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 Κατόπιν αυτών, µπορούµε πλέον να περάσουµε στην δεύτερη πολύ σηµαντική 
συµβολή επί του ιδίου ζητήµατος, ένα κείµενο για την µορφή σονάτας του ιταλού Francesco 
Galeazzi (1758-1819), το οποίο παρ’ ότι εκδόθηκε για πρώτη φορά το 1796, έγινε ευρύτερα 
γνωστό µόλις το 1968. 

§ 23. 
Η εύρεση ενός µοτίβου, η εξέλιξή του έστω και για λίγα µέτρα, είναι βεβαίως δουλειά ενός 
αρχαρίου, όχι όµως και ενός ολοκληρωµένου συνθέτη. Στα µεγάλα κοµµάτια µουσικής, 
όπως στις άριες ή σε άλλα κοµµάτια θεατρικής [σκηνικής] είτε εκκλησιαστικής µουσικής, 
καθώς και στην ενόργανη [µουσική], όπως σε συµφωνίες, τρίο, κουαρτέττα, κοντσέρτα 
κ.λπ., τίποτε δεν έχει γίνει ακόµη µε την εύρεση του µοτίβου: και είναι οπωσδήποτε αληθές 
το ότι οι περίφηµοι συνθέτες δεν κάνουν καµµία επιλογή µοτίβων, διότι όλα τους είναι 
εξίσου καλά· αλλά ας µην προεξοφλήσουµε εκείνο για το οποίο σύντοµα θα συζητήσουµε. 
Η τέχνη λοιπόν του ολοκληρωµένου συνθέτη δεν συνίσταται στην εύρεση κοµψών µοτίβων 
ή ευχάριστων περασµάτων, αλλά στον ακριβή χειρισµό ενός ολόκληρου κοµµατιού 
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µουσικής· εδώ είναι πρωτίστως που αναγνωρίζει κανείς την ικανότητα και την γνώση ενός 
µεγάλου δεξιοτέχνη, καθ’ ότι οποιοδήποτε µοτίβο, ακόµη και το πλέον κοινότοπο, µπορεί, 
εάν τύχει καλού χειρισµού, να αποφέρει µια εξαίρετη σύνθεση. 
 
§ 24. 
Έχοντας λοιπόν να πραγµατευθούµε εδώ το πιο ενδιαφέρον µέρος της σύγχρονης µουσικής, 
δηλαδή το ποιός είναι ο χειρισµός που ακολουθείται για τον σχεδιασµό µιας µελωδίας, 
συνιστούµε στον αναγνώστη µας να µάθει πρώτα από τις συνθέσεις άλλων πώς να 
αναγνωρίζει καλά και να διακρίνει τα µέρη και τα τµήµατα που θα απαριθµήσουµε εδώ 
καθώς και να τα ερµηνεύει µε κάθε λεπτοµέρεια. Κάθε µελωδία που έχει τύχει καλού 
χειρισµού διαιρείται σε δύο µέρη, τα οποία είτε είναι συνδεδεµένα µεταξύ τους είτε είναι 
χωρισµένα µέσω ενός ritornello [σηµείου επαναλήψεως]. Το πρώτο µέρος συντίθεται ως επί 
το πλείστον από τα ακόλουθα τµήµατα: 1. Πρελούδιο [εισαγωγή], 2. Κύριο µοτίβο, 3. 
∆εύτερο µοτίβο, 4. Αποµάκρυνση προς τις στενότερα συγγενικές τονικότητες, 5. 
Χαρακτηριστικό πέρασµα ή ενδιάµεσο πέρασµα, 6. Πτωτική περίοδος και 7. Coda 
[κατακλείδα]. Το δεύτερο µέρος, κατόπιν, συντίθεται από τα εξής τµήµατα: 1. Μοτίβο, 2. 
Μετατροπία, 3. Επανέκθεση [Ripresa], 4. Επανάληψη του χαρακτηριστικού περάσµατος, 5. 
Επανάληψη της πτωτικής περιόδου και 6. Επανάληψη της coda [κατακλείδας]. 
 
§ 25. 
Ας αναλύσουµε τώρα ένα προς ένα όλα αυτά τα τµήµατα και ας καταδείξουµε την 
διάρθρωση και την οργάνωση της µικρής και απλούστατης µελωδίας που δίνουµε (στο 
[ακόλουθο] παράδειγµα). Οι περίοδοι και ο χειρισµός της σύντοµης αυτής µελωδίας θα 
χρησιµεύσουν ως πρότυπο για όλες τις υπόλοιπες οποιασδήποτε τεχνοτροπίας, φωνητικής ή 
µεικτής, και αυτό γίνεται εξ ανάγκης προκειµένου να µην αυξηθεί πολύ ο ήδη άφθονος 
αριθµός των πινάκων [µουσικών παραδειγµάτων] σε αυτόν τον τόµο. 
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§ 26. 
Το πρελούδιο [εισαγωγή] δεν είναι τίποτε άλλο παρά µια προετοιµασία του πραγµατικού 
µοτίβου µιας συνθέσεως: δεν χρησιµοποιείται πάντοτε και η εφαρµογή του επαφίεται στην 
κρίση του συνθέτη· στο παρατιθέµενο παράδειγµά µας το τµήµα αυτό λείπει, αλλά µπορεί 
να παρατηρηθεί στο δεύτερο παράδειγµα [δεν αναπαράγεται εδώ], το οποίο είναι το 
πρελούδιο [εισαγωγή] ενός τρίο από ένα έργο µου. Μερικές φορές είναι δυνατόν, αντί να 
ξεκινήσει κανείς µε το πραγµατικό µοτίβο, να παρουσιάσει πρώτα ένα τµήµα 
προπαρασκευαστικής γι’ αυτό µελωδίας, που εφ’ όσον είναι ταιριαστό και συνδέεται κατά 
τρόπον φυσικό µε το µοτίβο, δηµιουργεί ένα έξοχο αποτέλεσµα· αρκεί βέβαια την στιγµή 
που αρχίζει το µοτίβο να γίνει µια πτώση, σαφής ή υπαινικτική. Ενίοτε είναι καλό το 
πρελούδιο [εισαγωγή] (στην περίπτωση βεβαίως που αυτό υφίσταται) να επανέλθει στην 
πορεία της µελωδίας, ούτως ώστε να µην παρουσιασθεί σαν ένα αποµονωµένο τµήµα που 
είναι εντελώς ανεξάρτητο από τα υπόλοιπα, αφού ο βασικός κανόνας του χειρισµού [της 
µελωδίας] έγκειται στην ενότητα των ιδεών. 
 
§ 27. 
Το µοτίβο δεν είναι λοιπόν τίποτε άλλο από την κύρια ιδέα της µελωδίας, το soggetto, το 
θέµα, ούτως ειπείν, του µουσικού διαλόγου, και γι’ αυτό ολόκληρη η σύνθεση οφείλει να 
περιστρέφεται γύρω από αυτό. Το πρελούδιο [εισαγωγή] επιτρέπεται να αρχίσει από 
οιονδήποτε φθόγγο, ακόµη και εκτός της τονικότητος, αλλά το µοτίβο πρέπει αναµφίβολα 
να αρχίσει µε τους συστατικούς φθόγγους της τονικότητος, δηλαδή µε την πρώτη, την τρίτη 
ή την πέµπτη [βαθµίδα] της· πρέπει επιπλέον να είναι πολύ ανάγλυφο και αισθητό, διότι 
καθώς συνιστά το θέµα του διαλόγου, εάν αυτό δεν γίνει καλά αντιληπτό, ούτε ο ακόλουθος 
διάλογος θα είναι κατανοητός· το µοτίβο πρέπει πάντοτε να ολοκληρώνεται µε µια πτώση, 
είτε στον θεµέλιο φθόγγο, είτε στην πέµπτη ή την τέταρτη [βαθµίδα] του. Σε ντουέττα, τρίο 
και κουαρτέττα, φωνητικά ή οργανικά, η περίοδος αυτή συχνά επαναλαµβάνεται δύο φορές 
σε διαφορετικές φωνές: το µοτίβο του παραδείγµατός µας εκτείνεται από το µέτρο 1 µέχρι 
το µέτρο 9. Το µοτίβο λοιπόν είναι ένα ουσιωδέστατο τµήµα σε κάθε µελωδία. Και είναι 
χαρακτηριστικό των αρχαρίων το να σπάνε το κεφάλι τους για να επιλέξουν ένα ωραίο 
µοτίβο για τις συνθέσεις τους, χωρίς να αναλογίζονται ότι κάθε καλή σύνθεση οφείλει 
πάντοτε να αυξάνει την επενέργειά της από την αρχή ως το τέλος της: εάν λοιπόν επιλέξει 
κανείς ένα θαυµάσιο µοτίβο από τώρα [από την αρχή], θα είναι πολύ δύσκολο για την 
σύνθεση να προχωρήσει αυξάνοντας [την επενέργειά της], αλλά αντιθέτως θα τείνει να 
αποδυναµώνεται σηµαντικά, πράγµα που θα την οδηγήσει σε πλήρη ανυποληψία, παρά την 
παρουσία ενός πανέµορφου µοτίβου· εάν τουναντίον γίνει χρήση ενός κοινότοπου µοτίβου, 
[αλλά] καλώς µεταχειρισµένου, σύµφωνα [δηλαδή] µε τους κανόνες που θα δώσουµε τώρα, 
η σύνθεση θα αυξάνει συνεχώς όλο και πιο πολύ την επενέργειά της, πράγµα που θα την 
καθιστά σε κάθε στιγµή πιο ενδιαφέρουσα και πιο ευχάριστη στο ακροατήριο και [τελικά] 
θα της αποφέρει ασυνήθιστες επευφηµίες· και κατ’ αυτόν ακριβώς τον τρόπο θα δούµε ότι 
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πράττουν οι κλασσικότεροι συγγραφείς: ως εκ τούτου, συνήθως ένα εξαίσιο µοτίβο είναι ως 
επί το πλείστον ενδεικτικό µιας κακής συνθέσεως, [αφού] το προτέρηµά της, όπως ήδη 
ειπώθηκε, συνίσταται στον [συνολικό] χειρισµό και όχι στο µοτίβο. 
 
§ 28. 
∆εύτερο µοτίβο κατονοµάζουµε αυτό που στην φούγκα αποκαλούµε αντίθεµα, δηλαδή µια 
ιδέα, ούτως ειπείν, η οποία είτε προέρχεται από την πρώτη είτε είναι τελείως καινούργια, 
αλλά συνδέεται καλά µε την πρώτη, ακολουθεί άµεσα την περίοδο του [πρώτου] µοτίβου 
και ενίοτε εξυπηρετεί επίσης την αποµάκρυνση από την [κύρια] τονικότητα, οδηγώντας σε 
κατάληξη στην πέµπτη της τονικότητος [δεσπόζουσα] ή στην µικρή τρίτη [σχετική µείζονα] 
στις τονικότητες µε µικρή τρίτη [ελάσσονες τονικότητες]. Ως επί το πλείστον, αν το 
[πρώτο] µοτίβο έχει ολοκληρώσει την περίοδό του στην πέµπτη της τονικότητος 
[δεσπόζουσα], σε αυτήν την ίδια τονικότητα θα ξεκινήσει και το δεύτερο µοτίβο· εάν όµως 
το [πρώτο] µοτίβο έχει κάνει πτώση στην κύρια τονικότητα, τότε το δεύτερο µοτίβο θα 
ξεκινήσει στην ίδια τονικότητα και έπειτα θα οδηγηθεί, όπως προαναφέρθηκε, στην πέµπτη 
ή στην τέταρτη κ.λπ. Αυτή η περίοδος συναντάται στα πολύ εκτενή κοµµάτια, ενώ 
παραλείπεται στα σύντοµα, διότι δεν είναι απαραίτητη. Στο παρατιθέµενο παράδειγµα, το 
δεύτερο µοτίβο βρίσκεται στο µέτρο 10, στενά συνδεδεµένο µε την ακόλουθη περίοδο, η 
οποία χρησιµοποιείται για την αποµάκρυνση από την [κύρια] τονικότητα και φθάνει στην 
πέµπτη [δεσπόζουσα], που είναι ως επί το πλείστον η πρώτη µετατροπία που ακούγεται. 
 
§ 29.  
Η αποµάκρυνση από την τονικότητα συµβαίνει αµέσως µετά το δεύτερο µοτίβο ή µαζί µε 
αυτό, εφ’ όσον [βεβαίως] υφίσταται, ειδάλλως αµέσως µετά το πραγµατικό [πρώτο] µοτίβο. 
Στα κοµµάτια κάποιας εκτάσεως δεν είναι καλό να εγκαταλείπεται η [κύρια] τονικότητα 
πολύ γρήγορα, για να δοθεί χρόνος στο αυτί να συλλάβει καλά την ιδέα της κύριας 
τονικότητος, ενώ αν η τονικότητα [αυτή] εγκαταλειφθεί πολύ γρήγορα, συµβαίνει συνήθως 
να µην γνωρίζει κανείς σε ποιά τονικότητα είναι [γραµµένη] η σύνθεση. Η πρώτη 
µετατροπία λοιπόν γίνεται προς τις στενότερα συγγενικές τονικότητες, δηλαδή στην πέµπτη 
[δεσπόζουσα] ή στην τέταρτη [υποδεσπόζουσα] στις τονικότητες µε µεγάλη τρίτη [στις 
µείζονες τονικότητες], και σε εκείνες µε µικρή τρίτη [στις ελάσσονες τονικότητες] οµοίως 
στην µικρή τρίτη τους [σχετική µείζονα], όπως ειπώθηκε παραπάνω. Η περίοδος αυτή δεν 
εκτείνεται πολύ σε µάκρος, παρά ολοκληρώνεται στην πέµπτη [δεσπόζουσα] της 
τονικότητος, στην οποία βρίσκεται επί του παρόντος, προκειµένου η επόµενη περίοδος να 
αναδειχθεί πιο ανάγλυφα και αυτόνοµα. Στο προτεινόµενο παράδειγµα, όλα αυτά που 
συζητήθηκαν εδώ εκτείνονται µέχρι το µέτρο 16, όπου φαίνεται η πτώση στο ρε, στην 
πέµπτη [δεσπόζουσα] της τονικότητος της Σι-ύφεση [sic· εννοείται της Σολ-µείζονος], στην 
οποία έγινε η µετατροπία ή η αποµάκρυνση από την [κύρια] τονικότητα. Μια τέτοια 
περίοδος είναι πάντοτε απαραίτητη· και συχνά συγχωνεύεται µε εκείνη του δευτέρου 
µοτίβου, όπως συµβαίνει στο παράδειγµά µας. 
 
§ 30.  
Το χαρακτηριστικό πέρασµα ή ενδιάµεσο πέρασµα είναι µια νέα ιδέα που εισάγεται προς το 
µέσον του πρώτου µέρους για [να προσδώσει] περισσότερη οµορφιά· αυτό πρέπει να είναι 
ήπιο, εκφραστικό και τρυφερό σχεδόν σε κάθε είδος σύνθεσης και πρέπει να τίθεται στην 
τονικότητα εκείνη, προς την οποία οδήγησε η αποµάκρυνση [από την κύρια τονικότητα]. 
Πολλές φορές µια τέτοια περίοδος επαναλαµβάνεται, αλλά κάτι τέτοιο συµβαίνει µόνο στις 
πολύ εκτενείς συνθέσεις· [τουναντίον,] στις σύντοµες [συνθέσεις] πολύ συχνά παραλείπεται 
εντελώς. Αυτή φαίνεται από το µέτρο 17 µέχρι το µέτρο 20 [του παραδείγµατός µας]. 
 
§ 31. 
Έπειτα ακολουθεί η πτωτική περίοδος. Πρόκειται για µια νέα ιδέα, αλλά πάντοτε 
εξαρτηµένη από τις προηγούµενες, και ιδίως από το [πρώτο] µοτίβο ή από το δεύτερο 
µοτίβο· σε αυτήν, εξ άλλου, η µελωδία προετοιµάζεται και οδηγείται στην πτώση. Αν στο 
χαρακτηριστικό πέρασµα η φωνή ή το όργανο έχουν αναδείξει την ηπιότητα και την 
εκφραστικότητά τους, στην υπό πραγµάτευση περίοδο γίνεται επίδειξη της ζωντάνιας και 
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της επιδεξιότητας µε την ευκινησία της φωνής ή του χεριού· γι’ αυτό στην φωνητική 
µουσική εντοπίζονται σε αυτήν ειδικά την περίοδο τα περάσµατα και οι τρίλλιες, και στην 
ενόργανη [µουσική] τα δυσκολότερα περάσµατα, που στην συνέχεια κλείνουν µε µια τελική 
πτώση. Μία τέτοια περίοδος παρουσιάζεται στο παράδειγµα από το µέτρο 21 µέχρι το 
µέτρο 24, όπου εντοπίζεται η τελική πτώση. Πολύ συχνά, στην ενόργανη µουσική αυτή η 
περίοδος επαναλαµβάνεται δύο φορές, διευθετηµένη σε δύο διαφορετικά [οργανικά] µέρη, 
προκειµένου καθένας [εκτελεστής] να µπορεί να επιδείξει την ιδιαίτερή του ικανότητα. Στα 
σύντοµα κοµµάτια παρουσιάζεται µία µόνο φορά και είναι µια περίοδος απαραίτητη, αφού 
είναι εκείνη που ολοκληρώνει την σύνθεση. 
 
§ 32.  
Αφού πραγµατοποιηθεί η τελική πτώση, η οποία ολοκληρώνει την τελευταία πτωτική 
περίοδο, όχι σπάνια, αντί να τερµατίζεται εδώ το πρώτο µέρος, προστίθεται µε κοµψό τρόπο 
µια νέα περίοδος, η οποία ονοµάζεται coda [κατακλείδα]: αυτή συνιστά µια προσθήκη ή µια 
προέκταση της πτώσεως και κατά συνέπειαν δεν είναι µια αναγκαία περίοδος, αλλά 
χρησιµεύει πολύ στην σύνδεση των ιδεών που κλείνουν το πρώτο µέρος µε εκείνες που το 
είχαν ξεκινήσει ή µε εκείνες µε τις οποίες ξεκινά το δεύτερο µέρος, όπως θα πούµε τώρα· 
και αυτό είναι το κύριο καθήκον της. Αυτή εµφανίζεται [στο παράδειγµα] από το µέτρο 24 
έως το τέλος του πρώτου µέρους [µέτρο 28]. 
 
§ 33.  
Ας γνωρίζει κανείς εδώ ότι σε όλα τα κοµµάτια µουσικής, οποιουδήποτε είδους ή 
τεχνοτροπίας και αν είναι, [και] είτε χωρίζονται στην µέση από ένα ritornello [σηµείο 
επαναλήψεως] είτε είναι εξ ολοκλήρου συνεχή, το πρώτο µέρος κλείνει πάντοτε στην 
πέµπτη [δεσπόζουσα] της κύριας τονικότητος, σπανίως στην τέταρτη [υποδεσπόζουσα] και 
συχνά στην µικρή τρίτη [σχετική µείζονα] στις τονικότητες µε µικρή τρίτη [ελάσσονες 
τονικότητες].  
 
§ 34. 
Το δεύτερο µέρος, έπειτα, ξεκινά επίσης µε το µοτίβο του, το οποίο µπορεί να 
κατασκευασθεί µε τέσσερεις τρόπους: 1. Ξεκινώντας µε ένα πρελούδιο [εισαγωγή] ανάλογο 
εκείνου του πρώτου µέρους, εάν βεβαίως υφίστατο, και µεταφερµένο στην πέµπτη της 
τονικότητος [δεσπόζουσα] ή σε διαφορετική µετατροπία: ο τρόπος αυτός, ωστόσο, είναι 
ανιαρός και εφαρµόζεται ελάχιστα από τους καλούς συνθέτες. 2. Ξεκινώντας το δεύτερο 
µέρος µε το ίδιο το [πρώτο] µοτίβο του πρώτου [µέρους], µεταφερµένο στην πέµπτη της 
τονικότητος [δεσπόζουσα]: και αυτός ο τρόπος έχει περιπέσει σε αχρηστία, όπως ο 
προηγούµενος, διότι δεν εισάγει στις συνθέσεις καµµιά ποικιλία, η οποία [βεβαίως] 
αποτελεί διαρκώς τον στόχο όλων των ικανοτήτων της ευφυίας· αλλά οι δύο επόµενοι 
τρόποι είναι οι πιο αξιόλογοι: 3. Το δεύτερο µέρος µπορεί να ξεκινήσει µε οποιοδήποτε 
πέρασµα που λαµβάνεται κατά βούλησιν από το πρώτο µέρος και ιδιαιτέρως από την coda 
[κατακλείδα] (εφ’ όσον αυτή υφίστατο), αλλά [και] στην ίδια αυτή τονικότητα στην οποία 
τελείωσε το πρώτο µέρος· και αυτό ακριβώς εφαρµόζεται στο παράδειγµά µας, όπου η αρχή 
του δευτέρου µέρους αναπτύσσεται στα χνάρια των δύο τελευταίων µέτρων της coda 
[κατακλείδας], από το µέτρο 29 έως το 34. 4. Εν τέλει, ο τελευταίος τρόπος συνίσταται στο 
να ξεκινήσει το δεύτερο µέρος µε µια εντελώς καινούργια και ξένη ιδέα, αλλά σε αυτήν την 
περίπτωση δεν είναι καλό να παρουσιασθεί αυτή στην τονικότητα στην οποία σταµάτησε το 
πρώτο µέρος, αλλά αντιθέτως, για [να δηµιουργήσει] µεγαλύτερη έκπληξη, σε κάποια άλλη 
τονικότητα, συγγενική µεν, αλλά ανεξάρτητη και αναπάντεχη. Η περίοδος αυτή είναι 
πάντοτε απαραίτητη. 
 
§ 35. 
Ακολουθεί έπειτα η µετατροπία, η οποία πραγµατοποιείται πάντοτε µε την χρήση 
περασµάτων και ιδεών που συνδέονται µε το πρώτο ή το δεύτερο µοτίβο, είτε ακόµη µε το 
µοτίβο του δευτέρου µέρους· αυτά όσον αφορά στην µελωδία, αλλά κατόπιν για τα περί της 
µεθόδου και των κανόνων που εφαρµόζονται στην µετατροπία και στους µετατροπικούς 
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κύκλους [Circolazione], αυτό το κεφαλαιώδους σηµασίας ζήτηµα δικαιούται ένα αυτόνοµο 
κεφάλαιο, που θα είναι το επόµενο [δεν παρατίθεται εδώ]. 
 
§ 36.  
Την µετατροπία ακολουθεί η επανέκθεση [Ripresa]. Όσο αποµεµακρυσµένη και να είναι η 
µετατροπία από την κύρια τονικότητα της συνθέσεως, πρέπει λίγο-λίγο να την 
επαναπροσεγγίσει, έως ότου εµφανισθεί πολύ φυσικά και σύµφωνα µε τους κανόνες η 
επανέκθεση, δηλαδή το πρώτο µοτίβο του πρώτου µέρους στην ιδιαίτερή του φυσική 
[κύρια] τονικότητα, στην οποία είχε ήδη γραφεί [στην έναρξη του κοµµατιού]. Εάν το 
κοµµάτι είναι εκτενές, το πραγµατικό µοτίβο επανεκτίθεται, όπως ειπώθηκε, στην κύρια 
τονικότητα, εάν όµως δεν είναι επιθυµητό η σύνθεση να επιµηκυνθεί πολύ, τότε αρκεί στην 
θέση του [πρώτου µοτίβου] να επανεκτεθεί το χαρακτηριστικό πέρασµα σε µεταφορά στην 
ίδια την θεµέλιο τονικότητα. Στο παράδειγµά µας, µπορεί κανείς να δει την µετατροπία [να 
φθάνει] µέχρι το µέτρο 41, όπου έπειτα επανασυνδέεται το κύριο µοτίβο στην τονικότητά 
του. Σε µια τέτοια περίπτωση είναι απαραίτητο το ίδιο το [πρώτο] µοτίβο να οδηγηθεί 
σταδιακώς στην τετάρτη της τονικότητος [υποδεσπόζουσα], όπως εδώ φαίνεται στο µέτρο 
48, και έπειτα να κάνει πτώση στην πέµπτη [δεσπόζουσα], όπως έχει γίνει στο µέτρο 52. Αν 
ωστόσο έχει εφαρµοσθεί ο δεύτερος τρόπος, της επανεκθέσεως δηλαδή [απ’ ευθείας] του 
χαρακτηριστικού περάσµατος, τότε λοιπόν η µετατροπία φθάνει στην πέµπτη της 
τονικότητος [δεσπόζουσα], για να παρουσιασθεί στην συνέχεια το χαρακτηριστικό πέρασµα 
στην κύρια τονικότητα, αλλά και σε αυτήν ακόµη την περίπτωση η µετατροπία είναι καλό 
να προσεγγίσει σε κάποιο σηµείο, έστω και υπαινικτικά, την τέταρτη της τονικότητος 
[υποδεσπόζουσα]. 
 
§ 37.  
Η επανάληψη, κατόπιν, των τριών τελευταίων περιόδων του πρώτου µέρους γίνεται µε την 
µεταφορά τους στην κύρια τονικότητα και την καταγραφή της µιας µετά την άλλη µε την 
ίδια σειρά που είχαν στο πρώτο µέρος. Το χαρακτηριστικό πέρασµα πρέπει να είναι το ίδιο 
µε εκείνο του πρώτου µέρους (έχοντας αλλάξει µόνο την τονικότητά του), αλλά η πτωτική 
περίοδος µπορεί να παραλλαχθεί κατά βούλησιν, µε την προϋπόθεση ότι θα διατηρήσει µια 
κάποια αναλογία µε εκείνη του πρώτου µέρους· η coda [κατακλείδα], έπειτα, µπορεί και να 
παραλειφθεί ή να αλλαχθεί εντελώς, εάν δεν είναι επιθυµητό το να επαναληφθεί εκείνη που 
υπήρχε στο πρώτο µέρος, όπως έχει γίνει στο παράδειγµά µας. Εδώ [συχνά] εφαρµόζεται 
ένα ωραιότατο τέχνασµα και αυτό συνίσταται στο να επανεκτεθεί στην coda το [πρώτο] 
µοτίβο του πρώτου µέρους ή το πρελούδιο [εισαγωγή], εάν αυτό υπήρχε, είτε ακόµη κάποιο 
άλλο πιο αξιοπρόσεκτο πέρασµα που ταιριάζει καλά για το κλείσιµο, πράγµα που 
δηµιουργεί µια θαυµάσια επίδραση αναζωογονώντας την ιδέα του θέµατος της συνθέσεως 
και συνδέοντας µεταξύ τους τα µέρη της: ας παρατηρηθεί στο παράδειγµα η επανάληψη του 
χαρακτηριστικού περάσµατος από το µέτρο 53 έως το 55 [sic· εννοείται 56], από το µέτρο 
56 [sic· εννοείται 57] µέχρι το 59 [sic· εννοείται το µέτρο 60, κατ’ αναλογίαν προς το πρώτο 
µέρος] εκείνη της πτωτικής περιόδου και τελικά µέχρι το τέλος [της µελωδίας] η 
επανάληψη της coda [κατακλείδας]. 
 
§ 38.  
Τέτοια είναι περίπου η δοµή και ο χειρισµός της µελωδίας, µιλώντας γενικά, που 
χρησιµοποιούνται σύµφωνα µε την τρέχουσα τεχνοτροπία. Καθώς όµως κάθε είδος 
µουσικής συνθέσεως έχει τον ιδιαίτερο χαρακτήρα του και εξαιτίας αυτού ο χειρισµός του 
διαφοροποιείται σε κάποιον βαθµό από των υπολοίπων, θα µιλήσουµε γι’ αυτό χωριστά στα 
επόµενα κεφάλαια.95 

                                                 
95 Francesco Galeazzi, Elementi teorico-pratici di musica, τόµος Β΄ / µέρος IV / ενότητα II / κεφάλαιο III / 
παράγραφοι 23-38: “Della Melodìa in particolare, e delle sue parti, membri, e Regole”, Roma 1796. Το πλήρες 
κείµενο (συµπεριλαµβανοµένων των δύο µουσικών παραδειγµάτων, από τα οποία εδώ αναπαράγεται µόνο το 
πρώτο) δηµοσιεύθηκε στο ιταλικό πρωτότυπο και σε αγγλική µετάφραση από την Bathia Churgin, στο 
παράρτηµα του άρθρου της “Francesco Galeazzi’s Description (1796) of Sonata Form”, Journal of the American 
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 Το παραπάνω κείµενο του Galeazzi είναι εξαιρετικά σηµαντικό για δύο κυρίως 
λόγους: πρώτον, επειδή συµφωνεί σε γενικές γραµµές µε την θεώρηση του Koch και κατά 
συνέπειαν επιβεβαιώνει και ενισχύει την εικόνα που διαµορφώνουµε σταδιακά ως προς την 
κατανόηση της µορφής σονάτας στα τέλη του 18ου αιώνος, και δεύτερον, διότι δίνει 
µεγαλύτερη βαρύτητα στην θεµατική παρά στην αρµονική παράµετρο της µορφής,96 γεγονός 
που αφ’ ενός µεν εµπλουτίζει τις εµπειρίες µας γύρω από το ζήτηµα και αφ’ ετέρου µας 
προσφέρει την απαραίτητη ισορροπία ανάµεσα στις δύο αυτές συνιστώσες της µουσικής 
συνθέσεως. Και σε αυτήν την περιγραφή, το βάρος δίνεται ουσιαστικά στον τριµερή τύπο 
σονάτας, ενώ ο διµερής αναφέρεται µόνον ακροθιγώς, χωρίς ασφαλώς να διακρίνεται µε 
σαφήνεια από τον τριµερή (όπως δηλαδή και στον Koch)· έτσι, θα ακολουθήσουµε και εδώ 
την ίδια ουσιαστικά πορεία σχολιασµού των δοµικών στοιχείων που αναφέρει ο Galeazzi. 
 Ως προς τα αρµονικά στοιχεία, βέβαια, ο Galeazzi δεν έχει να προσθέσει πολλά σε 
όσα ήδη γνωρίζουµε. Το πρώτο “µέρος”, δηλαδή η ενότητα της εκθέσεως, ξεκινά από την 
κύρια τονικότητα και σε περίπτωση που αυτή είναι µείζονα καταλήγει στην τονικότητα της 
δεσπόζουσας ή σπανιώτερα σε αυτήν της υποδεσπόζουσας, ενώ εάν έχουµε ελάσσονα κύρια 
τονικότητα, ως δευτερεύουσα επιλέγεται αποκλειστικά η σχετική µείζονα. Εδώ είναι 
αξιοπαρατήρητη µια µεταστροφή σε σχέση µε τις προηγούµενες θεωρητικές συµβολές: ενώ 
καταργείται ουσιαστικά η δυνατότητα επιλογής της καταληκτικής τονικότητος της εκθέσεως 
στον ελάσσονα τρόπο (αφού δεν γίνεται καµµία αναφορά πλέον στην περίπτωση εφαρµογής 
της ελάσσονος δεσπόζουσας), την ίδια στιγµή εµφανίζεται για πρώτη φορά στον µείζονα 
τρόπο η εναλλακτική δυνατότητα της υποδεσπόζουσας!97 Ένα καίριο ζήτηµα που τίθεται εδώ 
είναι βέβαια το πού αναφέρεται ο Galeazzi, βάσει ποίου ρεπερτορίου δηλαδή εξάγει ένα 
τέτοιο συµπέρασµα. Ο ίδιος έδρασε στην Ιταλία, στην περιοχή του Τορίνο αρχικά και 
αργότερα της Ρώµης· ως καλύτερους συνθέτες ενόργανης µουσικής της εποχής του – τα έργα 
των οποίων «έκαναν τον γύρο της Ιταλίας», όπως χαρακτηριστικά αναφέρει σε άλλο σηµείο 
της πραγµατείας του – µνηµονεύει τους Joseph Haydn, Luigi Boccherini, Johann Baptist 
Vanhal, Giuseppe Antonio Capuzzi, Ignaz Joseph Pleyel, Wenzel Pichl και Giuseppe 
Demachi.98 Για τον πρώτο ωστόσο από αυτούς, είναι εξακριβωµένο ότι δεν υφίσταται καµµία 
απολύτως περίπτωση χρήσης της υποδεσπόζουσας ως δευτερεύουσας τονικότητος της 
εκθέσεως· το ίδιο µπορεί να υποστηριχθεί µε µεγάλη βεβαιότητα τουλάχιστον για τους 
υπόλοιπους συνθέτες του γερµανικού βορρά: εποµένως, αν όντως ισχύει κάτι τέτοιο, τότε 
πρόκειται πιθανότατα για ένα “τοπικό” φαινόµενο, το οποίο εντοπίζεται µόνο στον ιταλικό 
νότο και που κατά πάσαν πιθανότητα βαίνει προς εξαφάνιση. 
 Η τονική οργάνωση της εκθέσεως συµφωνεί σχεδόν απόλυτα µε το πρότυπο σύστηµα 
“µελωδικής στίξεως” του Koch. Το “µοτίβο” του Galeazzi, που ολοκληρώνεται µε τέλεια ή 
µισή πτώση στην κύρια τονικότητα, αντιστοιχεί είτε στο πρώτο µονάχα από τα τέσσερα 
δοµικά τµήµατα της εκθέσεως κατά τον Koch, είτε στην συγχώνευση του πρώτου µε το 
δεύτερο δοµικό τµήµα που καταλήγει απ’ ευθείας σε µια “φραστική τοµή” επί της 
δεσπόζουσας· µια τρίτη δυνατή περίπτωση, µε κατάληξη στην τέταρτη βαθµίδα, σχετίζεται 
µάλλον µε την προαναφερόµενη ιδιάζουσα χρήση της τονικότητος της υποδεσπόζουσας στην 
έκθεση και γι’ αυτό δεν µπορεί να αντιστοιχισθεί άµεσα προς την θεωρία του Koch. Το 
“δεύτερο µοτίβο” του Galeazzi, επίσης, αντιστοιχεί είτε µόνο στο δεύτερο δοµικό τµήµα του 
Koch, είτε στην συγχώνευσή του µε το τρίτο: ξεκινά από εκεί που κατέληξε το προηγούµενο 
                                                                                                                                                         
Musicological Society 21/2, 1968, σ. 189-199. Ακολούθησε η δηµοσίευση του ιδίου κειµένου στα ιταλικά και 
στα γερµανικά, πάλι υπό µορφήν παραρτήµατος, στο άρθρο του Siegfried Schmalzriedt, “Charakter und Drama: 
Zur historischen Analyse von Haydnschen und Beethovenschen Sonatensätzen”, Archiv für Musikwissenschaft 
42/1, 1985, σ. 50-58. Η παρούσα µετάφραση στα ελληνικά έγινε από το ιταλικό πρωτότυπο, λαµβάνοντας 
παράλληλα υπ’ όψιν και τις δύο αποδόσεις του στα αγγλικά και στα γερµανικά. 
96 Πρβλ. Churgin, ό.π., σ. 182. 
97 Βλ. ό.π., σ. 184. 
98 Churgin, ό.π., σ. 183-184· Schmalzriedt, ό.π., σ. 40-41. 
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µικροδοµικό τµήµα του (πρώτου) “µοτίβου” και καταλήγει στην δεσπόζουσα ή την 
υποδεσπόζουσα (στον µείζονα τρόπο) ή στην σχετική µείζονα (στον ελάσσονα τρόπο)·99 οι 
διατυπώσεις του Galeazzi είναι βέβαια κάπως ασαφείς, στον βαθµό που αναφέρονται µόνο 
στον εκάστοτε τονικό στόχο και όχι στο κατάλληλο αρµονικό µέσο (δηλαδή στον 
συγκεκριµένο κάθε φορά τύπο πτώσεως). Η λειτουργία του τρίτου δοµικού τµήµατος της 
πρώτης κύριας περιόδου κατά τον Koch, στο σύγγραµµα του Galeazzi ορίζεται ως 
“αποµάκρυνση από την [κύρια] τονικότητα”,100 διότι αυτή αναλαµβάνει ουσιαστικά την 
προετοιµασία της δευτερεύουσας τονικότητος της εκθέσεως µέσω της δεσπόζουσάς της.101 
Έτσι, τα δύο επόµενα µελωδικά τµήµατα της εκθέσεως (το “χαρακτηριστικό πέρασµα” και η 
“πτωτική περίοδος”) που αναφέρει ο Galeazzi αντιστοιχούν στο τέταρτο δοµικό τµήµα του 
Koch, ενώ µετά την κατάληξη της “πτωτικής περιόδου” µε µια ισχυρή τέλεια πτώση που 
επικυρώνει την δευτερεύουσα τονικότητα, ο Galeazzi περιλαµβάνει στην περιγραφή του και 
εκείνο το προαιρετικό “παράρτηµα” στην πρώτη κύρια περίοδο της θεώρησης του Koch. Ο 
Galeazzi παραδέχεται επίσης – έστω και κατά τρόπον πιο έµµεσο από τον Koch – ότι το 
σύνολο των τεσσάρων καίριων “φραστικών τοµών” χρησιµοποιείται µόνο σε εκτενείς 
συνθέσεις· για τα µικρότερα κοµµάτια, αντιθέτως, φαίνεται πως θεωρεί πλεονάζουσα την 
διπλή αρµονική κατάληξη στην κύρια τονικότητα, παρακάµπτοντας είτε την τέλεια είτε 
(συνηθέστερα) την µισή πτώση σε αυτήν:102 ως εκ τούτου, στο (σχετικώς σύντοµο) µουσικό 
παράδειγµα που δίνει, επικυρώνει µεν την κύρια τονικότητα µε µια τέλεια πτώση-τοµή στο µ. 
9, αλλά συναιρεί τα δύο επόµενα δοµικά τµήµατα σε ένα, το οποίο εκκινεί από την τονική (µ. 
10) και καταλήγει απ’ ευθείας στην διπλή δεσπόζουσα (µ. 16), προετοιµάζοντας έτσι την 
τονικότητα της δεσπόζουσας, η οποία κατόπιν εδραιώνεται στο “τέταρτο δοµικό τµήµα” των 
µ. 17-24, επικυρώνεται µε µια τέλεια πτώση στο µ. 24 και επεκτείνεται στην επικαλυπτόµενη 
µε την “πτωτική περίοδο” κατακλείδα (“coda”) των µ. 24-28. 
 Για την ενότητα της επεξεργασίας ο Galeazzi προτείνει ως εναρκτήρια τονικότητα 
κατ’ αρχάς την δευτερεύουσα της εκθέσεως (δεσπόζουσα για τον µείζονα τρόπο και σχετική 
µείζονα για τον ελάσσονα), πλην όµως φαίνεται πως αντιµετωπίζει περισσότερο θετικά το 
ενδεχόµενο έναρξης της ενότητος αυτής από κάποια άλλη συγγενική τονικότητα, πράγµα που 
κατά την γνώµη του συνιστά ένα πιο σύγχρονο τεχνικό µέσο, ικανό να δηµιουργήσει 
ευχάριστη έκπληξη στο σηµείο αυτό.103 Στην συνέχεια, γίνεται απλή αναφορά στο 
καθοριστικότερο γνώρισµα της δεύτερης ενότητος της µορφής σονάτας, που δεν είναι άλλο 
από την µετατροπική της πορεία.104 Η κατάληξη της επεξεργασίας όµως δεν προσδιορίζεται 
θεωρητικά, γεγονός που αφήνει προς στιγµήν ανοικτό ακόµη και το ζήτηµα της τονικής 
ολοκλήρωσης ή µη της συγκεκριµένης ενότητος. Από το µουσικό παράδειγµα, πάντως, 
καθίσταται φανερό ότι για τον Galeazzi η επεξεργασία συνιστά (όπως και στον Koch) µια 
κατ’ αρχήν κλειστή και ολοκληρωµένη αφ’ εαυτής “περίοδο”. Πράγµατι, η “µετατροπία” 
ολοκληρώνεται εν προκειµένω µε µια τέλεια πτώση στην σχετική λα-ελάσσονα (στο µ. 41) 
και µόνο κατόπιν αυτής πραγµατοποιείται µια απλούστατη τονική διαµεσολάβηση προς την 
                                                 
99 Η Churgin (ό.π., σ. 185) θεωρεί αναφανδόν το δεύτερο αυτό δοµικό τµήµα ως έναρξη της µεταβάσεως προς 
την δεύτερη τονική περιοχή της εκθέσεως, δηλαδή ως το πρώτο βήµα (της αποσταθεροποίησης της κύριας 
τονικότητος) σε µια µάλλον αργή και πολύ µεθοδική διαδικασία προσέγγισης της δευτερεύουσας τονικότητος. Ο 
Schmalzriedt (ό.π., σ. 42), αντιθέτως, εµφανίζεται πιο επιφυλακτικός ως προς το ίδιο ζήτηµα, υποστηρίζοντας – 
όπως άλλωστε και ο ίδιος ο Galeazzi – ότι η ένταξη του τµήµατος αυτού στην γενικότερη διαδικασία 
αποµάκρυνσης από την κύρια τονικότητα είναι µεν δυνατή, όχι όµως και απολύτως δεσµευτική. 
100 Για την Churgin (ό.π., σ. 185) αυτό είναι το δεύτερο και κατ’ εξοχήν “µεταβατικό” τµήµα προς την 
δευτερεύουσα τονικότητα της εκθέσεως: η προηγούµενη αποσταθεροποίηση της κύριας τονικότητος τώρα πλέον 
κατευθύνεται προς έναν διαφορετικό, αλλά συγκεκριµένο τονικό στόχο. 
101 Πρβλ. Schmalzriedt, ό.π., σ. 43. 
102 Ό.π. 
103 Πρβλ. Churgin, ό.π., σ. 186. 
104 Ό.π., σ. 184 και ιδίως 186 (όπου αναφέρεται ότι η περαιτέρω µετατροπική πορεία της επεξεργασίας µπορεί να 
συµπεριλάβει και αποµεµακρυσµένες τονικότητες). 
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επανέκθεση. Αντί της σχετικής ελάσσονος θα µπορούσαν εδώ να επιλεγούν φυσικά και άλλες 
τονικότητες (παρ’ ότι δεν κατονοµάζονται), όπως εµµέσως δηλώνεται στην αρχή της § 36. 
Αξίζει επίσης να παρατηρηθεί ο συνολικός αρµονικός σχεδιασµός της µεσαίας µακροδοµικής 
ενότητος του παραδείγµατος, ο οποίος εύλογα είναι πολύ συµβατικός: ξεκινά µεν από την 
δεσπόζουσα (την δευτερεύουσα τονικότητα της εκθέσεως), αλλά στρέφεται άµεσα προς την 
ρε-ελάσσονα (µ. 29-30)· ως αποτέλεσµα της αλυσιδοποίησης του προηγούµενου διµέτρου, 
προσεγγίζεται ακολούθως η Ντο-µείζονα (η κύρια τονικότητα) στα µ. 31-32 και κατόπιν η 
σχετική λα-ελάσσονα στα µ. 33-34, η οποία έκτοτε εδραιώνεται ως “τρίτος µακροδοµικός 
τονικός πυλώνας”, αρχικά µέσω της διπλής δεσπόζουσας στο µ. 36 (που οδηγεί σε µια 
µάλλον “ασθενή” µισή πτώση στο µ. 37) και έπειτα µε την προαναφερόµενη τέλεια πτώση 
των µ. 40-41. Εποµένως, εδώ βρίσκουµε όλα σχεδόν τα αρµονικά γνωρίσµατα του “πρώτου 
τρόπου κατασκευής της µεσαίας περιόδου” κατά τον Koch (την έναρξη από την δεσπόζουσα, 
την ακόλουθη παροδική νύξη της κύριας τονικότητος και την τελική πτώση στην σχετική), 
εκτός βέβαια από ενδιάµεσες “παρεκκλίσεις” προς άλλα τονικά κέντρα, για τις οποίες όµως 
φαίνεται πως είτε δεν επαρκεί η περιορισµένη έκταση της επεξεργασίας του εν λόγω 
παραδείγµατος, είτε ο Galeazzi δεν θεωρεί απαραίτητη την κατάδειξή τους στο πλαίσιο ενός 
τόσο στοιχειώδους συνθέµατος. 

Η επανέκθεση (του τριµερούς πάντοτε τύπου σονάτας) αρχίζει οπωσδήποτε από την 
κύρια τονικότητα και ολοκληρώνεται – όπως είναι φυσικό – σε αυτήν. Ενδιάµεσα όµως, ο 
Galeazzi θεωρεί “απαραίτητη” και την προσέγγιση της περιοχής της υποδεσπόζουσας,105 την 
οποία ο Koch υποδείκνυε απλώς ως “συνηθισµένη”. Από το παράδειγµα κυρίως (και µόνον 
εµµέσως από τα λεγόµενα του Galeazzi), διαφαίνεται επίσης ο περιορισµός των δοµικών 
πτώσεων εντός της επανεκθέσεως: από το µ. 42 αρχίζει ένα ενιαίο δοµικό τµήµα που µέσω 
της υποδεσπόζουσας (στα µ. 47-48) καταλήγει σε µισή πτώση στην κύρια τονικότητα στο µ. 
52· τα µ. 42-52, ωστόσο, αντιστοιχούν στα δύο πρώτα µελωδικά τµήµατα της εκθέσεως (µ. 1-
9 και 10-16), τα οποία στην επανέκθεση έχουν συµπτυχθεί σε ένα, µε προφανή στόχο την 
αποφυγή της ενδιάµεσης πτωτικής τοµής (του µ. 9). Από εκεί και ύστερα (µ. 53-64), οι 
τέλειες πτώσεις που επικυρώνουν πλέον την κύρια τονικότητα είναι αντίστοιχες εκείνων του 
“δευτέρου ηµίσεως” της εκθέσεως (πρβλ. ιδίως µ. 60 µε 24, αλλά και µ. 64 µε 28). 
 Ας εξετάσουµε τώρα τα θεµατικά στοιχεία της µορφής, που συνιστούν άλλωστε την 
κατά τεκµήριον σηµαντικότερη συµβολή του Galeazzi στην γενικότερη πραγµάτευση της 
σονάτας κατά τα τέλη του 18ου αιώνος. Η συζήτηση γύρω από το προαιρετικό εισαγωγικό 
τµήµα, το οποίο ο Galeazzi ονοµάζει “πρελούδιο”, δεν είναι τόσο σηµαντική στο πλαίσιο της 
προβληµατικής µας, αν και αξίζει εδώ να παρατηρηθεί η δυνατότητα πολλαπλής επαναφοράς 
του προπαρασκευαστικού αυτού τµήµατος εν είδει “ritornello” στην συνολική µακροδοµή, 
τόσο στην έναρξη της δεύτερης ενότητος (σε τονική µεταφορά) όσο και προς το τέλος ενός 
κοµµατιού, εντός µιας – πιθανότατα αυτόνοµης – coda (βλ. σχετικά παρακάτω).106 
                                                 
105 Πρβλ. ό.π., σ. 184. 
106 Η θεωρητική αυτή πρόταση του Galeazzi βρίσκει πλήρη εφαρµογή σε ένα έξοχο πιανιστικό δείγµα γραφής 
του Beethoven της ίδιας χρονικής περιόδου: στο πρώτο µέρος της σονάτας για πιάνο σε ντο-ελάσσονα opus 13, 
των ετών 1797-1798. Εκεί, η αργή εισαγωγή (Grave) καταλαµβάνει τα 10 πρώτα µέτρα, ενώ το κύριο θέµα του 
Allegro di molto e con brio εµφανίζεται στα µ. 11 κ.εξ., έπειτα από µισή πτώση στην ντο-ελάσσονα. Παρακάτω, 
η υποβλητική αρχική χειρονοµία του Grave επανεισάγεται – ακριβώς πριν την επεξεργασία – στην δεσπόζουσα 
σολ-ελάσσονα (µ. 133-136), ενώ προς το τέλος του κοµµατιού επανέρχεται για τελευταία φορά στην κύρια 
τονικότητα (στα µ. 295-298), παρεισφρέοντας ανάµεσα στην ολοκλήρωση της επανεκθέσεως και στην βραχεία 
coda του µέρους. Φυσικά, ο Beethoven µάλλον δεν είχε υπ’ όψιν του το σύγγραµµα του Galeazzi, οπότε αυτή η 
ταύτιση θεωρίας και πράξης µπορεί να εκληφθεί είτε ως συµπτωµατική, είτε (πράγµα που θεωρώ πολύ 
πιθανότερο) ως σαφής ένδειξη ότι η πρακτική που αναφέρει ο Galeazzi ακολουθείτο πράγµατι και από άλλους 
συνθέτες κατά τα τέλη του 18ου αιώνος, οπότε ήταν ήδη γνωστή και στον Beethoven. ∆εν θα ήθελα πάντως να 
επεκταθώ στο σηµείο αυτό στο σηµαντικό ιστορικό-αισθητικό ζήτηµα που ανακύπτει κατά την (υπέρ-)εκτίµηση 
της “πρωτοτυπίας” σε έργα ησσόνων συνθετών, όταν αυτά συγκρίνονται ευθέως µε έργα µεγάλων δηµιουργών, 
στα οποία δήθεν “αναπαράγονται” – µε διαφορετικά βεβαίως αποτελέσµατα – κοινές συνθετικές µέθοδοι. 
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 Η έκθεση λοιπόν ανοίγει µε το “µοτίβο”, την κύρια θεµατική ιδέα του κοµµατιού. Ο 
Galeazzi προσδιορίζει επιπλέον ότι το κύριο αυτό θέµα πρέπει να εκκινήσει από φθόγγο της 
συγχορδίας της τονικής και να καταλήξει σε πτώση σε µια από τις κύριες βαθµίδες του 
τρόπου: συνεπώς, εδώ διαµορφώνεται ένα αρµονικώς κλειστό δοµικό τµήµα,107 το οποίο 
µάλιστα σε εκτενείς συνθέσεις µπορεί και να επαναληφθεί µε διαφορετική ενορχήστρωση ή 
έστω ανακατανοµή των διαφόρων ενόργανων φωνών. Παρά την αυτοτελή σηµασία του εν 
λόγω τµήµατος ωστόσο, ο Galeazzi συµβουλεύει τους επίδοξους συνθέτες να µην 
επικεντρώνουν την προσοχή τους µόνο σε αυτό· το κύριο θέµα πρέπει αφ’ ενός µεν να 
καθίσταται εύληπτο και κατά συνέπεια να διαθέτει έναν ιδιαίτερο χαρακτήρα, αφ’ ετέρου 
όµως και να διακατέχεται από µια κάποια λιτότητα εκφραστικών µέσων ώστε να είναι 
επιδέξιµο πολλαπλών χειρισµών στην περαιτέρω εξέλιξη του κοµµατιού: εποµένως, η 
αυτοτέλεια του κυρίου θέµατος οφείλει να υποτάσσεται στις εκάστοτε ανάγκες της συνολικής 
µακροδοµής!108 Η παρατήρηση αυτή είναι πολύ σπουδαία, διότι εν τέλει αναδεικνύει σε 
καίριο χαρακτηριστικό γνώρισµα της µορφής σονάτας (ιδίως µάλιστα όταν αυτή εφαρµόζεται 
από έναν ικανό συνθέτη) την αλληλεπίδραση των µικροδοµικών της τµηµάτων στο πλαίσιο 
ενός συνεκτικού και εξελικτικού µακροδοµικού σχεδιασµού. 
 Υπό τον όρο “δεύτερο µοτίβο” ο Galeazzi αναφέρεται σε µία (ενδεχοµένως όµως και 
περισσότερες) θεµατική ιδέα που µπορεί προαιρετικά να ακολουθήσει το αρχικό “µοτίβο”. Η 
έννοια του “αντιθέµατος”, την οποία επικαλείται εδώ, προέρχεται βέβαια από την θεωρία της 
φούγκας,109 αλλά µε αυτήν υποδηλώνεται κάτι σηµαντικό: ότι δηλαδή το θεµατικό αυτό 
στοιχείο κατανοείται ως ένα συµπλήρωµα του κυρίου θέµατος, ανεξαρτήτως του αν εξάγεται 
από αυτό ως ανάπτυξη είτε τροποποίησή του (δυνατότητα που αναφέρεται και από τον Koch) 
ή συνιστά ένα καινούργιο µόρφωµα, το οποίο ωστόσο δεν δηµιουργεί την αίσθηση µιας 
απότοµης υφολογικής αλλαγής είτε ενός παράταιρου στοιχείου που επιχειρεί να επιβληθεί 
στο σηµείο αυτό εις βάρος του κυρίου θέµατος.110 Στο παράδειγµα του Galeazzi, το ρυθµικό 
µοτιβικό υλικό των µ. 10-11 προέρχεται ίσως από τα µ. 3 και 4, αλλά η µελωδική ταυτότητα 
του τµήµατος αυτού ελάχιστα µπορεί να αναχθεί στο πρώτο εννεάµετρο (πρβλ. ιδίως τα µ. 11 
και 13 µε το µ. 4): παρ’ όλα αυτά, είναι γεγονός ότι η µελωδική εξέλιξη µετά την πτώση του 
µ. 9 συνδέεται πράγµατι κατά τρόπον οµαλό µε το κύριο θέµα και εκλαµβάνεται ως µια 
φυσιολογική προέκτασή του, χωρίς εντούτοις να εξαρτάται σε µεγάλο βαθµό από αυτό. 

Για το αµέσως επόµενο δοµικό τµήµα της εκθέσεως, ο συγγραφέας κατ’ εξαίρεσιν δεν 
χρησιµοποιεί ορολογία σχετική µε τα θεµατικά στοιχεία· αν συνεκτιµήσουµε ωστόσο το 
γεγονός ότι η συγχώνευση αυτών των δύο εσωτερικών τµηµάτων της εκθέσεως θεωρείται 
συχνή, εύλογα µπορούµε να υποθέσουµε ότι το θεµατικό υλικό της “αποµάκρυνσης από την 
τονικότητα” ακολουθεί τις ίδιες περίπου τεχνικές προδιαγραφές µε το “δεύτερο µοτίβο”. 
Αυτό άλλωστε τεκµηριώνεται και µε την βοήθεια του µουσικού παραδείγµατος του Galeazzi: 
το ρυθµικό πρότυπο του µ. 14 ανάγεται στα µ. 5-7 και είναι ταυτόσηµο µε εκείνο του µ. 8, τα 
ζεύγη ογδόων του µ. 15 συνιστούν ανάπτυγµα και “συµπύκνωση” της ίδιας φιγούρας στα µ. 
5-8, ενώ τα κατιόντα δέκατα-έκτα του µ. 16 έχουν εισαχθεί ήδη στο µ. 6 του (πρώτου) 
“µοτίβου”· παρ’ όλα αυτά, η µελωδική γραµµή των µ. 10-16 συνολικά µοιάζει περισσότερο 
µε ελεύθερη προέκταση παρά µε ανάπτυγµα του κυρίου θέµατος, ενώ η εµφανώς 
“προτασιακή” µικροδοµική της οργάνωση (2 + 2 + 3 µέτρων) ενισχύει την αυτονοµία της. 
                                                 
107 Schmalzriedt, ό.π., σ. 41. 
108 Πρβλ. ό.π., σ. 42 (όπου το κύριο θέµα εκλαµβάνεται πρωτίστως ως ένα “αναπτυξιακό µοτίβο” για την 
συνολική µακροδοµή). 
109 Όπως εξ άλλου και η έννοια του soggetto που χρησιµοποιείται ως συνώνυµο του κυρίου θέµατος 
(“µοτίβου”). Η ορολογία του Galeazzi αναφέρεται πρωτίστως στην µελωδική διάσταση του µουσικού υλικού, 
στην οποία βασίζεται ουσιαστικά όλη η ανάπτυξη της θεωρίας του (το γεγονός αυτό εξηγεί παράλληλα και την 
σχετική “υποβάθµιση” του αρµονικού παράγοντα στην θεώρησή του). 
110 Γι’ αυτό και θεωρώ προβληµατική την θεώρηση αυτού του τµήµατος ως “αντιθετικού στοιχείου” προς το 
κύριο θέµα, όπως συγκεκριµένα υποστηρίζει ο Schmalzriedt, ό.π., σ. 42.  
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 Φθάνουµε τώρα στο κρίσιµο µακροδοµικό σηµείο, όπου η δευτερεύουσα τονικότητα 
της εκθέσεως εισάγεται µε ένα “χαρακτηριστικό” ή “ενδιάµεσο πέρασµα”. Το 
“χαρακτηριστικό” ερµηνεύεται στην συνέχεια ως “ήπιο, εκφραστικό και τρυφερό”, µε 
εκφραστικούς δηλαδή όρους που αντιστοιχούν ευθέως στο “τραγουδιστό θέµα” του Koch. Το 
“ενδιάµεσο”, από την άλλη πλευρά, υποδεικνύει την τοποθέτηση της νέας αυτής ιδέας στην 
µέση περίπου της εκθέσεως· κατά παρόµοιον τρόπο άλλωστε, ο Koch είχε επισηµάνει ότι το 
“τραγουδιστό θέµα” είθισται να εµφανίζεται στην έναρξη του “δευτέρου ηµίσεως της πρώτης 
περιόδου”. Το “πέρασµα”, τέλος, κατανοείται ως έννοια µόνο αν λάβουµε υπ’ όψιν µας ότι 
ακολουθούν και άλλα θεµατικά στοιχεία, τα οποία εξαρτώνται από το αρχικό θεµατικό υλικό 
και οδηγούν σε µια ισχυρή τέλεια πτώση. Αν εντούτοις µέχρι αυτό το σηµείο όλα τείνουν να 
ενισχύσουν την θέση υπέρ µιας θεµατικής αντιθέσεως προς το κύριο θέµα, όπως αυτή 
εκφράζεται κυρίως στον Vogler,111 ορισµένες “ενστάσεις” µπορούν τελικά να αµβλύνουν 
σηµαντικά αυτήν την εντύπωση. Φερ’ ειπείν, η “νέα ιδέα” στο παράδειγµα του Galeazzi δεν 
είναι σε τελική ανάλυση τόσο “νέα”: πέραν της επέρεισης στο µ. 17 και του παρεστιγµένου 
τετάρτου µε όγδοο στο µ. 18, τόσο το ρυθµικό υπόβαθρο όσο και η πορεία που διαγράφει η 
µελωδία θυµίζουν πολύ το περίγραµµα του πρώτου διµέτρου του κυρίου θέµατος·112 στην 
πραγµατικότητα λοιπόν, η “νέα” αυτή θεµατική ιδέα εκλαµβάνεται ως “διαφορετική”, 
“εκφραστική” και “λυρική”, µόνο σε σχέση µε ό,τι προηγήθηκε (πρωτίστως µε την 
ενεργητική ρυθµική συµπύκνωση µέχρι την πτώση στο µ. 16) καθώς και αυτού που πρόκειται 
να ακολουθήσει (στα µ. 21 και εξής).113 Έπειτα, ενώ η προβλεπόµενη επανάληψη του 
“χαρακτηριστικού περάσµατος” (σε εκτενείς υποτίθεται συνθέσεις, παρ’ όλο που αυτό 
συµβαίνει και στο σύντοµο παράδειγµα που παραθέτει ο Galeazzi) µοιάζει να ενισχύει τον 
ξεχωριστό του ρόλο στο πλαίσιο της εκθέσεως, από την άλλη πλευρά η πιθανή (σε σύντοµα 
κοµµάτια) παράλειψή του καθιστά κατ’ ουσίαν ανέφικτη την δυνατότητα του ιδίου να 
αποτελέσει ένα σταθερό “αντίβαρο” προς το κύριο θέµα: πώς θα µπορούσε άραγε ένα “µη 
απαραίτητο” στοιχείο της µορφής να αντιπαραβληθεί µε το “ουσιωδέστερο”; Καταλήγουµε 
συνεπώς σε συµπεράσµατα ανάλογα µε εκείνα που εξήχθησαν από τον σχολιασµό του 
“τραγουδιστού θέµατος” του Koch: η “ήπια” αυτή θεµατική ιδέα παρουσιάζεται κατά κανόνα 
στην έκθεση και δη σε συγκεκριµένο σηµείο της, αλλά παρ’ όλα αυτά δεν αποτελεί 
δεσµευτικό όρο ούτε προϋπόθεση της µακροδοµής. 
 Η “πτωτική περίοδος” είναι κάτι καινούργιο στην ιστορική εξέλιξη της θεώρησης της 
µορφής σονάτας. Ο Galeazzi αποσαφηνίζει ότι οι κατά τον Koch “δευτερεύουσες θεµατικές 
ιδέες” που συµπεριλαµβάνονται στο “δεύτερο ήµισυ της πρώτης περιόδου” εξαρτώνται σε 
κάποιον (αδιευκρίνιστο) βαθµό από το κύριο θέµα ή την προέκτασή του, αλλά παράλληλα 
διακρίνονται απ’ όλες τις προηγούµενες χάρη στην ιδιαίτερα δεξιοτεχνική γραφή τους. Με 
αυτόν τον τρόπο, το τέταρτο δοµικό τµήµα της εκθέσεως καθίσταται πολύ ενεργητικό και 
                                                 
111 Πρβλ. σχετικά Stevens (“Georg Joseph Vogler…”, ό.π., σ. 281) αλλά και Schmalzriedt (ό.π., σ. 43). 
112 Πρβλ. επίσης Churgin, ό.π., σ. 185. Εδώ βέβαια θα µπορούσε κανείς να διατυπώσει αρκετές επιφυλάξεις ως 
προς τα πορίσµατα µιας αναλυτικής προσεγγίσεως, η οποία, βασιζόµενη στην µελωδική είτε ρυθµική αναγωγή 
ενός ελαχίστου αριθµού µοτίβων, φθάνει συχνά σε υπερβολικές και δίχως νόηµα ταυτίσεις θεµατικών ιδεών στο 
πλαίσιο ενός µέρους, των διαφορετικών µερών ενός έργου είτε ακόµη διαφορετικών έργων µεταξύ τους! Η 
αίσθηση µιας διαφορετικής εκφραστικής ποιότητος, επίσης, δεν εξαρτάται αποκλειστικά από τον µελωδικό και 
τον ρυθµικό παράγοντα: η ίδια θεµατική ιδέα, εφ’ όσον ενταχθεί σε διαφορετικό υφολογικό πλαίσιο και 
µεταβληθεί το επίπεδο της δυναµικής της και η ενορχήστρωσή της, προσλαµβάνεται από το ακροατήριο ως κάτι 
πολύ διαφορετικό, ενδεχοµένως και “καινούργιο” στην εξέλιξη των γεγονότων που λαµβάνουν χώραν σε ένα 
µουσικό έργο. Υπ’ αυτήν την έννοια λοιπόν, το κύριο θέµα ή µοτίβο µπορεί πράγµατι να διατρέχει ολόκληρο το 
µέρος – γεγονός που κατά τον Schmalzriedt (ό.π., σ. 42) παραπέµπει στην πολύ παρεξηγηµένη έννοια της 
“µονοθεµατικότητος” στον Haydn – χωρίς όµως αυτό να αποκλείει την σύσταση και άλλων (δευτερευουσών) 
θεµατικών ιδεών, σε συνδυασµό µε το κύριο θέµα είτε ανεξάρτητα από αυτό. 
113 Η Churgin (ό.π., σ. 185) αναφέρεται στην αντίθεση που δηµιουργείται µόνο µεταξύ του τµήµατος που 
προηγείται και του “χαρακτηριστικού περάσµατος”, αλλά φυσικά το βασικό συµπέρασµα που προκύπτει είναι 
το ίδιο. 
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οδηγεί κατά τρόπον αποφασιστικό και παράλληλα εντυπωσιακό στην τελική πτώση.114 Το ότι 
το τµήµα αυτό (που µπορεί και να επαναληφθεί µε διαφορετική ενορχήστρωση ή 
διαστρωµάτωση των φωνών) θεωρείται απαραίτητο, σε αντίθεση µε το προηγούµενο 
“χαρακτηριστικό πέρασµα”, θα πρέπει να αποδοθεί αποκλειστικά στην καταληκτική 
αρµονική λειτουργία που ενσωµατώνει και όχι στα ίδια τα θεµατικά του περιεχόµενα.115 
Είναι άλλωστε ενδιαφέρον να παρατηρήσει κανείς στο παράδειγµα του Galeazzi ότι το – 
σηµαντικό από θεµατικής επόψεως – “χαρακτηριστικό πέρασµα” συνδέεται άµεσα (δίχως 
πτώση) µε την “πτωτική περίοδο”, η οποία, παρά τον θεµατικώς ουδέτερο χαρακτήρα της 
(συνεχής ροή δέκατων-έκτων και αλυσιδοποίηση) καταλήγει τελικά σε έναν ισχυρό πτωτικό 
σχηµατισµό (στα µ. 23-24). 
 Η “coda” του Galeazzi ταυτίζεται απολύτως µε το “παράρτηµα της πρώτης περιόδου” 
του Koch:116 πρόκειται δηλαδή για ένα προαιρετικό τµήµα που επαναλαµβάνει και 
ουσιαστικά ενισχύει την τέλεια πτώση στην δευτερεύουσα τονικότητα της εκθέσεως. Αυτή 
όµως είναι η µία µόνο όψη του νοµίσµατος· γιατί η δεύτερη, που αφορά στην θεµατική 
παράµετρο, προσδίδει ιδιαίτερη αίγλη σε αυτό το “µη αναγκαίο” καταληκτικό τµήµα. Ο 
Galeazzi αντιµετωπίζει την κατακλείδα της εκθέσεως ως θεµατική διαµεσολάβηση µεταξύ 
των ενεργητικών περασµάτων της “πτωτικής περιόδου” και του κυρίου θέµατος (όταν η 
έκθεση επαναλαµβάνεται) ή της θεµατικής ιδέας που πρόκειται να παρατεθεί στην έναρξη της 
επόµενης ενότητος.117 Αµφότερες οι επιδιώξεις αυτές πραγµατώνονται στο παράδειγµά του: η 
κατακλείδα των µ. 24-28 αναιρεί την γρήγορη ροή δεκάτων-έκτων της “πτωτικής περιόδου” 
και επιβάλει πιο πλατιά κίνηση, µε ρυθµικά µοτίβα που παραπέµπουν τόσο στην επανέναρξη 
της εκθέσεως (πρβλ. π.χ. µ. 24 µε 1 αλλά και µ. 25 µε 15) όσο και στην έναρξη της 
επεξεργασίας (πρβλ. το µ. 27 µε το µ. 29). 
 Η δεύτερη ενότητα εκκινεί επίσης από ένα “µοτίβο”, το οποίο όµως µόνο σε µία από 
τις τέσσερεις διαφορετικές περιπτώσεις που περιγράφονται στην § 34 ταυτίζεται µε εκείνο 
της εκθέσεως: ο Galeazzi µάλιστα υποστηρίζει ότι η παράθεση του κυρίου θέµατος στην 
δευτερεύουσα τονικότητα της εκθέσεως συνιστά έναν παρωχηµένο και ανιαρό τρόπο έναρξης 
της επεξεργασίας, επειδή δεν συµβάλλει στην θεµατική ποικιλία της µακροδοµής!118 Με το 
ίδιο σκεπτικό άλλωστε, τίθεται στο περιθώριο και η δυνατότητα επαναφοράς του 
εισαγωγικού τµήµατος στο σηµείο αυτό. Αντιθέτως, ο Galeazzi εκτιµά και προτείνει κατ’ 
αρχάς την χρήση ενός οποιουδήποτε άλλου θεµατικού στοιχείου της εκθέσεως πέραν του 
κυρίου θέµατος· µε την αναφορά του µάλιστα σε “πέρασµα” (και όχι “µοτίβο”) και ιδίως µε 
την υπόδειξη της κατακλείδας της εκθέσεως ως τµήµατος που µπορεί κατά προτίµηση να 

                                                 
114 Πρβλ. Churgin (ό.π., σ. 186) και Schmalzriedt (ό.π., σ. 43). 
115 Ο χαρακτηρισµός των δύο αυτών τµηµάτων ως “πλάγιο” και “καταληκτικό θέµα” από τον Schmalzriedt (ό.π., 
σ. 43) είναι τελείως ατυχής, αφού οδηγεί στην παράδοξη αντίληψη ότι το δήθεν “καταληκτικό θέµα” είναι 
περισσότερο ουσιώδες για την µακροδοµική οργάνωση της σονάτας από το (προαιρετικό;) “πλάγιο θέµα”! Το 
“χαρακτηριστικό πέρασµα” συνιστά όντως ένα “θέµα”, εφ’ όσον διαθέτει κάποια ιδιαίτερα µελωδικά 
χαρακτηριστικά· αντιθέτως, το υλικό της “πτωτικής περιόδου”, που συνίσταται σε δεξιοτεχνικές φιγούρες, 
αρπισµούς, τρίλλιες και τα συναφή, δεν µπορεί να χαρακτηρισθεί ως “θέµα”, αλλά τουναντίον ως ένα µάλλον 
“αθεµατικό” τµήµα, αφιερωµένο σε ρευστά µοτιβικά µορφώµατα που δεν σχηµατοποιούνται σε µελωδικές 
ιδέες. Ενδιαφέρον παρουσιάζει επίσης ότι ακόµη και η “coda” που ακολουθεί την “πτωτική περίοδο” έχει σαφώς 
πιο θεµατικό χαρακτήρα από αυτήν, άρα της ταιριάζει καλύτερα ο χαρακτηρισµός “καταληκτικό θέµα”. 
116 Βλ. Neubacher, ό.π., σ. 132-134. Εκεί αποσαφηνίζεται ότι η έννοια “coda” δεν χρησιµοποιείτο ανέκαθεν ως 
τεχνικός όρος για την κατάδειξη της καταληκτικής ενότητος µιας συνθέσεως, η οποία κείται δηλαδή εκτός του 
πλαισίου συγκεκριµένων µορφολογικών προτύπων, αλλά στα τέλη του 18ου αιώνος χρησίµευε περισσότερο σαν 
µια κοινή ιταλική έκφραση για την κατάδειξη οποιουδήποτε καταληκτικού τµήµατος εν γένει. Κατά συνέπειαν, 
ο Neubacher διακρίνει τρεις περιπτώσεις εφαρµογής της “coda” ως τεχνικού όρου, εκ των οποίων η πρώτη 
αφορά ακριβώς στο “παράρτηµα” της εκθέσεως της µορφής σονάτας που µας απασχολεί εδώ (ο Neubacher 
παραθέτει µάλιστα το σχετικό απόσπασµα από το κείµενο του Galeazzi). 
117 Πρβλ. Churgin (ό.π., σ. 186) και Schmalzriedt (ό.π., σ. 43-44). 
118 Πρβλ. Churgin, ό.π., σ. 186. 
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προσφέρει το υλικό για την έναρξη της επεξεργασίας (πράγµα που βρίσκει εφαρµογή και στο 
παράδειγµά του), καθίσταται εν τέλει προφανές ότι η αιτούµενη ποικιλία διασφαλίζεται, εφ’ 
όσον εδώ χρησιµοποιηθεί κάποια “δευτερεύουσα” θεµατική ιδέα, δηλαδή ένα επουσιώδες 
µέχρι πρότινος µοτιβικό στοιχείο που στην έναρξη της επεξεργασίας τυγχάνει πλέον 
απροσδόκητης προβολής. Προέκταση της παραπάνω πρακτικής αποτελεί η εµφάνιση στην 
έναρξη της µεσαίας µακροδοµικής ενότητος ενός νέου θεµατικού στοιχείου, το οποίο, παρά 
την µοτιβική του αυτονοµία από τα περιεχόµενα της εκθέσεως, συνιστάται επιπλέον να 
παρουσιασθεί και σε µια καινούργια τονικότητα.119 Για την περαιτέρω εξέλιξη της 
επεξεργασίας πάντως, ο Galeazzi δεν παρέχει ιδιαίτερες λεπτοµέρειες, αφού επισηµαίνει 
µονάχα ότι το τµήµα της “µετατροπίας” περιλαµβάνει περάσµατα και θεµατικές ιδέες που 
προέρχονται από το κύριο θεµατικό υλικό της εκθέσεως είτε ακόµη από το – δευτερεύον ή 
τελείως καινούργιο – µοτιβικο-θεµατικό στοιχείο που εµφανίσθηκε στην έναρξη της δεύτερης 
αυτής ενότητος.120 Επίσης, δεν γίνεται καµµία αναφορά σε τεχνικές θεµατικής ανάπτυξης που 
µπορούν εδώ να εφαρµοσθούν. Στο παράδειγµα βέβαια, µπορούµε ενδεικτικά να 
παρατηρήσουµε την µετατροπική αλυσιδοποίηση του εναρκτήριου µοτίβου των µ. 29-30 (το 
οποίο ανάγεται στο τελευταίο δίµετρο της κατακλείδας της εκθέσεως) στα µ. 31-32 και 33-34· 
η ακόλουθη µελωδική εξέλιξη, εντούτοις, δεν αντιστοιχεί σε κάποια από τις θεµατικές ιδέες 
της εκθέσεως, παρά χρησιµοποιεί µόνον ορισµένες ρυθµικο-µελωδικές φιγούρες, που 
προέρχονται από διάφορα τµήµατά της, αλλά αναπλάθονται σε τυχαία σειρά (πρβλ. π.χ. το µ. 
36 µε το 14, το µ. 37 µε το 24, το µ. 38 µε το 10 κ.λπ.). 

Η σύγκριση των θεµατικών προδιαγραφών της επεξεργασίας κατά τους Koch και 
Galeazzi αποκαλύπτει πολύ ενδιαφέρουσες αντιθέσεις µεταξύ τους, οι οποίες δεν φαίνεται να 
οφείλονται τόσο σε συνθετικές τεχνικές όσο – πρωτίστως – σε αισθητικές επιλογές. Στον 
Koch, η “δεύτερη περίοδος” κατά τον µάλλον συµβατικό “πρώτο τρόπο κατασκευής της” 
οφείλει (όπως και οι υπόλοιπες δύο) να παρουσιάσει µια από τις (άπειρες) δυνατές 
πραγµατώσεις του κοινού θεµατικού αποθέµατος (“Anlage”) ενός κοµµατιού. Η περίπτωση 
έναρξης της επεξεργασίας µε το κύριο θέµα στην δεσπόζουσα (στον µείζονα τρόπο) είναι η 
µοναδική µεταξύ αυτών που υποδεικνύει ο Galeazzi που θα µπορούσε να έχει κάποια σχέση 
µε το εν λόγω πρότυπο του Koch, αν και η αποσιώπηση της περαιτέρω θεµατικής εξέλιξης 
δεν µας επιτρέπει ασφαλώς να εµµείνουµε ιδιαίτερα σε αυτήν την “υπόθεση εργασίας”. Ο 
κατά τον Koch πιο σύγχρονος, “δεύτερος τρόπος κατασκευής” της επεξεργασίας ενδέχεται 
παροµοίως να σχετίζεται µε την τρίτη εκδοχή του Galeazzi για την έναρξη της δεύτερης 
ενότητος, αλλά και πάλι οποιαδήποτε απόπειρα πλήρους ταύτισής τους θα ήταν αυθαίρετη. 
Είτε πάντως αποδεχθούµε τους παραπάνω συσχετισµούς είτε τους απορρίψουµε, µπορούµε 
πάντως να διαπιστώσουµε ότι ο µεν Koch αντιµετωπίζει εν γένει την επεξεργασία ως ενότητα 
παραπλήσια της εκθέσεως και της επανεκθέσεως, στον βαθµό που και οι τρεις αναπτύσσονται 
επί τη βάσει µιας κοινής “Anlage”, ενώ ο Galeazzi ευνοεί την µελωδική-θεµατική ποικιλία 
της µεσαίας ενότητος, επειδή µε αυτό το µέσο δηµιουργείται µια µακροδοµική αντίθεση προς 
τις εξωτερικές ενότητες. Είναι εξ άλλου γεγονός ότι η αντίθεση αυτή επιτυγχάνεται εξίσου 
καλά µε την έµφαση που δίνεται σε θεµατικό υλικό το οποίο στην έκθεση παρέµενε στο 
παρασκήνιο, όπως και µε την παρουσίαση ενός ολότελα νέου θέµατος· τουναντίον όµως, 
αναιρείται εν πολλοίς σε περίπτωση που εδώ παρατεθεί ξανά το κύριο θέµα. Αν λοιπόν στον 
Koch η µεν έναρξη της επεξεργασίας από ένα δευτερεύον θεµατικό στοιχείο της εκθέσεως 
θεωρείται περίπου ως “η εξαίρεση στον κανόνα” και ως τέτοια βρίσκει εφαρµογή µόνο σε 
έργα κορυφαίων συνθετών, η δε απ’ ευθείας εµφάνιση νέου θεµατικού υλικού αποκλείεται 
για λόγους συνοχής µεταξύ των κυρίων περιόδων, στον Galeazzi εντούτοις είναι αυτές 
ακριβώς οι επιλογές που κερδίζουν έδαφος αντί της επαναφοράς του κυρίου θέµατος! 
Πιστεύω όµως ότι η σηµαντική αυτή διαφοροποίηση στα κείµενα των δύο θεωρητικών δεν 
                                                 
119 Πρβλ. ό.π. 
120 Πρβλ. Schmalzriedt, ό.π., σ. 44. 
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οφείλεται τόσο στην προσωπική τους άποψη για το αντικείµενο που εξετάζουν, όσο στις 
κυρίαρχες αισθητικές τάσεις του περιβάλλοντός τους: για τον γερµανό Koch, που έχει 
γαλουχηθεί στο δόγµα της “ενότητος στην πολλαπλότητα”, η αρχική ιδέα οφείλει να υπηρετεί 
µε συνέπεια την διαδικασία συγκρότησης της συνολικής µακροδοµής· για τον ιταλό Galeazzi, 
αντιθέτως, ο οποίος εκπροσωπεί εκείνη την µουσική παράδοση που είναι κατ’ εξοχήν 
προσανατολισµένη στην µελωδία, ναι µεν ο χειρισµός της αρχικής ιδέας πρέπει να είναι 
τέτοιος που να εξυπηρετεί την συνοχή του όλου, αλλά το όλον αυτό έχει επίσης ανάγκη από 
θεµατική ποικιλία, εναλλαγή µοτίβων και δεξιοτεχνικά περάσµατα, προκειµένου να θέλξει το 
ακροατήριο. Εκτιµώ λοιπόν ότι ειδικά ο χειρισµός της επεξεργασίας, όπως περιγράφεται από 
τους Koch και Galeazzi, είναι αποκαλυπτικός των διαφορετικών καταβολών των δύο 
συγγραφέων και – πράγµα σηµαντικό για την σύγχρονη έρευνα – φανερώνει µια πληθώρα 
εναλλακτικών επιλογών που κάλλιστα µπορούν να εφαρµόζονται κατά βούλησιν ακόµη και 
από τον ίδιο συνθέτη, εφ’ όσον αυτός είναι γνώστης των ετερογενών “σχολών” σύνθεσης και 
υφολογικών τάσεων της εποχής του (η περίπτωση του Mozart είναι ιδιαιτέρως ενδεικτική ως 
προς το εν λόγω ζήτηµα, όπως θα φανεί στο τρίτο κεφάλαιο). 
 Η επανέκθεση του τριµερούς τύπου σονάτας ορίζεται από την επανεµφάνιση του 
κυρίου θέµατος στην αρχική τονικότητα.121 Τόσο στο κείµενο όσο και στο µουσικό 
παράδειγµα του Galeazzi, το “δεύτερο µοτίβο” και το µετατροπικό τµήµα της εκθέσεως 
παραχωρούν πλέον την θέση τους σε µια σύντοµη ανάπτυξη ή προέκταση του (πρώτου) 
“µοτίβου” που, όπως έχει ήδη επισηµανθεί, προσεγγίζει την περιοχή της υποδεσπόζουσας και 
τελικά φθάνει σε µισή πτώση στην κύρια τονικότητα. Εν προκειµένω, το κύριο θέµα 
επανεκτίθεται στην Ντο-µείζονα από το µ. 42 µέχρι το µ. 47a (όπου επαναλαµβάνονται χωρίς 
καµµία αλλαγή τα µ. 1-6a)· στο σηµείο αυτό όµως διακόπτεται η µελωδική αντιστοιχία της 
επανεκθέσεως προς την έκθεση και αναπτύσσονται γνώριµες ρυθµικο-µελωδικές φιγούρες 
µέχρι το µ. 52, το οποίο είναι ευθέως αντίστοιχο προς το πτωτικό µ. 16 της εκθέσεως, παρά 
την µεταφορά του στην υποκείµενη πέµπτη. Ο Galeazzi δεν σχολιάζει την σηµαντική 
βράχυνση της εκτάσεως της επανεκθέσεως σε σχέση µε την έκθεση (τα µ. 47b-51 
αντικαθιστούν τα µ. 6b-15), αλλά το παράδειγµά του επιβεβαιώνει ουσιαστικά την θεµατική 
συµπύκνωση που αναφέρει ο Koch.122 Από εκεί και ύστερα, η επανέκθεση των τριών 
τελευταίων τµηµάτων γίνεται σε µεταφορά στην κύρια τονικότητα, χωρίς σηµαντικές δοµικές 
αλλοιώσεις (όπως φανερώνει και ο όρος “replica” που χρησιµοποιεί ο Galeazzi).123 Το 
“χαρακτηριστικό πέρασµα”, ειδικότερα, παραµένει αµετάβλητο (πρβλ. σχετικά τα µ. 53-56 µε 
τα µ. 17-20 του παραδείγµατος), ενώ η ακόλουθη “πτωτική περίοδος” επισηµαίνεται ότι 
µπορεί να υποστεί ορισµένες τροποποιήσεις, αρκεί να διατηρήσει κάποια αναλογική σχέση 
προς την αντίστοιχη της “εκθέσεως”·124 αυτό µάλλον σηµαίνει ότι εδώ η γραφή ενδέχεται να 
καταστεί ακόµη πιο δεξιοτεχνική και λαµπερή απ’ ό,τι στην έκθεση, χωρίς µε αυτό όµως να 
µεταβάλλεται ούτε η λειτουργία ούτε η εντύπωση που το τµήµα αυτό αφήνει στον ακροατή 
(στο παράδειγµα, πάντως, υφίσταται µονάχα µια επουσιώδης ρυθµική και µελωδική 
απλοποίηση στον πρώτο χρόνο του µ. 59 σε σχέση µε το αντίστοιχο σηµείο στο µ. 23). Στην 
περίπτωση της “coda”, ωστόσο, οι µεταβολές µπορούν να είναι ριζικές: η κατακλείδα της 
εκθέσεως, εκτός της αυτούσιας επαναφοράς της (όπως συµβαίνει π.χ. στο παράδειγµα: πρβλ. 
µ. 60-64 µε 24-28), µπορεί στην επανέκθεση να παραλειφθεί εντελώς, να αντικατασταθεί από 
κάτι νέο ή ακόµη να διευρυνθεί, περιλαµβάνοντας µια επαναφορά του κυρίου θέµατος, του 
εισαγωγικού τµήµατος είτε κάποιου άλλου ιδιαιτέρως ταιριαστού για την ολοκλήρωση του 
κοµµατιού περάσµατος. Σε όλες αυτές τις περιπτώσεις, από την κατακλείδα της εκθέσεως 

                                                 
121 Πρβλ. Schmalzriedt, ό.π., σ. 44. 
122 Η Churgin (ό.π., σ. 187) θεωρεί ότι οι αλλαγές σε αυτό το σηµείο της επανεκθέσεως ήταν αυτονόητες εκείνη 
την εποχή και ότι συνεπώς αρκούσε µόνο το µουσικό παράδειγµα για την κατάδειξή τους. 
123 Βλ. Schmalzriedt, ό.π., σ. 44. 
124 Πρβλ. ό.π. 



 
ΚΕΦΑΛΑΙΟ Β΄: ΟΙ ΜΟΡΦΕΣ ΣΟΝΑΤΑΣ ΚΑΙ Η ΘΕΩΡΗΤΙΚΗ ΤΟΥΣ ΕΞΕΛΙΞΗ 

 139

φαίνεται πλέον να δηµιουργείται ένα εκτενέστερο καταληκτικό τµήµα, όχι µόνον της 
επανεκθέσεως αλλά κατ’ ουσίαν ολόκληρης της µορφής.125 Ο Galeazzi βέβαια χρησιµοποιεί 
εδώ τον ουδέτερο όρο της “coda” που, όπως προαναφέρθηκε, καλύπτει όλες τις παραπάνω 
δυνατότητες· στις µέρες µας εντούτοις, µια τελική επαναφορά του κυρίου θέµατος καθώς και 
η σηµαντική εν γένει “διεύρυνση” της κατακλείδας της επανεκθέσεως κατανοούνται συνήθως 
υπό την έννοια της coda ως µιας αυτόνοµης καταληκτικής ενότητος που έρχεται πλέον να 
προστεθεί στην συνολική τριµερή µακροδοµή, παρά ως µια απλή “τροποποίηση” είτε 
αντικατάσταση της κατακλείδας της εκθέσεως στην επανέκθεση.126 
 Ο διµερής τύπος σονάτας συναντάται κατά τον Galeazzi σε µάλλον σύντοµες 
συνθέσεις· σε σχέση µε την ανάλογη άποψη του Koch, εδώ µπορεί απλώς να παρατηρηθεί ότι 
δεν υφίσταται διάκριση ως προς την γρήγορη ή αργή χρονική αγωγή ενός µέρους, οπότε ο 
Galeazzi δεν περιορίζει το πεδίο εφαρµογής του διµερούς αυτού τύπου σε αργά µόνο µέρη. 
Κοινή επίσης είναι η αντίληψη ότι ο διµερής τύπος σονάτας προέρχεται από τον τριµερή (και 
όχι το αντίθετο). Σε αρµονικό επίπεδο, ο Galeazzi επισηµαίνει ότι το αρχικό αναπτυξιακό 
τµήµα της δεύτερης ενότητος καταλήγει στην δεσπόζουσα της κύριας τονικότητος, η οποία 
µε την σειρά της “λύνεται” στην τονική. Ως προς τα θεµατικά περιεχόµενα, εξ άλλου, 
φαίνεται ότι στην έναρξη της ενότητος αυτής µπορεί να εφαρµοσθεί οποιοσδήποτε από τους 
τέσσερεις τρόπους κατασκευής του “µοτίβου” που ισχύουν και για την επεξεργασία του 
τριµερούς τύπου, η επαναφορά της κύριας τονικότητος όµως συνδυάζεται οπωσδήποτε µε την 
επανέκθεση του “χαρακτηριστικού περάσµατος”127 και προφανώς της µετέπειτα “πτωτικής 
περιόδου” και της “coda”. Κατά συνέπειαν, ο διµερής τύπος σονάτας, που ελάχιστα θίγεται 
εδώ από τον Galeazzi, ακολουθεί σε γενικές γραµµές τις προδιαγραφές που αναφέρονται και 
στο κείµενο του Koch. Η µόνη σαφής διαφοροποίηση του Galeazzi ως προς τον διµερή τύπο 
σονάτας που περιγράφει ο Koch, έγκειται στην προαιρετική δυνατότητα µιας (έστω και 
υπαινικτικής) προσέγγισης της περιοχής της υποδεσπόζουσας µετά την επαναφορά της 
κύριας τονικότητος. Κάτι τέτοιο, ωστόσο, θα έπρεπε λογικά να συνεπιφέρει µια 
αξιοπρόσεκτη δοµική τροποποίηση του “χαρακτηριστικού περάσµατος” είτε της “πτωτικής 
περιόδου”, πράγµα που δεν αναφέρεται στην συνέχεια. Ίσως λοιπόν εδώ ο Galeazzi απλώς να 
υπερβάλλει – και είναι γεγονός ότι γενικότερα ο ρόλος της υποδεσπόζουσας στην θεώρησή 
του αντιµετωπίζεται σχεδόν ως ισάξιος εκείνου της δεσπόζουσας (τουλάχιστον στον µείζονα 
τρόπο), κατά τρόπον εµφανώς δυσανάλογο προς την συνθετική πρακτική της εποχής. 
 
 Στην δύση του 18ου αιώνος, ένας ακόµη θεωρητικός αναφέρεται στην µορφή σονάτας 
προτάσσοντας τα θεµατικά της στοιχεία. Πρόκειται για τον γερµανό Johann Friedrich Daube 
(περί το 1730-1797), του οποίου ο δεύτερος τόµος της πραγµατείας Anleitung zur Erfindung 

                                                 
125 Πρβλ. Churgin, ό.π., σ. 187. 
126 Σύµφωνα µε τον Neubacher (ό.π., σ. 133 και 139), αυτό το “επιπρόσθετο δοµικό τµήµα” µετά την 
επανέκθεση συνιστά την τρίτη περίπτωση εφαρµογής της “coda” ως τεχνικού-συνθετικού όρου – έστω και αν τα 
θεωρητικά κείµενα του 18ου αιώνος δεν παρέχουν ακόµη σαφείς µαρτυρίες ως προς αυτό παρά µόνον ενδείξεις.  
127 Τόσο η Churgin (ό.π., σ. 186) όσο και ο Schmalzriedt (ό.π., σ. 44), αντιµετωπίζουν – ακριβώς όπως και ο 
Galeazzi – τον διµερή τύπο σονάτας απλώς ως µια περίπτωση τροποποίησης της επανεκθέσεως, που αντί να 
είναι “συµµετρική” προς την έκθεση καθίσταται “περικεκοµµένη”. Ο σαφής όµως διαχωρισµός που γίνεται στην 
§ 36 ανάµεσα στις περιπτώσεις “πλήρους” και “περικεκοµµένης” επανεκθέσεως και ιδίως η επαναπροσέγγιση 
του ζητήµατος της αρµονικής κατάληξης του προηγούµενου µετατροπικού τµήµατος αναφορικά µε την δεύτερη 
περίπτωση αλλά και η επιβεβληµένη πλέον επαναφορά στην κύρια τονικότητα ενός “µη απαραίτητου” σε 
σύντοµες συνθέσεις δοµικού τµήµατος (ας µην το ξεχνάµε αυτό!), συνιστούν καλές ενδείξεις για να 
θεωρήσουµε ότι εδώ υφίσταται τελικά κάτι παραπάνω από µια απλή “τροποποίηση” της επανεκθέσεως του 
τριµερούς τύπου σονάτας. Ας προσεχθεί επίσης η ακόλουθη επισήµανση της Churgin (ό.π.): «Παλαιότερα, η 
διαδικασία αυτή [της επαναφοράς στην κύρια τονικότητα µόνο του “δευτέρου ηµίσεως” της εκθέσεως] 
συνιστούσε µιαν έγκυρη εναλλακτική δυνατότητα αντί της πλήρους επανεκθέσεως, ασχέτως της εκτάσεως [της 
συνθέσεως]. Αναφορικώς µε αυτήν, ας αναλογισθεί κανείς τις συµφωνίες του Johann Stamitz ή το τέταρτο 
µέρος της συµφωνίας αρ. 44 του Haydn (περί το 1771)». 
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der Melodie und ihrer Fortsetzung – “welcher die Composition enthält” – εξεδόθη 
µεταθανάτια στην Βιέννη το 1798. Το ακόλουθο µουσικό παράδειγµα και ο σύντοµος 
σχολιασµός του συνιστούν µια ακόµη ενδιαφέρουσα µαρτυρία για την µορφή σονάτας: 

Τώρα θέλω επίσης να σας παρουσιάσω εδώ ένα εκτενές και σχεδόν αποπερατωµένο 
κοµµάτι, το οποίο, ως συνήθως, πρέπει να αποτελείται από τρία τµήµατα· το πρώτο εξ 
αυτών [οδηγείται] στην αµέσως πιο συγγενική τονικότητα και φθάνει σε µια πτώση. Από 
εκεί, το δεύτερο τµήµα αφήνει να ακουσθεί το αρχικό θέµα µεταφερµένο στην πέµπτη 
[δεσπόζουσα]· ακολούθως, εισέρχεται στην δεύτερη συγγενική τονικότητα, δηλαδή σε 
αυτήν [που βρίσκεται] µια τρίτη προς τα κάτω [στην σχετική ελάσσονα]. Εδώ µπορεί να 
γίνει και µια πτώση κατά το δοκούν. Τώρα αρχίζει το τρίτο τµήµα µε επανάληψη του 
αρχικού θέµατος, πηγαίνοντας αµέσως, αλλά χωρίς να την εκπληρώσει, σε µια τονικότητα 
από εκείνες που δεν ανήκουν στις στενά συγγενικές [προς την κύρια], δηλαδή στην ντο-
ελάσσονα [σχετική της υποδεσπόζουσας]· έπειτα, τα δύο αυτά µέτρα επαναλαµβάνονται 
έναν τόνο χαµηλότερα. Τώρα, το αρχικό θέµα εµφανίζεται για ακόµη µια φορά, τελείως 
απαράλλακτο µέχρι το έβδοµο µέτρο [του]· από εδώ παρουσιάζεται σε µεταφορά το ένατο 
µέτρο από την αρχή, καθώς και το δέκατο µέτρο, ενώ µετά απ’ αυτό το κοµµάτι 
ολοκληρώνεται µε την τρίτη και την τέταρτη φιγούρα.128  

 

                                                 
128 Johann Friedrich Daube, Anleitung zur Erfindung der Melodie und ihrer Fortsetzung, Band II: welcher die 
Composition enthält, Wien 1798, όπως παρατίθεται από τον Ritzel, ό.π., σ. 141-142. 
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Πρώτη και ιδιαιτέρως σηµαντική παρατήρηση: το κοµµάτι αποτελείται από τρεις 
ενότητες (µ. 1-12, 13-24 και 25-40)· απουσιάζει οποιαδήποτε µνεία σε διµερή µακροδοµή, 
ακριβώς επειδή εδώ (σε αντίθεση µε τα προηγούµενα µουσικά παραδείγµατα) δεν υφίστανται 
σηµεία επαναλήψεως που να χωρίζουν το όλον σε δύο µέρη (έκθεση και επεξεργασία συν 
επανέκθεση). Η τριµέρεια αυτή ορίζεται από την παρουσία του αρχικού (κυρίου) θέµατος 
στην έναρξη κάθε ενότητος, ανεξαρτήτως του αρµονικού υποβάθρου στο οποίο εδράζεται 
κάθε φορά. Η έκθεση, πάντως, συνιστά ένα δείγµα σύνθεσης πολύ µικρών διαστάσεων, παρά 
τις περί του αντιθέτου διαβεβαιώσεις του Daube: το κύριο θέµα εκτείνεται σε τέσσερα µόλις 
µέτρα και ολοκληρώνεται µε τέλεια πτώση (µ. 4)· στο επόµενο τετράµετρο (µ. 5-8) µπορούµε 
επίσης να διακρίνουµε το (κατά την ορολογία του Galeazzi) “δεύτερο µοτίβο”, αλλά στην 
συνέχεια δίνεται η εντύπωση µιας συναίρεσης της “αποµάκρυνσης από την τονικότητα” µε 
µια επίφαση “πτωτικής περιόδου” στην δευτερεύουσα τονικότητα, σε πολύ περιορισµένο 
χώρο (στα µ. 9-12) και δίχως καµµία ενδιάµεση πτωτική τοµή που θα αναδείκνυε σαφέστερα 
το σηµείο έναρξης της εδραίωσης της τονικότητος της δεσπόζουσας.129 
 Η δεύτερη ενότητα δεν παρουσιάζει κάτι το αξιοπερίεργο: αρχικά, το τετράµετρο 
κύριο θέµα παρατίθεται στην τονικότητα της δεσπόζουσας (µ. 13-16a) και καταλήγει σε ένα 
τρίφθογγο µοτίβο ανιόντος αρπισµού (στο µ. 16b), το οποίο στην συνέχεια αποσπάται και 
αναπτυσσόµενο (στα µ. 17-19 αλλά και 21-23) µετατρέπει προς την σχετική ελάσσονα, όπου 
πραγµατοποιείται εις διπλούν η ίδια τέλεια πτώση (στα µ. 20 και 24), µε θεµατικό υλικό από 
τις καταληκτικές φιγούρες της εκθέσεως (πρβλ. τα µ. 19-20 και 23-24 µε τα µ. 10-12). Καθώς 
όµως η “δεύτερη συγγενική τονικότητα” εδραιώνεται ουσιαστικά πολύ περισσότερο απ’ ό,τι 
η “πρώτη” (στο τέλος της εκθέσεως), τίθεται υπό αµφισβήτηση ο “προαιρετικός χαρακτήρας” 
της πτωτικής αυτής διαδικασίας, τον οποίον επικαλείται ο Daube στον σχολιασµό του. 
 Το πιο καίριο σηµείο της θεώρησής του, εντούτοις, αφορά στην έναρξη της τρίτης 
ενότητος µε την επανεµφάνιση του αρχικού µοτίβου (και όχι ολόκληρου του κυρίου θέµατος) 
σε ένα τονικώς ασταθές περιβάλλον. Ο Daube παραδέχεται ότι η ντο-ελάσσονα στα µ. 25-26 
είναι παροδική και ακόµη ότι το κύριο θέµα επανεκτίθεται απαράλλακτο µόνο από το µ. 29 
και εξής. Εποµένως, στα µ. 25-28 λαµβάνει στην πραγµατικότητα χώραν ένα µεταβατικό 
τµήµα που οδηγεί από την σχετική ελάσσονα στην κύρια τονικότητα· ο Daube όµως, εξαιτίας 
του αλυσιδωτού εδώ χειρισµού του αρχικού µοτίβου, εκλαµβάνει το εν λόγω πέρασµα ως 
“εισαγωγή” της επανεκθέσεως και όχι ως “παράρτηµα” της επεξεργασίας – όπως αυτό θα 
γινόταν αντιληπτό από τον Koch, µε κριτήριο την αρµονική του λειτουργία.130 Παρατηρούµε 
λοιπόν πως η έµφαση στην θεµατική παράµετρο οδηγεί τον Daube σε ένα πόρισµα αρκετά 
εξεζητηµένο, σε σχέση τουλάχιστον µε την εικόνα που διαµορφώνεται από τους υπόλοιπους 
θεωρητικούς της εποχής εκείνης ως προς το ακριβές σηµείο έναρξης της επανεκθέσεως.131 Αν 
ωστόσο εµµείνουµε στο (εύλογο) αίτηµα σύµπτωσης της επανεµφάνισης του κυρίου θέµατος 
µε την επαναφορά της κύριας τονικότητος, τότε η επανέκθεση στο παράδειγµα του Daube 
αρχίζει από το µ. 29 και παρουσιάζει µικρές µόνον αποκλίσεις από την έκθεση:132 τα µ. 1-6 
επανέρχονται αυτούσια στα µ. 29-34, τα µ. 7-8 παραλείπονται, τα µ. 9-10 µεταφέρονται (µε 
ελάχιστες τροποποιήσεις) στα µ. 35-36 στην περιοχή της κύριας τονικότητος, στην θέση του 
µ. 11 εµφανίζεται ένα τρίµετρο µε ανάπτυξη γνωστών µοτίβων (πρβλ. το µ. 37 µε το 3 και το 
µ. 39 µε τα µ. 6 και 8· το µ. 38 συνιστά ένα υποκατάστατο του µ. 11) και τελικά οι δύο 
ενότητες ολοκληρώνονται µε την ίδια καταληκτική φιγούρα (πρβλ. µ. 40 µε 12). 

                                                 
129 Όπως εύστοχα παρατηρεί και ο Ritzel (ό.π., σ. 142), εν τέλει δεν διαµορφώνεται ένα σαφές τονικό πεδίο επί 
της δεσπόζουσας, αφού όλες οι σηµαντικές µοτιβικές φιγούρες εκτίθενται στην κύρια τονικότητα· µόνο τα 
τελευταία µέτρα στρέφονται ουσιαστικά προς την δεσπόζουσα (βλ. µ. 10-11) και την επικυρώνουν πτωτικά (στο 
µ. 12). 
130 Πρβλ. Ritzel (ό.π., σ. 142-143) και Neubacher (ό.π., σ. 126-127). 
131 Ritzel, ό.π., σ. 143. 
132 Ό.π. 
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Η σχετική συµβολή του August Kollmann (1756-1829), στο πλαίσιο του πονήµατός 
του An Essay on Practical Musical Composition (Λονδίνο 1799), είναι µια από τις 
γνωστότερες στους σύγχρονους µουσικολογικούς κύκλους: 

Στις γενικές του γραµµές, ένα εκτενές µέρος διαιρείται κατά κανόνα σε δύο ενότητες. Η 
πρώτη, όταν το κοµµάτι είναι σε µείζονα [τονικότητα], καταλήγει στην πέµπτη της 
κλίµακας [δεσπόζουσα] και η δεύτερη στην [κύρια] τονικότητα· όταν όµως το κοµµάτι είναι 
σε ελάσσονα [τονικότητα], η πρώτη ενότητα ολοκληρώνεται ως επί το πλείστον στην τρίτη 
της κλίµακας [σχετική µείζονα] και η δεύτερη στην [κύρια] τονικότητα. […] Κάθε ενότητα 
µπορεί να διαιρεθεί σε δύο υποενότητες, πράγµα που στο σύνολο ισοδυναµεί µε τέσσερεις 
υποενότητες.  

Η πρώτη υποενότητα πρέπει να περιέχει την διάταξη [setting out] από την [κύρια] 
τονικότητα προς την πέµπτη της [δεσπόζουσα] στον µείζονα [τρόπο] ή την τρίτη [σχετική 
µείζονα] στον ελάσσονα, και ενδέχεται να τελειώσει µε την συγχορδία της τονικής ή της 
πέµπτης της, αλλά το τελευταίο είναι καλύτερο. Η δεύτερη υποενότητα περιλαµβάνει ένα 
πρώτο είδος ανάπτυξης, που συνίσταται σε µια πιο φυσική µετατροπία από εκείνη της 
τρίτης υποενότητος· µπορεί να περιορισθεί στην τρίτη [σχετική µείζονα] ή την πέµπτη 
[δεσπόζουσα] της [κύριας] τονικότητος είτε επίσης να προσεγγίσει ορισµένες συγγενικές ή 
ακόµη και µη συγγενικές τονικότητες, µόνον εφ’ όσον δεν γίνει καµµιά δοµική παρέκκλιση 
προς οιαδήποτε άλλη τονικότητα πέραν της προαναφερόµενης πέµπτης [δεσπόζουσας] στον 
µείζονα και τρίτης [σχετικής µείζονος] στον ελάσσονα [τρόπο]. Η τρίτη υποενότητα 
περιλαµβάνει ένα δεύτερο είδος ανάπτυξης, το οποίο συνίσταται σε παρεκκλίσεις προς όλες 
εκείνες τις τονικότητες και τους τρόπους που θα µπορούσαν να εισαχθούν, πέραν αυτής της 
πέµπτης [δεσπόζουσας] (ή της τρίτης [σχετικής µείζονος])· και εδώ είναι ο χώρος για 
εκείνες τις απότοµες µετατροπίες ή τις εναρµόνιες αλλαγές που επιδέχεται ή απαιτεί το 
κοµµάτι. Η τέταρτη υποενότητα περιέχει την επιστροφή στην [κύρια] τονικότητα, µε ένα 
τρίτο είδος ανάπτυξης, παρόµοιο µε αυτό της πρώτης ενότητος. 

Τα παραπάνω αφορούν στον σχεδιασµό της µετατροπίας, ο οποίος µπορεί να βρεθεί σε 
εφαρµογή στις περισσότερες σονάτες, συµφωνίες και κοντσέρτα. […] Αλλά ενδέχεται να 
παραλλάσσεται σχεδόν εις το άπειρον. Γι’ αυτό οι διαφορετικές ενότητες και υποενότητες 
µπορούν να ποικίλουν καθ’ οιανδήποτε λογική έκταση και τα αναφερθέντα είδη 
µετατροπίας και ανάπτυξης µπορούν να διαφοροποιούνται χωρίς τέλος.133 

∆εδοµένης ωστόσο της προηγούµενης ενασχόλησής µας µε θεωρητικές συµβολές όπως του 
Riepel, του Koch και του Galeazzi, η παραπάνω αναφορά του Kollmann όχι µόνον δεν έχει 
να προσθέσει τίποτε το ουσιώδες σε όσα ήδη γνωρίζουµε, αλλά κάλλιστα θα µπορούσε να 
εκληφθεί και ως µια οπισθοδρόµηση στο πλαίσιο της εδώ επιχειρούµενης ανασύστασης της 
ιστορικής εξελίξεως της θεωρίας για την µορφή σονάτας.134 Ο Kollmann, ενασχολούµενος 
αποκλειστικά µε την αρµονική παράµετρο, διακρίνει τις δύο τονικές περιοχές της εκθέσεως, 
ένα πεδίο αρµονικής περιπλάνησης καθώς και την τελική επαναφορά της κύριας 
τονικότητος.135 Παραµένει εντούτοις αδιευκρίνιστο το αν η δεύτερη ενότητα ανήκει στον 
διµερή ή στον τριµερή τύπο σονάτας (και εποµένως το κατά πόσον αυτή συνιστά µιαν ενιαία 
µακροδοµική ενότητα ή ταυτίζεται µε τις δυνάµενες να επαναληφθούν από κοινού 

                                                 
133 August[us] Frederic Christopher Kollmann, An Essay on Practical Musical Composition, London 1799, όπως 
παρατίθεται από τον Ratner, “Harmonic Aspects…”, ό.π., σ. 160-161, και αργότερα από τον ίδιο, στο βιβλίο του 
Classic Music: Expression, Form, and Style, Schirmer Books, New York 1980, σ. 217-218.  
134 Στην πραγµατικότητα, ο Kollmann δεν µας προσφέρει ούτε «ένα ιδιαίτερα αποκαλυπτικό κείµενο», ούτε 
πολύ περισσότερο «συνοψίζει τις απόψεις που επικρατούν ολοκληρωτικά την εποχή εκείνη», όπως 
χαρακτηριστικά αναφέρει ο Φιτσιώρης, ό.π., σ. 43. Το δοκίµιο αυτό δεν υπεισέρχεται σε τεχνικές λεπτοµέρειες 
της συνθέσεως, διότι προφανώς απευθύνεται στο µη ειδήµον κοινό των συνδροµητικών συναυλιών που 
οργανώνονταν µε µεγάλη επιτυχία την εποχή εκείνη στην βρετανική πρωτεύουσα και όχι βέβαια σε επίδοξους 
γηγενείς συνθέτες, οι οποίοι ήταν εκ των πραγµάτων υποχρεωµένοι να µεταβούν στην ηπειρωτική Ευρώπη για 
να γνωρίσουν ενδελεχώς τα µυστικά της µουσικής τέχνης. 
135 Πρβλ. Ritzel, ό.π., σ. 149. 



 
ΚΕΦΑΛΑΙΟ Β΄: ΟΙ ΜΟΡΦΕΣ ΣΟΝΑΤΑΣ ΚΑΙ Η ΘΕΩΡΗΤΙΚΗ ΤΟΥΣ ΕΞΕΛΙΞΗ 

 143

επεξεργασία και επανέκθεση), αφού απουσιάζει οποιαδήποτε αναφορά σε θεµατικά 
περιεχόµενα.136 Εν ολίγοις, η συµβολή του Kollmann δηµιουργεί περισσότερα ερωτήµατα και 
προβλήµατα απ’ όσα µπορεί πραγµατικά να επιλύσει, εξαιτίας της µονοδιάστατης οπτικής 
της· εκτιµώ δε ότι έχει τύχει δυσανάλογης της αξίας της προβολής στον 20ό αιώνα και γι’ 
αυτό έκρινα απαραίτητη την παράθεσή της σε αυτό το σηµείο της παρούσας µελέτης, ώστε 
να καταδειχθεί ανάγλυφα η ανεπάρκειά της για την κατανόηση της µορφής σονάτας στα τέλη 
του 18ου αιώνος. 
 
 

                                                 
136 Ο Ritzel (ό.π., σ. 149-150), βέβαια, υποθέτει ότι η έννοια της “ανάπτυξης” στον Kollmann µπορεί να 
σχετίζεται µε τον χειρισµό του θεµατικού υλικού, ιδίως στην περίπτωση των “µονοθεµατικών” όψιµων έργων 
του Haydn: αν όντως ισχύει κάτι τέτοιο, τότε η πρώτη “ανάπτυξη” αναφέρεται πιθανώς στην ανάπλαση του 
αρχικού θεµατικού υλικού στην δεύτερη τονική περιοχή της εκθέσεως, η δεύτερη ενδέχεται να προσδιορίζει την 
µετέπειτα εντατικοποίηση της αναπτύξεως του ιδίου υλικού και η τρίτη ίσως υποδηλώνει την πιο συγκρατηµένη 
τροποποίηση του αρχικού υλικού κατά την επανέκθεσή του. Σε κάθε περίπτωση όµως, η περιγραφή του 
Kollmann δεν αποσαφηνίζει αν η τέταρτη “υποενότητα” επανεκθέτει το θεµατικό υλικό και των δύο πρώτων 
“υποενοτήτων” (όπως ατεκµηρίωτα και δίχως δεύτερη σκέψη δέχεται ο Ratner, στο άρθρο του “Harmonic 
Aspects…”, ό.π., σ. 161) ή µόνο τα περιεχόµενα της δεύτερης εξ αυτών σε τονική µεταφορά, ούτε επίσης αν η 
τρίτη “υποενότητα” επικεντρώνεται σε κάποια – έστω και αποµεµακρυσµένη – τονική περιοχή ή περιπλανάται 
δίχως στόχο µέχρι την επαναπροσέγγιση της κύριας τονικότητος (πράγµα που θα µπορούσε ίσως να αποκαλύψει 
την διµερή ή τριµερή µακροδοµική οργάνωση του όλου). 


