λγαμα των παραπα νω με την 

τελίκη  ίστορί α να παρούσία ζεί τον Προμηθε α ως ε να “σοφο  πρί γκίπα” πού εκπολίτί ζεί 

τούς ανθρω πούς, θε λοντας να δοθεί  ε μφαση στο δίαφωτίστίκο  χαρακτη ρα.39 Σύνεπω ς, 

ο Tyson ύποθε τεί την ταύ τίση τού Beethoven ο σον αφορα  την εύφύί α τού η ρωα καί την 

πολίτίστίκη  τού προσφορα  τού στούς ανθρω πούς.40 Aύτο ς εί ναί ο λο γος πού πίστεύ εί ο 

ί δίος πως ο Beethoven η θελε οί παραλλαγε ς να ονομαστού ν “Prometheus variations”, 

ο πως καταγρα φηκε στο προηγού μενο ύποκεφα λαίο. 

Η Tiraterra, ωστο σο, ύποθε τεί πως η θελε να φε ρούν το σύγκεκρίμε νο τί τλο, δίο τί με σω 

αύτού  τού χαρακτη ρα προσπαθού σε να εκφρα σεί τη φίλοσοφί α καί την ίστορί α τού 

Ναπολε οντα Βοναπα ρτη, ενο ς δηλαδη  σύ γχρονού γία αύτο ν η ρωα πού θαύ μαζε.41 Οί 

ομοίο τητες πού θεωρού σε εκεί νη την εποχη  πως ύπα ρχούν αφορού ν την ηρωίκη  τούς 

δία σταση ως “τίτα νες”: ο Προμηθε ας ως εκεί νος πού ύπε φερε απο  την εξούσί α τού Δί α 

αλλα  προσε φερε πολίτίσμο  στην ανθρωπο τητα καί ο Ναπολε οντας ως ο τίτα νας τού 19ού 

αίω να, ο οποί ος στο χεύε στην απελεύθε ρωση της Εύρω πης απο  την μοναρχί α καί στην 

εγκαθί δρύση της ελεύθερί ας καί της τα ξης.42 Επομε νως, τα μηνύ ματα πού θε λεί να 

 
35 Ό.π., 139. 
36 Alessandra Tiraterra, “Early nineteenth century german idealism and historical perspectives in 
Beethoven’s Eroica Variations, op. 35” (PhD diss., Temple University, 2017), 5. 
37 Joseph Kerman, The Beethoven Quartets (New York: Oxford U.P., 1967), 92. Αναπαρα γεταί στο Tyson, 
“Beethoven's Heroic Phase,” 139. 
38 Shin, “Creating new from the old…,” 10. 
39 Thomas Sipe, Beethoven: Eroica Symphony (Cambridge: Cambridge University Press, 1998), 13. 
Αναπαρα γεταί ο .π., 10-11. 
40 Tyson, “Beethoven's Heroic Phase,” 140. 
41 Tiraterra, “Early nineteenth century german idealism…,” 6-7. 
42 Ό.π., 7. 
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περα σεί εί ναί εκεί να πού φε ρεί ως ίδανίκα  καί προσωπίκε ς τού αξί ες, δηλαδη  η 

επανα σταση καί ο αγω νας γία ελεύθερί α. Έτσί, στίς παραλλαγε ς παρούσία ζεί το θε μα 

τού  Προμηθε α, ενο ς παλίού  η ρωα καί το εξελί σσεί με παλίε ς καί καίνοτο μες τεχνίκε ς 

μεταμορφω νοντα ς το σε σύμβολίσμο  τού νε ού η ρωα, τον Ναπολε οντα.43 

Όλα τα παραπα νω εκφρα ζονταί θρίαμβεύτίκα  καί στην “Eroica”, στην οποί α ύπα ρχεί η 

ί δία μούσίκη  ίδε α με τίς παραλλαγε ς καί αποτελεί  ε να απο  τα πίο γνωστα  καί σημαντίκα  

ε ργα της κλασίκη ς δύτίκη ς μούσίκη ς. O Sipe, σύ μφωνα με την Kallick αναφε ρεί πως 

χρησίμοποί ησε το ί δίο θε μα λο γω της “προγραμματίκη ς” τού σημασί ας, ο πως 

χρησίμοποίεί ταί στο μπαλε το.44 Αρχίκα  η ταν αφίερωμε νη στον Ναπολε οντα, ωστο σο, 

μετα  την πορεί α πού πη ρε το 1804 ο Beethoven απογοητεύ τηκε, καθω ς ο η ρωα ς τού 

εξελί χθηκε σε φίλο δοξο πολίτίκο .45 Σύνεπω ς, ε παψε να αποτελεί  την προσωποποί ηση 

τού Ρομαντίκού  η ρωα.46 Το 4ο με ρος, μετα  τον ηρωίσμο  τού πρω τού, την νεκρίκη  πομπη  

τού δεύ τερού καί το σύμβολίσμο  της ανα στασης τού η ρωα στο τρί το με ρος, φε ρεί τον 

θρί αμβο τού η ρωα καί την κατα ταξη  τού στούς αθα νατούς.47 Ο ηρωίσμο ς αύτο ς, ο πως 

προαναφε ρθηκε ύπα ρχεί καί στο Op. 35, με αποτε λεσμα την προσκο λληση στον τί τλο 

τού τον χαρακτηρίσμο : “Eroica variations”. 

Επίπρο σθετα, η Tiraterra αναλύ εί καί την περί πτωση πού ούσίαστίκα  ύποθε τεί καί ο 

Tyson, δηλαδη   το γεγονο ς ο τί ο Beethoven ί σως ε βλεπε τον εαύτο  τού ως τον η ρωα της 

ίστορί ας τού Προμηθε α καί τού Ναπολε οντα.48 Δηλαδη , θεωρού σε ως σκοπο  της ζωη ς 

τού την προσφορα  της μούσίκη ς τού είδίκα  μετα  την απο κτηση της δύσκολί ας στην 

ακοη . Επομε νως, παρούσία ζονταί οί προσωπίκε ς τού δύσκολί ες καί ο στο χος τού, τον 

οποί ο ύποστηρί ζεί καί προσπαθεί  να φε ρεί είς πε ρας καί δεν εί ναί α λλος απο  την 

καλλίτεχνίκη  τού παρακαταθη κη.  

Σύνοπτίκα , ο λα τα παραπα νω αφορού ν την αρχη  της “μεσαί ας” σύνθετίκη ς περίο δού τού 

Beethoven, η οποί α καθορί στηκε απο  ο ,τί σύνε βαίνε εκεί νη την εποχη  στην προσωπίκη  

τού ζωη  αλλα  καί στην Εύρω πη καί πω ς ο λα αύτα  σε σύνδύασμο  με την ίδεολογί α τού τα 

εξε φρασε με σω των ε ργων τού. Σύνεπω ς, στη σύνε χεία της παρού σας εργασί ας θα 

 
43 Ό.π., 10. 
44 Jenny Kallick, “Beethoven: “Eroica” Symphony by Thomas Sipe,” review of Beethoven: “Eroica” Symphony, 
by Thomas Sipe, Music Library Association, September, 1999. 
45 Tiraterra, “Early nineteenth century german idealism…,” 91. 
46 Ό.π., 51. 
47 Barry Cooper, Beethoven (New York: Oxford University Press, 2000), 131. Αναπαρα γεταί ο .π., 92. 
48 Ό.π., 7. 
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αναζητηθού ν στο Op. 35 τα στοίχεί α πού δεί χνούν την επαναστατίκη  δία θεση τού 

σύνθε τη, τίς καίνοτομί ες πού ε φερε σε σύ νδεση με παλαίο τερες τεχνίκε ς με τη βοη θεία 

ποίκί λων αναλύτίκω ν μεθο δων καί πω ς ο λα αύτα  μπορού ν να ενσωματωθού ν στην 

ερμηνεύτίκη  προσε γγίση τού ε ργού. 
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Κεφάλαιο 2: Ανάλυση του έργου 

 

2.1. Μεθοδολογία της ανάλυσης 

 

Απαραί τητο στοίχεί ο στην κατανο ηση ενο ς ε ργού αποτελεί  η ανα λύση αύτού  με 

δία φορες μεθο δούς, είδίκα  ο ταν ο αναλύτη ς ε χεί ως απω τερο σκοπο  την ερμηνεί α. Το τε, 

καθί στανταί αναγκαί α η μελε τη τού καί η εστί αση σε δία φορα επί πεδα πε ρα απο  τη 

μούσίκη  επίφα νεία. Εφο σον οί στο χοί της παρού σας εργασί ας εί ναί η ανα δείξη της 

σημασί ας της ανα λύσης στην ερμηνεί α, η αλληλεπί δραση μεταξύ  των δύ ο καί η πρακτίκη  

χρη ση των σύνδύαστίκω ν εύρημα των στη μούσίκη  εκτε λεση κρί νεταί σκο πίμο να 

αποσαφηνίστού ν οί τρο ποί προσε γγίσης τού ε ργού με τη χρη ση αναλύτίκω ν εργαλεί ων. 

Αρχίκα , σχετίκα  με το θε μα καί τίς παραλλαγε ς, εφαρμο ζεταί μορφολογίκη  ανα λύση στο 

θε μα καί σε κα θε παραλλαγη  ξεχωρίστα  (σύμπερίλαμβανομε νων καί των 2 μη 

αρίθμημε νων πού ύπα ρχούν μετα  τη Φού γκα). Με σω αύτη ς αναδείκνύ εταί η φραστίκη  

δομη , καί σε σύνδύασμο  με την αρμονίκη  ανα λύση θα φανεί  πως οί περίσσο τερες 

παραλλαγε ς ακολούθού ν ί δίο μορφολογίκο  πλα νο με το θε μα (αναλύτίκο τερα στο 

επο μενο ύποκεφα λαίο). Οί πτω σείς σύμβολί ζονταί ως: ΤΑΠ (τε λεία αύθεντίκη  πτω ση), 

ΗΠ (ημί πτωση) καί ΑΑΠ (ατελη ς αύθεντίκη  πτω ση) σύ μφωνα με το σύ γγραμμα τού 

Πε τρού Βού βαρη.49 Στο παρα ρτημα στο τε λος της εργασί ας καταγρα φονταί αναλύτίκα  

ο λες οί αρμονίκε ς δίαδοχε ς, οί πτω σείς καί οί μετατροπί ες, ο πού γί νονταί κύρί ως στη 

Φού γκα. Γία τίς μετατροπί ες καί το σύμβολίσμο  των σύγχορδίω ν, βασί στηκα στην 

ορολογί α καί στον προσδίορίσμο  τούς ο πως αναφε ρονταί στο σύ γγραμμα τού Ιωα ννη 

Φού λία.50 Σύνεπω ς, οί μεί ζονες σύγχορδί ες σύμβολί ζονταί με λατίνίκού ς χαρακτη ρες με 

κεφαλαί α γρα μματα, ενω  οί ελα σσονες με μίκρα . Όσον αφορα  τίς τονίκο τητες πού 

καταγρα φονταί στο γραπτο  λο γο, το πρω το γρα μμα της κλί μακας εί ναί με κεφαλαί ο, εί τε 

προ κείταί γία μεί ζονα εί τε γία ελα σσονα. Όταν γί νεταί αναφορα  σε μία σύγχορδί α, το τε 

εκεί νη γρα φεταί με μίκρα  γρα μματα. 

 
49 Πε τρος Βού βαρης, Εισαγωγή στην μορφολογική ανάλυση της τονικής μουσικής (Κα λλίπος, 2015),  
προσπε λαση 15 Μαρτί ού 2023, https://hdl.handle.net/11419/1305. 
50 Ιωα ννης Φού λίας, Στοιχεία μουσικής ανάλυσης (Κα λλίπος, 2022), προσπε λαση 25 Ιούνί ού 2023, 
http://dx.doi.org/10.57713/kallipos-76. 

https://hdl.handle.net/11419/1305
http://dx.doi.org/10.57713/kallipos-76
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Επίπλε ον, με σω της ρύθμίκη ς αναγωγη ς τού θε ματος καί κα θε παραλλαγη ς σύσχετί ζεταί 

κα θε παραλλαγη  με το θε μα απο  ο πού προε κύψε, με σκοπο  την εύ ρεση κοίνω ν 

στοίχεί ων, αλλα  καί των δίαφορω ν τούς, ο πού σε κα ποίες παραλλαγε ς αποτελεί  δεί γμα 

ε ντονης αρμονίκη ς η  μελωδίκη ς αλλαγη ς. Η μοτίβίκη  ανα λύση αναδείκνύ εί το βασίκο  

ρύθμίκο  σχη μα των παραλλαγω ν, ο πού αποτελεί  τον κύ ρίο πύλω να δίαφοροποί ηση ς 

τούς, καθω ς η μούσίκη  επίφα νεία προσδί δεί ε να σύγκεκρίμε νο ύ φος καί ταύτο τητα.  

Είδίκο τερα, στο θε μα των παραλλαγω ν ε γίνε σενκερίανη  ανα λύση με βα ση το εγχείρί δίο 

των Cadwallader & Gagne,51 με στο χο την ανα δείξη των θεμελίωδω ν δομω ν τού με μία 

πίο σύ γχρονη με θοδο. Με σω της δημίούργί ας τού foreground καί middleground 

ύποβα θρού αύτη ς φαί νεταί μία ενδίαφε ρούσα πτύχη  τού θε ματος πού αφορα  τίς 

βασίκε ς γραμμε ς της μελωδί ας καί τού μπα σού καί αναδείκνύ εταί η απλο τητα αλλα  καί 

η εύρηματίκο τητα τού σύνθε τη σε ο ,τί αφορα  τη δημίούργί α απροσδο κητης εξε λίξης στη 

μελωδίκη  γραμμη .  

Με το σύ μβολο Ρ αναγρα φεταί ο φθο γγος πού αποτελεί  δίαβατίκη  νο τα (passing note), 

οί δίακεκομμε νες γραμμε ς αφορού ν προε κταση (prolongation) καί οί σύμπαγεί ς 

σύνεχο μενη γραμμίκη  κί νηση (progression). Οί αξί ες των φθογγο σημων αποτύπω νούν 

την ίεραρχίκη  σημασί α τού φθο γγού, δηλαδη  μεγαλύ τερη δομίκη  σημασί α ε χεί το μίσο , 

ε πείτα το τε ταρτο, το ο γδοο, το ο γδοο χωρί ς στε λεχος κτλ. Επίπλε ον, κα θε φθο γγος 

ενω νεταί τούλα χίστον με ε να ακο μα, θε λοντας να αποδοθεί  η ε ννοία της ροη ς καί η 

σύμπαγη ς δομη  τού θε ματος, είδίκα  στη μελωδίκη  γραμμη  ο πού εμφανί ζεταί καθαρα  η 

μελωδίκη  δίαδοχη  (voice-leading). 

Στη Φού γκα πού ε πεταί των 15 παραλλαγω ν, ακολούθη θηκε παρο μοίος τρο πος 

ανα λύσης. Πραγματοποίη θηκε μορφολογίκη  ανα λύση, ο πού εμφανί ζεταί 

σύγκεντρωτίκα  σε μορφολογίκο  δία γραμμα με μορφη  πί νακα. Καθορί ζεταί το θε μα, το 

αντί θεμα καί η απα ντηση σύ μφωνα με το σύ γγραμμα τού Βού βαρη,52 δίαχωρίσμο ς της 

φού γκας σε ενο τητες, ανα λογα με την εί σοδο τού θε ματος καί αρμονίκη  ανα λύση πού 

παρατί θενταί στο Παρα ρτημα, με αναφορα  στίς ίδίαί τερες αρμονίκε ς αλληλούχί ες στο 

γραπτο  με ρος. Επίπρο σθετα, ε γίνε εκτενη ς μοτίβίκη  ανα λύση, χωρί ζοντας το θε μα της 

φού γκας σε δίαφορετίκα  μοτί βα με χρη ση μίκρω ν ελληνίκω ν γραμμα των (π.χ. α, β) καί 

 
51 Allen Clayton Cadwallader and David Gagne, Analysis of Tonal Music: A Schenkerian Approach (Ney York: 
Oxford University Press, 2007). 
52 Βού βαρης, Εισαγωγή στην μορφολογική ανάλυση της τονικής μουσικής, κεφ. 4. 
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καταγρα φονταί η επανεμφα νίση καί η ανα πτύξη αύτω ν σε ο λες τίς ενο τητες της 

φού γκας.  

Η ε κδοση πού χρησίμοποίη θηκε γία την παρού σα ε ρεύνα εί ναί η Urtext τού εκδοτίκού  

οί κού G. Henle Verlag.53 

 

2.2. Ανάλυση της εισαγωγής και του θέματος 

 

Introduzione col Basso del Tema 

Το ε ργο ξεκίνα  με ίδίαί τερο τρο πο: αντί  να ακούστεί  το θε μα καί να ακολούθη σούν οί 

παραλλαγε ς, ακού γεταί πρω τα μία είσαγωγίκη  οκτα φωνη σύγχορδί α τονίκη ς σε 

fortissimo καί ακολούθεί  το μπα σο τού θε ματος σε τρείς οκτα βες σε δύναμίκη  

pianissimo. Αποτελεί ταί απο  2 οκτα μετρες φρα σείς πού επαναλαμβα νονταί. Η πρω τη 

φρα ση φτα σεί σε ημί πτωση στο με τρο 8, ενω  η δεύ τερη σε τε λεία αύθεντίκη  πτω ση στα 

μ. 15-16. Τα πρω τα τε σσερα με τρα εί ναί χαρακτηρίστίκα  λο γω των μεγα λων 

δίαστημα των, της αρμονίκη ς δίαδοχη ς I-V-V-I καί των μεγα λων αξίω ν (κα θε νο τα 

αποτελεί  ε να με τρο). Η σύνολίκη  μορφη  πού προκύ πτεί εί ναί δίμερη ς, σύνεχη ς καί 

σύμμετρίκη , ο πως αύτη  τού θε ματος πού θα ακολούθη σεί αργο τερα.54 Επίπλε ον, 

σύ μφωνα με τον Kramer, στο δεκαεξα μετρο αύτο  ύπα ρχεί σύμμετρί α ο σον αφορα  τη 

δύναμίκη , τη ρύθμίκη  επίτα χύνση καί τίς δίαστηματίκε ς σχε σείς, ανα μεσα στην 

ανα γνωση τού δεξαεξα μετρού καί στην ανα δρομη ανα γνωση  τού απο  το με τρο 16 προς 

τα πί σω.55  

Επίπλε ον, ο σον αφορα  τίς ίδίαίτερο τητες αύτη ς της γραμμη ς τού μπα σού 

παρατηρού νταί δύο μεγα λες παύ σείς ολο κληρων με τρων στα 9 καί 11, ο πού ενδία μεσα 

στο με τρο 10 ακού γεταί η βα ση της δεσπο ζούσας σε ff (πα ντα σε τρείς οκτα βες), ο πού 

αποτελεί  στοίχεί ο ε κπληξης, το οποί ο εντεί νεταί με τίς παύ σείς. Στη σύνε χεία ακού γεταί 

 
53 Joseph Schmidt-Gorg, “Variationen fu r Klavier,” στο Beethoven Werke, επίμ. Joseph Schmidt-Gorg (Munich: 
G. Henle Verlag, 1961), 144-164. 
54 Ernest J. Kramer, “Beethoven’s transcendence of the additive tendency in Opus 34, Opus 35, Wer Ohne 
Opuszahl 80, and Opus 120” (PhD diss., University of North Texas, 1989), 123. 
55 Ό. π., 123-124. 
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η ί δία νο τα (στίς 3 οκτα βες) σε piano με κορω να, προτού  σύνεχί σεί γία να φτα σεί στην 

κατα ληξη σε τε λεία αύθεντίκη  πτω ση. 

 

Εικόνα 2.2.1. Basso del Tema. Μπα σο τού θε ματος σε 3 οκτα βες. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Introduzione col Basso del Tema, μ. 1-17. 1961 © G. Henle 

Verlag, Munich.  

Στη σύνε χεία, ο πως αναφε ρεί η Sisman, ακολούθού ν τρείς cantus-firmus παραλλαγε ς 

τού μπα σού τού θε ματος πού ονομα ζονταί a due, a tre, a quattro.56 Η προαναφερθεί σα 

εξηγεί  πως προ κείταί γία ε να εί δος παραλλαγω ν πού χρησίμοποίού νταν την εποχη  

Μπαρο κ καί ση μαίνε ο τί ύπα ρχεί μία μελωδί α, η οποί α μεταφε ρεταί απο  φωνη  σε φωνη  

καί εί ναί αναγνωρί σίμη σύνη θως λο γω των μεγα λων ρύθμίκω ν αξίω ν, ο πως σύμβαί νεί 

καί στο σύγκεκρίμε νο ε ργο. Ο Shin ονομα ζεί αύτε ς τίς παραλλαγε ς “προ-παραλλαγε ς”,57 

θε λοντας να δω σεί ε μφαση στην ανοδίκη  πορεί α τού μπα σού καί στο ρο λο πού ε χούν ως 

προπαρασκεύαστίκο  στα δίο γία την παρούσί αση τού θε ματος καί την αναγνω ρίση  τού 

απο  το κοίνο . 

Η πρω τη παραλλαγη  ονομα ζεταί a due, καθω ς ύπα ρχούν δύ ο φωνε ς: η κα τω φωνη  ε χεί 

τη μελωδί α τού μπα σού καί η πα νω φωνη  ε χεί αντίστίκτίκο  χαρακτη ρα με κύ ρίο 

ρύθμομελωδίκο  σχη μα τη σύγκοπη  καί τη χρωματίκη  κί νηση. Η μορφη  εί ναί ί δία με αύτη  

τού μπα σού, δηλαδη  ακολούθού νταί ο ί δίος δίαχωρίσμο ς των φρα σεων, τα ί δία σημεί α 

 
56 Elaine Sisman, “Variations,” Grove Music Online, chap. 3, προσπε λαση 23 Μαί ού 2023, 
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.29050. 
57 Yoon Won Shin, “Creating new from the old: Beethoven’s variations and fugue on an original theme, op. 
35, the “Eroica variations”” (PhD diss., Indiana University, 2014), 18. 

https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.29050
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επανα ληψης καί γί νονταί οί ί δίες πτω σείς. Εί ναί σε δύναμίκη  p εκτο ς απο  το με τρο 10, 

ο πως καί στη μελωδί α τού μπα σού καί η μο νη ίδίαίτερο τητα εί ναί στο μ.12, ο πού μετα  

την κορω να ύπα ρχεί ε νας μίκρο ς δίανθίσμο ς με ε νδείξη poco adagio καί μία χρωματίκη  

κλί μακα πού οδηγεί  στο με τρο 13 (Είκο να 2.2.2). Όπως ύποστηρί ζεί ο Kramer, αύτη  η 

χείρονομί α προοίκονομεί  την cadenza στη δεύ τερη παραλλαγη .58 Η ψηλη  φωνη  φε ρεί 

στοίχεί α απο  το θε μα πού θα ακολούθη σεί αργο τερα, ο πως φαί νεταί καί στην αναγωγη  

(Είκο να 2.2.3). 

Εικόνα 2.2.2. A due. Το καίνού ργίο στοίχεί ο πού φε ρεί η πα νω φωνη  στο μ.12: δίανθίσμο ς καί 

χρωματίκο τητα. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Introduzione col Basso del Tema, A due, μ. 1-16. 1961 © G. Henle 

Verlag, Munich.  

 

Εικόνα 2.2.3. Αναγωγη  τού A due. 

 
58 Kramer, “Beethoven’s transcendence of the additive tendency…,” 130. 
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Η δεύ τερη παραλλαγη  ονομα ζεταί a tre, δίο τί αποτελεί ταί απο  τρείς φωνε ς. 

Ακολούθεί ταί η ί δία μορφη  της μελωδί ας τού μπα σού, ο πως καί στο a due. Η μο νη 

εξαί ρεση εί ναί η τελεύταί α πτω ση στα με τρα 15-16, ο πού αντί  γία ΤΑΠ γί νεταί ΑΑΠ. Η 

μεσαί α φωνη  ε χεί τη μελωδί α τού μπα σού καί ύπα ρχούν α λλες δύ ο πα νω καί κα τω απο  

αύτη  πού προκύ πτούν απο  δίασταύ ρωση των χερίω ν. Δηλαδη , το αρίστερο  ε χεί τίς δύ ο 

ακραί ες φωνε ς πού κα νούν δία λογο με σύνεχη  ροη  ογδο ων.59 Η δύναμίκη  εί ναί p με 

εξαί ρεση το με τρο 10, ο πως καί στο a due. Το με τρο 12 ε χεί αντί στοίχα με την 

προηγού μενη παραλλαγη  μία μίκρη  καντε ντσα με ε νδείξη adagio. Επί σης, σε αύτη ν την 

παραλλαγη  ύπα ρχούν στοίχεί α απο  το θε μα των παραλλαγω ν, ωστο σο δεν εί ναί το σο 

εμφανη  λο γω της δίασταύ ρωσης των χερίω ν καί της αλλαγη ς των ρετζί στρων.60 

 

Εικόνα 2.2.4. A tre. Τρί φωνη ύφη  με δίασταύ ρωση χερίω ν. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Introduzione col Basso del Tema, A tre, μ. 1-16. 1961 © G. Henle 

Verlag, Munich.  

 
59 Ό. π., 131-132. 
60 Ό. π., 133. 
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Είκο να 2.2.5. Αναγωγη  a tre. Οί γραμμε ς δεί χνούν την εξε λίξη της μελωδί ας με την αλλαγη  των ρετζί στρων 

ανα μεσα στην ψηλη  καί χαμηλη  φωνη . 

 

Η τρί τη παραλλαγη  a quattro ε χεί τε σσερίς φωνε ς. Η μελωδί α τού μπα σού αύτη  τη φορα  

εί ναί στην ψηλο τερη φωνη  με sf καί σε δύναμίκη  forte. Υπα ρχούν α λλες τρείς φωνε ς 

ο πού οί δύ ο εί ναί ομαδοποίημε νες σε απο σταση 3ης, ενω  η τρί τη εί ναί στο μπα σο. Όλες 

κίνού νταί αντίστίκτίκα  σε δύναμίκη  forte. Επίπρο σθετα, ύπα ρχεί ρύθμίκη  επίτα χύνση 

σύγκρίτίκα  με τίς 2 προηγού μενες παραλλαγε ς, με βασίκη  ρύθμίκη  αξί α το δε κατο ε κτο.61 

Αξίοσημεί ωτα, προ κείταί γία την παραλλαγη  με τη με γίστη πύ κνωση της ύφη ς ε ως τω ρα, 

γεγονο ς πού αποτελεί  προετοίμασί α γία την ε λεύση τού θε ματος.62 Σύγκρίτίκα  με τίς δύ ο 

προηγού μενες παραλλαγε ς, ύπα ρχούν δίακρίτίκα  θραύ σματα τού θε ματος πού 

ακολούθεί  στίς 2 εσωτερίκε ς φωνε ς. Επίπλε ον, στο με τρο 16 ύπα ρχεί γε φύρα πού ενω νεί 

αύτη ν την παραλλαγη  με το Tema. 

 
61 Ό. π., 134. 
62 Ο Kramer καταγρα φεί την πορεί α αύτη ς της πύ κνωσης: η Είσαγωγη  ε χεί μονοφωνίκη  ύφη , το a due 
ομοφωνίκη , το a tre ε χεί τρί φωνη ύφη  καί το a quattro πολύφωνίκη -αντίστίκτίκη  ύφη . Βλε πε Kramer, 
“Beethoven’s transcendence of the additive tendency...,” 135. 
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Εικόνα 2.2.6. A quattro. Τετρα φωνη ύφη . Οί ύπογραμμίσμε νοί φθο γγοί (μωβ χρω μα) εί ναί εκεί νοί πού 

αποτελού ν θραύ σματα της μελωδί ας τού θε ματος πού θα ακολούθη σεί καί η γε φύρα (γαλα ζίο) προς αύτο  

στο μ.16. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Introduzione col Basso del Tema, A quattro, μ. 1-16. 1961 © G. 

Henle Verlag, Munich.  

 

Εικόνα 2.2.7. Αναγωγη  a quattro. 
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Tema 

Το θε μα εί ναί μία δεκαεξα μετρη περί οδος πού χωρί ζεταί σε δύ ο φρα σείς: 8+8 με τρα. Η 

κα θε φρα ση ε χεί σημεί ο επανα ληψης. Η πρω τη φρα ση (μ.1-8) τελείω νεί με ημί πτωση 

(ΗΠ:V), ενω  η δεύ τερη (μ.9-16) με τε λεία αύθεντίκη  πτω ση (ΤΑΠ: V7-I). Προ κείταί, 

δηλαδη , γία μία δίμερη , σύνεχη , σύμμετρίκη  μορφη , ο πως προαναφε ρθηκε στην 

Είσαγωγη  (Introduzione). Στη μελωδί α κύρίαρχεί  το μοτί βο με το παρεστίγμε νο τε ταρτο 

πού ακολούθεί ταί απο  ε να ο γδοο καί τα γρη γορα περα σματα δεκα των ε κτων. 

Δίαστηματίκα  ύπερίσχύ εί η απο σταση τρί της (Είκο να 2.2.8). Έχεί ε νδείξη dolce καί 

σύνολίκα  εί ναί γραμμε νο σε p, με εξαί ρεση 2 σημεί α κορύ φωσης: με τρα 5-6 καί 10. 

Επίπλε ον, ο Schenkman63 καταγρα φεί την ε μφαση στην τρί τη των σύγχορδίω ν με σω της 

σύγκοπη ς, παραθε τοντα ς το ως χαρακτηρίστίκο  παρα δείγμα μελωδίκού  περίγρα μματος 

στη “μεσαί α” περί οδο τού σύνθε τη. Εκτο ς αύτού , τονί ζεί πως παρο λο πού το θε μα 

πρού πη ρχε στο μύαλο  τού σύνθε τη, ο πως αναφε ρθηκε στο κεφα λαίο 1, εδω  φαί νεταί η 

ανα γκη γία εξερεύ νηση με σω της αντί στίξης καί της πύ κνωσης της ύφη ς στίς προ-

παραλλαγε ς καί δί νεταί η εντύ πωση πως η μελωδί α τού θε ματος ε πείτα απο  ενδελεχη  

αναζη τηση ίδεω ν εί ναί η κατα λληλη, η πίο ταίρίαστη  στο μπα σο τού θε ματος.64 

Εικόνα 2.2.8. Μελωδί α τού θε ματος: Δίαστη ματα τρί της καί παρεστίγμε να τε ταρτα. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Tema, μ. 1-4. 1961 © G. Henle Verlag, Munich. 

Η αρμονίκη  δίαδοχη  εί ναί απλη  (Είκο να 2.2.10), με την πρω τη φρα ση να μπορεί  να 

θεωρηθεί  ως Α, ενω  η δεύ τερη φρα ση μπορεί  να χωρίστεί  σε δύ ο σύμμετρίκε ς 

ύποφρα σείς: Β (μ.9-12) ο πού γί νεταί προε κταση της δεσπο ζούσας απο  την ημί πτωση 

 
63 Walter, Schenkman, “The Tyranny of the Formula in Beethoven,” College Music Symposium 18, no. 2 (Fall 
1978): 162-3. 
64 Ό.π., 159. 
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καί Α’ (μ.13-16) λο γω της ρύθμίκη ς σύγγε νείας με το Α. Σύνεπω ς, προκύ πτεί η μορφη  πού 

προτεί νεί ο Kramer: ||: A :||: B A’ :||65 (Είκο να 2.2.9). 

 

Εικόνα 2.2.9. Θε μα των παραλλαγω ν. Μορφη  A :||: B A’ :||. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Tema, μ. 1-16. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

 
65 Kramer, “Beethoven’s transcendence of the additive tendency...,” 123. 

A 

B 

A’ 
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Εικόνα 2.2.10. Αναγωγη  θε ματος. 

 

Κα νοντας σενκερίανη  ανα λύση στα 16 με τρα τού θε ματος προκύ πτούν τα δύ ο 

σχεδίαγρα μματα πού ακολούθού ν: αρχίκα  φαί νεταί το πρω το επί πεδο γραφίκη ς 

ανα λύσης, το προσκη νίο (foreground level) καί ε πείτα ακολούθεί  το βαθύ τερο δομίκο  

επί πεδο (middleground level).  

 

 

Εικόνα 1.2.11. Θε μα: foreground level 
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Στο προσκη νίο καταγρα φονταί οί προεκτα σείς σύγχορδίω ν (δίακεκομμε νη γραμμη ), οί 

γραμμίκε ς σύνδε σείς (σύνεχο μενη γραμμη ), οί δίαβατίκε ς κίνη σείς (Ρ) κύρί ως της 

μελωδίκη ς γραμμη ς χωρί ς σαφη  προσδίορίσμο  με τρων, αλλα  δίατηρω ντας το 

δίαχωρίσμο  καί τίς επαναλη ψείς των φρα σεων. Στην είκο να πού ακολούθεί  (2.2.12) 

γρα φεταί μο νο η γραμμίκη  πορεί α της θεμελίω δης γραμμη ς καί η πορεί α τού μπα σού στίς 

δύ ο πτω σείς: στην ημί πτωση στο τε λος της πρω της φρα σης καί στην τε λεία αύθεντίκη  

πτω ση στο τε λος της δεύ τερης φρα σης. Εδω  φαί νεταί καθαρα  η προε κταση της 

δεσπο ζούσας ανα μεσα στίς δύ ο φρα σείς με χρί να ξεκίνη σεί η προετοίμασί α γία την 

τελίκη  πτω ση, δηλαδη  απο  το με τρο 8 ε ως το με τρο 12 γί νεταί ανα πτύξη-προε κταση της 

V.  

  

Εικόνα 2.2.12. Θε μα: middleground level 

 

Σύνεπω ς, προκύ πτεί ο τί στην πρω τη φρα ση η θεμελίω δης γραμμη  κα νεί την κί νηση 3-2, 

δηλαδη  φτα νεί στη δεσπο ζούσα με ημί πτωση με το φα στη μελωδί α. Η δεύ τερη φρα ση 

ξεκίνα  με προε κταση της δεσπο ζούσας καί επαναλαμβα νεταί το 2 (φα) στη ii6/5. Έπείτα, 

γί νεταί τε λεία αύθεντίκη  πτω ση, οπο τε φτα νεί στο 1 (μίb). Σύνολίκα , η πορεί α της 

θεμελίω δης γραμμη ς εί ναί: 3-2 :||: 2-1. Δεν εί ναί παρα δείγμα δίακοπτο μενης μορφη ς, 

καθω ς δεν επαναλαμβα νεταί το 3 στη δεύ τερη φρα ση, αλλα  παρατεί νεταί η δεσπο ζούσα 

με χρί η μελωδίκη  γραμμη  να φτα σεί ξανα  στο 2. 

Η Cavett-Dunsby σε α ρθρο της πού σχετίζο ταν με την ανα λύση τού φίνα λε της Ηρωίκη ς 

Σύμφωνί ας απο  τον Schenker, μεταφε ρεί τίς ίδε ες τού Arnold Schoenberg σχετίκα  με τα 

στοίχεί α σύνοχη ς πού πρε πεί να ε χούν οί παραλλαγε ς. Σύγκεκρίμε να, καταγρα φεί πως 
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πί στεύε ο τί οί παραλλαγε ς πρε πεί να ε χούν παρο μοία μορφη  καί αύτονομί α με το θε μα, 

δηλαδη  ο τί αποτελού νταί απο  δίακρίτε ς τονίκε ς δομε ς, οί οποί ες με σενκερίανού ς ο ρούς 

ονομα ζονταί αλυσίδα θεμελιωδών δομών.66 Όπως θα φανεί  παρακα τω, ο ντως οί 

παραλλαγε ς δίατηρού ν ί δία μορφολογίκα  στοίχεί α, παρο μοία αρμονίκη  δίαδοχη  καί 

σύνε πεία σε μεγα λο βαθμο  σε ο τί αφορα  την πορεί α της θεμελίω δης γραμμη ς σύγκρίτίκα  

με το θε μα, με εξαί ρεση τίς παραλλαγε ς VI καί XΙV, οί οποί ες βρί σκονταί στίς τονίκο τητες: 

Ντο ελα σσονα καί Μί ύ φεση ελα σσονα αντί στοίχα καί δίαφοροποίού νταί αρμονίκα . 

Επίπλε ον, η ΧIV δίαφε ρεί καί ως προς τίς θεμελίω δείς δομε ς, ο πως θα φανεί  στο επο μενο 

ύποκεφα λαίο. 

 

2.3. Ανάλυση των παραλλαγών I-XV 

 

Variation I 

Προ κείταί γία μία ε να κλασίκο  παρα δείγμα δίανθίστίκη ς (ornamental) παραλλαγη ς.67 

Σύ μφωνα με την κατηγορίοποί ηση στο α ρθρο της Sisman68 προ κείταί γία μία melodic-

outline παραλλαγη , καθω ς η μελωδί α παραμε νεί αναγνωρί σίμη. Επίπρο σθετα 

δίατηρεί ταί η μορφη  καί η αρμονίκη  δίαδοχη  τού θε ματος. Κύ ρία δίανθίστίκα  με σα της 

μούσίκη ς επίφα νείας εί ναί τα αρπί σματα, η αποτζίατού ρα καί οί σπασμε νες (δίπλε ς) 

οκτα βες. Έχεί δύναμίκη  ε νδείξη piano καί φτα νεί σε forte στο μ.5. Στη δεύ τερη φρα ση 

αναγρα φονταί sf γία τονίσμο  κα ποίων κορύφω σεων στη δεσπο ζούσα. 

Εικόνα 2.3.1. Variation I. Χαρακτηρίστίκο  στοίχεί ο: ανίω ν α ρπίσμα. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Var. I, μ. 1-4. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 
66 Esther Cavett-Dunsby, “Schenker’s analysis of the eroica finale.” Theory and Practice 11(1986): 43. 
67 Jaeyoun, “An Analytical Study of and Performance Guide to 15 Variations and Fugue in E-flat Major, Op. 
35 by Beethoven and Variations se rieuses, Op. 54 by Mendelssohn,” 64-65. 
68 Sisman, “Variations,” chap. 3. 
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Εικόνα 2.3.2. Var. I: σπασμε νες οκτα βες (γαλα ζίο χρω μα) καί αποτζίατού ρες (μωβ χρω μα). 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Var I, μ. 13-16. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

Εικόνα 2.3.3. Αναγωγη  παραλλαγη ς Ι. 

 

Variation II 

Η δεύ τερη παραλλαγη  εί ναί επί σης δίανθίστίκη  (ornamental). Εδω  δίατηρεί ταί η μορφη  

καί η αρμονίκη  δίαδοχη  τού θε ματος με εξαί ρεση το μ.12 ο πού μετα  την κορω να 

ακολούθεί  μία cadenza (ε νδείξη: Presto) στη δεσπο ζούσα μεθ’ 7ης. Η μελωδί α καί η 

γραμμη  τού μπα σού ανίχνεύ ονταί λί γο πίο δύ σκολα σύγκρίτίκα  με αύτε ς της πρω της 

παραλλαγη ς, καθω ς ε χεί δίεύρύνθεί  η μούσίκη  επίφα νεία με σύνεχο μενη κί νηση τρί ηχων 

δεκα των ε κτων σε μορφη  αρπε ζ στο δεξί  χε ρί καί βηματίκη  κί νηση ογδο ων στο μπα σο 

με αλλαγη  οκτα βας. Η δύναμίκη  εί ναί forte-fortissimo καί το εύ ρος των οκτα βων 
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αύξα νεταί κατα  πολύ , ο πως φαί νεταί απο  τα γρη γορα αρπίστίκα  καί χρωματίκα  

περα σματα της cadenza (Είκο να 2.3.5). 

Εικόνα 2.3.4. Variation II. Χαρακτηρίστίκο  στοίχεί ο: τρί ηχα δεκα των ε κτων. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Variation II, μ. 1-4. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

 

Εικόνα 2.3.5. Variation II: Cadenza  

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Variation II, μ.12. 1961 © G. Henle Verlag, Munich. 
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Εικόνα  2.3.6. Αναγωγη  παραλλαγη ς ΙΙ. Στο με τρο 4 ε χεί γί νεί αλλαγη  οκτα βας στο αρίστερο  χε ρί γία 

εύκολο τερη ανα γνωση καί κατανο ηση της μελωδίκη ς πορεί ας. 

 

Variation III 

Προ κείταί γία μί α constant-harmony παραλλαγη .69 Η μορφη  παραμε νεί ί δία με αύτη  τού 

θε ματος ενω  η αρμονίκη  δίαδοχη  ύφί σταταί μίκρε ς αλλαγε ς. Κύ ρίο ρύθμίκο  μοτί βο εί ναί 

μία δίς επαναλαμβανο μενη σύγχορδί α με 16α μαζί  με ε να ο γδοο να ακολούθεί . Η ύφη  

εί ναί πολύ πλοκη λο γω της δίασταύ ρωσης των χερίω ν η οποί α θύμί ζεί το a tre στην 

είσαγωγη .  

Εικόνα 2.3.7. Variation III. Χαρακτηρίστίκο  μοτί βο: επαναλαμβανο μενη σύγχορδί α στο ασθενε ς με ο γδοο. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Variation III, μ. 1-4. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 
69 Sisman, “Variations,” chap. 3. 
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Η μελωδί α τού θε ματος δεν ανίχνεύ εταί εύ κολα εξαίτί ας της σύγχορδίακη ς ύφη ς καί της 

δίαφοροποί ηση ς της. Όπως καί η προηγού μενη παραλλαγη , ε τσί καί αύτη  ε χεί κύρί ως 

ε νδείξη f-ff. Ιδίαί τερο στοίχεί ο αποτελεί  η αί σθηση κρούστού  η χού πού προκύ πτεί απο  

το σύνεχο μενο κα θετο α κούσμα σύγχορδίω ν καί την απο τομη αλλαγη  οκτα βας, η οποί α 

προσδί δεί ενεργητίκη  καί χίούμορίστίκη  δία θεση.70 Σύμπληρωματίκα , το δεξί  χε ρί παί ζεί 

μο νο σε α ρση προκαλω ντας ρύθμίκη  μετατο πίση τού ίσχύρού  κτύ πού. 

 

 

Εικόνα 2.3.8. Παρα δείγμα ε ντονης ρύθμίκη ς μετατο πίσης στην τελίκη  πτω ση της παραλλαγη ς ΙΙΙ. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Variation III, μ. 13-16. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

 
70 Jaeyoun, “An Analytical Study of and Performance Guide…,” 66. 

I6                                    IV                 iii     viio7
/V  I6/4                 V7             I 
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Εικόνα 2.3.9. Αναγωγη  παραλλαγη ς ΙΙΙ. 

 

Variation IV 

Εί ναί α λλη μία δίανθίστίκη , melodic-outline παραλλαγη . Μορφολογίκα  εί ναί ο μοία με το 

θε μα. Το δεξί  χε ρί φε ρεί τη μελωδίκη  γραμμη  (με αλλαγε ς οκτα βας) με staccato 

σύγχορδί ες, ενω  στο αρίστερο  χε ρί το κύ ρίο με σο δίανθίσμού  εί ναί η σύνεχο μενη 

βηματίκη  κί νηση δεκα των ε κτων καί το αρπε ζ. Ξεκίνα εί καί τελείω νεί σε p αλλα  στα μ.9-

12 γί νεταί η κορύ φωση σε f, πα νω στη δεσπο ζούσα μεθ’ 7ης. Επί σης, στα με τρα 9-16 το 

δεξί  χε ρί παί ζεί στα ασθενη  με ρη τού με τρού, ενω  το αρίστερο  στα ίσχύρα  καί 

χρησίμοποίεί ταί sf στο με τρο 12 γία τονίσμο  τού αντίχρονίσμού  πού προκύ πτεί. 

Εικόνα 2.3.10. Variation IV. Χαρακτηρίστίκο  στοίχεί ο: σύνεχη ς βηματίκη  κί νηση στο αρίστερο  χε ρί. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Variation IV, μ. 1-4. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

I6/4   V7 
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Εικόνα 2.3.11. Αναγωγη  παραλλαγη ς IV. Πραγματοποίη θηκε  αλλαγη  οκτα βας στα μ. 2, 4 (μελωδί α), 12, 

13 (μπα σο) γία εύκολο τερη ανα γνωση. 

 

Variation V 

Εί ναί μία melodic-outline παραλλαγη  καθω ς δίαφαί νεταί εμφανω ς η μελωδί α καί η 

γραμμη  τού μπα σού με ελαφρύ  εμπλούτίσμο , ω στε να ακού γονταί σαν δύ ο παρα λληλες 

μελωδί ες. Η δομη  καί η μορφη  εί ναί ο μοία με αύτε ς τού θε ματος, ενω  η αρμονί α ε χεί 

απλούστεύθεί . Κύ ρίο ρύθμίκο  στοίχεί ο εί ναί η σύγκοπη . Στα με τρα 5-8 γί νεταί μετα θεση 

οκτα βας της μελωδίκη ς γραμμη ς, η οποί α μεταφε ρεταί στο μπα σο 3 οκτα βες 

χαμηλο τερα (Είκο να 2.3.13).71 Επίπλε ον, στην εν λο γω παραλλαγη  ύπα ρχεί πρω τη φορα  

ε νδείξη pp καί χρησίμοποίού νταί sf (ο πως καί στίς προηγού μενες) γία ε μφαση αύτη  τη 

φορα  στη σύγκοπη , δηλαδη  στο ασθενε ς με ρος τού με τρού. 

    

 
71 Shin, “Creating new from the old…,” 32. 
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Εικόνα 2.3.12. Variation V. Σύγκοπη  

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Variation V, μ. 1-4. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

Εικόνα 2.3.13. Η μελωδί α μεταφε ρεταί στο αρίστερο  χε ρί. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Variation V, μ. 5-8. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

Εικόνα 2.3.14. Αναγωγη  παραλλαγη ς V. 

 

Variation VI 

Γία πρω τη φορα  ε ως τω ρα η παραλλαγη  εί ναί γραμμε νη σε δίαφορετίκη  κλί μακα απο  

την αρχίκη  Μί ύ φεση μεί ζονα: εί ναί στη σχετίκη  ελα σσονα (Ντο). Επίπλε ον, προ κείταί 
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γία την πρω τη παραλλαγη  με παραλλαγμε νη επανα ληψη, δηλαδη  ε χεί γραμμε νη την 

επανα ληψη της δεύ τερης φρα σης καθω ς δίαφοροποίεί ταί απο  την αρχίκη  της 

εμφα νίση.72 Προ κείταί γία παραλλαγη  με εναρμο νίση της μελωδί ας, επομε νως αρμονίκα  

δίαφοροποίεί ταί χρησίμοποίω ντας την ί δία ακρίβω ς μελωδί α (μοναδίκη  εξαί ρεση εί ναί 

στο μ.7 το μί ύ φεση ο πού εδω  γί νεταί μί αναί ρεση). Ο Shin μεταφε ρεί αύτού σίο τον 

χαρακτηρίσμο  τού Dahlhaus γία αύτη ν την παραλλαγη : ε χεί “τονίκο-αρμονίκη  

αλλοτρί ωση”,73 θε λοντας να τονί σεί την ίδίαί τερη ύφολογίκη  καί αρμονίκη  

δίαφοροποί ηση  της σύγκρίτίκα  με αύτε ς πού προηγη θηκαν καί εκεί νη πού ακολούθεί . 

Εικόνα 2.3.15. Variation VI. Εναρμο νίση μελωδί ας καί σύνοδεί α με σπασμε νες οκτα βες. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Variation VI, μ. 1-4. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

Η πρω τη φρα ση ξεκίνα εί στη Ντο ελα σσονα αλλα  καταλη γεί με τε λεία αύθεντίκη  πτω ση 

στη Φα ελα σσονα. Η δεύ τερη φρα ση, την πρω τη φορα  (μ.9-16) καταλη γεί με ατελη  

αύθεντίκη  πτω ση στη Ντο ελα σσονα, ενω  τη δεύ τερη φορα  (μ.17-24) φτα νεί με τε λεία 

αύθεντίκη  πτω ση στην Μί ύ φεση μεί ζονα. Κύ ρίο δίανθίστίκο  μοτί βο εί ναί οί σπασμε νες 

(δίπλε ς) οκτα βες καί η χρωματίκη  κί νηση κύρί ως στο αρίστερο  χε ρί. Η παραλλαγη  ξεκίνα  

σε piano αλλα  σε κα θε πτω ση (εκτο ς την τελεύταί α ο πού εί ναί σε pp) φτα νεί σε forte. 

Επίπλε ον, η μί μηση πού πραγματοποίεί ταί ανα μεσα στα δύ ο χε ρία στη δεύ τερη φρα ση 

προμηνύ εί τον κανο να στην επο μενη παραλλαγη  (είκο να 2.3.16).74 Ιδίαί τερο στοίχεί ο 

εκτο ς απο  τίς τονίκο τητες αποτελεί  η γε φύρα στο μ. 24 ο πού σύνδε εί αύτη ν την 

παραλλαγη  με την επο μενη (είκο να 2.3.17).  

 

 
72 Kramer, “Beethoven’s transcendence of the additive tendency…,” 153. 
73 Shin, “Creating new from the old…,” 22, αναφορα  στον Carl Dahlhaus, “Ludwig van Beethoven: 
Approaches to his Music.” Oxford University Press (1991):  173. Ο ακρίβη ς ο ρος πού χρησίμοποίη θηκε απο  
τον τελεύταί ο στα αγγλίκα  εί ναί “tonal-harmonic alienation”. 
74 Jaeyoun, “An Analytical Study of and Performance Guide…,” 68. 
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Εικόνα 2.3.16. Μί μηση. Προμηνύ εί την επο μενη παραλλαγη . 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Variation VI, μ. 8-11. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

                                                 

Εικόνα 2.3.17. Γε φύρα μετα  την ΤΑΠ προς την επο μενη παραλλαγη . 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Variation VI, μ. 23-24. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  
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Εικόνα 2.3.18. Αναγωγη  παραλλαγη ς VI. 

 

Variation VII 

Η ε βδομη παραλλαγη  ο πως φαί νεταί καί απο  τη σημεί ωση τού σύνθε τη εί ναί κανο νας 

στην οκτα βα (“canone all’ ottava”). Εφο σον προ κείταί γία τεχνίκη  μί μησης, η αρμονί α καί 

το μελωδίκο  περί γραμμα χρησίμοποίού νταί με μεγα λη ελεύθερί α. Παρ’ ο λα αύτα , η 

μορφη  τού κανο να εί ναί ί δία με το θε μα, ο σον αφορα  τον αρίθμο  των με τρων, τη δομη  

των 2 φρα σεων καί τίς επαναλη ψείς τούς. Ως ρύθμίκο  μοτί βο χρησίμοποίεί ταί η σύγκοπη  

καί ύπα ρχεί εκτενη  χρη ση τού staccato. Η δύναμίκη  κύμαί νεταί απο  f-ff, ενω  τα μ.13-16 

εί ναί σε p. Όπως καί στίς προηγού μενες παραλλαγε ς το sf χρησίμοποίεί ταί γία ε μφαση, 

αύτη  τη φορα  σε ασθενε ς με ρος τού με τρού. Ιδίαί τερο στοίχεί ο αύτη ς της παραλλαγη ς-

κανο να εί ναί η ε ντονη αντί θεση μεταξύ  των με τρων 9-12 με τα προηγού μενα καί τα 

επο μενα με τρα, ο πού κατεβαί νεί 3 οκτα βες το αρίστερο  χε ρί σε ff καί σταματα εί ο 

κανο νας γία να προεκταθεί  με αρπε ζ στο δεξί  χε ρί η δεσπο ζούσα μεθ’ 7ης (είκο να 2.3.20). 
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Εικόνα 2.3.19. Variation VII. Κανο νας σε οκτα βα. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Variation VII, μ. 1-4. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

Εικόνα 2.3.20. Προε κταση της δεσπο ζούσας με αλλαγη  ύφη ς. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Variation VII, μ. 9-12. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

Variation VIII 

Στην ο γδοη παραλλαγη  η μορφη  παραμε νεί ο μοία με τού θε ματος, αλλα  η αρμονίκη  

δίαδοχη  ύφί στανταί αλλαγε ς. Κύ ρία ρύθμίκη  κί νηση εί ναί η σύνεχο μενη ροη  αρπε ζ 16ων 

στο δεξί  χε ρί. Το αρίστερο  χε ρί με σω της δίασταύ ρωσης των χερίω ν ε χεί τη μελωδί α με 

στοίχεί α λύρίκο τητας καί ως επί  το πλεί στον δίαστη ματα 3ης, ο πως καί το θε μα. 

Ταύτο χρονα η ε ντονη χρη ση δίαστημα των 3ης προμηνύ εί τη χρη ση δίπλω ν τρίτω ν στην 

επο μενη παραλλαγη .75 Ιδίαί τερο στοίχεί ο της ο γδοης παραλλαγη ς εί ναί η σημεί ωση τού 

πεντα λ απο  τον ί δίο το σύνθε τη στα μ. 1-4, ο πού ε χεί ε να πεντα λ γία ο λη τη φρα ση 

(είκο να 2.3.21). Έτσί προκαλεί ταί θολο  α κούσμα καί επίκύρω νεταί ο ρομαντίκο ς 

 
75 Kramer, “Beethoven’s transcendence of the additive tendency…,” 157. 

8 
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χαρακτη ρας της παραλλαγη ς.76 Επίπλε ον στοίχεί ο εσωτερίκο τητας αποτελεί  το εύ ρος 

δύναμίκη ς απο  pp ε ως p με απο τομα ff καί sf γία τονίσμο  τού μπα σού. 

 

 

Εικόνα 2.3.21. Variation VIII. Σημείωμε νο πεντα λ απο  το σύνθε τη στα πρω τα 4 με τρα. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Variation VIIΙ, μ. 1-4. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

Εικόνα 2.3.22. Αναγωγη  παραλλαγη ς VIII. 

 

Variation IX 

Όπως προαναφε ρθηκε, κύ ρίο ρύθμίκο  στοίχεί ο της σύγκεκρίμε νης παραλλαγη ς εί ναί οί 

δίπλε ς τρί τες σε μορφη  αρπε ζ τρί ηχων ογδο ων. Το αρίστερο  χε ρί ε χεί ίσοκρα τη της 

δεσπο ζούσας (με χρί το μ.12) καί το μπα σο τού θε ματος με μορφη  αποτζίατού ρας (grace 

notes). Η σύνολίκη  μορφη  εί ναί ο μοία με το θε μα δίατηρω ντας ταύτο χρονα καί την 

αρμονί α. Εί ναί γραμμε νη σε forte (sempre forte) καί η χρη ση των sf εδω  εί ναί γία να 

 
76 Jaeyoun, “An Analytical Study of and Performance Guide…,” 70-71. 
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δοθεί  ε μφαση στον ίσοκρα τη κα θε φορα  πού επαναλαμβα νεταί. Όπως καί στην VII 

ύπα ρχεί εκτενη ς χρη σης τού staccato. Όπως αναφε ρεί η Jaeyoun, ε χεί εύ θύμο καί 

ενεργητίκο  χαρακτη ρα.77 

 

Εικόνα 2.3.23. Variation IX. Δίπλε ς τρί τες καί μελωδί α τού μπα σού με μορφη  grace note (μωβ χρω μα). 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Variation IX, μ. 1-4. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

 

Εικόνα 2.3.24. Αναγωγη  παραλλαγη ς ΙΧ. 

 

Variation X 

Η δε κατη παραλλαγη  κρατα  τη μορφη  τού θε ματος (με εξαί ρεση την πτω ση στη δεύ τερη 

φρα ση ο πού θα αναφερθεί  παρακα τω), ωστο σο δίαφε ρεί αρκετα  αρμονίκα . Κύ ρίο με σο 

 
77 Ό. π., 71. 
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δίανθίσμού  εί ναί η αρπίστίκη  φίγού ρα τού δεξίού  χερίού  πού εμπερίε χεί θραύ σματα της 

μελωδί ας, ενω  το αρίστερο  ε χεί ίσοκρα τη δεσπο ζούσας με χρί το μ.12 ο πως καί η ΙΧ καί 

στα μ.13-16 ε χεί ίσοκρα τη τονίκη ς πού αλλα ζεί 4 οκτα βες, α ρα απούσία ζεί η γραμμη  τού 

μπα σού. Δύ ο ίδίαί τερα στοίχεί α αύτη ς της παραλλαγη ς εί ναί η χρη ση της 9ης μίκρη ς της 

δεσπο ζούσας (με ff καί απο τομη αλλαγη  σε p), δηλαδη  την 7η της ε βδομης ελαττωμε νης 

βαθμί δας (vii07) στα μ. 9-12 αντί  γία την δεσπο ζούσα μεθ’ 7ης78 (είκο να 2.3.26) καί η 

τοποθε τηση της τε λείας αύθεντίκη ς πτω σης ο χί στα μ. 15-16 αλλα  στα μ. 12-13. 

Σύνεπω ς, τα μ. 13-16 αποτελού ν προε κταση της πτω σης, α ρα καί της τονίκη ς. 

Επίπρο σθετα, στα μ. 5-7 καί 13-15 ύπα ρχεί ε ντονα το στοίχεί ο της καθοδίκη ς 

χρωματίκο τητας στη μελωδίκη  γραμμη  καί crescendo, ω στε κα θε φορα  η πτω ση να γί νεί 

σε forte. 

 

Εικόνα 2.3.25. Variation X. Θραύ σματα μελωδί ας στο δεξί  (μωβ χρω μα) καί ίσοκρα της δεσπο ζούσας στο 

αρίστερο  χε ρί. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Variation Χ, μ. 1-4. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

 

Εικόνα 2.3.26. Ντο ύ φεση σε 3 οκτα βες αντί  γία Σί ύ φεση. Στοίχεί ο ε κπληξης. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Variation Χ, μ. 9-12. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

 
78 Ο Kramer ύποθε τεί πως αύτο  το ντο ύ φεση αποτελεί  σημεί ο σύ νδεσης με την επο μενη παραλλαγη  (XI), 
καθω ς εκεί  ύπα ρχεί στην ί δία οκτα βα ντο φύσίκο  σε ποίκίλματίκη  φίγού ρα γία το σί ύ φεση στο με τρο 3 
καί ί σως προοίκονομεί  τη μί ύ φεση ελα σσονα στην παραλλαγη  XIV. Βλε πε Kramer, “Beethoven’s 
transcendence of the additive tendency…,” 161-163. 



44 
 

 

Εικόνα 2.3.27. Αναγωγη  παραλλαγη ς Χ. Μετακί νηση ίσοκρα τη σε μί α οκτα βα. 

 

Variation XI 

Μορφολογίκα  εί ναί ο μοία με το θε μα, ενω  η αρμονί α ε χεί ύποστεί  απλοποί ηση. 

Χαρακτηρίστίκο  μοτί βο εί ναί το ποίκίλματίκο  τρί ηχο δεκα των ε κτων καί η σύνεχο μενη 

κί νηση των ογδο ων στο μπα σο. Επίπλε ον, η μελωδί α, ο πως καί το μπα σο, ε χεί 

αντίμετωπίστεί  με ελεύθερί α,79 ε χεί αλλαγε ς οκτα βας καί ταύτο χρονα η εμμονη  στο σί 

ύ φεση ύπονοεί  ίσοκρα τη στη δεσπο ζούσα. Στα με τρα 6-8 καί 13-16 ύπα ρχεί 

δίασταύ ρωση χερίω ν. Στην πρω τη περί πτωση η μελωδί α εί ναί ούσίαστίκα  ο ίσοκρα της 

καί στη δεύ τερη περί πτωση η μελωδί α μεταφε ρεταί σε σύγχορδίακη  ύφη  στο αρίστερο  

χε ρί. Προ κείταί γία παραλλαγη  σε p-pp με sf στο με τρο 12 γία τονίσμο  της 

αποτζίατού ρας της δεσπο ζούσας (V) καί forte στίς 2 μεγα λες πτω σείς στα με τρα 7-8 καί 

13-16. 

 
79 Kramer, “Beethoven’s transcendence of the additive tendency…,” 164. 

ΑΑΠ 
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Εικόνα 2.3.28. Variation XI. Ποίκίλματίκο  τρί ηχο δεκα των ε κτων. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Variation ΧI, μ. 1-4. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

Εικόνα 2.3.29. Μελωδί α μεταφε ρεταί στη σύγχορδίακη  ύφη  στο αρίστερο  χε ρί. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Variation ΧΙ, μ. 13-16. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

 

Εικόνα 2.3.30. Αναγωγη  παραλλαγη ς ΧΙ. 
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Variation XII 

Προ κείταί γία παραλλαγη  πού κρατα εί την αρμονί α τού θε ματος (constant-harmony), 

αλλα  η μελωδί α καί το μπα σο δεν ανίχνεύ ονταί εύ κολα. Μορφολογίκα  δίαφε ρεί μο νο 

στην πτω ση στα με τρα 15-16 πού αντί  γία τε λεία αύθεντίκη  πτω ση γί νεταί ατελη ς 

αύθεντίκη  πτω ση (ΑΑΠ) με την τρί τη της τονίκη ς στη σοπρα νο. Στη μούσίκη  επίφα νεία 

ύπα ρχούν εναλλα ξ δίπλα  αρπε ζ με τρί τες καί ο γδοες στα δύ ο χε ρία, γεγονο ς πού 

προσδί δεί χίού μορ καί δία λογο με ενεργητίκη  δία θεση.80 Το δεξί  εί ναί σε p καί ε χεί 

ανοδίκη  πορεί α ενω  το αρίστερο  σε f με καθοδίκη  πορεί α, εντεί νοντας ε τσί τη μεταξύ  

τούς αντί θεση. Τελείω νεί σε ff καί ΑΑΠ γία να ύπα ρξεί σύνε χεία καί ορμητίκη  δία θεση 

προς την XIII. Ιδίαί τερο στοίχεί ο αύτη ς της παραλλαγη ς, ο πως ύπογραμμί ζεί ο Kramer 

εί ναί η αρμονίκη  σύγκοπη  ο πού δίε πεί ο λη την ε κταση  της, καθω ς η αρμονί α αλλα ζεί 

σύνεχω ς σε ασθενε ς με ρος τού με τρού με εξαί ρεση τα με τρα 7-8 καί 15 (η δεσπο ζούσα 

εμφανί ζεταί στον τρί το κτύ πο τού με τρού).81 

Εικόνα 2.3.31. Variation XII. Χαρακτηρίστίκο : δίπλα  αρπε ζ καί δία λογος μεταξύ  χερίω ν. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Variation ΧII, μ. 1-4. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

Εικόνα 2.3.32. Αλλαγη  αρμονίκού  ρύθμού  στο με τρο 15. 

 
80 Jaeyoun, “An Analytical Study of and Performance Guide…,” 74. 
81 Kramer, “Beethoven’s transcendence of the additive tendency…,” 167-168. 
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Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Variation ΧII, μ. 13-16. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

 

Εικόνα 2.3.33. Αναγωγη  παραλλαγη ς ΧΙΙ. 

 

Variation XIII 

Προ κείταί γία μία ακο μα παραλλαγη  ο πού δίατηρού νταί οί βασίκε ς αρμονίκε ς 

λείτούργί ες (constant-harmony), ενω  η μελωδί α τού θε ματος απούσία ζεί καί η γραμμη  

τού μπα σού ε χεί ύποστεί  αλλαγε ς. Όπως καί στίς ΙΧ, Χ, ΧΙ ύπα ρχεί ίσοκρα της στη 

δεσπο ζούσα στα μ.1-12 καί στα με τρα 13-16 στην τονίκη , αύτη  τη φορα  σε ψηλη  οκτα βα. 

Η μούσίκη  ύφη  εί ναί σύμπαγη ς, με πύκνη  σύγχορδίακη  ύφη  καί αποτελεί  αποκορύ φωμα 

της πύ κνωσης αύτη ς ο πως τονί ζεί ο Kramer,82 ξεκίνω ντας απο  την παραλλαγη  X, στην 

οποί α ύπη ρχαν 2 φωνε ς, στην ΧΙ αύξη θηκαν σε 3, στην ΧΙΙ σε τε σσερίς (δύ ο σε κα θε χε ρί) 

καί στην ΧΙΙΙ ε γίναν 8 σύμπερίλαμβα νοντας τον ίσοκρα τη καί τη γραμμη  τού μπα σού. 

Εί ναί σε f-ff καί ύπα ρχεί σύνεχη ς χρη ση staccato. 

 
82 Kramer, “Beethoven’s transcendence of the additive tendency…,” 168-169. 
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Εικόνα 2.3.34. Variation XIII. Σύμπαγη ς σύγχορδίακη  ύφη . Ισοκρα της δεσπο ζούσας σε ψηλη  οκτα βα 

(γαλα ζίο χρω μα). 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Variation ΧΙII, μ. 1-4. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

Εικόνα 2.3.35. Αναγωγη  παραλλαγη ς ΧΙΙΙ. 

 

Variation XIV 

Εί ναί η μοναδίκη  παραλλαγη  γραμμε νη στην ομω νύμη ελα σσονα (Μί ύ φεση). Οί 

επαναλη ψείς των φρα σεων εί ναί γραμμε νες, καθω ς ε χούν αλλαγε ς, επομε νως προ κείταί 

γία δίπλη  παραλλαγη  (double variation). Γία πρω τη φορα  μετα  το a quattro στην 

είσαγωγη , ο μπα σος τού θε ματος γί νεταί η μελωδί α στο δεξί  γία τα πρω τα οκτω  με τρα 
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(είκο να 2.3.36). Ωστο σο, στα με τρα 9-16 γύρί ζεί στην αρχίκη  τού θε ση στο αρίστερο  χε ρί, 

γί νεταί δηλαδη  ανταλλαγη  των φωνω ν (είκο να 2.3.37).83 

 Η αρμονί α εί ναί αρκετα  εμπλούτίσμε νη καί ύπα ρχεί μεγα λη αντί θεση με την ύφη  της 

προηγού μενης παραλλαγη ς (ΧΙΙΙ), καθω ς ε χεί επανε λθεί η δί φωνη ύφη  με μεγαλύ τερες 

αξί ες. Σύνεπω ς, η ταχύ τητα εί ναί πίο αργη  καί ε νας ακο μα λο γος πού σύμβαί νεί αύτο  

εί ναί η θεω ρηση ο τί, σύ μφωνα με την Tiraterra,84 αποτελεί  προετοίμασί α γία το Largo 

της επο μενης παραλλαγη ς. Εκτο ς αύτού , μαζί  η 14η καί η 15η παραλλαγη  μπορού ν να 

θεωρηθού ν, ο πως αναφε ρεί ο Shin,85 ως αργο  με ρος. Έτσί, σύνεχί ζεί, προκύ πτεί η 

κλασίκη  τρίμερη ς μορφη : γρη γορο-αργο -γρη γορο με ρος. 

 

Εικόνα 2.3.36. Variation XIV. Μπα σο τού θε ματος ως μελωδί α. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Variation ΧVI, μ. 1-4. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

 

Εικόνα 2.3.37. Επίστροφη  μπα σού στη χαμηλη  φωνη . 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Variation ΧVI, μ. 9-13. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 
83Ό. π., 170. 
84 Alessandra Tiraterra, “Early nineteenth century german idealism and historical perspectives in 
Beethoven’s Eroica Variations, op. 35” (PhD diss., Temple University, 2017), 27. 
85 Shin, “Creating new from the old…,” 22. 
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 Επίπρο σθετα, ύπα ρχούν ε ντονα στοίχεί α λύρίκο τητας καί εσωτερίκο τητας με τη 

μούσίκη  ύφη  να χαρακτηρί ζεταί απο  βηματίκη  κί νηση καί προη γηση σε δύναμίκη  piano. 

Τελείω νεί σε τε λεία αύθεντίκη  πτω ση στη Μί ύ φεση μεί ζονα με κορω να καί ακολούθεί  

ε να γρη γορο πε ρασμα (adagio) πού σύνδε εί την παραλλαγη  με την επο μενη, χωρί ς να 

αφη νεί το περίθω ρίο γία να ακούστεί  παύ ση (είκο να 2.3.38).86  

                                             

Εικόνα 2.3.38. Γε φύρα πού ενω νεί τίς παραλλαγε ς ΧΙV- XV. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Variation XVI, μ. 32. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 
86 Tiraterra, “Early nineteenth century german idealism…,” 27. 
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Εικόνα 2.3.39. Αναγωγη  παραλλαγη ς XIV. 

 

Variation XV 

Προ κείταί γία την τελεύταί α παραλλαγη  πρίν τη φού γκα. Αποτελεί  το αποκορύ φωμα 

τού δίανθίσμού  της μελωδί ας, επομε νως προ κείταί γία μία constant-melody παραλλαγη  

καί ταύτο χρονα δίπλη  παραλλαγη , ο πως καί η XIV. Έχεί ε νδείξη Largo, α ρα παί ζεταί πίο 

αργα  καί αλλαγη  μετρίκού  οπλίσμού  με ε νδείξη 6/8.87 Ενω  ξεκίνα εί σε piano ε χεί πολλε ς 

 
87 Ο Kramer σχολία ζεί πως αύτη  η αλλαγη , εκτο ς απο  τη δίαφοροποί ηση πού προκαλεί  σύγκρίτίκα  με τίς 
προηγού μενες 14 παραλλαγε ς, απαίτεί  επαναφορα  τού μετρίκού  οπλίσμού  σε 2/4, α ρα πρε πεί να 
ακολούθη σεί κί α λλο με ρος. Βλε πε Kramer, “Beethoven’s transcendence of the additive tendency…,” 173. 
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δίακύμα νσείς της δύναμίκη ς, πού δημίούργού ν την αί σθηση λύρίκο τητας καί 

αναδείκνύ ούν την πύ κνωση της ύφη ς καί τού δρα ματος. Η αρμονίκη  δίαδοχη  εί ναί 

παραλλαγμε νη, είδίκα  στίς δύ ο πρω τες φρα σείς (μ.1-16). Χαρακτηρίστίκα , τα πρω τα 

τε σσερα με τρα στίς προηγού μενες παραλλαγε ς η ταν I-V-V-I, ενω  εδω  εί ναί I-V-ii-vi με 

την ί δία μελωδί α στο δεξί  χε ρί (είκο να 2.3.40).88 

Εικόνα 2.3.40. Variation XV. Αλλαγη  μετρίκού  οπλίσμού  καί ύ φούς. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Variation ΧV, μ. 1-4. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

Παρα λληλα, σε κα θε επαναλαμβανο μενη φρα ση ύπα ρχεί εμπλούτίσμο ς της φίγού ρας 

πού προηγη θηκε, σύνεπω ς εί ναί σύχνη  η παρούσί α γρη γορων περασμα των εξηκοστω ν 

τετα ρτων καί οί τρί λίες. Γία παρα δείγμα, στα με τρα 17-24, ύπα ρχεί εκτενη ς χρη ση τού 

staccato καί στα δύ ο χε ρία, ο πού κίνού νταί προς αντί θετη κατεύ θύνση με κλί μακες 32ων. 

Η πύ κνωση αύτη ς της ύφη ς γί νεταί στα επο μενα με τρα: 24-32, ο πού προστί θενταί 

γείτονίκε ς νο τες με αξί ες 64ων, ενω  σύνεχί ζεταί η αντί θετη κί νηση.  

 
88 Ο Kramer εξηγεί  πως αύτη  η αρμονίκη  αλληλούχί α προκύ πτεί απο  το μελωδίκο  περί γραμμα της 
σοπρα νο, ο πού κίνεί ταί μοτίβίκα  σαν αλύσί δα. Βλε πε Kramer, “Beethoven’s transcendence of the additive 
tendency…,” 172. 

Ι V 
ii 

vi 
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Εικόνα 2.3.41. Εκτενη ς χρη ση staccato-τρίακοστα  δεύ τερα. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Variation ΧV, μ. 17-20. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

 

Εικόνα 2.3.42. Δίανθίσμο ς παραπα νω φίγού ρας κατα  την επανα ληψη της φρα σης. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Variation ΧV, μ. 25-27. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  
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Ιδίαί τερο στοίχεί ο αύτη ς της παραλλαγη ς αποτελεί  η απούσί α τού μπα σού τού 

θε ματος.89 Υπα ρχούν ελα χίστα θραύ σματα στίς πτω σείς των φρα σεων, γεγονο ς πού 

ε ρχεταί σε αντί θεση με την παρούσί α τού στη φού γκα πού θα ακολούθη σεί, ο πού ε χεί 

ως επί  τω πλεί στον πρωταγωνίστίκο  ρο λο. Επίπλε ον, η Tiraterra σχολία ζεί στο με τρο 5 

την εμφα νίση της αρχη ς της μελωδί ας ως το μπα σο στίς σύγχορδί ες τού αρίστερού  

(είκο να 2.3.43), θε λοντας να δεί ξεί πως η μελωδί α με το μπα σο προκύ πτούν το ε να απο  

το α λλο.90 

 

 

Εικόνα 2.3.43. Μελωδί α ως μπα σο. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Variation ΧV, μ. 5-6. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

Όσον αφορα  τίς πτω σείς, στα με τρο 8-9, ο πού στο θε μα ύπη ρχε ημί πτωση καί 

επανα ληψη της πρω της φρα σης, εδω  γί νεταί ατελη ς αύθεντίκη  πτω ση, καθω ς εί ναί 

γραμμε νη η επανα ληψη της φρα σης. Στο με τρο 17 γί νεταί η ημί πτωση καί ε πείτα ξεκίνα εί 

η δεύ τερη φρα ση. Η τελεύταί α καταλη γεί σε τε λεία αύθεντίκη  πτω ση στο με τρο 24. 

Έπείτα, σύνεχί ζεί με τη γραμμε νη επανα ληψη επαναφε ροντας τη δεσπο ζούσα καί φτα νεί 

ξανα  σε τε λεία αύθεντίκη  πτω ση στα με τρα 31-32 με το ί δίο καταληκτίκο  σχη μα (είκο να 

2.3.44). 

 
89 Ό. π., 172. 
90 Tiraterra, “Early nineteenth century german idealism…,” 29. 
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Εικόνα 2.3.44. Αναγωγη  παραλλαγη ς XV. 

 

Coda 

Στο με τρο 32, ενω  ε χεί μο λίς τελείω σεί η 15η παραλλαγη , ο Beethoven προσθε τεί μία 

coda, η οποί α δίαφε ρεί ύφολογίκα  εκ δίαμε τρού. Έχεί ε νδείξη espressivo, εί ναί γραμμε νη 

στη Ντο ελα σσονα καί ούσίαστίκα  προ κείταί γία επανα ληψη της 1ης φρα σης της 

παραλλαγη ς VI σε σμί κρύνση με αλλαγη  ρετζί στων.91 Δίαρκεί  μο λίς 9 με τρα (32-40), απο  

 
91 Jaeyoun, “An Analytical Study of and Performance Guide…,” 79. 
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τα οποί α τα πε ντε τελεύταί α (36-40) ε χούν ίσοκρα τη στη δεσπο ζούσα της Ντο 

ελα σσονας τονίκο τητας, δηλαδη  τη σολ μεί ζονα σύγχορδί α. Τα τελεύταί α 3 με τρα ε χούν 

κρατημε νο πεντα λ. Επομε νως, η coda τελείω νεί σε ημί πτωση με κορω να στο με τρο 40 

(είκο να 2.3.46). Αύτη  η δεσπο ζούσα δε λύ νεταί, καθω ς το επο μενο με ρος πού εί ναί η 

φού γκα βρί σκεταί στη Μί ύ φεση μεί ζονα. 

 

Εικόνα 2.3.45. Coda μετα  την παραλλαγη  XV. Σμί κρύνση πρω της φρα σης της παραλλαγη ς VI. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Variation ΧV, Coda, μ. 1-4. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

 

Εικόνα 2.3.46. Ημί πτωση στη Ντο μεί ζονα με κορω να. Παραμε νεί α λύτη στο επο μενο με ρος. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Variation ΧV, Coda μ. 39-40. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

Αύτο  το με ρος της coda ε χεί προκαλε σεί πολλα  ερωτη ματα σχετίκα  με το λο γο ύ παρξη ς 

της. Η Jaeyoun ύποστηρί ζεί ο τί, ενω  θα μπορού σε να παραληφθεί  αύτο  το με ρος καί να 

τελείω σεί το με ρος των παραλλαγω ν στο με τρο 32, τοποθετη θηκε σε αύτο  το σημεί ο ως 

μεταβατίκο  τμη μα ανα μεσα σε δύ ο ανεξα ρτητα καί εντελω ς δίαφορετίκα  με ρη: τη 15η 

V 

c: 
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παραλλαγη  καί τη φού γκα.92 Ο Kramer τονί ζεί τη δημίούργί α τονίκη ς αστα θείας, καθω ς 

η Μί ύ φεση μεί ζονα γί νεταί Ντο ελα σσονα απο τομα, δημίούργω ντας αύτομα τως την 

ανα γκη γία τούλα χίστον ε να ακο μα με ρος, ο πού επανε ρχεταί η Μί ύ φεση μεί ζονα καί 

ξαναγί νεταί τε λεία πτω ση.93 Επίπλε ον, θεωρεί  πως ύπα ρχεί παραλληλίσμο ς μεταξύ  τού 

μοτί βού πού δημίούργεί ταί στο με τρο 40 καί στην αρχη  της φού γκας με την Είσαγωγη  

τού ε ργού (Introduzione col Basso del Tema). Σύγκεκρίμε να, εξηγεί  πως χρησίμοποίεί ταί 

μία σύγχορδί α με κορω να καί ακολούθεί  το μπα σο τού θε ματος καί στίς δύ ο 

περίπτω σείς: εδω  ύπα ρχεί η σολ μεί ζονα με κορω να, ενω  στην αρχη  η μί ύ φεση μεί ζονα. 

Επίπρο σθετα, αναφε ρεί πως ο σύνδύασμο ς τονίκοτη των ελα σσονας-μεί ζονας: απο  την 

coda, ο πού εί ναί γραμμε νη σε ελα σσονα τονίκο τητα, στη φού γκα, ο πού εί ναί σε μεί ζονα 

ύπα ρχεί καί στίς δύ ο τελεύταί ες παραλλαγε ς (XIV:Μί ύ φεση ελα σσονα- XV:Μί ύ φεση 

μεί ζονα), δηλαδη  παρατηρεί ταί η ί δία αλλαγη  καί στίς δύ ο περίπτω σείς απο  ελα σσον 

με ρος σε μεί ζον. 

Η Tantikarn, στη δίδακτορίκη  της δίατρίβη , θεωρεί  πως χρεία ζεταί μία μίκρη  παύ ση 

ανα μεσα στην coda καί στη φού γκα γία δύ ο λο γούς: επείδη  η φού γκα αλλα ζεί αρμονίκα  

(απο  Ντο ελα σσονα σε Μί ύ φεση μεί ζονα) καί ξεκίνα εί με θε μα τίς 4 πρω τες νο τες τού 

μπα σού τού θε ματος, ο πού πρε πεί να ακούστεί  σαν να εί ναί πρω τη φορα .94 Ωστο σο, δεν 

εξηγεί ταί η απο τομη αλλαγη  τονίκο τητας, μο νο με σω της σχε σης τρί της δεύτε ρού 

βαθμού , καθω ς ύπα ρχεί ε νας κοίνο ς φθο γγος ανα μεσα στίς σύγχορδί ες στο με τρο 40 της 

παραλλαγη ς XV καί στο πρω το με τρο της φού γκας πού ακολούθεί : V/c καί III/Eb. 

 

2.4. Ανάλυση του Finale Alla Fuga 

 

Φούγκα 

Αξίοσημεί ωτα, το παρο ν ε ργο εί ναί το πρω το στο οποί ο ο Μπετο βεν ενσωμα τωσε μία 

ολοκληρωμε νη φού γκα γία φίνα λε.95 Η κεφαλη  τού θε ματος εί ναί το χαρακτηρίστίκο  

μοτί βο Eb-Bb-Bb-Eb απο  το Basso del Tema (είκο να 2.4.1). Γία τη χρη ση τού μπα σού της 

 
92 Ό. π., 79. 
93 Kramer, “Beethoven’s transcendence of the additive tendency…,” 174-176. 
94 Nattapol Tantikarn, “The eroica “etudes”: mastering the technical challenges in Beethoven’s “Eroica” 
variations, op. 35” (PhD diss., University of Oregon, 2016), 5-6. 
95 Kramer, “Beethoven’s transcendence of the additive tendency…,” 176. 
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μελωδί ας η Jaeyoun εξηγεί  πως ο σύνθε της τοποθε τησε το Basso del Tema πρίν το Tema 

τρείς φορε ς σε ο λο το ε ργο: στην Είσαγωγη  (Introduzione col basso del Tema-Tema), στίς 

παραλλαγε ς XIV-XV, απο  τίς οποί ες η πρω τη βασί ζεταί στο μπα σο, ενω  η δεύ τερη στη 

μελωδί α τού θε ματος. Η τρί τη φορα  εί ναί στη Φού γκα καί την coda πού ακολούθεί  

(Andante con moto).96 Έτσί αίτίολογεί ταί γία ακο μα μία φορα  η α ποψη περί  κλασίκη ς 

μορφη ς καί δομίκη ς ίσορροπί ας: γρη γορο-αργο -γρη γορο με ρος, ο πού καί τα τρί α με ρη 

ξεκίνού ν με τον ί δίο τρο πο.97  

  

Εικόνα 2.4.1. Θε μα φού γκας. Πρω τοί 4 φθο γγοί απο  Basso del Tema. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Finale alla Fuga μ. 1-6. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

Επίπρο σθετα, η επίλογη  τού Basso del Tema αίτίολογεί  το σκοπο , τη χρησίμο τητα καί τη 

δομίκη  σημασί α της Introduzione col Basso del Tema, καθω ς η Είσαγωγη , εκτο ς απο  την 

προετοίμασί α γία την ε λεύση τού θε ματος, ο πως προαναφε ρθηκε, δί νεί καί την 

απαραί τητη ανεξαρτησί α στο Basso, ω στε να μπορεί  να αποτελε σεί θε μα (στη φού γκα) 

καί να δημίούργηθεί  αντί θεση καί αντίπαρα θεση μεταξύ  τού θε ματος των παραλλαγω ν 

καί τού ί δίού.98 Στη σύνε χεία θα αναφερθού ν σημεί α ο πού ύπα ρχούν θραύ σματα τού 

θε ματος (Tema) με σα στη φού γκα, αλλα  κατε χούν δεύτερεύ οντα ρο λο, με το θε μα τού 

μπα σού να ύπερίσχύ εί.99 Ο Shin προσθε τεί πως η φού γκα θύμί ζεί στον ακροατη  την 

Είσαγωγη , δημίούργω ντας δομίκη  σύνοχη .100 

Η φού γκα αποτελεί  την αρχη  τού Finale τού ε ργού (Finale alla fuga) καί ε χεί ε νδείξη 

Allegro con brio. Το θε μα της φού γκας εί ναί σε p, δίαρκεί  6 με τρα καί εί ναί μετατροπίκο , 

 
96 Jaeyoun, “An Analytical Study of and Performance Guide…,” 75, 80. 
97 Ό. π., 80. 
98 Ludwig Misch, G. I. C. deCourcy, “Fugue and Fugato in Beethoven’s variation form,” The Musical Quarterly 
42, no. 1 (January 1956): 17. 
99 Tiraterra, “Early nineteenth century german idealism…,” 41. 
100 Shin, “Creating new from the old…,” 26. 
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με το σημεί ο μεταλλαγη ς των χω ρων τονίκη ς καί δεσπο ζούσας (μεταξύ  τού θε ματος καί 

της απα ντησης) να βρί σκεταί στο δεύ τερο με τρο, ο πού απο  Μί ύ φεση μεί ζονα αλλα ζεί σε 

Σί ύ φεση μεί ζονα καί γί νεταί ΑΑΠ στα με τρα 5-6. Τα μοτί βα πού σχηματί ζονταί εί ναί: 

α=μ. 1-2 (δία στημα 5ης με μίσα ) καί μοτί βο β= μ. 4-5 (κατίού σα κί νηση 16ων) ο πως 

φαί νεταί καί στην είκο να 2.4.3. Ακολούθεί  το σχεδία γραμμα της μορφη ς της φού γκας: 

 

Ενο τητες  Ι    ΙΙ      

Φωνε ς 1     - A CS  CP A  CS   

 2 S CS CP Επείσ. 

1 

A CS Γε φύρα 

(κύ κλος 5ων) 

CP Επείσ. 2 

(εκτεταμε νο) 

 

 3     -     - S  CS    -  A   

Τονίκο τητες  Eb- Bb Bb-Eb Eb-bb Αb-

Eb-f-c 

c Bb-bb-

Ab 

Db-f-Bb-Eb Εb i: f-g-c-C-f-

Bb-Eb-Ab-C-F-

Bb-Ab-g-f-Ab 

ii: Ab-Bb-c-Db-

Eb-f-Eb 

 

Με τρα  1-6 6-11 11-16 17-27 28-33 33-38 38-41 42-47 48-89 (i:48-

76, ii: 77-89) 

 

 

 

Ενο τητα  ΙΙΙ     

Φωνε ς 1 CS’ A΄ CS’ Επείσ. 3 Καταληκτίκο  

τμη μα (ΗΠ) 

 2 S΄ CS’ CP   

 3     -     - S΄   

Τονίκο τητες  Eb-Bb Bb-Eb Eb-Bb c-Eb Eb 

Με τρα  90-95 95-100 100-105 106-111 111-132 

Εικόνα 2.4.2. Σχεδία γραμμα μορφη ς φού γκας: S= θε μα, Α=απα ντηση, CS=(ελεύ θερο) αντί θεμα, 

CP=ελεύ θερη αντί στίξη, i= πρω το με ρος επείσοδί ού, ii=δεύ τερο με ρος επείσοδί ού, S΄=ανεστραμμε νο θε μα, 

CS’= (ελεύ θερο) αντί θεμα ανεστραμμε νού θε ματος. 

 

 

 



60 
 

Ενότητα Ι 

Όπως φαί νεταί καί παραπα νω, η τρί φωνη αύτη  φού γκα αποτελεί ταί απο  τρείς ενο τητες 

με βα ση τίς είσο δούς τού θε ματος (η  της απα ντησης) καί χωρί ζονταί ως εξη ς: Ι (μ.1-27), 

ΙΙ (μ.28-89) καί ΙΙΙ (μ.90-132). Η Ι ξεκίνα  με την 1η ε κθεση: εμφανί ζεταί κατα  σείρα  το 

θε μα στη μεσαί α φωνη  (1-6), η απα ντηση στην ψηλη  φωνη  σε p (6-11) καί το θε μα ξανα  

στην χαμηλη  αύτη  τη φορα  σε δύναμίκη  f (11-16). Το αντί θεμα πού εμφανί ζεταί γία 

πρω τη φορα  στη μεσαί α φωνη , ταύτο χρονα με την απα ντηση, ξεκίνα  με το μοτί βο β καί 

ε πείτα κίνεί ταί αντίστίκτίκα  με αξί ες 16ων καί ε πείτα 8ων. Στα με τρα 11-16 ο πού 

μεταφε ρεταί στην ψηλη  φωνη  παρατηρού νταί κα ποίες αλλαγε ς: ξεκίνα εί ο πως καί πρίν 

με το μοτί βο β, σύνεχί ζεί να ε χεί αντίστίκτίκο  χαρακτη ρα καί είσα γεί ε να νε ο μοτί βο γ 

(μ.14-15), ο πού αποτελεί ταί απο  ε να τρί ηχο 16ων καί ακολούθού ν δύ ο 8α καί ε να τε ταρτο 

παρεστίγμε νο, ο λα με ανίού σα κατεύ θύνση (είκο να 2.4.3). Επομε νως, προ κείταί γία 

ελεύ θερο αντί θεμα. Επίπλε ον, στα ί δία με τρα ακού γονταί γία πρω τη φορα  ταύτο χρονα 

καί οί τρείς φωνε ς. Η μεσαί α φωνη  πού δε φε ρεί θεματίκο  ύλίκο  κα νεί ελεύ θερη 

αντί στίξη. 

 

 

S 

A 

CS 

S 

CS 

CP 
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Εικόνα 2.4.3. Ενο τητα Ι: ε κθεση 1. Τα μοτί βα εμφανί ζονταί σημείωμε να ως εξη ς: α=μωβ, β=πρα σίνο καί 

γ= πορτοκαλί .  

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Finale alla fuga, μ. 1-16. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

Τα με τρα 14-16 γί νονταί ο πρω τος κρί κος μίας αλύσί δας, καθω ς τα με τρα 16-18 

αποτελού ν επανα ληψη των ί δίων ρύθμομελωδίκω ν μοτί βων ε να το νο χαμηλο τερα: 14-

16: IV6-V2–6/5- i στη Σί ύ φεση ελα σσονα καί με τρα 16-18: IV6-V2–6/5-I στη Λα ύ φεση 

μεί ζονα. Τα μοτί βα πού χρησίμοποίού νταί εί ναί το γ στην ψηλη  φωνη , η κεφαλη  τού β 

στη μεσαί α φωνη  καί το β στη χαμηλο τερη.  

Ταύτο χρονα, στο με τρο 17 ξεκίνα εί το επείσο δίο 1 (μ. 17-27), ο πού ε χεί ως στο χο την 

επεξεργασί α των παραπα νω μοτί βων (η  θραύσμα των τούς) καί μετατροπί α προς την 

επο μενη τονίκο τητα-στο χο, γία την επαναφορα  τού θεματίκού  ύλίκού . Σύγκεκρίμε να, η 

πα νω φωνη  εί ναί εκεί νη πού ξεχωρί ζεί καθω ς φε ρεί το μοτί βο α, με sf καί f. Εκτο ς αύτού  

στα με τρα 22 καί 26 γί νεταί αναφορα  στο θε μα των παραλλαγω ν με τα τρί α 

επαναλαμβανο μενα ο γδοα σε σί ύ φεση (καί ντο στο μ.26), ο πού θύμί ζούν τίς 3 

επαναλαμβανο μενες οκτα βες σε σί ύ φεση των με τρων 5-6 (μελωδί α) καί τού με τρού 10 

(μπα σο) στο θε μα.101 Η μεσαί α φωνη  στα με τρα 18-19 ε χεί το μοτί βο β, ενω  στα με τρα 

22 καί 26 το α΄, δηλαδη  δία στημα 4ης αύξημε νης, ο πού μοία ζεί με την αρχη  της 

απα ντησης. Στα με τρα 18-19 η χαμηλο τερη φωνη  φε ρεί το μοτί βο γ, στα με τρα 20-21 το 

β καί ε πείτα ε χεί σύνεχη  κί νηση δεκα των ε κτων. Έτσί, δημίούργεί ταί αλύσί δα με τον 

πρω το κρί κο: μ. 20-23 καί το δεύ τερο: μ. 24-27. Ο πρω τος βρί σκεταί στη Μί ύ φεση 

μεί ζονα καί γί νεταί μετατροπί α προς τη Φα ελα σσονα με ΑΑΠ, ενω  ο δεύ τερος ξεκίνα εί 

στη Φα ελα σσονα καί γί νεταί Ντο ελα σσονα στο με τρο 25 καί καταλη γεί σε ημί πτωση 

(ΗΠ) στο με τρο 27. 

 
101 Shin, “Creating new from the old…,” 28. 
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Εικόνα 2.4.4. Ενο τητα Ι: με ρος επείσοδί ού 1. Με μωβ χρω μα εί ναί σημείωμε νες οί αναφορε ς στο θε μα των 

παραλλαγω ν (μ. 22, 26). 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Finale alla fuga, μ. 20-25. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

Ενότητα ΙΙ 

Η δεύ τερη ενο τητα (ΙΙ) ε χεί μεγαλύ τερη δία ρκεία, ωστο σο αποτελεί ταί απο  ί δία στοίχεί α 

με την I: απο  τη δεύ τερη εμφα νίση των θε ματος (σύγκεκρίμε να της απα ντησης) στίς 

τρείς φωνε ς καί το επείσο δίο 2, ο πού εί ναί εκτεταμε νο καί αποτελεί  σημεί ο εντονο τερης 

εμφα νίσης θραύσμα των τού Tema. Η μεσαί α φωνη  ο πως καί στην πρω τη ε κθεση φε ρεί 

την απα ντηση στη Nτο ελα σσονα (28-33) με sf, η χαμηλο τερη ε χεί το αντί θεμα με 

σύνεχο μενα ο γδοα καί staccato, ενω  η πα νω φωνη  κα νεί ελεύ θερη αντί στίξη με τον ί δίο 

τρο πο.  

Στα με τρα 33-38 η ψηλη  φωνη  ε χεί την απα ντηση σε p, η μεσαί α φωνη  το ελεύ θερο 

αντί θεμα, ενω  η χαμηλη  φωνη  απούσία ζεί. Το αντί θεμα ξεκίνα  ο πως καί πρίν με τον ί δίο 

τρο πο με το αρχίκο , δηλαδη  με το μοτί βο β καί ε πείτα δίαφοροποίεί ταί με σύνεχη  χρη ση 

16ων. Τονίκα  αύτη  η απα ντηση, ξεκίνα  στη Σί ύ φεση μεί ζονα, μεταφε ρεταί στην ομω νύμη 

ελα σσονα καί καταλη γεί με ΑΑΠ στη Λα ύ φεση μεί ζονα (μ. 37-38), ο πως φαί νεταί καί 
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στην είκο να 2.4.5. Εκεί  ξεκίνα  μία γε φύρα, η οποί α καθύστερεί  την απα ντηση της 

χαμηλη ς φωνη ς γία τε σσερα με τρα. Με σα σε αύτα  (38-41) με τη χρη ση αποκλείστίκα  τού 

μοτί βού β στην ψηλη  φωνη  καί την ελεύ θερη κί νηση ογδο ων στη μεσαί α φωνη  (στα μ. 

40-41 γί νεταί ανταλλαγη  αύτω ν των μοτί βων), γί νονταί μετατροπί ες με σω τού κύ κλού 

των 5ων ως εξη ς: Db-f-Bb-Eb με κύ ρία αρμονίκη  δίαδοχη : V2-I6. 

 

 

 

Εικόνα 2.4.5. Ενο τητα ΙΙ: ε κθεση 2, γε φύρα προς την Απα ντηση απο  τη χαμηλη  φωνη .  

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Finale alla fuga, μ. 38-41. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

Στο με τρο 42, ε χοντας καταλη ξεί ε να με τρο πρίν στη Μί ύ φεση μεί ζονα, είσα γεταί ξανα  η 

χαμηλο τερη φωνη  με την απα ντηση τού θε ματος (μ.42-47) σε f καί sf, ενω  η ψηλη  φωνη  

φε ρεί το ελεύ θερο αντί θεμα καί η μεσαί α κα νεί ελεύ θερη αντί στίξη. Εδω  το αντί θεμα ε χεί 

την αναμενο μενη κί νηση 16ων καί στο με τρο 45 φε ρεί μία παραλλαγη  τού μοτί βού γ (γ΄) 

με τη μεσαί α φωνη  να τη μίμεί ταί στο επο μενο με τρο.  

Μετα  την ΑΑΠ στο με τρο 47 ξεκίνα  το επείσο δίο 2, το οποί ο μπορεί  να χωρίστεί  σε δύ ο 

με ρη: i: μ.48-76, ο πού ε χούμε την προαναφερθεί σα εμφα νίση στοίχεί ων τού Tema σε 

σύνδύασμο  με κύ κλούς 5ων καί ii: μ.77-89 ο πού γί νεταί η προετοίμασί α γία την 3η ε κθεση 

τού θε ματος με σω αλύσί δας. 

Το πρω το με ρος (i) τού επείσοδί ού 2 ξεκίνα  με μετατροπί α προς τη Φα ελα σσονα (48-

52), με τίς δύ ο πα νω φωνε ς να κα νούν δία λογο με τη χρη ση μίας δεύ τερης παραλλαγη ς 

τού μοτί βού γ (γ΄΄), ο πού αποτελεί  σμί κρύνση τού γ΄. Η χαμηλη  φωνη  χρησίμοποίεί  το 

μοτί βο β καί στα μ.49-50 την κεφαλη  τού β (ο πως καί οί δύ ο πα νω φωνε ς), επί σης ως 

Α 
Ab:    V6/5      Ι     V6/5    I       6/5                                             ii       6/5    V      2         i6      v2       I6   V2       I6            IV6            V7 

             Db:  V          f: VI     6/5                                                                      Bb: v6        Eb: V6 

ΑΑΠ 
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τεχνίκη  σμί κρύνσης καί σκοπο  γία ρύθμομελωδίκη  επίτα χύνση στη μούσίκη  επίφα νεία, 

καθω ς αρμονίκα  παρατεί νεταί η σύγχορδί α ελαττωμε νης 7ης (viio7) με χρί το με τρο 51.102 

Στα με τρα πού ακολούθού ν εμφανί ζεταί η μελωδί α τού θε ματος των παραλλαγω ν 

ταύτο χρονα με την κεφαλη  τού θε ματος της φού γκας. Σύγκεκρίμε να, ε χοντας φτα σεί 

στη Φα ελα σσονα, με ξαφνίκο  p, η μεσαί α φωνη  φε ρεί την κεφαλη  τού basso, ενω  οί 

α λλες 2 φωνε ς (η πα νω ε χεί sf στη σύγκοπη 103 στην πρω τη νο τα, γία να ξεχωρί σεί) 

φε ρούν την μελωδί α τού Tema, (μ.52-54) σε απο σταση 2 οκτα βων καί μίας 5ης καθαρη ς 

με εκτενη  χρη ση staccato. Στο με τρο 55 γί νεταί χρωματίκη  μετατροπί α προς τη Σολ 

ελα σσονα με ξαφνίκο  sf στη σύγχορδί α ελαττωμε νης 7ης της κλί μακας. Η πα νω φωνη  

φε ρεί την κεφαλη  τού μοτί βού β ο πως καί στο προηγού μενο αντί στοίχο σημεί ο με τη 

σύγχορδί α ελαττωμε νης 7ης της Φα ελα σσονας καί η κα τω φωνη  μίμεί ταί αύτη  την 

κί νηση. Στο με τρο 56 οί δύ ο φωνε ς κίνού νταί αντίστίκτίκα  σε απο σταση 3ης, με την πα νω 

φωνη  να ε χεί σύνεχο μενη κί νηση 16ων με σκοπο  την ΑΑΠ στη Σολ ελα σσονα στο επο μενο 

με τρο.  

 

Εικόνα 2.4.6. Ενο τητα ΙΙ: επείσο δίο 2, i. Θραύ σματα αρχη ς της μελωδί ας απο  το θε μα των παραλλαγω ν 

(ροζ χρω μα). Ταύτο χρονη εμφα νίση αρχη ς τού θε ματος της φού γκας (γαλα ζίο χρω μα) στη Φα ελα σσονα. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Finale alla fuga, μ. 52-55. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

Στα με τρα 57-60 ύπα ρχεί ξανα  η ταύτο χρονη παρούσί α των κεφαλω ν των δύ ο θεμα των 

με κα ποίες δίαφορε ς: αρχίκα  η δύναμίκη  εί ναί f, η πα νω φωνη  ε χεί την κεφαλη  τού basso 

del Tema, ενω  οί δύ ο κα τω φωνε ς σε απο σταση 3ης (μεταξύ  τούς) φε ρούν τη μελωδί α 

 
102 Η Tiraterra ύποστηρί ζεί πως η 2η ε κθεση με χρί το με τρο 52 ε χεί αναπτύξίακο  χαρακτη ρα, καθω ς 
ύπα ρχεί τονίκη  αστα θεία, πε ρασμα πολλω ν δίαφορετίκω ν κλίμα κων χωρί ς σαφη  πτω ση. Η τελεύταί α 
γί νεταί στο με τρο 52, ο πού αποκαλύ πτεταί ο τί αρμονίκο ς στο χος εί ναί η φα ελα σσονα. Βλε πε Tiraterra, 
“Early nineteenth century german idealism…,” 43. 
103 Ο Kramer θεωρεί  πως η σύγκοπη  χρησίμοποίεί ταί ως στοίχεί ο σύνοχη ς τού μοτίβίκού  ύλίκού  
δανείσμε νο απο  το a due της Είσαγωγη ς. Βλε πε Kramer, “Beethoven’s transcendence of the additive 
tendency…,” 181-182. 
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τού θε ματος με sf στο δεύ τερο χρο νο κα θε με τρού, γία ε μφαση στη σύγκοπη . Ξανα  στο 

αντί στοίχο με τρο (μ.60) ύπα ρχεί με sf η σύγχορδί α ελαττωμε νης 7ης, αύτη  τη φορα  της 

Ντο ελα σσονας τονίκο τητας. Ομοί ως με πρίν, οί φωνε ς κίνού νταί με τα ί δία μοτί βα 

(κεφαλη  β) με τη δίαφορα  ο τί στο με τρο 61 η χαμηλο τερη φωνη  κα νεί σύνεχο μενη 

κί νηση 16ων , η μεσαί α απούσία ζεί καί η πα νω οδηγεί  στην AAΠ με κί νηση ογδο ων στο 

με τρο 62.  

 

Εικόνα 2.4.7. Ενο τητα ΙΙ: επείσο δίο 2, i. Δεύ τερη εμφα νίση θραύσμα των της μελωδί ας τού θε ματος των 

παραλλαγω ν (ροζ) ταύτο χρονα με την αρχη  τού θε ματος της φού γκας (γαλα ζίο) στη Σολ ελα σσονα. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Finale alla fuga, μ. 57-60. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

Η τρί τη φορα  ο πού εμφανί ζονταί θραύ σματα της μελωδί ας τού θε ματος εί ναί τα με τρα 

62-65 στη Ντο μεί ζονα αύτη  τη φορα  με δύναμίκη  ff καί σύγχορδίακη  ύφη : στο αρίστερο  

ακού γεταί σε 2 χαμηλε ς οκτα βες η κεφαλη  τού basso, ενω  στο δεξί  χε ρί ύπα ρχούν 3 

φωνε ς ο πού φε ρούν μελωδίκο  ύλίκο  απο  το Tema, ξανα  με sf σε κα θε δεύ τερο παλμο  τού 

με τρού καί χρη ση staccato. Τα με τρα 65-66 γί νονταί ο πρω τος κρί κος μίας ακο μα 

αλύσί δας πού βασί ζεταί στον κύ κλο των 5ων, με αρμονίκη  δίαδοχη : V9b-I (=V7-9b/IV). 

Σύνεχί ζεταί ο τονίσμο ς με sf στο δεύ τερο κτύ πο κα θε με τρού, το αρίστερο  σύνεχί ζεί να 

παί ζεί 2 οκτα βες (το μοτί βο α), ενω  το δεξί  ε χεί δύ ο φωνε ς: η μί α με αξί α μίσού  σε κα θε 

με τρο καί η α λλη με ο γδοα (οί δύ ο φωνε ς εναλλα σσονταί απο  με τρο σε με τρο 

δημίούργω ντας μί μηση), σχηματί ζοντας κα θε φορα  μία μεί ζονα σύγχορδί α μεθ΄ 9ης με 

βα ρύνση. Έτσί σχηματί ζεταί η αλύσί δα με τίς τονίκο τητες κατα  σείρα : Φα μεί ζονα (65-

66), Σί ύ φεση μεί ζονα (66-67), Μί ύ φεση μεί ζονα (67-68), Λα ύ φεση μεί ζονα (68-69).  
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Είκο να 2.4.8. Ενο τητα ΙΙ: επείσο δίο 2, i. Τρί τη αναφορα  στη κεφαλη  τού θε ματος των παραλλαγω ν (ροζ) 

με ταύτο χρονη παρούσί α κεφαλη ς τού θε ματος της φού γκας (γαλα ζίο) στη Ντο μεί ζονα. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Finale alla fuga, μ. 62-65. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

Στο με τρο 69 γί νεταί μεταφορα  ο λων των οκτα βων 1 ψηλο τερα καί ανταλλαγη  φωνω ν 

στα δύ ο χε ρία, με τη δίαφορα  ο τί εδω  η ψηλη  φωνη  δεν παί ζεί σε 2 οκτα βες το μοτί βο α 

(σε μορφη  4ης καθαρη ς, απο  κεφαλη  της απα ντησης), αλλα  1 καί το αρίστερο  κα νεί 

βηματίκε ς κίνη σείς στη χαμηλο τερη φωνη . Σύνεπω ς, επανε ρχεταί η τρί φωνη ύφη . 

Αρμονίκα  δίατηρεί ταί η ί δία δίαδοχη  με πρίν καί σύνεχί ζεταί η αλύσί δα με εξαί ρεση τα 

με τρα 69-70, ο πού αντί  ο κρί κος να βρί σκεταί στη Ρε ύ φεση μεί ζονα, η λα ύ φεση 

σύγχορδί α στο 69 οδηγεί  στη ρε ελα σσονα ως δεύ τερη βαθμί δα στη Ντο μεί ζονα κλί μακα 

πού ακολούθεί : Ντο μεί ζονα (71-72), Φα μεί ζονα (72-73). 

Στα με τρα 73-76 σύνεχί ζεταί ο κύ κλος των 5ων με νε α αλύσί δα ο πού παρατηρεί ταί 

σμί κρύνση των ρύθμίκω ν αξίω ν, καθω ς ο αρμονίκο ς ρύθμο ς αλλα ζεί κα θε τε ταρτο καί 

ο χί κα θε μίσο  πού ί σχύε πρίν.104 Επίπρο σθετα, η αρμονίκη  δίαδοχη  εί ναί παραλλαγμε νη: 

V6/5-I. Το μοτί βο α (με τη μορφη  4ης καθαρη ς) σύνεχί ζεί να ύπα ρχεί με τη μορφη  ογδο ων 

στην ψηλο τερη φωνη , η μεσαί α κα νεί σύγκοπη  καί η χαμηλο τερη ε χεί τε ταρτα. Η χρη ση 

sf παραμε νεί καί σε αύτη  την αλύσί δα, η οποί α κίνεί ταί στίς εξη ς κλί μακες: Σί ύ φεση 

μεί ζονα (μ.73), Λα ύ φεση μεί ζονα (μ.74). Στο με τρο 75 η αρμονί α δίαφοροποίεί ταί, καθω ς 

ύπα ρχεί VI6/5-ii στη Φα ελα σσονα, παρο λο πού τα ύπο λοίπα στοίχεί α της αλύσί δας 

παραμε νούν ί δία. Η τελεύταί α σταματα εί στο με τρο 76 με ΑΑΠ στη Φα ελα σσονα. 

 
104 Kramer, “Beethoven’s transcendence of the additive tendency…,” 182. 
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Εικόνα 2.4.9. Ενο τητα ΙΙ: επείσο δίο 2, i. Αλύσί δες με σύγκοπη  στο ασθενε ς. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Finale alla fuga, μ. 65-76. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

Μετα  απο  την εκτενη  παρούσί α αλύσί δων καί σύμπαγού ς ύφη ς, ξεκίνα  στο με τρο 77 το 

δεύ τερο με ρος (ii) τού επείσοδί ού 2 σε p καί δίατονίκη  μετατροπί α απο  τη Φα ελα σσονα 

στη Λα ύ φεση μεί ζονα με σω της ρε ύ φεση σύγχορδί ας, ο πού εί ναί VI/f= IV/Ab. Ξεκίνα  με 

τη μεσαί α φωνη  να φε ρεί το μοτί βο α (77-78), ακολούθεί  στα επο μενα 2 με τρα η μί μηση 

απο  τη χαμηλη  φωνη  καί η ψηλη  φωνη  ε χεί κλί μακες 16ων. Στο με τρο 80 ξεκίνα  η 

προετοίμασί α γία την τρί τη καί τελεύταί α ε κθεση τού θε ματος της φού γκας, με πύ κνωση 

της ύφη ς καί α λλη μία αλύσί δα σε f καί sf αύτη  τη φορα  στη θε ση κα θε με τρού. Το δεξί  

χε ρί ε χεί τετρα φωνες σύγχορδί ες, με την ψηλο τερη φωνη  να ε χεί το μοτί βο α, ενω  το 

αρίστερο  ε χεί καθοδίκη  καί ανοδίκη  πορεί α κλί μακας με 16α. Η αρμονί α εί ναί: V2-I6 καί ο 

κα θε κρί κος δίαρκεί  2 με τρα στίς κλί μακες: Λα ύ φεση μεί ζονα (81-82), Σί ύ φεση μεί ζονα 

(83-84), Ντο ελα σσονα (85-86).  
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Εικόνα 2.4.10. Ενο τητα ΙΙ, επείσο δίο 2, ii. Προετοίμασί α γία την τρί τη ε κθεση τού θε ματος με σω 

αλύσί δων. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Finale alla fuga, μ. 80-89. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

Στο με τρο 86 ύπα ρχεί ξανα  σμί κρύνση των μοτί βων, οπο τε ο κα θε κρί κος δίαρκεί  2 

χρο νούς: το δεύ τερο κτύ πο ενο ς με τρού καί τον πρω το τού επο μενού. Εκτο ς αύτού , το 

αρίστερο  ε χεί αρπίστίκη  ύφη , οί μεσαί ες φωνε ς τού δεξίού  χερίού  παί ζούν σε α ρση καί 

ύπα ρχεί η ε νδείξη sempre piu f. Οί τονίκο τητες σε αύτα  τα με τρα εί ναί: Ρε ύ φεση μεί ζονα 

(86-87), Μί ύ φεση μεί ζονα (87-88) καί Φα ελα σσονα (88-89). Στο με τρο 89 ο πού πλε ον 

η δύναμίκη  εί ναί ff γί νεταί δίατονίκη  μετατροπί α: IV/f= V/Eb (είκο να 2.4.10). Επομε νως, 

επίστρε φεί η Μί ύ φεση τονίκο τητα με ημί πτωση γία να ακούστεί  στη σύνε χεία η ε κθεση 

με ανεστραμμε νη μορφη  τού θε ματος105. 

 

Ενότητα ΙΙΙ 

Η Τρί τη ε κθεση τού θε ματος ξεκίνα  με απο τομη αλλαγη  σε p. H μεσαί α φωνη  φε ρεί το 

ανεστραμμε νο θε μα106 καί η πα νω φωνη  ε χεί το ελεύ θερο αντί θεμα με σύνεχο μενα 

 
105 Ο Shin αναφε ρεί την αναστροφη  ως κλασίκη  τεχνίκη  ανα πτύξης της φού γκας (μαζί  με τη σμί κρύνση 
καί τον ίσοκρα τη πού ακολούθεί  στο με τρο 111). Ο Μπετο βεν, προσθε τεί, εδω  τη χρησίμοποίεί  γία να 
αναστρε ψεί ολο κληρο το θε μα καί να δημίούργη σεί με αύτο  μία νε α ε κθεση. Shin, “Creating new from the 
old…,” 27. 
106 Ιδίαί τερη μνεί α στη σχε ση τού σύνθε τη με τα ε ργα τού Bach γί νεταί σε α ρθρο τού Eiseman, ο οποί ος 
ύποθε τεί πως η αναστροφη  τού θε ματος στη φού γκα ί σως επηρεα στηκε απο  τη φού γκα τού 1ού βίβλί ού, 
νού μερο 8 της σύλλογη ς “Well-Tempered Clavier”. Προσθε τεί βασίσμε νος στον MacArdle πως ί σως 
εμπνεύ στηκε καί απο  τίς Αγγλίκε ς καί Γαλλίκε ς Σούί τες τού Bach, των οποί ων οί gigues περίλαμβα νούν 

V2                            I6                              V2                            I6        

 

       V2                              i6             V2                I6             V2                I6           V2               I6  IV        V7 

 

 

 

 

Ab: Bb: 

c: Db: Eb: f: Eb: V 
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περα σματα 16ων. Αρμονίκα  ακολούθεί  το ί δίο πλα νο με αύτο  πού ύπη ρχε στην πρω τη 

ε κθεση, δηλαδη  με τη Σί ύ φεση τονίκο τητα να επίκρατεί  στο θε μα απο  το με τρο 93 ε ως 

το με τρο 95. Τα μοτί βα αντίστρε φονταί, α ρα τα μ.90-91 εί ναί το α΄ (4η καθαρη , κατίού σα) 

καί μοτί βο β΄ βρί σκεταί στα με τρα 93-94. Η δεύ τερη ανεστραμμε νη εμφα νίση τού 

θε ματος εί ναί στα με τρα 95-100. Εκεί  η ανεστραμμε νη απα ντηση βρί σκεταί στην πα νω 

φωνη  στη Σί ύ φεση μεί ζονα καί η μεσαί α ε χεί το αντί θεμα. Το σημεί ο μεταλλαγη ς 

τονίκο τητας βρί σκεταί στο με τρο 96, ο πού επίστρε φεί η Μί ύ φεση μεί ζονα. Στα με τρα 

100-105 το ανεστραμμε νο θε μα ύπα ρχεί στη χαμηλη  φωνη  σε δύναμίκη  f. Η ψηλη  φωνη  

ε χεί το αντί θεμα καί η μεσαί α κα νεί ελεύ θερη αντί στίξη. Εδω  το αντί θεμα ε χεί αρκετε ς 

αλλαγε ς: δίακοπη  των περασμα των με παύ σείς, χρη ση της κεφαλη ς τού β΄ στα με τρα 

103-105 καί μί μηση αύτού  απο  τη μεσαί α φωνη . Όπως καί στην αρχη  αύτη ς της ε κθεσης 

η τονίκο τητα αλλα ζεί απο  τη Μί ύ φεση μεί ζονα στη Σί ύ φεση μεί ζονα, στην οποί α γί νεταί 

πτω ση (ΑΑΠ) στο με τρο 105. 

 

Εικόνα 2.4.11. Ενο τητα ΙΙΙ:  ε κθεση 3. Ανεστραμμε νο θε μα στη μεσαί α φωνη , ελεύ θερο ανεστραμμε νο 

αντί θεμα στην ψηλη  φωνη . Υπογραμμί ζονταί τα ανεστραμμε να μοτί βα α’ (ροζ) καί β’ (πρα σίνο). 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Finale alla fuga, μ. 90-95. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

Τα με τρα 106-111 αποτελού ν το επείσο δίο 3, το οποί ο ε χεί στοίχεί α αλύσί δας, καθω ς 

χρησίμοποίού νταί καί πα λί, ο πως στην 1η ε κθεση, ως πρω τος κρί κος της αλύσί δας τα 

με τρα 104-105 (viio4/3-i6). Έτσί, η χαμηλη  φωνη  φε ρεί το μοτί βο β΄, ενω  οί δύ ο ψηλο τερες 

 
ανεστραμμε νο θε μα καί αντίστίκτίκη  ύφη . Βλε πε David Eiseman, “A Structural Model for the Eroica Finale?, 
” College Music Symposium 22, no. 2 (Fall 1982): 139 καί Donald MacArdle, “Beethoven and the Bach Family,” 
Music and Letters, XXXVIII, No. 4 (Oct., 1967), 354. 
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κίνού νταί σε απο σταση τρί της με την κεφαλη  τού β΄ , εί τε ταύτο χρονα (με τρο 104-105) 

εί τε με δίαφορα  ενο ς τετα ρτού (μ.105-106). Το στοίχεί ο της σύγκοπη ς εί ναί παρο ν, με sf 

σε ασθενε ς με ρος των με τρων: 104, 106-108. Κατα  σείρα  οί τονίκο τητες πού αλλα ζούν 

σε αύτη  την αλύσί δα εί ναί: Σί ύ φεση μεί ζονα (104-105), Ντο ελα σσονα (106-107), Μί 

ύ φεση μεί ζονα (107…). Στο με τρο 107 γί νεταί σύμπύ κνωση της αλύσί δας καί αντί  να 

σχηματίστεί  η viio4/3  της Ρε ελα σσονας σχηματί ζεταί η ντο ελα σσονα σύγχορδί α πού 

εί ναί vi6 στη Μί ύ φεση μεί ζονα. Οί δύ ο ψηλο τερες φωνε ς δημίούργού ν δία στημα 6ης 

(αντί στροφο της 3ης πού εί χαν πρίν) καί η χαμηλο τερη φωνη  ε χεί σύνεχο μενα το μοτί βο 

β΄. Έτσί γί νεταί μετατροπί α προς τη Μί ύ φεση μεί ζονα, με δίαδοχη : vi6 - V2 - I - viio6/V - V 

στα με τρα 107-111 αντί στοίχα. 

 

 

 

Εικόνα 2.4.12. Ενο τητα ΙΙΙ: επείσο δίο 3. Αλύσί δα καί κατα ληξη σε ημί πτωση στη Μί ύ φεση μεί ζονα. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Finale alla fuga, μ. 103-111. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

Τα με τρα 111-132 αποτελού ν το καταληκτίκο  τμη μα της φού γκας, ο πού ε χεί χαρακτη ρα 

coda καί σκοπο  τη μίση  πτω ση, ω στε να επανε λθεί με ΤΑΠ η τονίκη  τού ε ργού. Βρί σκεταί 

I6         c: vii07           vii06/5                          4/3   i6                                               vii06         V      2      I6 

                                                               Eb: vi6 

vii06/V             V 

  Bb: viio7              viio6/5             4/3 
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σε ff με ενεργητίκο  χαρακτη ρα καί ξεκίνα εί με ίσοκρα τη της δεσπο ζούσας σε χαμηλα  

ρετζί στρα (σπασμε νες οκτα βες). Έπείτα εμφανί ζεταί η μεσαί α φωνη  με το μοτί βο α΄ καί 

sf στα με τρα 112-113 καί σύνεχί ζεί με σύνεχο μενα περα σματα 16ων. Στο με τρο 114 

προστί θεταί καί η ψηλο τερη φωνη  με το μοτί βο α΄ καί sf καί σύνεχί ζεί με ο μοίο τρο πο με 

τη μεσαί α. Σύνεπω ς, σχηματί ζούν δίαστη ματα 3ης ο πού κα νούν ποίκίλματίκε ς κίνη σείς. 

Στα με τρα 116-117 γί νεταί ΑΑΠ, ο πού σύνεχί ζεί σε vi5b (μ.118) με sf καί με ε νδείξη sempre 

piu f ξεκίνα εί μία καθοδίκη  βηματίκη  κί νηση στο μπα σο με αλλαγε ς οκτα βας στα με τρα 

119-123 με στοίχεί α αλύσί δας. 

 

Εικόνα 2.4.13. Ενο τητα ΙΙΙ: αρχη  καταληκτίκού  τμη ματος. Ισοκρα της της δεσπο ζούσας καί ατελη ς 

αύθεντίκη  πτω ση. Με ροζ εί ναί σημείωμε νο το μοτί βο α’. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Finale alla fuga, μ. 111-119. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

 Η ψηλη  φωνη  ε χεί το μοτί βο α΄ καί το α (απο  την απα ντηση της 1ης ε κθεσης) εναλλα ξ 

σε κα θε με τρο. Η μεσαί α φωνη  σύνεχί ζεί τα περα σματα 16ων. Η αρμονίκη  δίαδοχη  πού 

προκύ πτεί εί ναί η εξη ς: viio-V6 (119) – vi- IV6 (120) – V-iii6 (121) – IV- ii6 (122). Η 

κορύ φωση αύτη ς της πορεί ας γί νεταί στο με τρο 123 ο πού σε ff ακού γεταί η δεσπο ζούσα 

της Μί ύ φεση μεί ζονας σε τρί τη αναστροφη  (V2). Η σύγχορδί α αύτη  δίατηρεί ταί με χρί 

καί το με τρο 129, με το αρίστερο  χε ρί να ε χεί σε οκτα βα το λα ύ φεση καί το δεξί  

αρπίστίκε ς φίγού ρες με ανοδίκη  κατεύ θύνση. Τα με τρα 129-131 ε χούν μί α 7φωνη η  

8φωνη σύγχορδί α με κορω να καί ff το κα θε ε να. Στο με τρο 132 γί νεταί απο τομη αλλαγη  

δύναμίκη ς καί ύ φούς (p καί ε νδείξη Adagio) καί δημίούργεί ταί ημί πτωση με πτωτίκο  6/4 

V 

 I                                    vi5b             vii0 

ΑΑΠ 
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καί V7. Αξί ζεί να παρατηρηθεί  πως το μπα σο στα με τρα 129-132 ε χεί ακρίβω ς την ί δία 

μελωδί α με τα με τρα 12-15 τού μπα σού τού θε ματος στην Είσαγωγη  καί τα με τρα 130-

132 ε χούν ί δίο μπα σο με τα με τρα 13-15 στο Tema (είκο να 2.4.14).107 Στο με τρο 132, 

μετα  το α κούσμα της δεσπο ζούσας ακολούθεί  μία παύ ση 16ού με κορω να καί μία γε φύρα 

σε p, αντί στοίχη με αύτη  πού ύπη ρχε απο  την παραλλαγη  XIV προς την XV. Το με ρος πού 

ακολούθεί  εί ναί το τελεύταί ο τού ε ργού καί βρί σκεταί εξ ολοκλη ρού στη Μί ύ φεση 

μεί ζονα. 

 

 

 

 
107 Kramer, “Beethoven’s transcendence of the additive tendency…,” 183-184. 

          vi               IV6            V           iii6             IV             ii6               V2 

vii0                V6 

V2        I6        ii6/5 

I6/4        V7 

γέφυρα 
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Εικόνα 2.4.14. Ενο τητα ΙΙΙ: σύνε χεία καταληκτίκού  τμη ματος. Αλύσί δα καί ημί πτωση στη Μί ύ φεση 

μεί ζονα. Με μωβ σημείω νεταί η χρη ση τού ί δίού μπα σού με εκεί νού τού θε ματος των παραλλαγω ν στα μ. 

12-15. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Finale alla fuga, μ. 119-132. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

 

Andante con moto 

Μετα  τη φού γκα ακολούθού ν δύ ο δίπλε ς παραλλαγε ς καί ε να καταληκτίκο  τμη μα (coda). 

Όπως αναφε ρεί ο Shin, η επαναφορα  τού Tema καί εν τε λεί η κύρίαρχί α τού σε σχε ση με 

το Basso del Tema αποτελεί  ε να χαρακτηρίστίκο  στοίχεί ο της μεσαί ας περίο δού τού 

Μπετο βεν, το οποί ο εί ναί η σύ γκρούση δύ ο ίδεω ν, η αντίπαρα θεση  τούς, η επί λύση καί 

εκτο νωση της ε ντασης στο τε λος τού ε ργού.108  

Η πρω τη παραλλαγη  μετα  τη φού γκα εί ναί στα με τρα 133-164. Αποτελεί  μία απλη  

εμφα νίση τού θε ματος με μίκρε ς δίαφοροποίη σείς. Η δύναμίκη  εί ναί piano, στο δεξί  χε ρί 

η σύνοδεί α ε χεί μί α εσωτερίκη  φωνη  αντί  γία 2-3 πού ύπη ρχαν στο Tema καί το μπα σο 

τού θε ματος εί ναί πανομοίο τύπο με το αρχίκο . Στα με τρα 141-148 (δηλαδη  στη 

γραμμε νη επανα ληψη της πρω της φρα σης) η σύνοδεί α αλλα ζεί καθω ς χρησίμοποίεί ταί 

πεντα λ της V με μορφη  τρί λίας στο δεξί  χε ρί μία οκτα βα κα τω απο  τη μελωδίκη  γραμμη  

καί το αρίστερο  χε ρί ε χεί το μπα σο σε αρπίστίκη  φίγού ρα (είκο να 2.4.16).  

 

 

Εικόνα 2.4.15. Andante con moto. Πρω τη μη αρίθμημε νη παραλλαγη  μετα  τη φού γκα. Ισοκρα της της 

δεσπο ζούσας με χαρακτηρίστίκο  ρύθμο  (πορτοκαλί  χρω μα). 

 
108 Shin, “Creating new from the old…,” 29. 
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Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Finale alla fuga, Andante con moto, μ. 133-136. 1961 © G. Henle 

Verlag, Munich.  

 

Εικόνα 2.4.16. Andante con moto: 1η παραλλαγη . Δίανθίσμο ς κατα  την επανα ληψη της πρω της φρα σης. 

Ισοκρα της με μορφη  τρί λίας (πορτοκαλί ). 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Finale alla fuga, Andante con moto, μ. 141-144. 1961 © G. Henle 

Verlag, Munich.  

 

Η δεύ τερη φρα ση πού ξεκίνα εί στο με τρο 149 δίαφοροποίεί ταί σε σχε ση με αύτη  τού 

Tema στα με τρα 150-151 καθω ς η μούσίκη  επίφα νεία απαρτί ζεταί απο  τρί ηχα δεκα των 

ε κτων αντί  γία δε κατα ε κτα. Ενω  γί νεταί crescendo, ύπα ρχεί ε νδείξη piano στη 

δεσπο ζούσα με κορω να, ο πού γί νεταί ημί πτωση, ο πως γίνο ταν καί στο Tema (είκο να 

2.4.17). Στο αντί στοίχο σημεί ο στην επανα ληψη αύτη ς της φρα σης (με τρα 158-159) τα 

τρί ηχα αντίκαθί στανταί απο  σύνεχο μενα τρίακοστα  δεύ τερα καί ε τσί επίτύγχα νεταί η 

ρύθμίκη  επίτα χύνση109 ο πού οδηγεί  σε απο τομο p καί κορω να πα νω στη δεσπο ζούσα 

ο πως καί πρίν. Τα με τρα 153-156 ε χούν ακρίβω ς τα ί δία ρύθμομελωδίκα  μοτί βα με αύτα  

της πρω της φρα σης καί καταλη γεί σε ΤΑΠ ομοί ως με το Tema. Αντί στοίχα, η επανα ληψη 

αύτού  τού με ρούς (161-164) ε χεί την ί δία μούσίκη  επίφα νεία με την επανα ληψη της 

πρω της φρα σης, δηλαδη  φε ρεί το στοίχεί ο της τρί λίας αύτη  τη φορα  στη μελωδί α καί 

αρπί σματα στο αρίστερο  χε ρί (είκο να 2.4.18). Γί νεταί ΤΑΠ (σε δύναμίκη  p) στα με τρα 

163-164 καί στο με τρο 164 ύπα ρχεί μία γε φύρα προς τη δεύ τερη παραλλαγη  πού 

ακολούθεί  σε αύτο  το με ρος, η οποί α αποτελεί ταί απο  τρί ηχα δεκα των ε κτων. 

 
109 Kramer, “Beethoven’s transcendence of the additive tendency…,” 186-187. 
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Εικόνα 2.4.17. Andante con moto: 1η παραλλαγη . Χαρακτηρίστίκο  δεύ τερης φρα σης: τρί ηχα δεκα των 

ε κτων. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Finale alla fuga, Andante con moto, μ. 148-156. 1961 © G. Henle 

Verlag, Munich.  

 

Εικόνα 2.4.18. Andante con moto: 1η παραλλαγη . Δίανθίσμο ς δεύ τερης φρα σης κατα  την επανα ληψη  της.  

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Finale alla fuga, Andante con moto, μ. 157-164. 1961 © G. Henle 

Verlag, Munich.  

 

Ιδίαί τερο στοίχεί ο της δεύ τερης παραλλαγη ς μετα  τη φού γκα εί ναί η παρούσί α της 

μελωδίκη ς γραμμη ς τού θε ματος στο μπα σο τού αρίστερού  χερίού  (είκο να 2.4.19). 

Βρί σκεταί σε forte, το αρίστερο  ε χεί σύγχορδίακη  ύφη  καί το δεξί  χε ρί ε χεί τρί ηχα 

δεκα των, ο πού κίνού νταί ποίκίλματίκα . Επίπλε ον, ο πως καί στην προηγού μενη 

γέφυρα 
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παραλλαγη , ύπα ρχεί ε ντονο το στοίχεί ο της ρύθμίκη ς επίτα χύνσης σε κα θε γραμμε νη 

επανα ληψη των φρα σεων: η πρω τη φρα ση (165-172) ε χεί τρί ηχα δεκα των ε κτων 

(είκο να 2.4.19), ενω  η γραμμε νη επανα ληψη  της (173-180) ε χεί σύνεχο μενα τρίακοστα  

δεύ τερα (είκο να 2.4.20).110 Ομοί ως, γί νεταί επίτα χύνση ανα μεσα στη δεύ τερη φρα ση καί 

τη γραμμε νη επανα ληψη  της. Στην πρω τη φρα ση καί στίς δύ ο φορε ς πού ακού γεταί 

ύπα ρχούν sf γία τονίσμο  της μελωδί ας στο μπα σο. Η αρμονί α εί ναί παρο μοία με αύτη  τού 

θε ματος, καί γί νεταί ΑΑΠ στα με τρα 172-173 καί ΗΠ στο με τρο 180.111 

 

Εικόνα 2.4.19. Andante con moto: 2η παραλλαγη . Χαρακτηρίστίκο : η μελωδί α τού θε ματος βρί σκεταί στο 

μπα σο (μωβ) καί τρί ηχα δεκα των ε κτων στο δεξί  χε ρί. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Finale alla fuga, Andante con moto, μ. 165-168. 1961 © G. Henle 

Verlag, Munich.  

 

Είκο να 2.4.20. Andante con moto: 2η παραλλαγη . Δίανθίσμο ς πρω της φρα σης με σύνεχο μενα τρίακοστα  

δεύ τερα στη σύνοδεί α. 

 
110 Ό. π., 188. 
111 Ο Kramer τονί ζεί την απούσί α τού μπα σού τού θε ματος στα πρω τα 16 με τρα αύτη ς της παραλλαγη ς, 
στοίχεί ο ο πού αποτελού σε τη βα ση της φού γκας. Βλε πε Kramer, “Beethoven’s transcendence of the 
additive tendency…,” 188. 
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Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Finale alla fuga, Andante con moto, μ. 173-176. 1961 © G. Henle 

Verlag, Munich.  

 

Η δεύ τερη φρα ση ξεκίνα  σε p καί ακολούθεί  crescendo με χρί f (181-182), το δεξί  χε ρί 

παί ζεί σε σπασμε νες οκτα βες τη βα ση της δεσπο ζούσας, ενω  το αρίστερο  παί ζεί 2 φωνε ς 

σε τρί τες με αξί α δεκα των ε κτων. Στα 2 με τρα πού ακολούθού ν το αρίστερο  ε χεί τρί ηχα 

δεκα των ε κτων ο πως καί το δεξί . Στα με τρα 185-188 γί νεταί η ΤΑΠ καί αμε σως αρχί ζεί η 

επανα ληψη της φρα σης με ρύθμίκη  επίτα χύνση: με τρα 188-190 το δεξί  ε χεί τρίακοστα  

δεύ τερα καί το αρίστερο  τρί ηχα δεκα των ε κτων, ο πού απο  p φτα νούν σε f καί στα με τρα 

190-192 το αρίστερο  ε χεί τρίακοστα  δεύ τερα, ο πως καί το δεξί  καί αντί στοίχη δύναμίκη . 

Στα με τρα 193-196 γί νεταί ΤΑΠ σε f, με το δεξί  χε ρί να ε χεί ανοδίκα  περα σματα 

τρίακοστω ν δεύτε ρων πα νω στην τονίκη  (Μί ύ φεση μεί ζονα) καί το αρίστερο  να ε χεί 

σύμπαγη  σύγχορδίακη  ύφη .  

 

Εικόνα 2.4.21. Andante con moto: 2η παραλλαγη . Δεύ τερη φρα ση με χαρακτηρίστίκο  ρύθμίκο  σχη μα τα 

τρί ηχα δεκα των ε κτων. Σύνεχί ζεταί η εμφα νίση της μελωδί ας στο αρίστερο  χε ρί. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Finale alla fuga, Andante con moto, μ. 180-188. 1961 © G. Henle 

Verlag, Munich.  
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Εικόνα 2.4.22. Andante con moto: 2η παραλλαγη . Ρύθμίκη  επίτα χύνση μούσίκη ς επίφα νείας με εκτενη  

χρη ση 32ων. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Finale alla fuga, Andante con moto, μ. 188-196. 1961 © G. Henle 

Verlag, Munich.  

 

Η coda πού ακολούθεί  αποτελεί ταί απο  10 με τρα καί χαρακτηρί ζεταί απο  σύμπύ κνωση 

τού θε ματος καί ρύθμομελωδίκη  επίτα χύνση112. Το αρίστερο  χε ρί ε χεί αρπίστίκη  

φίγού ρα με δε κατα ε κτα καί το δεξί  χε ρί φε ρεί τη μελωδί α πού ύπα ρχεί στα πρω τα 

 
112 Jaeyoun, “An Analytical Study of and Performance Guide…,” 84. 
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τε σσερα με τρα τού θε ματος, σύμπύκνωμε να αρχίκα  σε 2 με τρα (196-199), ε πείτα σε 1 

(200-201) καί τελίκα  σε μίσο  με τρο (202-203) ο πως φαί νεταί στην είκο να 2.4.23. Μαζί  

με ενδεί ξείς crescendo (200) καί sempre piu forte (202) το ε ργο καταλη γεί σε ΤΑΠ (ff) με 

σύμπαγη  σύγχορδίακη  ύφη  στα με τρα 204-205. 

 

Εικόνα 2.4.23. Andante con moto: coda. Επανα ληψη της τελίκη ς αύθεντίκη ς πτω σης στην τονίκη  με 

σύμπύκνωμε νη μορφη  των πρω των τεσσα ρων με τρων της μελωδί ας καί σταδίακη  ρύθμομελωδίκη  

επίτα χύνση. Σημείω νεταί με δίαφορετίκα  χρω ματα η σύρρί κνωση τού θε ματος. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Finale alla fuga, Andante con moto, coda, μ. 196-205. 1961 © G. 

Henle Verlag, Munich.  

 

2.5. Συνολική θεώρηση του έργου 

 

Το ε ργο αποτελεί  κομβίκο  σημεί ο στην μετε πείτα πορεί α των ανεξα ρτητων σετ 

παραλλαγω ν, καθω ς εί ναί το πρω το, ο πως προαναφε ρθηκε στο προηγού μενο 
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ύποκεφα λαίο, στο οποί ο μετα  τίς παραλλαγε ς ακολούθεί  ολοκληρωμε νη φού γκα. Ο 

Kramer θεωρεί  πως το κλεί σίμο τού κομματίού  με σω της φού γκας εί ναί 

αποτελεσματίκο , δίο τί προκύ πτεί ομαλα  απο  την αντίστίκτίκη  μεταχεί ρίση τού θε ματος 

καί γενίκο τερα απο  τη μεταχεί ρίση των παραλλαγω ν.113 H σταδίακη  προσθη κη φωνω ν 

με αντίστίκτίκο  χαρακτη ρα στην Είσαγωγη  (a due, a tre, a quattro), η μί μηση στη δεύ τερη 

φρα ση της παραλλαγη ς VΙ, ο κανο νας σε οκτα βα, δηλαδη  η παραλλαγη  VII εί ναί μερίκα  

παραδεί γματα ο πού δεί χνούν τίς δύνατο τητες τού σύνθε τεί να ενσωματω νεί 

παλαίο τερες τεχνίκε ς σύ νθεσης (ο πως η αντί στίξη), στη μορφη  των παραλλαγω ν με 

σκοπο  τη σύνοχη . Γενίκο τερα, ο Μπετο βεν χρησίμοποί ησε παραδοσίακε ς τεχνίκε ς 

ανα πτύξης παραλλαγω ν, ο πως οί δίανθίστίκε ς παραλλαγε ς I, II, IV, καί η ελα σσονα 

παραλλαγη  στην ομω νύμη τονίκο τητα (XIV).114  

Σχετίκα  με τη σχε ση τού Μπετο βεν με παλαίο τερες τεχνίκε ς σύ νθεσης καί με τίς 

παραλλαγε ς, ο Kramer κα νεί αναλύτίκη  καταγραφη  των προσωπίκοτη των πού τον 

επηρε ασαν, καί σημαντίκο τεροί εί ναί κατα  σείρα : ο Christian Gottfried Neefe, ο πρω τος 

τού δα σκαλος σύ νθεσης, ο οποί ος τον ε φερε σε επαφη  με το “Well-Tempered Clavier” τού 

J.S.Bach115 καί ο Mozart, απο  τον οποί ο επηρεα στηκε με σα απο  τίς ί δίες τίς παραλλαγε ς 

τού. Απο  αύτε ς ύίοθε τησε κα ποίες ίδε ες, ο πως η εμφα νίση μί ας ελα σσονας παραλλαγη ς 

με σα στο σετ (στο ε ργο εί ναί η VI) καί μίας adagio παραλλαγη ς ο πού ακολούθεί ταί απο  

μί α γρη γορη, ο πού στο Op.35 η largo παραλλαγη  XV ακολούθεί ταί απο  τη φού γκα).116  

Έπείτα, γί νεταί αναφορα  στη σχε ση τού με τον Haydn, ο οποί ος τού δί δαξε αντί στίξη τα 

ε τη 1792-1793.117 Απο  αύτο ν, πε ρα απο  τη σύμβολη  πού εί χε στην επαναφορα  

γενίκο τερα της σύ νθεσης θε ματος καί παραλλαγω ν, πη ρε στοίχεί α ο πως τη σύ νθεση 

μελωδίκω ν παραλλαγω ν, π.χ. στο εν λο γω ε ργο η II, την ίδε α τού cantus firmus, την οποί α 

εφα ρμοσε στην Είσαγωγη  με βα ση το μπα σο τού θε ματος, την ανα πτύξη ενο ς μοτί βού 

στην coda, ο πως εφα ρμοσε στο καταληκτίκο  Andante con moto στην coda, με τη χρη ση 

των πρω των 4 με τρων της μελωδί ας ως μοτί βο επεξεργασί ας. Επίπρο σθετα, δεν 

χρησίμοποί ησε πολλε ς αλλαγε ς στο μετρίκο  οπλίσμο  καί το τε μπο, ο πως καί ο Haydn καί 

ε να ακο μα σημαντίκο  στοίχεί ο πού ύίοθε τησε απο  το δα σκαλο  τού εί ναί η επανεμφα νίση 

 
113 Kramer, “Beethoven’s transcendence of the additive tendency…,”, 177. 
114 Shin, “Creating new from the old…,” 39. 
115 Kramer, “Beethoven’s transcendence of the additive tendency…,”, 34-35. 
116 Ό. π., 35, 40. 
117 Ό. π., 44. 
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τού θε ματος προς το τε λος τού σετ.118 Εδω  ο Μπετο βεν επανε φερε το θε μα θρίαμβεύτίκα  

μετα  τη φού γκα με σω των δύ ο μη αρίθμημε νων παραλλαγω ν πού την ακολού θησαν.  

Αδίαμφίσβήτητα, το έργο παρούσίάζεί εσωτερίκή σύνοχή καί ομαλή ροή. Ο Shin αναλύεί 

άλλούς τρείς παράγοντες εκτός από την αντίστίξη, η οποία εξετάστηκε ενδελεχώς 

παραπάνω, οί οποίοί είναί καταλύτίκοί στην απόδοση σύνάφείας: η αλλαγή/μετάθεση 

οκτάβας ή ρετζίστρού, το πεντάλ σε σίb καί η χρήση της κορώνας.119 

Η αλλαγή οκτάβας αφορά τη μεταφορά τού ρετζίστρού από μέρος σε μέρος, π.χ. στην 

Είσαγωγή, όπού σε κάθε παραλλαγή η μελωδίκή γραμμή τού μπάσού ανεβαίνεί μία 

οκτάβα, μέχρί πού στο A quattro γίνεταί η σοπράνο φωνή. Όμως, η μετάθεση οκτάβας 

γίνεταί καί εσωτερίκά σε μία παραλλαγή, όπως στην V, όπού στα μέτρα 5-8 η μελωδίκή 

γραμμή κατεβαίνεί 3 οκτάβες.120 Ένα άλλο χαρακτηρίστίκό παράδείγμα αλλαγής 

ρετζίστρού είναί στην παραλλαγή XIV, όπού η γραμμή τού μπάσού πού ήταν η μελωδία 

γία τα πρώτα 8 μέτρα μεταφέρεταί στο μπάσο στη γραμμένη επανάληψη της φράσης.121 

Εκτός αύτού, στη δεύτερη φράση αύτής της παραλλαγής παρατηρείταί το ίδίο 

φαίνόμενο, λ.χ. στο μέτρο 17 η γραμμή τού μπάσού  μεταφέρεταί στο μέτρο 19 μία 

οκτάβα πάνω. 

Σχετίκά με το πεντάλ (ίσοκράτη) σε σίb καί τίς επαναλαμβανόμενες απότομες οκτάβες 

σε σίb, σε κάποίες παραλλαγές το μέτρο 10 τού θέματος ύπάρχεί αύτούσίο, όπως στίς 

“προ-παραλλαγές” της Είσαγωγής: a due, a tre, a quattro, στην παραλλαγή II, ενώ σε 

άλλες ύπάρχεί αρμονίκά η δεσπόζούσα καί επαναλαμβάνεταί ένα χαμηλό σίb, όπως στίς 

Ι, III, IV, V, VII, VIII. Πεντάλ σε σίb ύπάρχεί στίς παραλλαγές IX (στο μπάσο), X (σε 

σύνδύασμό με αλλαγή οκτάβας), XI (στην ψηλότερη φωνή σε σύνδύασμό με αλλαγή 

οκτάβας), XIII (σε εσωτερίκές φωνές) καί στην πρώτη παραλλαγή μετά τη φούγκα (με 

μορφή τρίλίας).122 Είδίκότερα, στην παραλλαγή X, ύπάρχούν καί επαναλαμβανόμενες 

οκτάβες στο μέτρο 10, αλλά είναί σε ντοb, ως στοίχείο έκπληξης.123  

 
118 Ό. π., 45. 
119 Shin, “Creating new from the old…,” 31. 
120 Ό. π., 32. 
121 Ό. π., 32-33. 
122 Shin, “Creating new from the old…,” 35. 
123 Ο Shin σχολία ζεί σε αύτο  το σημεί ο πως πα ντα ο Μπετο βεν κα νεί κα τί ασύνη θίστο, αλλα  επίστρε φεί 
καί ε χεί ως σημεί ο αναφορα ς το αρχίκο  ύλίκο . Βλε πε Shin, “Creating new from the old…,” 39. 
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Η κορώνα αποτελεί βασίκό στοίχείο τού θέματος καί δίατηρείταί σε όλες τίς παραλλαγές 

στο ίδίο σημείο.124 Βρίσκεταί στο μέτρο 12 ακρίβώς στο αποκορύφωμα τού θέματος, 

καθώς μετά ακολούθεί η τελίκή πτώση.125 Αποτελεί σημείο όπού φτάνεί η δεσπόζούσα 

μετά την ανάπτύξή της (σύνήθως με την έβδομη της σύγχορδίας στη σοπράνο: λαb), άρα 

παρατείνεί την αγωνία με την παύση της ροής. Σύνδύαστίκά, ακολούθεί σε μορφή 

ογδόού το λα§, το οποίο οδηγεί στο σίb. Σύνεπώς, η λύση της έβδομης βρίσκεταί στο 

μπάσο καί η εξέλίξη της μελωδίας μετά την κορώνα είναί μη αναμενόμενη. 

Η “μεσαία περίοδος” στη σύνθετίκή πορεία τού Beethoven ξεκίνησε γύρω στο 1801-

1803, δηλαδή την εποχή πού γράφτηκαν το θέμα καί οί παραλλαγές τού Op.35.126 

Δεδομένης της παρούσας ανάλύσης μπορούν να δοθούν κάποία σημεία στα οποία 

φαίνεταί η πείραματίκή δίάθεση, ο δύναμίσμός καί η τάση τού σύνθέτη γία απότομη 

αλλαγή-αντίθεση. Αύτά θα αποτελέσούν αργότερα, στην ώρίμη μεσαία περίοδο καί στο 

τελίκό στύλ τού βασίκοί πύλώνες δημίούργίας. Χαρακτηρίστίκά αναφέρονταί η 

ίδίαίτερη καί πρωτόγνωρη γία την εποχή μετατροπία από το μέρος των παραλλαγών 

προς τη φούγκα μέσω της σχέσης τρίτών καί η αίσθηση αντίθεσης μέσω αλλαγής 

τονίκότητας από τη Μί ύφεση μείζονα προς τη σχετίκή της, Ντο ελάσσονα, δίατηρώντας 

σχεδόν στο ακέραίο την ίδία μελωδία.  

Επίπλέον, η προσθήκη ολοκληρωμένης φούγκας στη μορφή τού θέματος καί των 

παραλλαγών τού αποτελεί σημείο πρωτοτύπίας καί πείραματίσμού της μορφής. Εκτός 

αύτού, η έντονη αντίστίξη πού κύρίαρχεί σε όλο το έργο θα αποτελέσεί αργότερα σημείο 

κατατεθέν της τελεύταίας περίόδού τού σύνθέτη.127 Σχετίκά με τη φούγκα καί το 

καταληκτίκό μέρος Andante con moto τονίζεταί η αντίπαράθεση πού προκύπτεί από τη 

χρήση της κεφαλής τού μπάσού τού θέματος ως θέμα της φούγκας, η προσεκτίκή 

τοποθέτηση θραύσμάτων της μελωδίας μέσα σε αύτή καί η τελίκή επίκράτηση της 

μελωδίας απέναντί στο μπάσο τού θέματος μετά τη φούγκα. Ο Shin ύπογραμμίζεί την 

αίσθηση πως η κορύφωση καί το “βάρος” τού έργού βρίσκεταί προς το τέλος, δίνοντας 

τον όρο “end-weightedness”.128 

 
124 Ο Shin την αποκαλεί  “thumb-print”, δηλαδη  αποτύ πωμα αύτού  τού σετ παραλλαγω ν. Shin, “Creating 
new from the old…,” 35. 
125 Ό. π., 21. 
126 Ό. π., 38. 
127 Eiseman, “A Structural Model for the Eroica Finale?,” 147. 
128 Shin, “Creating new from the old…,” 39. 
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Σύγκρίτίκά με το finale της Eroica Symphony129 στο οποίο χρησίμοποίείταί το ίδίο θέμα 

με το Op.35 πού αναλύθηκε, ύπάρχούν κοίνά στοίχεία αλλά καί αρκετές δίαφορές. Κοίνά 

χαρακτηρίστίκά μεταξύ των δύο έργων είναί: η σύνθεση με μορφή παραλλαγών, η 

Είσαγωγή στην οποία γίνεταί προετοίμασία γία την εμφάνίση τού θέματος με χρήση τού 

μπάσού τού θέματος, η coda στο τέλος καί η ενσωμάτωση φούγκας. Στο finale ύπάρχούν 

2 fugatti, εκ των οποίων το 2ο έχεί ανεστραμμένο θέμα όπως γίνεταί καί στη φούγκα στο 

Op.35.130 Επίπρόσθετα, μετά το μέρος της φούγκας καί στα δύο έργα επανέρχονταί 2 

παραλλαγές βασίσμένες στη μελωδία τού θέματος.  

Όσον αφορά τίς δίαφορές, στο finale της Ηρωίκής Σύμφωνίας δεν ύπάρχεί εναρκτήρία 

σύγχορδία, αλλά στη θέση της ύπάρχεί ένα πέρασμα 11 μέτρων όπού γίνεταί μετατροπία 

από τη Σολ ελάσσονα στη μί ύφεση μείζονα καί φτάνεί σε ημίπτωση με κορώνα πρίν 

ακούστεί το Basso del Tema131, στην Είσαγωγή δεν ύπάρχεί το a due132 καί οί 

παραλλαγές μείώνονταί στην ορχηστρίκή έκδοση σε 11 (σύμπερίλαμβανομένού της 

coda). Ο Shin αναφέρεί πως το όνομα ΄Eroica’ πού δόθηκε στο Op.35, παρόλο πού 

γράφτηκε πρίν τη σύμφωνία προέκύψε εξαίτίας της χρήσης τού ίδίού θέματος αλλά καί 

της ίδίας δίαδίκασίας παρούσίασής τού σταδίακά από το Basso del Tema στην 

Είσαγωγή.133  

Μορφολογίκά, το 4ο μέρος της Σύμφωνίας νο 3 έχεί σύμμετρίκή αψίδωτή μορφή με 

στοίχεία ρόντο, φούγκας καί αλλαγές τονίκοτήτων.134 Στο κέντρο τού (7ο μέρος με βάση 

το σχεδίάγραμμα τού Eiseman)135 ύπάρχεί με ένδείξη “March” το μέρος πού βρίσκεταί 

στη Σολ ελάσσονα καί αποτελεί σημείο κορύφωσης. Τα 3 πρώτα μέρη βασίζονταί στο 

μπάσο τού θέματος (όπως στην Είσαγωγή στο Op. 35) ενώ τα 2 τελεύταία πρίν την coda 

στη μελωδία τού θέματος (αντίστοίχα με τίς 2 παραλλαγές μετά τη φούγκα στο Op. 35). 

Στοίχεία ρόντο εμφανίζονταί στα μέρη 4-10 όπού βασίζονταί στη μελωδία τού θέματος 

καί τού μπάσού εναλλάξ. Σύνολίκά από τα παραπάνω επίτύγχάνεταί η 

 
129 Ο Lockwood τονί ζεί πως σε σχετίκο  σκί τσο τού Beethoven (“Wielhorsky”) πού ύπα ρχούν ίδε ες γία τίς 
παραλλαγε ς Op. 35 καί την Ηρωίκη  Σύμφωνί α δεν ύπα ρχεί καμία  σημεί ωση γία το σύγκεκρίμε νο με ρος 
(finale), γεγονο ς πού αναδείκνύ εί τη σημασί α των παραλλαγω ν καί τη χρη ση τούς ως βα ση γία το finale. 
Lewis Lockwood, “Beethoven’s Earliest Sketches for the “Eroica” Symphony,” The Musical Quarterly 67, no. 
4 (October 1981): 460. 
130 Eiseman, “A Structural Model…,” 141. 
131 Shin, “Creating new from the old…,” 14. 
132 Tantikarn, “The eroica “etudes”: mastering the technical challenges in Beethoven’s “Eroica” variations, 
op. 35,” 7. 
133 Shin, “Creating new from the old…,” 15. 
134 Eiseman, “A Structural Model…,” 139. 
135 Ό. π., 140. 
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σύμμετρίκότητα.136 Στο Op. 35 δεν ύπάρχεί αύτή η εναλλαγή μερών καθώς όλες οί 

παραλλαγές ακολούθούν παρόμοίο μελωδίκό περίγραμμα με εξαίρεση την XIV, στην 

οποία εμφανίζεταί το μπάσο τού θέματος ως μελωδία. Μία ενδίαφέρούσα θέση σχετίκά 

με τη σχέση τού Op. 35 γενίκότερα με την 3η Σύμφωνία είναί εκείνη τού Lockwood, ο 

οποίος ύποστηρίζεί πως στο τέλος της Σύμφωνίας ύπήρχε η αρχή της, θεωρώντας πως 

το θεματίκό ύλίκό γία όλη τη Σύμφωνία (όχί μόνο το 4ο μέρος) προερχόταν από τίς 

παραλλαγές Op. 35.137 

Αξίζεί σε αύτό το σημείο να αναφερθεί η σενκερίανή ανάλύση πού έκανε ο ίδίος ο 

Schenker στο Basso del Tema της Είσαγωγής καί στο πρώτο fugato τού 4ού μέρούς της 

“Eroica”. Μετά τα 11 είσαγωγίκά μέτρα138 ακούγεταί αρχίκά από τα έγχορδα (unisono) 

με pizzicato η μελωδία τού μπάσού καί στην επανάληψη των φράσεων προστίθενταί 

αρχίκά ξύλίνα πνεύστά καί έπείτα τα χάλκίνα με δίαφορά φάσης κύρίως ένα τέταρτο. 

Σύμφωνα με τα δίαγράμματα τού Schenker πού παρατίθενταί στο άρθρο της Cavett-

Dunsby139 η γραμμή τού μπάσού μπορεί να ακούστεί με δύο τρόπούς: ως μπάσο μία 

εξωτερίκής φωνής,140 η οποία κίνείταί ανοδίκά με βηματίκή κίνηση από την I στην V καί 

η οποία επίβάλλεί την ύπαρξη μίας καθοδίκής κίνησης από την V στην Ι ή ως μελωδίκή 

γραμμή. Η τελεύταία πρόταση προκύπτεί αν από την παρούσίαση τού μπάσού σε 

unisono σε 2 οκτάβες αναγνωσθεί ως η ψηλότερη φωνή. Ωστόσο, εξηγεί πως αν 

θεωρηθεί πάνω φωνή, τότε ύπονοείταί μία μπασογραμμή πού τη σύνοδεύεί, την οποία 

ονομάζεί “secret bass”.141 Επομένως, εναρμονίζεί τη μπασογραμμή θέλοντας να δώσεί 

έμφαση στην αντίστίκτίκή δομή πού έχεί η μελωδία τού μπάσού. 

Σχετίκά με τη μετάβαση στο πρώτο φούγκάτο (μ.107),τα δεύτερα βίολίά πού έχούν τη 

μελωδίκή γραμμή κίνούνταί από μίb σε μί§. Όπως ύποστηρίζεί, ο Beethoven δημίούργεί 

 
136 Η σύμμετρίκο τητα ο πως σχολία ζεί ο Eiseman εί ναί στοίχεί ο πού χρησίμοποίού σε εκτενω ς ο Bach καί 
δεδομε νού ο τί ο Μπετο βεν ε λαβε αντί γραφο απο  τα μοτε τα τού το 1803 ί σως τον ενε πνεύσαν να 
δημίούργη σεί την αψίδωτη  μορφη  τού finale. Βλε πε Eiseman, “A Structural Model for the Eroica Finale?,” 
147. 
137 Βασίσμε νος στο τετρα δίο με σκί τσα τού Beethoven: “Wielhorsky”. Lockwood, “Beethoven’s Earliest 
Sketches…,” 461, 478. Γί νεταί ίδίαί τερη μνεί α γία την ομοίο τητα μεταξύ  της αρχη ς της Σύμφωνί ας καί τού 
Basso del Tema: καταγρα φεταί πως τα πρω τα 4 με τρα εί ναί ο μοία αν παραληφθού ν κα ποίοί φθο γγοί στο 
πρω το με ρος, με αποτε λεσμα οί 4 πρω τες νο τες τού Basso να εμφανί ζονταί καί στην αρχη  τού ε ργού. 
Lockwood, “Beethoven’s Earliest Sketches…,” 468-469. 
138 Η αρθρογρα φος αναφε ρεί πως αύτα  τα με τρα περίλαμβα νούν τίς τονίκο τητες, οί οποί ες ύπα ρχούν στη 
σύνε χεία τού με ρούς, ο πως η Σολ ελα σσονα (1ο φούγκα το). Βλε πε Cavett-Dunsby, “Schenker’s analysis of 
the eroica finale,” 49. 
139 Cavett-Dunsby, “Schenker’s analysis of the eroica finale,” 48. 
140 Την αναφε ρεί ως “outer-voice progression”. Βλε πε Cavett-Dunsby, “Schenker’s analysis…,” 47. 
141 Cavett-Dunsby, “Schenker’s analysis…,” 47. 
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το φούγκάτο γία να αναπτύξεί αύτή την χρωματίκή κίνηση. Γί’ αύτό καί δεν αποτελεί 

ολοκληρωμένη φούγκα, δεν είχε τέτοία πρόθεση, αλλά ήθελε να δώσεί έμφαση 

γενίκότερα στην ανοδίκή καί καθοδίκή κίνηση πού ύποστηρίζεταί από τίς 4 πρώτες 

νότες τού θέματος τού φούγκάτο καί να χρησίμοποίήσεί τη μορφή τού φούγκάτο ως 

τεχνίκή προέκτασης.142 

Επίπλέον, σχετίκά με τίς παραλλαγές στη Σύμφωνία, ο Schenker θεωρεί πως κί αύτές 

έχούν προεκτασίακό χαρακτήρα παρά δομίκό.143 Ως επίχείρημα χρησίμοποίεί την 

παραλλαγή τού μπάσού στο μέτρο 40 (αντίστοίχο τού a quattro), στο οποίο η μελωδίκή 

γραμμή είναί αύτή τού μπάσού. Ωστόσο, η θεμελίώδης γραμμή βρίσκεταί σε εσωτερίκή 

φωνή με στοίχεία της ψηλότερης φωνής καί έχεί τη μορφή 3-2 :||: 3-2-1.144 Σύνεπώς, 

εξηγεί πως το θέμα δεν έχεί δομίκό χαρακτήρα, καθώς δε φέρεί τη θεμελίώδη γραμμή. 

Αντίθετα, ύποστηρίζεί ότί το Op. 35 είναί μία σείρά από παραλλαγές με φούγκα στο 

τέλος. Επομένως, οί παραλλαγές εδώ έχούν δομίκή λείτούργία, καθώς φέρούν τίς 

θεμελίώδείς γραμμές καί παρόμοία μορφολογίκά χαρακτηρίστίκά.145 Γενίκά, γία τη 

σύνθεση τού finale η Sisman ύποστηρίζεί πως ο Beethoven κατόρθωσε να σύνοψίσεί το 

παρελθόν, την ίστορία της μορφής των παραλλαγών καί να την ύπερβεί, να την 

αναπτύξεί.146 

Σχετίκά με την ενορχήστρωση η Tantikarn θεωρεί πως ίσως ο Μπετόβεν τη σκεφτόταν 

ήδη από όταν έγραφε το έργο γία πίάνο. Επομένως, θα μπορούσε να δοθεί έμφαση, ώστε 

να παρθούν αποφάσείς σχετίκά με τα ηχοχρώματα γία την εκτέλεση τού έργού.147 

Αναλύτίκότερη αναφορά θα γίνεί στο επόμενο κεφάλαίο. 

  

 
142 Ό. π., 47. 
143 Ό. π., 47. 
144 Ό. π., 47-48. 
145 Ό. π., 49. 
146 Elaine R. Sisman, “Tradition and Transformation in the Alternating Variations of Haydn and Beethoven,” 
Acta Musicologica 62, no. 2-3 (May-December 1990): 171. 
147 Tantikarn, “The eroica “etudes”: mastering…,” 7. 
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Κεφάλαιο 3: Ερμηνεία 

 

3.1. Ερμηνευτική πρακτική 

 

Ο Walls ορίζεί την ερμηνεία ενός έργού ως την προσπάθεία κατανόησης καί ανάδείξης 

των προθέσεων τού σύνθέτη.148 Η κατανόηση σχετίζεταί με πολλούς παράγοντες όπως 

τη θεωρητίκή γνώση σχετίκά με, παραδείγματος χάρη, τη μορφολογίκή δομή, την 

αρμονία, την ίστορίκή γνώση καί τίς σύνθήκες στίς οποίες γράφτηκε το έργο, την  

ακούστίκή εμπείρία τού ερμηνεύτή πού αφορά την τρίβή τού με έργα ίδίού είδούς-ύφούς 

καί την μούσίκή- εκτελεστίκή εμπείρία. Όπως αναφέρεί ο Bowen, ένα σημαντίκό μέρος 

της ερμηνείας αφορά τη λήψη αποφάσεων, καθώς μία παρτίτούρα έχεί αρκετούς 

τρόπούς ηχητίκής απόδοσης.149 Έτσί, αναδείκνύονταί σύγκεκρίμένα μούσίκά 

χαρακτηρίστίκά, ενώ κάποία άλλα βρίσκονταί στο ύπόβαθρο. Οί αποφάσείς αύτές 

γίνονταί είτε σύνείδητά είτε όχί με τον Rink να σύμπληρώνεί πως αφορούν καί τον τρόπο 

ανάδείξης αύτών των γνωρίσμάτων, σύμφωνα με το πώς αντίλαμβάνεταί ο εκτελεστής 

τη θέση τούς στο κομμάτί.150 Ο τελεύταίος επίνοεί τον όρο “informed intuition” γία να 

αναδείξεί πόσο σημαντίκό ρόλο έχεί η δίαίσθηση, η οποία ωστόσο προκύπτεί από γνώση 

καί εμπείρία.151 

Επίπλέον, ο Hill μεταφέρεί την άποψη τού Moore όσον αφορά τη δίαδίκασία 

νοηματοδότησης ενός φθόγγού, μίας φράσης, ενός έργού, κατά την οποία παρατηρεί 

πως η απλή επανάληψη π.χ. ενός περάσματος καταστρέφεί τη δημίούργίκότητα καί την 

όρεξη τού ερμηνεύτή, χάνοντας έτσί την προσαρμοστίκότητά τού πού αποτελεί 

σημαντίκό προτέρημα κατά την εκτέλεση.152 Επομένως, τίθεταί το ερώτημα πώς μπορεί 

ο ερμηνεύτής να δίαμορφώνεί κάθε φορά πού παίζεί κάτί μοναδίκό.153 Έτσί, ο Hill 

 
148  Peter Walls, “Historical performance and the modern performer,” στο Musical Performance: A Guide to 
Understanding, επίμ. John Rink (Cambridge: Cambridge University Press, 2002), 18. 
149 Jose Antonio, Bowen, “Performance Practice Versus Performance Analysis: Why Should Performers 
Study Performance,” Performance Practice Review 9, no. 1 (Spring 1996): 31. 
150 John Rink, “Analysis and (or?) performance,” στο Musical Performance: A Guide to Understanding, επίμ. 
John Rink (Cambridge: Cambridge University Press, 2002), 35. 
151 Ό.π., 36. 
152 Peter Hill, “From score to sound,” στο Musical Performance: A Guide to Understanding, επίμ. John Rink 
(Cambridge: Cambridge University Press, 2002), 130-131. 
153 Ο Hill μεταφε ρεί την α ποψη τού Messiaen πως ο στο χος τού ερμηνεύτη  εί ναί να δω σεί νο ημα καί 
“χαρακτη ρα” σε αύτο  πού γρα φεταί στην παρτίτού ρα. Hill, “From score to sound,” 132. Αναφορα  στο Peter 
Hill, The Messiaen Companion (London: Faber and Faber, 1994), 277–8. 
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προτείνεί ένα τρόπο εκμάθησης τού έργού πού δίνεί την εύκαίρία στον ερμηνεύτή να 

δίαμορφώσεί τη δίκή τού οπτίκή. Αύτό, ύποστηρίζεί, πως καλλίεργείταί μέσω της 

επεξεργασίας της μούσίκής στο μύαλό δίαβάζοντας προσεκτίκά την παρτίτούρα καί 

ακούγοντάς τη με το εσωτερίκό αύτί, χωρίς το όργανο εκτέλεσης.154 Έτσί, απαλλαγμένος 

από τεχνίκά ζητήματα, ο εκτελεστής κατανοεί τη μούσίκή, εστίάζοντας σε μούσίκά 

θέματα, όπως το φρασάρίσμα, την ανάδείξη σημαντίκών πτώσεων, καθώς καί τη θέση 

καθενός από αύτά μέσα σε ολόκληρο το έργο. 

Σε αύτό το σημείο ο Hill δημίούργεί μία ενδίαφέρούσα παρομοίωση, θεωρώντας πως η 

παραπάνω δίαδίκασία πρίν αρχίσεί την “πρακτίκή” μελέτη ο ερμηνεύτής είναί ανάλογη 

με αύτή πού κάνεί ένας μαέστρος πρίν την πρώτη πρόβα με την ορχήστρα.155 Δημίούργεί, 

δηλαδή νοητίκά ένα μούσίκό χάρτη, μαθαίνοντας εξ’ όψεως το ρόλο κάθε οργάνού μέσα 

στο έργο. Σύνεπώς, επίτύγχάνεταί η “ενεργητίκή” μνήμη156 πού βασίζεταί στην 

κατανόηση της μούσίκής εξέλίξης καί όχί στην επανάληψη των φθόγγων. 

Στη σύνέχεία, σύμφωνεί με την επαφή με το όργανο, ώστε ο ερμηνεύτής να μελετήσεί τί 

μπορεί να αποδώσεί από αύτά πού φαντάστηκε νοητίκά. Απαντώντας σε τεχνίκά 

ζητήματα, βασίσμένος στο γνωστό πίανίστα καί επίμελητή εκδόσεων Alfred Cortot,  

προτείνεί ο ερμηνεύτής να ακούεί στο μύαλό τού πρίν παίξεί ένα φθόγγο, μία φράση, 

γενίκά να προσπαθεί να μην κοίτάεί τα χέρία, ώστε να αποφεύχθεί η “καθοδήγηση” με 

το μάτί καί να κάνεί μεταφορά κάποίων περασμάτων σε άλλη κλίμακα, ώστε να κατανοεί 

τη λείτούργία της αρμονίας.157 

Μέσω των παραπάνω, αναδείκνύεταί η σημασία της προσωπίκής νοητίκής ενασχόλησης 

με το έργο, ώστε να δημίούργηθεί η προσωπίκή οπτίκή καί αίσθηση γία αύτό, χωρίς τα 

εμπόδία πού προκαλεί η δεξίοτεχνία καί οί ατομίκές πίανίστίκές, εν προκείμένω, 

δύνατότητες. Όπως τονίζεί, η μούσίκή  πρέπεί να καθοδηγείταί από το τί θέλούμε καί τί 

έχούμε ανάγκη να κάνούμε καί όχί από το τί μπορούμε.158 

Εφόσον, λοίπόν, δίνεταί σημασία στην προσωπίκή εκτίμηση τού κάθε ερμηνεύτή, 

προκύπτεί με λογίκή αναγκαίότητα πως δεν ύπάρχεί μία καί μοναδίκή ερμηνεία ενός 

έργού, αλλά πολλές δίαφορετίκές. Σύμφωνα με τον Cook, η ερμηνεία είναί η βάση τού 

 
154 Ό.π.,133. 
155 Ό.π.,138. 
156 Μεταφρα στηκε ο ο ρος στα αγγλίκα : “active memory”. Hill, “From score to sound,” 138. 
157 Ό.π., 139-140. 
158 Ό.π., 143. 
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πλούραλίσμού.159 Η θέση αύτή επίκύρώνεταί από την ποίκίλία ηχογραφήσεων 

αμέτρητων έργων στο δίαδίκτύο, από γνωστούς καί δεξίοτέχνες εκτελεστές, των οποίων 

ο τρόπος προσέγγίσης της μούσίκής δίαφέρεί σε ζητήματα, όπως η ταχύτητα, η έμφαση 

σε δίαφορετίκές μελωδίκές γραμμές καί το εύρος της δύναμίκής. Φύσίκά, όλοί 

βασίζονταί στην ίδία παρτίτούρα, η οποία έχεί σύγκεκρίμένες καί ίδίες πληροφορίες γία 

όλούς. Ωστόσο, η κατανόηση αύτής καί η νοηματοδότηση της μούσίκής πού είναί 

γραμμένη δίαφέρεί καί απαίτεί την απόδείξη πως η παρτίτούρα δεν είναί η μούσίκή, 

δηλαδή η τελεύταία δεν περίορίζεταί μέσα στα μέτρα.160  

Στην παρούσα έρεύνα, χρησίμοποίήθηκε η έκδοση urtext,161 δηλαδή η μεταγραφή της 

αύθεντίκής παρτίτούρας χωρίς προσθήκες ή αλλαγές από τον εκδότη. Έτσί, 

δίαφύλάσσεταί η εγκύρότητα των στοίχείων πού θα αναλύθούν καί θα ερμηνεύτούν 

ακόμα καί 220 χρόνία αργότερα, όπως στην προκείμένη περίπτωση. Σε σύνδύασμό με τα 

ίστορίκά στοίχεία πού καταγράφονταί στο κεφάλαίο 1, δίνονταί σημαντίκές 

πληροφορίες γία την εποχή πού γράφτηκε το έργο πού μελετάταί, οί οποίες βοηθούν 

στην κατανόηση καί την επεξήγηση δίάφορων μούσίκών γεγονότων. Παρακάτω θα 

μελετηθεί η σχέση της ανάλύσης με την ερμηνεία καθώς καί τα αποτελέσματα πού 

προκύπτούν από το σύνδύασμό τούς. 

 

3.2. Σχέση ανάλυσης και ερμηνείας 

 

Υπάρχούν δύο εκ δίαμέτρού αντίθετες απόψείς σχετίκά με την αξία της ανάλύσης στην 

ερμηνεύτίκή προσέγγίση. Ο Rink καταγράφεί τη μία άποψη πού εκφράζεταί από 

θεωρητίκούς όπως ο Narmour162 καί ο Berry,163 η οποία αναδείκνύεί πως η ανάλύση 

είναί απαραίτητο στοίχείο καί ότί οί ερμηνεύτές οφείλούν να έχούν θεωρητίκές γνώσείς, 

 
159 Nicholas Cook, “Analysing Performance and Performing Analysis,” στο Rethinking music, επίμ. Nicholas 
Cook, Everist Mark (New York: Oxford University Press, 1999), 261. 
160 Rink, “Analysis and (or?) performance,” 39. 
161 Stanley Boorman, “Urtext,” Grove Music Online, προσπε λαση 27 Ιούλί ού 2023, 
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.28851. 
162 Rink, “Analysis and (or?) performance,” 36. Αναφορα  στο “On the relationship of analytical theory to 
performance and interpretation” στο Explorations in Music, the Arts, and Ideas, επίμ. Eugene Narmour, Ruth 
A. Solie (Stuyvesant: Pendragon, 1988), 319, 340. 
163 Rink, “Analysis and (or?) performance,” 36. Αναφορα  στο Wallace Berry, Form in Music (Englewood Cliffs: 
Prentice-Hall, 1986), 415 καί Musical Structure and Performance (New Haven: Yale University Press, 1989), 
44. 

https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.28851
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ώστε να ξέρούν πώς να ερμηνεύσούν ένα έργο. Πρέπεί, δηλαδή η ερμηνεία να 

σύνοδεύεταί από βαθίά ανάλύση η οποία θα ύπονοεί τον τρόπο ερμηνείας. Από την άλλη 

αναφέρεί την άποψη τού Dunsby, σύμφωνα με την οποία η ανάλύση, η προσπάθεία 

δηλαδή επεξήγησης της μούσίκής δομής είναί κάτί δίαφορετίκό από την κατανόηση της 

μούσίκής καί της επίκοίνωνίας της με το κοίνό.164 Ωστόσο, μία στοχεύμένη αναλύτίκή 

προσέγγίση θα βοηθούσε τον ερμηνεύτή να ξεπεράσεί δύσκολα περάσματα, θεωρώντας, 

την ανάλύση ως εσωτερίκό κομμάτί της ερμηνεύτίκής δίαδίκασίας.165 

Ο Cook σχολίάζεί, σχετίκά με τούς ύπερασπίστές της πρώτης άποψης, πως η έκφραση 

θεωρείταί έτσί αποτέλεσμα της δομής. Δηλαδή, οί εκτελεστές χρησίμοποίούν δίάφορα 

εκφραστίκά μέσα, όπως το rubato γία να εκφράσούν τη δομή, με αποτέλεσμα η μούσίκή 

να θεωρείταί έκφραση τού εαύτού της. 166 Αντίθετα, ο Rosenwald ύποστηρίζεί πως το 

έργο ύπάρχεί ανάμεσα στην παρτίτούρα καί την ερμηνεία, σύνεπώς ο σύνθέτης καί ο 

ερμηνεύτής σύνεργάζονταί γία τη δημίούργία καί δίατήρησή τού στο ρεπερτόρίο.167 

Επομένως, ίσως χρείάζεταί αναθεώρηση σχετίκά με το ρόλο τού ερμηνεύτή καί τη σχέση 

τού με την αναλύτίκή δίαδίκασία. 

Ο Lester ύποστηρίζεί πως πρέπεί να ύπάρχεί αμοίβαίος λόγος μεταξύ θεωρητίκών καί 

εκτελεστών, οί ερμηνεύτές να αντίμετωπίστούν ως καλλίτεχνίκά ίσοί,168 έτσί ώστε καί 

οί δύο πλεύρές να ακούσούν η μία την άλλη καί να προσφέρούν τίς γνώσείς καί τα 

εύρήματά τούς. Η ανάλύση δύναταί να δώσεί πολλά εφόδία κατά την προετοίμασία γία 

την ερμηνεία, καθώς καί κατά την εκτέλεση. H μελέτη της παρτίτούρας με προσοχή στίς 

αρμονίκές-μορφολογίκές λείτούργίες καί στα μέσα προβολής τούς, είναί σύμφωνα με 

τον Rink, ο στόχος της ανάλύσης πού βοηθά την ερμηνεία.169 

Στη σύνέχεία αναφέρεταί στην εύρεση τού μούσίκού “σχήματος” καί όχί της “δομής”, 

δηλαδή τη ροή της μούσίκής στο χρόνο την ώρα πού εκτελείταί, θεωρώντας το μία έννοία 

πίο αφηρημένη από τη δομή.170 Επίπλέον, εξηγεί πως η μοτίβίκή καί σενκερίανή ανάλύση 

 
164 Ό.π., 36. Αναφορα  στο Jonathan Dunsby, “Guest editorial: performance and analysis of music,” Music 
Analysis 8, no. 1/2 (March - July 1989): 7. 
165 Ό.π. 36. 
166 Cook, “Analysing Performance…,” 242-243. 
167 Ό.π., 245. Αναφορα  στο Lawrence Rosenwald, “Theory, Text-setting, and Performance,” Journal of 
Musicology 11, no. 1 (Winter 1993): 62.  
168 Joel Lester, “Performance and analysis: interaction and interpretation,” στο The Practice of Performance: 
Studies in Musical Interpretation, επίμ. John Rink (Cambridge: Cambridge University Press, 1995), 198. 
169 Rink, “Analysis and (or?) performance,” 36. 
170 Στα αγγλίκα  αναγρα φεταί ως musical “shape”. Ό.π. 36. 
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ίσως φαίνονταί καθαρά στην παρτίτούρα, αλλά είναί αδύνατο να ακούστούν στην 

εκτέλεση.171 Ο ερμηνεύτής, όμως, ενίσχύεταί εκφραστίκά γνωρίζοντάς τες, αφού τίς 

χρησίμοποίεί όσον αφορά την ηχητίκή δίαφοροποίηση μεταξύ των φωνών καί τον 

τονίσμό των θεμελίωδών γραμμών. Σχετίκά με την πίο αύστηρή ανάλύση τονίζεί τη 

βοήθεία πού λαμβάνεί από αύτή ο ερμηνεύτής σχετίκά με τεχνίκά ζητήματα, την 

απομνημόνεύση έργων οποίασδήποτε δίάρκείας καί το άγχος,172 όπού δε λείπεί από 

κανένα, ανεξάρτητα από την εμπείρία τού σε σκηνή καί γενίκότερα εμφάνίση μπροστά 

σε κοίνό. Επίπλέον, η γνώση γία τη λείτούργία των πτώσεων σε ένα έργο βοηθά στον 

καθορίσμό τού σχήματός της. Δηλαδή αν θα τονίστεί, αν γίνεί κάποία καθύστέρηση, 

καθώς καί τί είδος άρθρωσης είναί κατάλληλο.173 Όπως προείπώθηκε, οί αποφάσείς 

αύτές δίαμορφώνονταί μέσω προσωπίκών επίλογών κάθε ερμηνεύτή. 

Σύνεπώς, φαίνεταί πως η ανάλύση προσφέρεί εναλλακτίκές δύνατότητες παρά ότί δίνεί 

λύσείς,174 δηλαδή λείτούργεί ως δίαδίκασία καί όχί ως προϊόν. Με δεδομένο αύτό, 

εφόσον η ανάλύση καί η ερμηνεία μπορούν να θεωρηθούν τρόποί απόκτησης καί 

ανάδείξης μούσίκής γνώσης, τότε πρέπεί να πραγματοποίούνταί ταύτόχρονα καί 

δίαδραστίκά, όχί δίαδοχίκά, όπως αναφέρεί ο Cook την άποψη τού Kirkpatrick.175 

Επομένως, η ερμηνεία αφορά τη σύσχέτίση των φύσίκών χείρονομίών καί τού ήχού (την 

εκτέλεση) με τη σημείογραφία καί τίς γραπτές ενδείξείς (την παρτίτούρα). Με αύτά τα 

δύο δίαμορφώνεταί η μοναδίκή κατανόηση τού έργού από τον ερμηνεύτή, χωρίς να 

αποκλείεταί η ανακάλύψη νέων μούσίκών ίδεών κατά τη δίάρκεία της ερμηνείας.176 

Αξίζεί να αναφερθεί σε αύτό το σημείο η άποψη τού Glenn Gould μέσω τού Cook σχετίκά 

με την ερμηνεία. Υποστηρίζεί, λοίπόν, πως ίδανίκά σε μία εκτέλεση αρχίκά πρέπεί ως 

εκτελεστής να ύποθέτείς πως δεν ξέρείς τί πρόκείταί να γίνεί καί να το μαθαίνείς κατά 

τη δίάρκεία της εξέλίξης της μούσίκής.177 

 
171 Ό.π., 37,39.  
172 Ό.π., 39. 
173 Ό.π., 40. 
174 Cook, “Analysing Performance…,” 249. Αναφορα  στο Tim Howell, “Analysis and Performance: The Search 
for a Middleground,” στο Companion to Contemporary Musical Thought, επίμ. John Paynter et al (London: 
Routledge, 1992), 709. 
175 Cook, “Analysing Performance…,” 248. Αναφορα  στο Ralph Kirkpatrick, Interpreting Bach's Well-
Tempered Clavier: A Performer's Discourse of Method (New Haven: Yale University Press, 1984), 128.  
176 Rink, “Analysis and (or?) performance,” 39. 
177 Cook, “Analysing Performance…,” 248. Αναφορα  στο Tim Page, The Glenn Gould Reader (London, 1987), 
287. 
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Με βάση τα παραπάνω, γίνεταί σαφές πως η αναλύτίκή δίαδίκασία σύνδέεταί άρρητα με 

την ερμηνεία, καθώς η μία αλληλοτροφοδοτεί την άλλη. Το σύμπέρασμα αύτό θα 

ενίσχύθεί καί πρακτίκά μέσω της ερμηνεύτίκής προσέγγίσης τού έργού, η οποία είναί 

ένας από τούς στόχούς της παρούσας εργασίας. Θα φανεί, δηλαδή, η σημασία της 

ανάλύσης στην ανάδείξη πολλών μούσίκών γεγονότων (π.χ. αρμονίκών λείτούργίών, 

πτώσεων). Επίπλέον, θα αναδείχθεί η αξία της γνώσης των ρύθμομελωδίκών σχημάτων 

πού καθορίζούν τη μούσίκή επίφάνεία κάθε παραλλαγής ξεχωρίστά, αλλά καί η 

μακροδομή τού έργού, πού όπως σχολίάστηκε στο μέρος της ανάλύσης αποτελεί 

προσομοίωση της κλασίκής μορφής τού πρώτού μέρούς μία σονάτας: γρήγορο-αργό-

γρήγορο μέρος. Εκτός αύτού, θα σύζητηθούν τα τεχνίκά προβλήματα πού προκύπτούν 

από την ανάγκη ανάδείξης σύγκεκρίμένων μελωδίκών γραμμών καί της θεμελίώδούς 

δομής τού θέματος των παραλλαγών, σύμφωνα με τη σενκερίανή ανάλύση. 

Η ερμηνεία καί η πρακτίκή εξάσκηση, βοηθά στην άμεση κατανόηση των αναλύτίκών 

εύρημάτων πέρα από τη θεωρία. Ωστόσο, κάποία στοίχεία, είδίκά στη φούγκα, λόγω της 

αντίστίκτίκής ύφής δεν είναί εφίκτό να ακούστούν, άρα η επίλογή εστίασης σε 

σύγκεκρίμένα μοτίβα καί μελωδίκές γραμμές καθίστανταί αναγκαία. Επίπρόσθετα, η 

άμεση αύτή παρατήρηση αύτών πού ανακαλύφθηκαν εντύπώνεταί στο μύαλό καί στα 

χέρία τού ερμηνεύτή καί έτσί γίνεταί εύκολότερα η απομνημόνεύση τού έργού, καθώς 

καί η σταδίακή θεμελίωση κάποίων ίδεών σχετίκά με την έκφραση, την ηχητίκή απόδοση 

καί τούς στόχούς πού τοποθετούνταί από τον ερμηνεύτή. Τα παραπάνω αποτελούν 

στοίχεία πού ο τελεύταίος επίχείρεί να επίκοίνωνήσεί στο κοίνό τού μέσω της ζωντανής 

εκτέλεσης.  

 

3.3. Γενικά ζητήματα ερμηνείας του Op. 35 

 

Σύνολίκά το έργο, όπως φάνηκε στην ανάλύση, είναί πολύ απαίτητίκό μούσίκά καί 

τεχνίκά, καθώς εμπερίέχεί στοίχεία πού ανήκούν στο μεταίχμίο ανάμεσα στην κλασίκή 

καί ρομαντίκή περίοδο.178 Αύτό σύμβαίνεί δίότί σύνδύάζονταί παλίές τεχνίκές 

παραλλαγών καί σύνθεσης (π.χ. φούγκα) στίς οποίες έχούν ενσωματωθεί 

πρωτοπορίακά καί άκρως εκφραστίκά στοίχεία με τίς δύνατότητες τού πίάνού, το οποίο 

 
178 Jaeyoun, “An Analytical Study of and Performance Guide…,” 86. 
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δύναταί να δημίούργήσεί ηχητίκά ολόκληρη ορχήστρα καί ορίζεταί σήμερα σαν όργανο 

ορχήστρας.179 

Η Jaeyoun θεωρεί πως το φίνάλε της 3ης Σύμφωνίας αποτελεί πλεονέκτημα γία την 

ερμηνεία τού Op. 35, καθώς εξαίτίας της ομοίότητας κάποίων παραλλαγών καί της 

χρήσης ίδίού θέματος δίνεταί η δύνατότητα να ακούστούν μελωδίκές γραμμές καί 

μοτίβα από δίαφορετίκά όργανα.180 Έτσί, δημίούργούνταί δίαφορετίκά ηχοχρώματα, τα 

οποία ο πίανίστας μπορεί να αναπαράγεί νοητίκά, ακόμα καί πρακτίκά ανάλογα με την 

άρθρωση, τη δύναμίκή καί γενίκότερα τίς τεχνίκές τού ίκανότητες. 

Ένα γενίκό ζήτημα πού προκύπτεί κατά την ερμηνεία τού σύγκεκρίμένού έργού είναί η 

σύνδεση των παραλλαγών μέσω της κοίνής τούς καταγωγής, δηλαδή το θέμα από το 

οποίο προέρχονταί. Με τη βοήθεία της αναγωγίκής ανάλύσης γνωστοποίούνταί οί 

ομοίότητες καί οί δίαφορές κάθε παραλλαγής σύγκρίτίκά με το θέμα πού δεν αφορούν 

μόνο τη μελωδίκή γραμμή αλλά καί τίς πτώσείς. Όπως είδαμε παραπάνω, σε κάποίες 

παραλλαγές γίνονταί δίαφορετίκές πτώσείς, σύνήθως με σκοπό σύνδεσης δύο 

σύνεχόμενων καί δίατήρησης της ενέργείας από τη μία στην άλλη (π.χ. a tre καί a 

quattro). Ταύτόχρονα, επίχείρείταί η ανάδείξη της μοναδίκής ταύτότητας καθεμίας, 

αφού δύναταί να αποτελέσεί αύτόνομη δεκαεξάμετρη περίοδο. Σύνεπώς, κατά την 

εκτέλεση δημίούργείταί μία ίσορροπία ανάμεσα στούς  δύο παραπάνω στόχούς, έτσί 

ώστε η κάθε παραλλαγή να έχεί το δίκό της χαρακτήρα, αλλά παράλληλα να ανήκεί σε 

ένα σύνολίκό σετ παραλλαγών. 

Μία έννοία σύνύφασμένη με τη σύνδεση των παραλλαγών είναί η παύση, η οποία 

αποτελεί πεδίο έρεύνας, με στόχο να βρεθεί η κατάλληλη δίάρκείά της (όταν ύπάρχεί) 

γία να πραγματοποίηθούν τα παραπάνω ζητούμενα. Η έκτασή της πρέπεί να είναί τέτοία, 

ώστε να εκτονωθεί η ένταση από τα μούσίκά γεγονότα πού προηγήθηκαν καί να γίνεί η 

κατάλληλη προετοίμασία γία την επόμενη παραλλαγή. Όλα αύτά πρέπεί να γίνούν μέσα 

σε λογίκά πλαίσία, καθώς η μούσίκή ροή πρέπεί να δίατηρηθεί σχεδόν ασταμάτητη. Αύτό 

δίότί οί περίσσότερες παραλλαγές ξεκίνούν σε άρση καί τελείώνούν σε θέση, επομένως 

ο ερμηνεύτής πρέπεί με το ξεκίνημα της καθεμίάς να ορίζεί τον ίσχύρό χτύπο τού μέτρού. 

 
179 Η Tiraterra προσθε τεί στον ορχηστρίκο  χαρακτη ρα τού πία νού την ανα δείξη τού Μπετο βεν ως 
βίρτούο ζο πίανί στα με σω αύτού  τού ε ργού, κα τοχο των δύνατοτη των τού οργα νού. Tiraterra, “Early 
nineteenth century german idealism…,” 75. 
180 Jaeyoun, “An Analytical Study of and Performance Guide…,” 93. 
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Επίπρόσθετα, η ταχύτητα, όπως θα φανεί παρακάτω, παίζεί σημαντίκό ρόλο στην 

απόδοση των μούσίκών σύμβάντων καί μπορεί μέχρί ένα σημείο να οδηγηθεί βάση των 

ενδείξεων πού είναί γραμμένες από τον σύνθέτη (π.χ. παραλλαγή XV: Largo). Ωστόσο, 

επείδή δεν ύπάρχεί αντίκείμενίκή καί απόλύτη μετρονομίκή ένδείξη είναί άλλη μία 

απόφαση πού πρέπεί να πάρεί ο ερμηνεύτής, την οποία θα μπορεί να ύποστηρίξεί 

μούσίκά καί τεχνίκά.  

Η Jaeyoun προσθέτεί ως ερμηνεύτίκά ζητήματα πού χρήζούν δίερεύνησης καί 

προετοίμασίας τη χρήση τού πεντάλ181 καί τονίζεί το ρόλο της κορώνας182 στο 

σύγκεκρίμένο έργο. Το πεντάλ είναί γραμμένο από το σύνθέτη σε ελάχίστα σημεία (στην 

παραλλαγή VIII καί στην coda πρίν τη Φούγκα), επομένως η χρήση τού στο ύπόλοίπο 

έργο αποτελεί πεδίο έρεύνας τού ερμηνεύτή, ώστε να ενίσχύσεί την ηχητίκή τού  

απόδοση καί να ενώσεί ίσως μελωδίκή γραμμή, π.χ. κατά τη δίασταύρωση χερίών, πού 

αποτελεί εδώ σύχνό φαίνόμενο. Επίπλέον, η κορώνα πού ύπάρχεί ανεξαίρέτως σε κάθε 

παραλλαγή, σχολίάστηκε καί στη σύνολίκή θεώρηση τού έργού. Γία να προκύψεί 

ποίκίλομορφία καί να μην ακούγεταί κάθε φορά με τον ίδίο τρόπο, ο Beethoven έβαλε 

δίαφορετίκή δύναμίκή.183 Η δίάρκεία αύτής αφήνεί αρκετά περίθώρία στον ερμηνεύτή, 

καθώς ο ίδίος θα την καθορίσεί γία να εξύπηρετήσεί τη μούσίκή αφήγηση καί να 

χρωματίσεί δίαφορετίκά κάθε φορά την ημίπτωση πού προεκτείνεταί στην κορώνα, 

μετατρέποντάς την από ένα σημείο αναφοράς καί ομοίότητας σε ένα ενδίαφέρον σημείο 

δίαφοροποίησης. 

 

3.4. Ειδικά ζητήματα ερμηνείας του Op.35 

3.4.1. Ερμηνεία της Εισαγωγής και του θέματος 

 

Introduzione col Basso del Tema 

Το έργο ξεκίνά με μία σύμπαγή τονίκή σύγχορδία σε ff καί κορώνα. Ο εκτελεστής 

καλείταί να τραβήξεί την προσοχή των ακροατών με αύτήν καί να δώσεί την αντίθεση 

 
181 Jaeyoun, “An Analytical Study of and Performance Guide…,” 88. 
182 Ό.π., 93.  
183 Ό.π., 93.  
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με το Basso del Tema πού ακολούθεί με απότομη αλλαγή στη δύναμίκή (pp).184 

Επομένως, η αρχίκή σύγχορδία πρέπεί να έχεί στοίχεία ζωντάνίας καί λαμπρότητας καί 

μετά να ακολούθήσεί το 16μετρο με καθαρότητα καί σαφήνεία. Η Tantikarn σύγκρίνεί 

τίς παρτίτούρες της μελωδίας τού μπάσού καί θεωρεί πως παρόλο πού ο Beethoven 

έγραψε όγδοα στο Op.35 καί pizzicato όγδοα στα έγχορδα στην 3η Σύμφωνία, καί τα δύο 

μπορούν να έχούν το ίδίο ηχητίκό αποτέλεσμα αν γίνεί καθαρή ατάκα στην κάθε αξία 

ξεχωρίστά.185 Σχετίκά με το τέμπο, εφόσον αναγράφεταί Allegretto vivace οφείλεταί να 

ύπάρχεί η αίσθηση της κίνησης/ροής σε εύθύμη καί ανάλαφρη ταχύτητα. 

Μετά την πρώτη φράση όπού γίνεταί ΗΠ πρέπεί να δοθεί η αίσθηση της σύνέχείας στην 

παύση πού ακολούθεί καί απότομα ως στοίχείο έκπληξης καί χίούμορ να αποδοθεί η V 

με ff στίς 3 οκτάβες στο μέτρο 10. Η κίνηση αύτή μπορεί να ύπονοεί ένα είδος ερώτησης 

αν δραματοποίηθεί, επομένως η απάντηση θα ήταν το μέτρο 12, όπού ακούγονταί οί 3 

οκτάβες αλλά σε p καί κορώνα. Η σύνέχεία της φράσης πρέπεί να έχεί καταληκτίκό 

χαρακτήρα εφόσον τελείώνεί σε ΤΑΠ με pp. Οί επαναλήψείς των φράσεων είναί ένα 

σημαντίκό ζήτημα γία τον ερμηνεύτή, καθώς πρέπεί να βρεί τρόπο να έχούν μούσίκό 

ενδίαφέρον καί να μην αποτελούν στύγνή επανάληψη. Έτσί, η Tantikarn προτείνεί την 

ίδέα ο εκτελεστής να θύμάταί τίς σύγκοπές καί την ηχώ πού ύπάρχεί σε αντίστοίχα 

σημεία στη Σύμφωνία186 γία να ύπάρχεί ροή. Προσωπίκά, μίκρές αλλαγές δύναταί να 

προσφέρούν μούσίκό ενδίαφέρον, όπως το κράτημα της κορώνας ελαφρώς λίγότερο 

χρόνο τη δεύτερη φορά καί η κίνηση a tempo προς την ΤΑΠ την πρώτη φορά καί η 

ελαφρίά καθύστέρηση στην επανάληψη. Γενίκότερα, οί έντονες αντίθέσείς όπού έχούν 

ωστόσο λεπτότητα προσφέρούν ποίκίλα ηχοχρώματα. Πρίν το a due μπορεί να γίνεί μία 

ελαφρίά παύση γία την προετοίμασία της σκέψης καί των χερίών, όπού αποκτούν 

δίαφορετίκές φωνές. 

Το a due πού όπως προαναφέρθηκε πρόκείταί γία cantus-firmus παραλλαγή187, έχεί 

έντονο το στοίχείο της σύγκοπής καί της χρωματίκότητας. Επομένως, η κάτω φωνή πού 

έχεί το Basso del Tema πρέπεί να ακούγεταί αλλά να μην καλύπτεί την πάνω φωνή πού 

 
184 Η Jaeyoun τονί ζεί πως ο εκτελεστη ς πρε πεί να γνωρί ζεί καί να αίτίολογεί  τίς απο τομες αλλαγε ς στη 
δύναμίκη , αύτω ν πού εί ναί γραμμε νες η  αύτω ν πού δε γρα φονταί, τίς οποί ες μπορεί  με χρί κα ποίο βαθμο  
να καθορί σεί ανα λογα με το βα ρος πού βα ζεί στα πλη κτρα. Βλε πε Jaeyoun, “An Analytical Study of and 
Performance Guide…,” 93. 
185 Tantikarn, “The eroica “etudes”: mastering…,” 10-11. 
186 Ό. π., 11. 
187 Αναφορα  στο κεφα λαίο 2.2. 
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ίσως έχεί μεγαλύτερο ενδίαφέρον. Θα ήταν εύλογο την πρώτη φορά πού ακούγεταί η 

φράση να ακούγεταί η κάτω φωνή  λίγο πίο έντονα καί στην επανάληψη η πάνω, ωστόσο 

σε δύναμίκή p. Εφόσον το μέτρο 10 σε όλες τίς παραλλαγές έχεί το στοίχείο της έκπληξης 

καί αλλαγής δύναμίκής πρέπεί να ξεχωρίζεί καί να αποτελεί σημείο ύπενθύμίσης καί 

σύνοχής με ό,τί ακούστηκε πίο πρίν, Στην κορώνα στο μέτρο 12, η μελωδίκή κίνηση σε 

poco adagio έχεί στοίχεία λύρίκότητας καί πρέπεί να οδηγήσεί στο Tempo I γία την 

πτώση. Ίσως, στην επανάληψη της δεύτερης φράσης μπορεί στο σύγκεκρίμένο μέτρο 

(12) η μελωδία να ακούστεί πίο έντονα καί επίβλητίκά. 

 

Εικόνα 3.4.1.1. A due. Επέκταση της δεσπόζούσας καί poco adagio. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Introduzione col Basso del Tema, A due, μ.9-12. 1961 © G. Henle 

Verlag, Munich.  

 

Στο a tre πρέπεί να δοθεί έμφαση στην κίνηση τού αρίστερού χερίού όπού αποτελεί 2 

φωνές μέσω της δίασταύρωσης των χερίών. Η έλλείψη χρόνού γία τίς μεταφορές τού 

στο πληκτρολόγίο καί η δύσκολία στην εύρεση κατάλληλων δακτύλίσμών πρέπεί να 

δίερεύνηθούν από τον εκτελεστή,188 καθώς η ροή των φράσεων καί η αίσθηση 

ερωταπόκρίσης είναί ασταμάτητη. Στίς επαναλήψείς των φράσεων ενδίαφέρον 

προκαλεί η εστίαση κάθε φορά σε άλλη φωνή με ταύτόχρονη παρούσία της μελωδίας 

τού μπάσού. Παραδείγματος χάρη, την πρώτη φορά να αναδείκνύεταί η πάνω φωνή καί 

στην επανάληψη η χαμηλότερη φωνή να παρούσίάζεταί πίο λύρίκά ως απάντηση στην 

ψηλότερη. Η τελίκή πτώση όπού αύτή τη φορά, όπως τονίστηκε στην ανάλύση τού 

προηγούμενού κεφαλαίού, είναί ΑΑΠ οφείλεί να γίνεί αντίληπτή καί τίς 2 φορές πού 

ακούγεταί. Είδίκότερα στην επανάληψη, η αίσθηση της σύνέχείας από το a tre στο a 

quattro δείχνεί ότί δεν έγίνε τέλεία κατάληξη καί ότί αποτελεί σημείο από όπού 

προετοίμάζεταί η επόμενη cantus-firmus παραλλαγή. Σύμπληρωματίκά, ως επίπλέον 

 
188 Tantikarn, “The eroica “etudes”: mastering…,” 18. 
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ένδείξη γία την ασταμάτητη πορεία των δύο παραλλαγών είναί καί η απούσία παύσης 

μετά την πτώση. 

 

Εικόνα 3.4.1.2. A tre. ΑΑΠ στα μέτρα 15-16 χωρίς να έπεταί παύση. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Introduzione col Basso del Tema, A tre, μ.13-16. 1961 © G. Henle 

Verlag, Munich.  

 

Το a quattro, όπως προαναφέρθηκε στο μέρος της ανάλύσης, αποτελεί σημείο πύκνωσης 

της μούσίκής επίφάνείας με τη γραμμή τού μπάσού στη ψηλότερη φωνή με sf. Η 

δύναμίκή (f) καί το ρύθμίκό μοτίβο πού χρησίμοποίείταί (2 δέκατα έκτα καί 1 όγδοο) 

δίνούν την κατάλληλη ορμή καί μεγαλοπρέπεία στην πρώτη φράση τού 16μετρού. 

Επομένως, εδώ η σοπράνο πρέπεί να ακούγεταί καθαρά πάνω από όλες τίς φωνές καί οί 

ύπόλοίπες να δίνούν την απαραίτητη κίνηση: οί δύο μεσαίες να οδηγούν προς τη χαμηλή, 

η οποία σύνήθως αποτελεί σύνέχείά τούς όταν εκείνες σίωπούν. Στη δεύτερη φράση 

ύπάρχούν ίδία χαρακτηρίστίκά με τίς προηγούμενες παραλλαγές: V σε 3 οκτάβες με ff 

στο μέτρο 10, κορώνα με την ίδία σύγχορδία σε p στο μέτρο 12 καί έπείτα πορεία γία 

πτώση. Επίπλέον στοίχείο σε αύτά τα μέρη είναί η μίμηση στα μέτρα 9 καί 11 πού πρέπεί 

να αποδοθούν με legato.189  

 
189 Η Tantikarn προτεί νεί παρα λληλη κί νηση των καρπω ν καί μεταφε ρεί τον ίσχύρίσμο  τού Czerny, πως ο 
Beethoven ε κανε legato με κλείστη  θε ση τού χερίού  καί η θελε να ακού γεταί πλη ρως ο κα θε φθο γγος. Βλε πε 
Tantikarn, “The eroica “etudes”: mastering…,” 19. 
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Εικόνα 3.4.1.3. A quattro. Χαρακτηρίστίκό μοτίβο: 2 δέκατα έκτα με όγδοο. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Introduzione col Basso del Tema, A quattro, μ. 1-3. 1961 © G. 

Henle Verlag, Munich.  

 

Μετά τη δύναμίκή πτώση (ΤΑΠ) στο μέτρο 16 αύτού τού μέρούς στην επανάληψη 

ακολούθεί γέφύρα πού το ενώνεί με το θέμα των παραλλαγών σε p. Σύνεπώς, αύτό το 

μέτρο αποτελεί τον ελάχίστο χρόνο προετοίμασίας τού θέματος από τον ερμηνεύτή καί 

ίσως δύναταί να κάνεί μία μίκρή καθύστέρηση στην ανοδίκή αύτή κλίμακα γία να 

μεταφερθεί ομαλά στο θέμα, το οποίο θα ακούστεί καθαρά γία πρώτη φορά μετά από 

την προπαρασκεύή τού.190 

 

Εικόνα 3.4.1.4. A quattro. Η γέφύρα πρίν το Tema στο μ. 16 είναί το μόνο σημείο όπού μπορεί να γίνεί 

καθύστέρηση γία την ομαλή έλεύσή τού. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Introduzione col Basso del Tema, A quattro, μ. 16. 1961 © G. 

Henle Verlag, Munich.  

 

 

 
190 Αναλύτίκα  στο κεφα λαίο 2. 
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Tema 

Η ένδείξη dolce καί η δύναμίκή p επίβάλλούν στον ερμηνεύτή να τραγούδήσεί όσο πίο 

καθαρά καί εκφραστίκά μπορεί τη λύρίκή μελωδία της σοπράνο, χωρίς αύτό να σημαίνεί 

πως ύπάρχεί περίθώρίο γία μεγάλα rubato καί καθύστερήσείς. Δηλαδή, παράλληλα με τη 

λύρίκότητα, πρέπεί να ύπάρχεί ροή καί εσωτερίκή ενέργεία βασίσμένη στίς ύπόλοίπες 

φωνές: το μπάσο καί τίς σύμπαγείς ενδίάμεσες σύγχορδίες. Η λεπτότητα είναί γία άλλη 

μία φορά πρωτεύον στόχος μαζί με τίς μίκροαλλαγές στην ταχύτητα καί την εστίαση σε 

δίαφορετίκή φωνή στίς επαναλήψείς, λ.χ. εδώ στην επανάληψη της πρώτης φράσης θα 

μπορούσε να δοθεί μεγαλύτερη έμφαση στην κατανόηση από τον ακροατή ότί το μπάσο 

είναί η μελωδία πού κύρίαρχούσε στην Είσαγωγή. 

Επίπλέον, γία το φρασάρίσμα της μελωδίας, όπως επίσημαίνεί η Jaeyoun, παρόλο πού 

ύπάρχεί ενωτίκή γραμμή ανά 2 μέτρα, ο ερμηνεύτής πρέπεί να δημίούργήσεί 

μεγαλύτερες φράσείς.191 Σύμφωνα με το foreground τού θέματος πού εξετάστηκε 

παραπάνω (κεφάλαίο 2.2), η μελωδίκή γραμμή δημίούργεί στην πρώτη φράση 2 

γραμμίκές πορείες: μία ανοδίκή (μ. 1-6): σολ-λαb-σίb ως σημαντίκοί φθόγγοί ανά δύο 

μέτρα καί μία καθοδίκή (μ.7-8): λαb-σολ-φα. Σύνεπώς, κατά την εκτέλεση τού έργού ο 

πίανίστας μπορεί να έχεί ως στόχο τον τονίσμό αύτών των μελωδίκών γραμμών, ώστε 

να επίτύγχάνεταί η κίνηση προς τα μπροστά καί να αποφεύχθεί το στατίκό άκούσμα 

κάθετων αρμονίών. 

Μετά την ΗΠ στο μέτρο 8 ακολούθούν περάσματα στα μέτρα 9 καί 11, τα οποία πρέπεί 

να ακούστούν καθαρά με δίαύγές legato, όπως στο αντίστοίχο σημείο τού a quattro. Στο 

μέτρο 12 όπού ύπάρχεί η χαρακτηρίστίκή κορώνα σε p, εντείνεταί γία πρώτη φορά τόσο 

έντονα η δεσπόζούσα, καθώς, σύμφωνα με το foreground level της προαναφερθείσας 

σενκερίανής ανάλύσης, η 7η της δεσπόζούσας, η οποία τώρα βρίσκεταί γία πρώτη φορά 

στη σοπράνο, κίνείταί χρωματίκά προς τα πάνω καί η λύση της βρίσκεταί στο μπάσο στο 

επόμενο μέτρο. Το γεγονός αύτό πρέπεί να τονίστεί, αλλά όχί ύπερβολίκά στην εκτέλεση, 

έτσί ώστε να καταστεί αντίληπτή αύτή η απρόσμενη εξέλίξη της μελωδίας καί να 

οδηγηθεί η φράση σε ΤΑΠ. Κατά την επανάληψη αύτής της φράσης δύναταί να αφεθούν 

κάποίες ελεύθερίες πού αφορούν την ταχύτητα καί τη δύναμίκή στίς γρήγορες κίνήσείς 

οί οποίες οδηγούν κάθε φορά σε μορφή της δεσπόζούσας. Κατά σύνέπεία, το 4μετρο πού 

 
191 Jaeyoun, “An Analytical Study of and Performance Guide…,” 91. 
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έπεταί της κορώνας πρέπεί να κύλήσεί a tempo, χωρίς καθύστερήσείς. Επίπλέον, σχετίκά 

με τη σύνδεσή τού με την επόμενη παραλλαγή ο Cooper192 σχολίάζεί πως η ύπαρξη 

σημείων επανάληψης καί δίαστολή τύπού-m, ίσως δηλώνεί πως ο Beethoven ήθελε να 

ύπάρχεί μία μίκρή παύση πρίν ακολούθήσούν οί παραλλαγές. 

 

3.4.2. Ερμηνεία των παραλλαγών 

 

Variation I 

Η πρώτη παραλλαγή, σύμφωνα με την αναγωγίκή ανάλύση, δίατηρεί ίδία πολλά 

χαρακτηρίστίκά τού θέματος. Άρα, η μελωδίκή πορεία πού σχολίάστηκε στο θέμα 

οφείλεί να ακούστεί κί εδώ. Επίπλέον, η ζωντάνία καί η ενέργεία δίατύπώνονταί μέσω 

των ανοδίκών αρπίστίκών κίνήσεων, τη χρήση αποτζίατούρας καί δίπλών οκτάβων. 

Επομένως, πρόκείταί γία δύσκολη παραλλαγή τεχνίκά, είδίκά στη 2η φράση, όπού 

κύρίαρχούν οί δίπλές οκτάβες σε σύνδύασμό με την αποτζίατούρα. Τα sf αύτής της 

φράσης χρήζούν ίδίαίτερης προσοχής καθώς πρέπεί να αποδοθούν στο πλαίσίο τού p. 

Παρόλα αύτά, η ανοδίκή πορεία των χερίών (μ.9-10) καί η αντίθετη (11) δίαίσθητίκά 

προκαλούν μία αίσθηση crescendo, η οποία βοηθά στην ανάπτύξη της έντασης κατά την 

επέκταση της V μετά την ΗΠ (μ.8).  

  

Variation II 

Τα 3ηχα αρπέζ στο δεξί χέρί τραβούν την προσοχή καί πρέπεί να έχούν την απαραίτητη 

ενέργεία καί δίαύγεία,193 ώστε να μπορούν να ξεχωρίσούν οί φθόγγοί πού αποτελούν 

θραύσματα της μελωδίκής γραμμής. Το μπάσο με τη σύνεχόμενη κίνηση ογδόων καί τού 

τονίσμούς αρχίκά δύναταί να αποτελεί κύρίαρχο στοίχείο καί στην επανάληψη να 

γίνεταί εστίαση στην κίνηση των 3ηχων. Όπως σχολίάστηκε στην ανάλύση, η cadenza 

(Presto) μετά την κορώνα στο μέτρο 12 αποτελεί αποτέλεσμα της προετοίμασίας πού 

 
192 Ο Cooper καταγρα φεί λεπτομερω ς τα εί δη των δίαστολω ν πού χρησίμοποίού σε ο Beethoven το σο στα 
σκί τσα τού ο σο καί στίς εκδο σείς των ε ργων τού. Ο τύ πος “m-type” μεταφρα στηκε στα ελληνίκα  καί ο πως 
σημείω νεί ο αρθρογρα φος, επε λεγε αύτο  το εί δος δίπλη ς δίαστολη ς γία να δηλω σεί μίκρη  παύ ση. Barry 
Cooper, “Beethoven and the Double Bar,” Music & Letters 88, no. 3 (August 2007): 476. 
193 Η Tantikarn προτεί νεί να αντίμετωπί ζονταί τα περα σματα ως χείρονομί ες πού δίαρκού ν ε να με τρο με 
σταθερο  καρπο . Βλε πε Tantikarn, “The eroica “etudes”: mastering…,” 20. 
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είχε γίνεί στο a due (βλ. κεφάλαίο 2.2). Επομένως, έχεί δεξίοτεχνίκό χαρακτήρα, 

δημίούργώντας την αίσθηση ότί στίγμίαία παγώνεί ο χρόνος καί αναπτύσσεταί εκτενώς 

η δεσπόζούσα. Την πρώτη φορά η κορώνα γία λόγούς δίαφοροποίησης μπορεί να 

κρατηθεί λίγο παραπάνω σύγκρίτίκά με την επανάληψη καί η cadenza να ξεκίνήσεί με 

ελαφρίά καθύστέρηση, η οποία θα αναπληρωθεί κατά την ανοδίκή χρωματίκή κίνησή 

της προς το επόμενο μέτρο (13) καί τίς 2 φορές.  

 

Variation IIΙ 

Στο μέρος της ανάλύσης σχολίάστηκαν τα ρύθμίκά σχήματα πού χρησίμοποίούνταί καί 

η χίούμορίστίκή δίάθεση της σύγκεκρίμένης παραλλαγής. Επομένως, χρείάζεταί 

ενέργεία, πολύ καλή προετοίμασία καί άνεση στίς δίασταύρώσείς των χερίών καί 

σωστούς τονίσμούς όπού ύπάρχεί sf, ακόμα κί αν είναί σε άρση. Εφόσον δεν  

ανίχνεύονταί εύκολα οί γραμμές της μελωδίας καί τού μπάσού, πρέπεί να δοθεί βάρος 

στο δίάλογο μεταξύ των φωνών πού προκύπτούν καί στην αρμονίκή αλληλούχία με 

τονίσμό της πάνω φωνής.194 Το δεξί χέρί μεταθέτεί ρύθμίκά το μέτρο σύνεχώς, οπότε 

σημαντίκό ρόλο φέρεί το αρίστερό, το οποίο κρατά σταθερό παλμό σε κάθε μέτρο. Η 

παραλλαγή πού ακολούθεί έχεί μεγάλη αντίθεση στη δύναμίκή, οπότε μία ελαφρίά 

παύση πρίν ξεκίνήσεί έχεί ως αποτέλεσμα την εκτόνωση της ενέργείας, ώστε να 

ακούστεί ομαλά καί αντίθετίκά από την άρση. 

 

Variation IV 

Εδώ το αρίστερό χέρί έχεί γρήγορα περάσματα σε p,195 ενώ το δεξί φέρεί μελωδίκά 

θραύσματα. Τα τελεύταία πρέπεί να γίνούν δίακρίτά με λεπτότητα, η οποία 

επίτύγχάνεταί με το staccato πού είναί γραμμένο σε κάθε σύγχορδία. Στη δεύτερη 

φράση, όπως είπώθηκε στην ανάλύση, το δεξί προκαλεί ξανά ρύθμίκή μετατόπίση, η 

οποία πρέπεί να γίνεί αντίληπτή χωρίς να χάνεταί ο παλμός σε κάθε μέτρο. Οί 

 
194 Η Jaeyoun σύμβούλεύ εί οί επαναλαμβανο μενες σύγχορδί ες στο δεξί  να παί ζονταί ελαφρα  καί οί ω μοί 
να εί ναί χαλαροί , ω στε να επίτεύχθεί  η ποίοτίκη  καί γρη γορη μεταφορα  των χερίω ν. Βλε πε Jaeyoun, “An 
Analytical Study of and Performance Guide…,” 91.  
195 Η Tantikarn βρί σκεί την ί δία κί νηση πού κα νεί εδω  το αρίστερο  χε ρί να γί νεταί απο  το τσε λο στην 3η 
παραλλαγη  στο finale της 3ης Σύμφωνί ας. Οπο τε, προτεί νεί ο ερμηνεύτη ς να φαντα ζεταί το ηχο χρωμα τού 
τσε λού στο αρίστερο  χε ρί. Βλε πε Tantikarn, “The eroica “etudes”: mastering…,” 12. 
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επαναλήψείς σε αύτήν την παραλλαγή αποκτούν ενδίαφέρον, εφόσον κάθε φορά δίνεταί 

είδίκό βάρος εναλλάξ στο κάθε χέρί. Δηλαδή, την πρώτη φορά πού θα ακούστεί η πρώτη 

φράση, το αρίστερό θα τραβάεί την προσοχή, στην επανάληψη το δεξί θα ακούγεταί 

εντονότερα θύμίζοντας το θέμα καί στη δεύτερη φράση θα ακολούθηθεί η αντίστοίχη 

δίαδίκασία. 

 Ο Cooper γία αύτήν την παραλλαγή αναφέρεταί στα σκίτσα τού Beethoven θέλοντας να 

ύποστηρίξεί τη δύνατότητα ύπαρξης μίας μίκρής παύσης ανάμεσα σε αύτή καί την 

επόμενη παραλλαγή. Σύγκεκρίμένα, τονίζεί τη δημίούργία ξεχωρίστού ελλίπούς μέτρού 

γία την εκκίνηση της παραλλαγής V καί χρήση δίαστολής τύπού-m πρίν από αύτή, 

σύμπληρώνοντας πως ο σύνθέτης επεδίωκε μίκρή σίωπή, ώστε να ακούστεί καλύτερα η 

δύναμίκή σε pianissimo.196 

 

Variation V 

Η παραλλαγή αύτή έχεί έντονο το στοίχείο της λύρίκότητας σε pp. Έχεί, επομένως, 

έντονη ύφολογίκή δίαφορά με την προηγούμενη καί αύτή πού ακολούθεί. Άρα, σύμφωνα 

με την Jaeyoun, το τέμπο δύναταί να ελαττωθεί γία εκφραστίκούς λόγούς καί μπορεί να 

γίνεί μία μίκρή παύση πρίν καί μετά πού θα ακούστεί.197 Η σύγκοπή πού αποτελεί σήμα 

κατατεθέν, γίνεταί εντονότερη στη δεύτερη φράση με το πλέξίμο 3 φωνών καί τον 

τονίσμό αύτών με sf όταν είσάγονταί. Το πέρασμα από τη μία φωνή στην άλλη πρέπεί να 

ακούστεί με τελίκό στόχο την ψηλότερη φωνή πού αποτελεί τη μελωδίκή γραμμή. 

Επίπλέον, η μετάβαση οκτάβας πού αναφέρθηκε ενδελεχώς στη σύνολίκή θεώρηση τού  

έργού,198 αξίζεί να τονίσθεί στα μέτρα 5-8, στα οποία η μελωδία μεταφέρεταί στο μπάσο 

καί τίς δύο φορές πού ακούγεταί η φράση. 

 

Variation VI 

Η εναρμόνίση της μελωδίας στη Ντο ελάσσονα αποτελεί ένα ίδίαίτερο στοίχείο της 

παρούσας παραλλαγής. Ωστόσο, η μελωδίκή γραμμή πρέπεί να ακούγεταί καθαρά ως 

πάνω φωνή των σύγχορδίών τού δεξίού χερίού. Πρέπεί να βρεθεί η ίσορροπία ανάμεσα 

 
196 Cooper, “Beethoven and the Double Bar,” 476. 
197 Jaeyoun, “An Analytical Study of and Performance Guide…,” 67. 
198 Αναφορα  στο ύποκεφα λαίο 2.5. 
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στα δύο χέρία, καθώς το αρίστερό απαίτεί πολύ καλή τεχνίκή, ώστε να ακούστούν οί 

δίπλές οκτάβες σε p σε όλη την έκταση τού πληκτρολογίού. Την πρώτη φορά πού θα 

ακούστεί η πρώτη φράση η μελωδία θα δεσπόζεί με το αρίστερό να δίνεί εσωτερίκή 

ενέργεία καί στην επανάληψη το αρίστερό θα τονίσθεί λίγο παραπάνω γία να ακούστεί 

η μελωδίκή κίνηση πού προκύπτεί από τα σύνεχόμενα 16α. Η ΤΑΠ στη φα ελάσσονα στα 

μέτρα 7-8 αίτίολογείταί από την πίστή καταγραφή της μελωδίας τού θέματος. Άρα, 

ακούγεταί ως κατάληξη, η οποία δεν κρατάεί γία πολύ, καθώς στην επανάληψη 

ακολούθεί χωρίς παύση η μεταφορά στη Ντο ελάσσονα στο μέτρο 1.  

Από την ανάλύση προέκύψε πως η παραλλαγή έχεί παραλλαγμένη επανάληψη της 

δεύτερης φράσης. Ωστόσο καί στίς δύο εκφορές της ύπάρχεί το στοίχείο της μίμησης 

ανάμεσα στα δύο χέρία, το οποίο πρέπεί να ακούστεί καθαρά καί με την αίσθηση ροής. 

Η πρώτη πτώση στη δεύτερη φράση (AAΠ) στη ντο ελάσσονα γίνεταί εμφατίκά. Ωστόσο, 

η επαναφορά της μίμησης στο μέτρο 17 με αρχή το αντίθετο χέρί σύγκρίτίκά με πρίν 

ακολούθεί χωρίς παύση καί με μεγάλη δύναμίκή αντίθεση (από f σε p). Μέσω δίατονίκής 

μετατροπίας, όπως φάνηκε στην αναγωγή, επανέρχεταί η μί ύφεση μείζονα με ΤΑΠ. Η 

ύπαρξη γέφύρας σύνδέεί αύτήν την παραλλαγή με την επόμενη, σύνεπώς η VII ακολούθεί 

ως σύνέχεία της VI. 

 

Variation VII 

Ο κανόνας με ύλίκό από το θέμα έχεί δύναμίκό χαρακτήρα: έχεί δύναμίκή forte, εκτενή 

χρήση staccato καί sf σε ασθενή μέρη τού μέτρού. Οί δύο φωνές κίνούνταί με χρονίκή 

απόσταση ενός χρόνού. Επομένως, πρέπεί να φανεί ότί πρόκείταί γία κανόνα σε οκτάβα 

καί να ύπάρχεί σύνεχής ανατροφοδότηση, να οδηγεί η μία φωνή στην άλλη. Η 

απλοποίηση της αρμονίας βοηθά στην απομνημόνεύση των δίαστημάτων πού 

προκύπτούν στη μελωδία, η οποία φέρεί αρκετές παύσείς. Τα μέτρα 9-12 πού 

σχολίάστηκαν στην ανάλύση ως σημείο δίακοπής τού κανόνα ξεχωρίζούν με την 

απότομη αλλαγή οκτάβας στο μπάσο με ff. Η αλλαγή αύτή πρέπεί να γίνεί εμφανής με 

τονίσμό στην 7η της δεσπόζούσας, η οποία βρίσκεταί στο μπάσο καί της πάνω φωνής 

στίς σύγχορδίες τού δεξίού χερίού. Η κορώνα στην επανάληψη ίσως χρείάζεταί να 

δίαρκεί λίγότερο, καθώς θα έχεί ακούστεί η σύνέχεία της φράσης. Στα μέτρα 13-16 όπού 

επανέρχεταί ο κανόνας σε p, οί φωνές δίατύπώνονταί με απλότητα καί σύνέπεία. Στην 



103 
 

επανάληψη της πτώσης (ΤΑΠ) μπορεί να γίνεί μία μίκρή καθύστέρηση γία να 

αποφορτίστεί η αύστηρότητα πού προκαλεί ο κανόνας.  

 

Variation VIIΙ 

Από την ανάλύση σύμπεραίνεταί πως ο χαρακτήρας αύτής της παραλλαγής είναί 

ρομαντίκός καί εσωτερίκός199. Το κρατημένο πεντάλ στα πρώτα 4 μέτρα οφείλεταί να 

ακολούθηθεί, καθώς τοποθετήθηκε από τον ίδίο το σύνθέτη, με σκοπό την αίσθηση 

σκοτείνότητας παρόλο πού ύπάρχούν στοίχεία λύρίκότητας στη μελωδίκή γραμμή. Η 

δύναμίκή πρέπεί να δίατηρηθεί χαμηλά (pp), παρά την επίκείμενη δύσκολία με το 

κρατημένο πεντάλ πού προκαλεί θολό τοπίο. Τα αρπίσματα στο δεξί χέρί οφείλεταί να 

ακούγονταί σαν σύνεχόμενα κύματα πού προσδίδούν ροή καί σύνέχεία σε όλη την 

έκταση της παραλλαγής. Η μελωδίκή γραμμή με τα δίαστήματα 3ης καί έκτης στα 

τελεύταία μέτρα ερμηνεύονταί όσο πίο εκφραστίκά γίνεταί σε μέτρίο προς γρήγορο 

τέμπο. 

Στο μέτρο 8 (ΗΠ), όταν αύτό οδηγεί στην επανάληψη της πρώτης φράσης μπορεί να γίνεί 

μία μίκρή καθύστέρηση στίς τελεύταίες νότες με σκοπό την επανεκκίνηση της μελωδίας 

σε pp. Τη δεύτερη φορά πού οδηγεί στη 2η φράση δύναταί να προχωρήσεί γρηγορότερα 

η ανοδίκή κίνηση τού αρπίσματος στο δεξί καί να ακολούθήσεί με ff η επέκταση της 

δεσπόζούσας. Ωστόσο, όπως έγίνε γνωστό στην ανάλύση, ακολούθεί απότομο p στο ίδίο 

μέτρο (9), δείχνοντας σύγκρατημένη κίνηση, με το φαίνόμενο αύτό να σύμβαίνεί 

σύνεχώς. Το κλείσίμο της φράσης με ΤΑΠ σε p προσδίδεί αίσίοδοξία καί δύναταί στην 

επανάληψη της δεύτερης φράσης να πραγματοποίηθεί μίκρή καθύστέρηση. Εφόσον η 

παραλλαγή πού ακολούθεί έχεί ενεργητίκό χαρακτήρα, ύπάρχεί περίθώρίο γία μία μίκρή 

παύση, έτσί ώστε να γίνεί καί η κατάλληλη προετοίμασία στη σκέψη καί την ενέργεία 

πού απαίτείταί. 

 

 

 

 
199 Η Tiraterra χαρακτηρί ζεί αύτη ν την παραλλαγη  ως μί α απο  τίς πίο “ρομαντίκε ς στίγμε ς” τού ε ργού, με 
ελεύ θερο καί τραγούδίστίκο  ύ φος. Βλε πε Tiraterra, “Early nineteenth century german idealism…,” 16. 
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Variation IX 

Μία από τίς απαίτητίκότερες δεξίοτεχνίκά παραλλαγές είναί η ένατη, καθώς το δεξί χέρί 

παίζεί δίπλές τρίτες σε μορφή τρίηχων δεκάτων έκτων.200 Σκοπός είναί να ύπάρχεί 

σύνέχεία καί να ακούγεταί περίσσότερο η ψηλότερη φωνή. Το staccato ύποδείκνύεί γία 

άλλη μία φορά τη δίαύγεία πού πρέπεί να ύπάρχεί παρά την έντονη δύναμίκή (sempre 

forte). Όπως σχολίάστηκε στην ανάλύση, η ενέργεία είναί βασίκό στοίχείο καί μπορεί να 

ενδύναμωθεί από το αρίστερό χέρί, με καθαρή δίατύπωση των αποτζίατούρων πού 

ύπάρχούν στον ίσοκράτη της δεσπόζούσας, ο οποίος όταν επαναλαμβάνεταί έχεί sf. Την 

πρώτη φορά πού ακούγονταί οί φράσείς ξεχωρίζεί το δεξί χέρί, ενώ στίς επαναλήψείς 

δίνεταί βάρος στο αρίστερό πού φέρεί το basso del tema. Πρίν ακούστεί η επόμενη 

παραλλαγή γίνεταί μία μίκρή παύση γία να είσαχθεί ομαλά η πορεία προς την πύκνωση 

της ύφής.201 

 

Variation X 

Όπως αναφέρεί η Tantikarn, αύτή η παραλλαγή, λόγω της θραύσματίκής μορφής των 

αρπίσμάτων καί των μελωδίών προκαλεί δύσκολία στο φρασάρίσμα.202 Αύτό είναί καί 

το εμπόδίο πού πρέπεί να ξεπεραστεί ερμηνεύτίκά καί να ξεχωρίσεί η μελωδίκή γραμμή. 

Η λεπτότητα καθίστά δίακρίτές τίς χρωματίκές αλλαγές των σύγχορδίών πού ύπάρχούν 

καί στίς δύο φράσείς, με πίο έντονα σημεία τα μέτρα 5-7 καί 13-15, όπού ύπάρχούν, 

σύμφωνα με την αρμονίκή ανάλύση, δίαδοχές ελαττωμένων σύγχορδίών. Το αρίστερό 

χέρί πού φέρεί ίσοκράτη δεσπόζούσας (1η φράση) καί έπείτα τονίκής (2η φράση) 

ύπάρχεί καί ακούγεταί ελαφρά καί στίς 2 φορές πού ακούγονταί οί φράσείς, καθώς το 

μούσίκό ενδίαφέρον προέρχεταί από το δεξί χέρί. 

Στη δεύτερη φράση, όπού ύπάρχεί άλλο το στοίχείο της έκπληξης με την 7η της 

ελαττωμένης σύγχορδίας της Μί ύφεση μείζονας αντί γία τη βάση της δεσπόζούσας, οί 4 

οκτάβες (ντοb) ξεχωρίζούν λόγω δύναμίκής (ff) καί απρόσμενης εξέλίξης. Επίπλέον, οί 

απότομες αλλαγές στα μέτρα 9-12 δίνονταί σύμφωνα με τίς ύποδείξείς τού σύνθέτη καί 

 
200 Η Tantikarn προτεί νεί ο ερμηνεύτη ς να ε χεί στρογγύλα  δα χτύλα, εύλύγίσί α στον καρπο  καί ελαφρύ  
πα τημα πλη κτρων πρίν ακούστού ν. Βλε πε Tantikarn, “The eroica “etudes”: mastering…,” 21. 
201 Αναλύτίκα  στο ύποκεφα λαίο 2.3. 
202 Tantikarn, “The eroica “etudes”: mastering…,” 21-22. 
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φτάνούν σε με ΤΑΠ στο μέτρο 13. Από εκεί καί μετά γίνεταί μέσω τού crescendo 

επέκταση της τονίκής καί κατάληξη σε f. Όπως ανάμεσα στο a tre καί το a quattro δεν 

ύπήρχε η σύνήθης παύση ογδόού στη μούσίκή εξέλίξη προκείμένού να ακολούθήσεί η 

επόμενη παραλλαγή, έτσί καί εδώ το μπάσο σύνεχίζεί την πορεία, δηλώνοντας, ίσως, με 

αύτόν τον τρόπο τη σύνέχεία καί τα μίκρά περίθώρία γία σίωπή ανάμεσα στην 

παραλλαγή X καί την επόμενη. 

 

Variation XΙ 

Από την ανάλύση σύμπεραίνεταί πως πρόκείταί γία δομίκά απλή παραλλαγή, με 

σαφήνεία όσον αφορά τούς ρόλούς των δύο χερίών (το δεξί έχεί τη μελωδίκή γραμμή με 

το ποίκίλματίκό τρίηχο δεκάτων έκτων καί το αρίστερό τη σύνοδεία σε τρίτες με 

σύνεχόμενα όγδοα). Η πρώτη φράση βρίσκεταί στη μεσαία καί την ψηλή περίοχή τού 

πίάνού, ωστόσο ερμηνεύτίκά πρέπεί να ακούστούν τα δίαφορετίκά επίπεδα καί να δοθεί 

έμφαση στη μελωδίκή γραμμή. Οί αλλαγές οκτάβας δίνούν ενδίαφέρον στην πορεία της 

μελωδίας καί αναδείκνύούν, όπως είπώθηκε στην ανάλύση, την εμμονή στο σίb 

(δεσπόζούσα).  

Στη δεύτερη φράση όπού στο μ.9 επανέρχεταί απότομα η δίφωνία, η εκτέλεση 

επαναλαμβανόμενων ογδόων χρείάζεταί αρκετή προσοχή, ώστε με αύτά ως βάση να 

προστίθενταί στη σύνέχεία οί αποτζίατούρες της δεσπόζούσας. Στα μέτρα μετά την 

κορώνα (13-16), όπού γίνεταί η εκτενής δίασταύρωση των χερίών καί μεταφέρεταί η 

μελωδία στίς σύγχορδίες τού αρίστερού, οί τελεύταίες πρέπεί να ακούστούν καθαρά με 

σταθερό τέμπο καί το δεξί χέρί να στολίζεί μούσίκά με τίς αποτζίατούρες στη μελωδία 

τού μπάσού την πορεία γία την ΤΑΠ. Κατά την επανάληψη της δεύτερης φράσης μπορεί 

να γίνεί καθύστέρηση στο μέτρο 12 ώστε η αποτζίατούρα με sf  να φτάσεί εμφατίκά στη 

λύση της (V σε p καί κορώνα). Σύνολίκά η αίσθηση πού προκαλεί η παραλλαγή είναί η 

ομορφίά μέσα από την απλότητα. Τη δεύτερη φορά πού γίνεταί ΤΑΠ (μέτρα 15-16) το 

αρίστερό χέρί έχεί την αρπίστίκή μορφή, η οποία θα χρησίμοποίηθεί εκτενώς στην 

επόμενη παραλλαγή, οπότε δύναταί η XII να ξεκίνήσεί σχεδόν αμέσως, με την κίνηση να 

προέρχεταί από αύτήν την κατάληξη.  
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Variation XII 

Πρόκείταί γία δεξίοτεχνίκή παραλλαγή με σύνεχή κίνηση δίπλών αρπέζ κύρίως με τρίτες 

καί όγδοες. Ο χαρακτήρας είναί ενεργητίκός καί τα δύο χέρία κάνούν δίάλογο με έντονες 

αντίθέσείς στη δύναμίκή. Επομένως, είναί σημαντίκό να δίατηρείταί σταθερό το τέμπο 

καί να τονίζεταί η θέση κάθε χείρονομίας. Δίότί, σύμφωνα με την αρμονίκή ανάλύση, 

γίνεταί αρμονίκή σύγκοπή, η οποία προκαλεί ρύθμίκή μετατόπίση τού μέτρού. Τεχνίκά, 

απαίτείταί καλή προετοίμασία καί σωστή τοποθέτηση των χερίών, ώστε η δύσκολία των 

χερίών να μην θέτεί σε δεύτερο πλάνο την ανάδείξη τού “παίχνίδίού” καί της εύθύμης 

ατμόσφαίρας πού προκαλείταί από απότομες αλλαγές στη δύναμίκή καί στα ρετζίστρα.  

Εφόσον μελωδίκά δεν ανίχνεύονταί εύκολα οί γραμμές τού θέματος, δίνεταί βάση στο 

δίάλογο καί την αρμονίκή πορεία προς τίς πτώσείς: στο μέτρο 8 γίνεταί ΗΠ, όπως καί 

στο θέμα, ενώ στα μέτρα 15-16 γίνεταί ΑΑΠ αντί γία ΤΑΠ, όπως στο a tre, με στόχο την 

ορμή προς την πύκνογραμμένη παραλλαγή ΧΙΙΙ. Επομένως, στην επανάληψη της 

δεύτερης φράσης γίνεταί μίκρή καθύστέρηση στην τελίκή πτώση με σκοπό την 

προετοίμασία των χερίών γία την επόμενη παραλλαγή, δίατηρώντας την ένταση. 

 

Variation XIII 

Με βάση τη μορφολογίκή ανάλύση πού πραγματοποίήθηκε παραπάνω, δίατηρούνταί 

ίδίες οί 2 φράσείς καί οί πτώσείς, απούσίάζεί η σοπράνο, ενώ η γραμμή τού μπάσού 

μοίάζεί με αύτή πού ύπήρχε στο θέμα. Χαρακτηρίστίκό αύτής της παραλλαγής είναί η 

πύκνότητα της “πληροφορίας” πού ύπάρχεί σε κάθε σύγχορδία, αφού πρόκείταί γία 

παραλλαγή με 8φωνες κάθετες σύνηχήσείς. Έτσί, ύπάρχεί η αίσθηση τού θρίάμβού καί 

της κορύφωσης όσων προηγήθηκαν, είδίκά από τίς παραλλαγές Χ, ΧΙ, ΧΙΙ.203 

Επίπλέον, όπως αναφέρθηκε καί σε προηγούμενες παραλλαγές, ύπάρχεί ίσοκράτης της 

δεσπόζούσας γία 12 μέτρα, ενώ στα ύπόλοίπα ίσοκράτης της τονίκής με αποτζίατούρα 

καί σε ψηλή οκτάβα.204 Ερμηνεύτίκά ο ίσοκράτης αποτελεί το στολίδί καί το σταθερό 

παλμό κάθε μέτρού (ή χρόνού, κύρίως στα μέτρα 9-12), το οποίο πρέπεί να ακούγεταί 

 
203 Αναλύτίκα  στη σχετίκη  ανα λύση στο ύποκεφα λαίο 2.3. 
204 Τεχνίκα , οί σύχνε ς αλλαγε ς ρετζί στρων καί στα δύ ο χε ρία αποτελού ν το βασίκο  παρα γοντα δύσκολί ας 
κατα  την εκτε λεση. Η Jaeyoun προτεί νεί επαναλη ψείς των αλμα των με χαλαρού ς καρπού ς. Βλε πε Jaeyoun, 
“An Analytical Study of and Performance Guide…,” 92. 



107 
 

ίδίο κάθε φορά. Η δύναμίκή f προσδίδεί ζωντάνία καί ενέργεία με τον εκτελεστή να 

εκμεταλλεύεταί τίς σύμπαγείς σύγχορδίες γία προσθήκη όγκού καί εσωτερίκής 

ενέργείας, καθώς επαναλαμβάνονταί εμφατίκά με τρίηχα ογδόων. Στα μέτρα 8 καί 16 

στίς επαναλήψείς των φράσεων γίνεταί μίκρή καθύστέρηση, ώστε να σύνεχίστεί ομαλά 

καί με αύτοσύγκράτηση όσον αφορά την ταχύτητα καί τη δύναμίκή η επόμενη φράση 

καί να δοθεί η κατάλληλη προσοχή στην ημίπτωση καί την τέλεία αύθεντίκή πτώση 

αντίστοίχα. Ανάμεσα σε αύτή καί την επόμενη παραλλαγή γίνεταί μία μίκρή παύση, λόγω 

αναγκαίότητας εκτόνωσης της έντασης καί μεταφοράς σε ένα δίαφορετίκό, πίο σκοτείνό 

κλίμα γία την επόμενη παραλλαγή. 

 

Variation XIV 

Στην ανάλύση σχολίάστηκε η χρήση της ομώνύμης ελάσσονας κλίμακας (Μίb ελάσσονα), 

η δίφωνη ύφή, καθώς καί η τοποθέτηση τού Basso del Tema στη σοπράνο. Πρόκείταί γία 

απότομη αλλαγή ύφούς, με στοίχεία εσωτερίκότητας, όπως προκύπτεί από την κίνηση 

της χαμηλής φωνής καί την αρμονίκή δίαδοχή στην οποία έχούν προστεθεί αρκετές 

δίανθίστίκές σύγχορδίες. Η χρωματίκότητα καί η βηματίκή κίνηση, η καθύστέρηση καί η 

προήγηση δεσπόζούν, καθίστώντας αναγκαία την καθαρή καί εκφραστίκή απόδοση των 

φράσεων σε p, έτσί ώστε να δίατηρείταί η ροή από τη μία στην άλλη με στόχο τίς πτώσείς 

στο τέλος κάθε φράσης.  

Επίπλέον, παρόλο πού η σοπράνο φωνή στα πρώτα 8 μέτρα είναί, όπως προαναφέρθηκε, 

η γραμμή τού μπάσού, αύτή δεν έχεί τη δύναμίκή πού είχε στο αντίστοίχο σημείο τού a 

quattro στην Είσαγωγή. Επομένως, πρόκείταί γία την ίδία μελωδία αλλά σε δίαφορετίκό 

αρμονίκό καί ύφολογίκό πλαίσίο. Έτσί, κρίνεταί αναγκαία η ερμηνεία τού με στοίχεία 

λύρίκότητας, αύτοσύγκράτησης καί εσωτερίκής έντασης. 

Επίπρόσθετα, ένα ακόμα νέο στοίχείο σε αύτήν την παραλλαγή είναί η παραλλαγμένη 

επανάληψη πού γίνεταί καί στίς δύο φράσείς. Σύνεπώς, πρόκείταί γία δίπλή παραλλαγή 

με ανταλλαγή φωνών στίς επαναλήψείς (χαρακτηρίστίκά στα μέτρα 9-16 η μελωδία τού 

μπάσού μεταφέρεταί σε χαμηλό ρετζίστρο). Τέτοίού είδούς δίαφορές πρέπεί να 

τονίστούν καί να γίνούν αντίληπτές από τον ακροατή, ωστόσο έχοντας την αίσθηση ότί 

ακούγεταί κάτί παρόμοίο με αύτό πού ακούστηκε ακρίβώς πρίν, χωρίς δηλαδή να 

αλλοίώνεταί ο χαρακτήρας τού μέρούς.  
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Σχετίκά με την ταχύτητα, ενστερνίζόμενη την άποψη της Tiraterra πού αναφέρθηκε 

στην ανάλύση, η παραλλαγή αύτή δύναταί να ερμηνεύτεί με ελαφρώς πίο αργό τέμπο 

σχετίκά με τίς προηγούμενες, καθώς αποτελεί προετοίμασία γία την επόμενη παραλλαγή 

(Largo) καί επίπλέον μεγεθύνονταί οί ρύθμίκές αξίες, δημίούργώντας ύποσύνείδητα την 

ανάγκη γία αλλαγή ταχύτητας. Είδίκότερα, στα μέτρα 17-24 καί 25-32 (γραμμένη 

επανάληψη) οί κορώνες μετά την προέκταση της δεσπόζούσας (μέτρα 20 καί 28 

αντίστοίχα) έχούν σχεδόν την ίδία δίάρκεία, δίνοντας την αίσθηση της σύνέχείας. Μετά 

την ΤΑΠ στο μέτρο 24 επαναλαμβάνεταί η φράση σχεδόν χωρίς καμίά καθύστέρηση, 

καθώς ξεκίνάεί χωρίς παύση.  

Σύμπληρωματίκά, σε αύτή την παραλλαγή ύπάρχεί μία ακόμα κορώνα στη τονίκή στο 

μέτρο 32, όπού γίνεταί ΤΑΠ στη Μίb ελάσσονα. Σε αύτό το μέτρο προστίθεταί ένα 

πέρασμα- γέφύρα προς την επόμενη παραλλαγή με ένδείξη adagio. Σύμπερασματίκά από 

την ανάλύση, προκύπτεί πως δεν πρέπεί να ακούστεί κενό ανάμεσα σε αύτές τίς 

παραλλαγές, γεγονός πού σύνηγορεί στην ανάπτύξη της ίδέας τού Shin,205 πως οί δύο 

παραλλαγές XIV-XV αποτελούν το αργό μέρος τού έργού καί πρίν καθώς καί μετά 

ύπάρχούν γρήγορα μέρη. 

 

Variation XV 

Η τελεύταία (αρίθμημένη τούλάχίστον) παραλλαγή φέρεί την κορύφωση της 

λύρίκότητας καί τού δράματος. Αύτό αναδείκνύεταί από πολλές παραμέτρούς: την 

ένδείξη Largo, τη μοναδίκή αλλαγή μετρίκού οπλίσμού από 2/4 σε 6/8, την 

παραλλαγμένη αρμονίκή αλληλούχία σύγκρίτίκά με αύτή τού θέματος, τα δίανθίστίκά 

στοίχεία κύρίως της μελωδίας καί τίς αλλαγές στη δύναμίκή, όπού έχούν εύρος από p 

έως ff. Όπως εξηγεί η Tantikarn, πρόκείταί γία παραλλαγή με αύτοσχεδίαστίκό 

χαρακτήρα καί πρέπεί να παίζεταί ελεύθερα.206 Ένα ακόμα στοίχείο πού σύνηγορεί σε 

αύτή την άποψη είναί η παρούσία πολλών γρήγορων περασμάτων (εκτενής χρήση 64ων) 

καί στα δύο χέρία καί η πύκνωση της γραφής στίς επαναλήψείς των φράσεων, όπως 

σχολίάστηκε στο μέρος της ανάλύσης. Πρόκείταί γία δίπλή παραλλαγή, οπότε οί 

επαναλήψείς είναί γραμμένες με δίανθίστίκά σχήματα. 

 
205 Shin, “Creating new from the old…,” 22. 
206 Tantikarn, “The eroica “etudes”: mastering…,” 22. 
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Επίπρόσθετα, η εμφάνίση της κεφαλής τού θέματος στο μέτρο 5 πρέπεί να τονίστεί, γία 

να αναδείχθεί, σύμφωνα με την ανάλύση, η μετατροπή της μελωδίας σε μπάσο, δηλαδή 

η αλληλεπίδραση μεταξύ αύτών των γραμμών. Στην επανάληψη της φράσης ύπάρχεί στο 

ίδίο σημείο (μ. 13) η κεφαλή της μελωδίας στο μπάσο στο αρίστερό χέρί με το δεξί να 

κρατάεί με ποίκίλα ρύθμίκά σχήματα τη δεσπόζούσα πού αποσκοπούν σε ρύθμίκή 

επίτάχύνση. Εκτός αύτού, η απούσία τού μπάσού γίνεταί εμφανής, καθώς καί η 

δίαφορετίκή εναρμόνίση της μελωδίας. 

Στην πρώτη φράση από τη μορφολογίκή ανάλύση σύμπεραίνεταί πως γίνεταί ΑΑΠ αντί 

γία ΑΑΠ στο μέτρο 8, καθώς ύπάρχεί ένα πέρασμα στο μ.8 πού οδηγεί στην τονίκή στο 

μ.9 με την τρίτη στη σοπράνο. Στη δεύτερη φράση, καί στίς δύο φορές πού ακούγεταί 

γίνεταί ΤΑΠ, με τα 2 χέρία να κίνούνταί αντίθετα, προεκτείνοντας αρμονίκά τη 

δεσπόζούσα με εκτενή χρήση staccato. Πρόκείταί γία ένα σημείο πού απαίτεί ύψηλή 

σύγκέντρωση καί δίατήρηση τού παλμού, καθώς στην επανάληψη της φράσης (25-32) 

γίνεταί όπως είπώθηκε πρίν, πύκνωση καί εμπλούτίσμός της μούσίκής επίφάνείας. 

 

Coda 

Στο κεφάλαίο της ανάλύσης σχολίάστηκε εκτενώς η παρούσία της coda στο τέλος της 

παραλλαγής XV, η οποία έχεί σκοτείνό χαρακτήρα καί επαναφορά της Ντο ελάσσονας 

τονίκότητας (σχετίκή ελάσσονα) από την παραλλαγή VI. Η μορφολογίκή καί αρμονίκή 

ανάλύση έδείξαν πως πρόκείταί γία ακρίβή μεταφορά ύλίκού της παραλλαγής αύτής με 

σύμπύκνωση ρύθμίκών αξίών καί δίαφοροποίηση στα ρετζίστρα. Η μίκρή της έκταση καί 

η ΗΠ πού μένεί άλύτη είναί στοίχεία πού δείχνούν πως ίσως πρόκείταί γία ένα 

αντίθετίκό, μεταβατίκό τμήμα από την παραλλαγή σε Μίb μείζονα προς τη φούγκα πού 

την επαναφέρεί, θέση πού ύπερασπίζεταί η Jaeyoun.207  

Η ανάγκη γία την επανεμφάνίση τίς τονίκής (Μίb μείζονα) είναί ένας από τούς λόγούς 

πού σύμφωνα με τον Kramer πρέπεί να ακολούθήσεί ένα ακόμα μέρος κί πράγματί, η 

φούγκα βρίσκεταί στην αρχίκή κλίμακα καί γίνεταί επαναφορά τού μετρίκού οπλίσμού 

σε 2/4. Ωστόσο, λόγω της απότομης αλλαγής της κλίμακας καί την εμφάνίση της 

κεφαλής τού μπάσού τού θέματος ως θέμα μετά από την απούσία τού στην παραλλαγή 

 
207 Σχετίκη  αναφορα  στο ύποκεφα λαίο 2.3. 
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XV, σύμφωνώντας με την άποψη της Tantikarn, πρέπεί να ύπάρχεί μία μίκρή παύση πρίν 

αρχίσεί η φούγκα. Ένας ακόμη λόγος πού αίτίολογεί αύτήν την απόφαση είναί το 

κρατημένο πεντάλ στη δεσπόζούσα τα τελεύταία 3 μέτρα στα οποία γίνεταί crescendo 

καί decrescendo ξεκίνώντας από pp, φτάνοντας σε f καί καταλήγοντας σε p. Άρα, εκτός 

από μία μίκρή καθύστέρηση πρίν τη σύγχορδία τού τελεύταίού μέτρού γία να ακούστούν 

όλοί οί φθόγγοί πού την απαρτίζούν καί ακούγονταί δίαδοχίκά, χρείάζεταί λίγος χρόνος 

να απορροφηθεί η ένταση με το πεντάλ κρατημένο. Σύμπερίλαμβανομένης της κορώνας, 

οφείλεταί η παραμονή στην τελίκή σύγχορδία χωρίς καμίά κίνηση των χερίών, μέχρί να 

αρχίσούν να φθίνούν οί αρμονίκοί, να αφεθεί το πεντάλ καί να τοποθετηθούν τα χέρία 

στο σωστό μέρος γία να αρχίσεί η φούγκα σε φωτείνό καί ανάλαφρο πλαίσίο. 

 

Εικόνα 3.4.2.1. Coda. Τελεύταία μέτρα της coda με ίσοκράτη στη δεσπόζούσα της Ντο ελάσσονας. 

Beethoven, 15 Variationen mit fuge, op. 35, Variation XV, Coda, μ. 38-40. 1961 © G. Henle Verlag, Munich.  

 

Επίπρόσθετα, εφόσον η φούγκα αποτελεί την αρχή τού  finale τού έργού πρέπεί να 

ακούστεί σαν κάτί καίνούργίο, πού θύμίζεί, ωστόσο κάτί παλίό. Η έκπληξη πού 

προκαλείταί ως αίσθηση από την απρόσμενη μη λύση της πτώσης καί την αλλαγή τού 

κλίματος με Allegro con brio ερμηνεύτίκά δημίούργεί την πρόκληση να τραβήξεί την 

προσοχή τού ακροατή, χωρίς να δείχνεί πως έχεί μείνεί κάτί ανολοκλήρωτο. Η χρήση 



111 
 

απλής δίπλής δίαστολής στα σκίτσα τού δήλωνε εκείνη την εποχή εσωτερίκή δίακοπή 

τού έργού, πού δηλώνεί μίκρή παύση.208 

 

3.4.3. Ερμηνεία του Finale Alla Fuga 

 

Φούγκα 

Η φούγκα, όπως κάθε είδος σύνθεσης πού περίλαμβάνεί αντίστίξη καί πολύφωνίκή ύφή, 

απαίτεί πολύ καλή προετοίμασία καί ανεξαρτησία των φωνών. Στην προκείμένη 

περίπτωση ύπάρχούν 3 φωνές καί σε κάποία σημεία εμφανίζονταί σύγχορδίες καί 

καθετοποίηση της αρμονίας. Γενίκά, επείδή όπως προαναφέρθηκε ύπάρχεί η ένδείξη 

allegro con brio η ταχύτητα είναί γρήγορη με δύναμίκό καί ζωηρό χαρακτήρα. Η χρήση 

της κεφαλής τού μπάσού τού θέματος είναί εύκολα αναγνωρίσίμη, λόγω της δίατήρησης 

των ρύθμίκών αξίών (μίσά), όπού αποτελεί πλέον βασίκό χαρακτηρίστίκό τού θέματος 

της φούγκας.  

Στην πρώτη ενότητα όπού γίνεταί η πρώτη έκθεση τού θέματος, τού ελεύθερού 

αντίθέματος καί της απάντησης, εξαίτίας της φύσης τού θέματος,209 δημίούργείταί 

αστάθεία, λόγω των μετατροπίών. Εφόσον το θέμα είναί μετατροπίκό, όταν εμφανίζεταί 

γίνονταί αλλαγές τονίκοτήτων, π.χ. στην αρχή όπού ξεκίνάεί με το θέμα η μεσαία φωνή 

γίνεταί μετατροπία από τη Μίb μείζονα στη Σίb μείζονα. Η αρμονίκή ανάλύση, εκτός από 

την ανάδείξη των μετατροπίών καί της αρμονίκής πορείας, βοηθά στο voice-leading από 

τον ερμηνεύτή το οποίο καθορίζεταί με βάση την πορεία των μελωδίκών φράσεων, άρα 

καί τού θέματος. Έτσί δίνεταί έμφαση κάθε φορά σε μία σύγκεκρίμένη φωνή καί οί άλλες 

δύο (ή μία) ακούγονταί ως ύπόβαθρο. Όταν κάποία φωνή φέρεί το θέμα, τότε δίνεταί 

βάρος σε αύτή.  

Στο πρώτο επείσόδίο (μ.17-27) γίνεταί εστίαση στη χρήση μοτίβων από το θέμα πού 

μόλίς πρίν παρούσίάστηκε δίαδοχίκά από τίς 3 φωνές. Μέσω της μοτίβίκής ανάλύσης, 

αποτύπώθηκαν όλα τα μελωδίκά στοίχεία πού αναπτύσσονταί σε αύτό το μέρος με 

σημαντίκότερο το α (δηλαδή το δίάστημα 5ης με μίσά), όπού ύπάρχεί στη σοπράνο. 

 
208 Cooper, “Beethoven and the Double Bar,” 467. 
209 Αναφορα  στο με ρος της ανα λύσης: ύποκεφα λαίο 2.4. 
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Σύγκεκρίμένα, η ανίχνεύση της αλύσίδας πού ύπάρχεί εδώ βοηθά στην καθοδήγηση των 

φράσεων καί δίνεί ελεύθερία στην ανάπτύξη δύναμίκών με τελίκό στόχο την κορύφωση 

με την έλεύση τού θέματος στην ενότητα ΙΙ. Επίπλέον, δίνεταί έμφαση στην παρούσία 

των επαναλαμβανομένων σίb καί ντο οκτάβων (μ.22 καί 26 αντίστοίχα) πού αποτελούν 

αναφορά στο θέμα των παραλλαγών. 

Η δεύτερη ενότητα ξεκίνά με την απάντηση τού θέματος στη Ντο ελάσσονα από τη 

μεσαία φωνή (μ.28-33) καί εδώ αξίζεί να παρατηρηθεί η ύφή τού αντίθέματος στη 

χαμηλότερη φωνή, η οποία έχεί σύνεχόμενα όγδοα με staccato καί η ψηλότερη κάνεί 

ελεύθερη αντίστίξη με το ίδίο ρύθμίκό σχήμα. Ο αντίστίκτίκός χαρακτήρας είναί εμφανής 

καί καταλήγεί με απότομη αλλαγή δύναμίκής (από χρήση sf σε p) καί ύφής (από τρίφωνη 

με staccato σε δίφωνη με legato) στην απάντηση στη Σίb ελάσσονα από την ψηλή φωνή. 

Η μετατροπίκή καί αλύσίδωτή γέφύρα στα μέτρα 38-41 ερμηνεύτίκά αποσκοπεί στην 

εντονότερη προετοίμασία καί αναμονή γία την απάντηση της χαμηλότερης φωνής στη 

Μίb μείζονα. Άρα μέσω τού crescendo φτάνεί θρίαμβεύτίκά με f η απάντηση στο μπάσο, 

όπού καί δίνεταί έμφαση. 

Το επείσόδίο 2 χωρίζεταί, με βάση την ανάλύση σε δύο μέρη: i καί ii. Στο πρώτο 

δεσπόζούν οί αλύσίδες με κύκλο 5ων καί οί έντονες αντίθέσείς στη δύναμίκή. 

Ερμηνεύτίκά, αξίζεί να παρούσίαστούν ξεκάθαρα τα σημεία όπού εμφανίζεταί η κεφαλή 

τού θέματος των παραλλαγών. Το φαίνόμενο αύτό, μέσω της μοτίβίκής ανάλύσης, 

εμφανίζεταί σε τρία σημεία στίς κλίμακες: Φα ελάσσονα (μ.52-54), Σολ ελάσσονα (57-

59) καί Ντο μείζονα (62-64) ταύτόχρονα με την κεφαλή τού θέματος της φούγκας. Οί 

τονίσμοί με sf πρέπεί να αποδοθούν όπως είναί γραμμένοί από το σύνθέτη, με σκοπό, 

δηλαδή εκτός από την έμφαση στη φωνή πού έχεί κάθε φορά τη μελωδία τού θέματος 

των παραλλαγών, τη δημίούργία ρύθμίκής μετατόπίσης μέσα στίς αλύσίδες. Εδώ 

παρατηρείταί καί έντονη πύκνωση της ύφής.  

Επομένως, η ενεργητίκότητα καί η σύνεχής ροή των φράσεων απαίτούν σαφή 

δίαχωρίσμό μεταξύ των φωνών, εστίαση στα μοτίβα πού προείπώθηκαν καί γνώση των 

μετατροπίών. Οί τελεύταίες γίνονταί μέσω της χρήσης μίας ίδίαίτερα σύναίσθηματίκά 

φορτίσμένης σύγχορδίας, πού είναί η ελαττωμένη σύγχορδία μεθ’ 7ης καί προκαλεί 

αύτομάτως αρμονίκή αστάθεία καί ένταση. 
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Στο μέρος ii τού επείσοδίού αύτού, επανέρχεταί με p αίσθηση εσωτερίκής έντασης με 

3φωνη καί δίφωνη ύφή μέχρί το μέτρο 81, όπού ξεκίνά η προετοίμασία γία την τρίτη 

έκθεση. Εδώ ύπάρχούν ξανά αλύσίδες με χρήση 4φωνων σύγχορδίών στο δεξί χέρί καί 

σύνεχόμενη κίνηση 16ων στο αρίστερό. Επομένως, πρέπεί να δοθεί έμφαση στην 

ψηλότερη φωνή πού φέρεί το μοτίβο α. Μέσω της σμίκρύνσης των αξίών της αλύσίδας 

καί την δύναμίκή (sempre piu f) επίτύγχάνεταί η κορύφωση της αγωνίας στα μέτρα 86-

89.  

Αύτό πού ακολούθεί φέρεί 3 στοίχεία έκπληξης. Αρχίκά την απότομη αλλαγή δύναμίκής, 

όπού γίνεταί p καί την αναστροφή  τού θέματος. Επίπλέον, αλλάζεί ραγδαία η μούσίκή 

επίφάνεία με την επαναφορά της δίφωνης ύφής. Έτσί, ξεκίνά η τρίτη καί τελεύταία 

ενότητα της φούγκας, της οποίας καί τα 3 αύτά στοίχεία ύίοθετήθηκαν στην παραλλαγή 

νο. 8 στο 4ο μέρος της Ηρωίκής Σύμφωνίας.210 Όπως καί στην ενότητα Ι, έτσί καί εδώ η 

κάθε φωνή είσάγεί σταδίακά το ανεστραμμένο θέμα, το οποίο πρέπεί να προεξέχεί 

ακούστίκά. Εφόσον το θέμα έχεί τη σύγκεκρίμένη μορφή, έτσί καί τα μοτίβα πού 

προκύπτούν από αύτό βρίσκονταί σε ανεστραμμένη μορφή. 

Στο επείσόδίο 3, γίνεταί ξανά αλύσίδα (106-108) με το μοτίβο β’ να έχεί πρωταγωνίστίκό 

ρόλο στη χαμηλή φωνή καί στίς δύο ψηλότερες (κεφαλή β’). Τα sf έχούν τον ίδίο ρόλο με 

πρίν, δηλαδή την εστίαση σε ασθενή μέρη τού μέτρού καί τη δημίούργία ρύθμίκής 

αστάθείας. Εδώ δίνεταί έμφαση στη χαμηλή φωνή καί τονίζονταί αναλόγως οί δύο ψηλές 

φωνές. Το καταληκτίκό τμήμα της φούγκας (111-132) έχεί ως στόχο την παράταση της 

δεσπόζούσας, άρα της ημίπτωσης καί με βάση τη σύνεχή κίνηση 16ων καί στα δύο χέρία, 

ίσως έχεί δεξίοτεχνίκά χαρακτηρίστίκά. Ο στόχος αύτός επίτύγχάνεταί με τον ίσοκράτη 

της V στο μπάσο καί την αποφύγή οποίασδήποτε πτώσης. Επίπλέον, ύπάρχεί μία 

αλύσίδα, με χαρακτηρίστίκό μοτίβο το α’ καί οδηγεί στη δεσπόζούσα σε τρίτη 

αναστροφή (V2) στο μέτρο 123.  

Στα επόμενα μέτρα (123-128) οί αρπίστίκές φίγούρες “παγώνούν” το χρόνο, καθώς 

σταματάεί η αρμονίκή καί μελωδίκή εξέλίξη. Στα 4 τελεύταία μέτρα δίνεταί έμφαση στη 

γραμμή τού μπάσού των σύγχορδίών, η οποία είναί ίδία με αύτή των μέτρων 13-15 στο 

θέμα των παραλλαγών. Μέσω αύτής προοίκονομείταί η επαναφορά τού θέματος. Στο 

μ.132 ύπάρχεί το πτωτίκό σχήμα με απότομο p, staccato καί ένδείξη Adagio, σύνεπώς 

 
210 Tantikarn, “The eroica “etudes”: mastering…,” 9-10. 
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γίνεταί μία ελαφρίά καθύστέρηση. Μετά την V7 ακολούθεί κορώνα σε παύση με αξία 

δέκατού έκτού καί μία γέφύρα πού ενώνεί το καταληκτίκό τμήμα της φούγκας με το 

επόμενο μέρος: Andante con moto. Η γέφύρα αύτή θύμίζεί εκείνη ανάμεσα στίς 

παραλλαγές XIV-XV, με τη δίαφορά ότί εδώ βρίσκεταί εξ’ ολοκλήρού στη Μίb μείζονα. Η 

παύση μίκρής δίάρκείας, επομένως, αποτύπώνεί ίσως τη σκέψη πως πρέπεί να γίνεί μία 

μίκρή δίακοπή της μούσίκής ροής, αλλά όχί γία μεγάλο δίάστημα, καθώς ακολούθεί με 

χαρακτήρα άρσης η γέφύρα πού οδηγεί στο επόμενο μέτρο σε παραλλαγή τού θέματος. 

 

Andante con moto 

Όπως έγίνε γνωστό στην ανάλύση, το τελεύταί ο με ρος τού ε ργού αποτελεί ταί απο  δύ ο 

δίπλε ς παραλλαγε ς καί μία coda. Στην πρω τη παραλλαγη  δί νεταί ε μφαση στην αμίγη , 

πίστη  αντίγραφη  της μελωδί ας τού Tema χωρί ς δίανθίσμού ς. Επίπλε ον, η σύνοδεί α καί η 

γραμμη  τού μπα σού εί ναί δίαύγεί ς, ί σως στην πίο απλη  μορφη , με ίσοκρα τη της 

δεσπο ζούσας στην  ψηλο τερη εσωτερίκη  φωνη . Στην επανα ληψη της πρω της φρα σης ο 

τελεύταί ος μετατρε πεταί σε τρί λία καί το αρίστερο  χε ρί ε χεί το μπα σο με αρπίστίκη  

φίγού ρα. Σύνεπω ς, ο χαρακτη ρας αύτη ς της “Επανε κθεσης”211 τού θε ματος ε χεί την 

αί σθηση της σταθερο τητας, ηρεμί ας καί αποκατα στασης το σο της αρμονί ας-

τονίκο τητας ο σο καί της κύρίαρχί ας της μελωδί ας ε ναντί τού μπα σού.  

Στη δεύ τερη φρα ση ο πού αναπτύ σσεταί η V μετα  τίς μίσε ς πτω σείς στα με τρα 140 καί 

148, γί νεταί, ο πως αναλύ θηκε, σμί κρύνση των αξίω ν με σκοπο  τη ρύθμίκη  επίτα χύνση 

σε σύνδύασμο  με crescendo με στο χο το απο τομο p στην κορω να των με τρων 152 

καί160. Δηλαδη , τα τρί ηχα δεκα των ε κτα γί νονταί τρίακοστα  δεύ τερα. Ξανα , στη 

επανα ληψη της φρα σης αύτη ς ύπα ρχεί το στοίχεί ο της τρί λίας αύτη  τη φορα  στη 

μελωδίκη  γραμμη . 

Η δεύ τερη δίπλη , μη αρίθμημε νη παραλλαγη  μετα  τη φού γκα ε χεί θρίαμβεύτίκο  

χαρακτη ρα καί ζωντα νία. Εί ναί σε f καί αύτο  πού πρε πεί να τονίστεί  εί ναί η εμφα νίση 

της μελωδίκη ς γραμμη ς ως μπα σο στο αρίστερο  χε ρί. Το δεξί  χε ρί προσδί δεί ασταμα τητη 

κί νηση με τα τρί ηχα δεκα των ε κτων καί staccato σε κα θε παλμο  τού με τρού. Η 

χείρονομί α αύτη  μετατρε πεταί στην επανα ληψη της πρω της φρα σης σε σύνεχη  

 
211 Shin, “Creating new from the old…,” 36. 
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τρίακοστα  δεύ τερα. Επομε νως, αντί θετα με το θραύ σμα της μελωδί ας στο μ.5 στο μπα σο 

στην παραλλαγη  XV, εδω  ακού γεταί ξεκα θαρα σε ο λη την ε κταση  της η μελωδί α. Ίσως 

προμη νύε εκεί νο το σημεί ο αύτη ν την κατα ληξη, γεγονο ς πού καθίστα  καί τίς δύ ο αύτε ς 

αναφορε ς πολύ  σημαντίκε ς. 

Στη δεύ τερη φρα ση επανε ρχεταί ο ίσοκρα της στο δεξί  χε ρί με σπασμε νες οκτα βες σε 

μορφη  τρί ηχων δεκα των ε κτων πού, ο πως καί στην προηγού μενη παραλλαγη , στην 

επανα ληψη μετατρε πεταί σε τρίακοστα  δεύ τερα. Καί στίς δύ ο εκφορε ς της δίατηρεί ταί 

η ΤΑΠ. Καί στίς δύ ο τελεύταί ες παραλλαγε ς, ίδίαί τερα στην πορεί α προς την τελίκη  

αύθεντίκη  πτω ση (195-196) πρίν την coda, φαί νεταί ο δεξίοτεχνίκο ς χαρακτη ρας καί η 

“ανεξε λεγκτη” αί σθηση κορύ φωσης πού προκαλεί ταί απο  την πολύπλοκο τητα της 

μούσίκη ς επίφα νείας.  

Η coda πού ακολούθεί  ε χεί χαρακτη ρα κατακλεί δας, με σύμπύ κνωση τού θε ματος σε δύ ο 

με τρα καί ε πείτα περεταί ρω σμί κρύνση  τού με χρί καί σε 1 τε ταρτο, ο πως φα νηκε στη 

μορφολογίκη -μοτίβίκη  ανα λύση. Η δύσκολί α πού προκύ πτεί εδω  ε γκείταί στίς 

αποστα σείς με σα στην αρπίστίκη  φίγού ρα τού αρίστερού  χερίού  καί στα με τρα 202-203 

σύμβαί νεί το ί δίο καί στο δεξί  με τίς βηματίκε ς κίνη σείς καί τίς αποστα σείς των 

ρετζί στρων. Ενω  ξεκίνα εί η ρεμα σε p, με σω των ρύθμίκω ν επίταχύ νσεων καί τού 

crescendo φτα νεί σε ff γία την τελεύταί α αύθεντίκη  πτω ση, η οποί α επίκύρω νεί την 

παραπα νω εμμονη  καί πορεί α σύνεχω ς απο  την δεσπο ζούσα στην  τονίκη .212 

 

 

 

 

  

 
212 Shin, “Creating new from the old…,” 24. 
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Κεφάλαιο 4: Συμπεράσματα 

 

Μετά από το πέρας της παραπάνω αναλύτίκής δίαδίκασίας καί της ερμηνεύτίκής 

προσέγγίσης στο Op. 35 τού Beethoven μπορούν να καταγραφούν τα αποτελέσματα καί 

τα εύρήματα αύτής της ενδίαφέρούσας καί απαίτητίκής έρεύνας καί να δοθούν 

προεκτάσείς γία περαίτέρω σκέψη σχετίκά με το γενίκότερο αντίκείμενο μελέτης καί 

σύνδεσης ανάλύσης- ερμηνείας. 

Σύνολίκά, οί ίστορίκές γνώσείς, το ύπόβαθρο τού σύνθέτη την εποχή στην οποία έγραψε 

το σύγκεκρίμένο έργο, σε σύνδύασμό με τα αναλύτίκά στοίχεία, έδωσαν πολύτίμες 

πληροφορίες γία την κατανόηση της μούσίκής αφήγησης, σε πρώτο επίπεδο, καί 

κατεύθύνσείς γία την ανάπτύξη προσωπίκής ερμηνείας σε τελίκό στάδίο. Όπως φάνηκε, 

πρόκείταί γία έργο γραμμένο σε μία ίδίαίτερη φάση στη ζωή τού Μπετόβεν, τη λεγόμενη 

μεσαία περίοδο, στο οποίο αποτύπώνονταί οί προσωπίκές τού σύναίσθηματίκές καί 

εκφραστίκές ανησύχίες. Μέσα σε αύτό δίαφαίνονταί αρκετές καίνοτομίες πού αφορούν 

την αρμονία καί τη μορφή (ενσωμάτωση φούγκας μέσα σε μορφή παραλλαγών), οί 

οποίες θα ωρίμάσούν στην τρίτη περίοδο σύνθεσης τού σύνθέτη καί αποτελούν 

προάγγελο της ρομαντίκής εποχής. Η ερμηνεύτίκή προσέγγίση, λοίπόν, καθοδηγήθηκε 

από την ανάλύση καί δίαπλάστηκε έτσί ώστε να φανούν τα κλασίκά χαρακτηρίστίκά καί 

πρακτίκές πού αναφέρθηκαν στην ανάλύση, αλλά καί τα ρομαντίκά στοίχεία πού 

χρωματίζούν με ίδίαίτερο τρόπο καί πρωτοφανή γία την εποχή τίς παραλλαγές. 

Η ταύτόχρονη δίαμόρφωση προσωπίκής ερμηνείας καί αναζήτηση αναλύτίκών 

εύρημάτων κατέστησε σαφές, θεωρητίκά καί πρακτίκά, πως οί δύο μεγάλοί τομείς της 

θεωρητίκής ανάλύσης τού έργού, βασίσμένη σε σύγκεκρίμένη μεθοδολογία, καί της 

ερμηνείας μέσω δίαίσθητίκών επίλογών, βασίσμένων στην εμπείρία, δύνανταί να 

προσδώσούν επίλογές καί ερμηνεύτίκές δίεξόδούς. Ο ένας τομέας ενίσχύεταί από τον 

άλλο σε μία σύνεχή αλληλοτροφοδότηση, με τούς δύο να θεωρούνταί χρήσίμοί καί 

ίσότίμοί. Ο σύνδύασμός τούς προσφέρεί στον ερμηνεύτή τα εφόδία γία καλύτερη 

απομνημόνεύση, κατανόηση της μακροδομής τού έργού, αλλά καί ξεχωρίστά της κάθε 

παραλλαγής, μείωση τού άγχούς κατά την εκτέλεση καί ωρίμότερη σύναίσθηματίκή 

κατάσταση προκείμένού να φανούν, με τον κατάλληλο χείρίσμό, εκφραστίκά καί 

δεξίοτεχνίκά τα παραπάνω εύρήματα. 
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Οί αναλύτίκές μέθοδοί πού εφαρμόστηκαν καί οί σκέψείς γύρω από τη μορφή βοήθησαν 

στην ανακάλύψη μοτίβίκών σχημάτων, των δύναμίκών σχέσεων μεταξύ μελωδίών καί 

σύγκεκρίμένα φωνών στο μέρος της φούγκας καί κατανόηση απρόβλεπτης αρμονίκής 

εξέλίξης. Στην ταύτόχρονη ερμηνεύτίκή αναζήτηση, αφού αφομοίώθηκαν, προσπάθησα 

όλα τα παραπάνω να γίνούν αντίληπτά, με τη σύμβολή της σενκερίανής ανάλύσης, η 

οποία φώτίσε την βαθύτερη μελωδίκή δομή τού θέματος. Μέσω αύτής δίαμορφώθηκε 

καί η εκφραστίκή πορεία, η εσωτερίκή ενέργεία αλλά καί η απλότητα τού θέματος, 

στοίχεία πού σύνεχώς αναζητούνταν μέσα στίς παραλλαγές. Μία προς μία οί παραλλαγές 

αντίμετωπίστηκαν αρχίκά ως μεμονωμένο κομμάτί της δομής καί στη σύνέχεία ως μέλος 

της σύλλογής, εστίάζοντας στίς ομοίότητες με το θέμα.  

Η φούγκα, ως έκπληξη μετά τίς παραλλαγές, πρόσθεσε τη δίκή της αντίστίκτίκή καί 

σύνθετη ύφή, με τον Beethoven να “εκμεταλλεύεταί” τη μελωδία τού μπάσού τού 

θέματος, δημίούργώντας σύγκρούση θεμάτων, αντί γία την αναμενόμενη επεξεργασία 

τού θέματος της μελωδίας, όπως έκανε στίς παραλλαγές. Επομένως, η αντίμετώπίση της 

φούγκας ως αύτόνομο αλλά καί ως σύνέχεία-αποκορύφωμα τού έργού ήταν 

απαραίτητη. Η κατάληξη με το Andante con moto επανέφερε μακροδομίκά την 

ίσορροπία καί την τελίκή επίκράτηση τού θέματος των παραλλαγών. 

Ανακεφαλαίώνοντας, η προσωπίκή τρίβή με το έργο απαίτούσε σύνεχή έρεύνα στούς 

προαναφερθέντες τομείς, με τελίκό αποτέλεσμα την παρούσα εργασία καί τη ζωντανή  

εκτέλεσή τού. Η τελεύταία αποτελεί αμάλγαμα των παραπάνω εύρημάτων καί μία ακόμα 

ερμηνεία αύτού τού ίδίαίτερού καί θαύμαστού έργού ενός από τούς σημαντίκότερούς 

σύνθέτες της κλασίκής περίόδού της δύτίκής μούσίκής. 

Σχετίκά με τη βίβλίογραφία καί τη σχέση ανάλύσης καί ερμηνείας, προσωπίκά πίστεύω 

πως ύπάρχούν δύνατότητες γία περαίτέρω σύνδεση καί ανάδείξη της σημασίας τού 

σύνδύασμού τούς στην ακαδημαϊκή κοίνότητα. Είναί γεγονός πως μέχρί καί σήμερα, οί 

δύο κλάδοί θεωρούνταί δίαφορετίκοί, γίνεταί μνεία στην αλληλοεπίκάλύψή τούς, αλλά 

με την ανάλύση να θεωρείταί “ανώτερη” δίαδίκασία (αναφορά στο ύποκεφάλαίο 3.2). 

Επομένως, τίθενταί το ζήτημα της δίερεύνησης καί απόδείξης των εύφορων 

σύνδύαστίκών καί ίσάξίων αποτελεσμάτων τούς. Πέρα, όμως από τον ακαδημαϊκό χώρο, 

θα  ήταν επίκερδές η ανάλύση καί η ερμηνεία, αύτόνομα αλλά καί μαζί, να αποτελέσούν 

πεδίο έρεύνας καί να ενσωματωθούν στον εκπαίδεύτίκό τομέα πίο δύναμίκά. Έτσί, οί 

ενδίαφερόμενοί μούσίκοί, ανεξαρτήτού ηλίκίας θα μπορούν να δίαμορφώνούν 
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ερμηνεύτίκές προσεγγίσείς καί να αναλύούν μεθοδολογίκά τα έργα με τα οποία 

ασχολούνταί, σε εφίκτά πλαίσία καί βάθος, ανάλογα το μούσίκό-δεξίοτεχνίκό τούς 

επίπεδο καί τίς θεωρητίκές τού γνώσείς.  
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