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III. Ludwig van Beethoven 
 
 
Τα πρώιµα έργα του Ludwig van Beethoven (Βόννη, 1782-1792) 
 
 Η περίοδος πριν την οριστική εγκατάσταση του Beethoven στην Βιέννη περιλαµβάνει 
ευάριθµα πρωτόλεια ενόργανης µουσικής, τα οποία έχουν εν πολλοίς αγνοηθεί από την 
σχετική έρευνα. Περίπου τα µισά όµως από τα αργά µέρη του πρώιµου αυτού ρεπερτορίου 
είναι γραµµένα σε διµερή ή τριµερή µορφή σονάτας, οπότε καλούµαστε στην συνέχεια να τα 
εξετάσουµε κατά µακροδοµικό πρότυπο και χρονολογία συνθέσεως. 
 Από τα τρία δείγµατα διµερούς µορφής σονάτας, το Andante σε Λα-ύφεση-µείζονα της 
σονάτας για πιάνο σε φα-ελάσσονα WoO 47 αρ. 2 είναι το προγενέστερο (γραµµένο κατά τα έτη 
1782-1783), συγχρόνως όµως και το πλέον προβληµατικό. Το κύριο θέµα της εκθέσεως 
διατυπώνεται βεβαίως µε σαφήνεια ως οκτάµετρη περίοδος, µε πτώσεις στην δεσπόζουσα (στο 
µ. 4) και την τονική (στο µ. 8). Ακολουθεί ένα µεταβατικό τµήµα στα µ. 9-18 εν είδει 
προτάσεως που παρά την αρµονική της στατικότητα τελικά καταλήγει σε µισή πτώση,1593 
προκειµένου στην συνέχεια να παρουσιασθούν στην Μι-ύφεση-µείζονα δύο 
αλληλεπικαλυπτόµενες πλάγιες θεµατικές ιδέες (στα µ. 19-27 και 27-34) καθώς και µια 
σύντοµη κατακλείδα (στα µ. 35-40a). Η δεύτερη ενότητα ανοίγει απ’ ευθείας στην δεσπόζουσα 
της σχετικής φα-ελάσσονος (µ. 40b-44a), µε αναφορές στο ρυθµικό υλικό του κυρίου θέµατος, 
οι οποίες µάλιστα διατηρούνται τόσο στην έναρξη όσο και στην πτωτική κατάληξη µιας 
ευρύτερης προτασιακής δοµής στην φα-ελάσσονα στα µ. 44b-53, συνδυαζόµενες όµως σε αυτό 
το αναπτυξιακό πλαίσιο αφ’ ενός µεν µε τον ρυθµικό ισοκράτη των µ. 27-30 της δεύτερης 
πλάγιας θεµατικής ιδέας στα µ. 44-48a, αφ’ ετέρου δε µε µια υπαινικτική αναφορά στο 
µεταβατικό υλικό (πρβλ. µ. 51-52a µε 13-14a)1594 καθώς και µε ελεύθερα περάσµατα στα µ. 
48b-50. Το επιστέγασµα της πιανιστικής δεξιοτεχνίας συµπίπτει πάντως µε το µετατροπικό 
πέρασµα των µ. 54-60, το οποίο ανάγεται εν πολλοίς στην πρώτη πλάγια θεµατική ιδέα· 
αξιοπρόσεκτη, εξ άλλου, στην αλυσιδωτή αυτή διαδικασία επαναπροσέγγισης της 
δεσπόζουσας της αρχικής τονικότητος είναι η ρυθµική σµίκρυνση των µ. 54-55 στο µ. 57. 
Από εκεί και ύστερα, ολόκληρη η πλάγια θεµατική οµάδα επανεκτίθεται στην Λα-ύφεση-
µείζονα µε επουσιώδεις τροποποιήσεις στα µ. 61-76 και ακολουθείται από το µεγαλύτερο 
(και ουσιωδέστερο) τµήµα της κατακλείδας στα µ. 77-80 (= µ. 35-38). Αντί όµως το κοµµάτι 
να ολοκληρωθεί µε την λιτή επικύρωση της συγχορδίας της τονικής των µ. 39-40 (που κατ’ 
ουσίαν µετατίθεται στα µ. 84-85), στα µ. 81-82 επανέρχεται το αρχικό δίµετρο του κυρίου 
θέµατος και συνδέεται µε το πτωτικό µ. 7 της δεύτερης τετράµετρης φράσεως του ιδίου στο 
µ. 83! Η συνεπτυγµένη αυτή αναφορά στο κύριο θέµα εγείρει ωστόσο ένα σηµαντικό 
ερώτηµα ως προς την µακροδοµική ταυτότητα του αργού αυτού µέρους: πρόκειται άραγε για 
µια καταληκτική αναδροµή του αρχικού θεµατικού υλικού στο πλαίσιο µιας coda ή µήπως το 
γεγονός αυτό συνιστά την αποπεράτωση µιας “αντικατοπτρικής επανεκθέσεως” στο πλαίσιο 
του τριµερούς τύπου σονάτας; Μόνον ο Tobel έχει µέχρι στιγµής τοποθετηθεί σε αυτό το 
ζήτηµα, παίρνοντας θέση υπέρ της πρώτης ερµηνευτικής δυνατότητος, δηλαδή µιας διµερούς 
σονάτας µε coda που συνίσταται στην αποσπασµατική επανεµφάνιση του κυρίου θέµατος.1595 
                                                 
1593 Ο Jürgen Uhde, αντιθέτως, στην µονογραφία του Beethovens Klaviermusik (Band I: Klavierstücke und 
Variationen), Philipp Reclam Jun., Stuttgart 1980 (zweite, durchgesehene Auflage), σ. 27, αντιλαµβάνεται τα µ. 
9-18 ως προέκταση του κυρίου θέµατος, προφανώς εξαιτίας του µη-µετατροπικού τους χαρακτήρος. 
1594 Η λεπτοµέρεια αυτή επισηµαίνεται και από τον Uhde, ό.π., Bd. I, σ. 27. 
1595 Tobel, ό.π., σ. 155. 
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Αυτή είναι και η δική µου άποψη, διότι θεωρώ ότι η εδώ επιχειρούµενη σύµπτυξη των δύο 
φράσεων της αρχικής οκτάµετρης περιόδου σε µία δεν εξυπηρετεί τις ανάγκες της 
επανεκθέσεως του κυρίου θέµατος σε διαφορετική θέση παρά µόνο µιας καταληκτικής 
συνοπτικής αναδροµής σε αυτό, που προσδίδει κυκλικότητα στην – διµερή, εν προκειµένω – 
µακροδοµική οργάνωση του κοµµατιού (γι’ αυτό και το συγκεκριµένο τεχνικό µέσο 
αξιοποιείται σε αρκετές ακόµη code µεταγενέστερων έργων του Beethoven). 

Το Larghetto σε Σι-ύφεση-µείζονα του κοντσέρτου για πιάνο σε Μι-ύφεση-µείζονα 
WoO 4 είναι συµβατό σε γενικές γραµµές µε τα δεδοµένα της διµερούς µορφής σονάτας 
κοντσέρτου, αν και πρωτίστως µαρτυρεί ότι η πιανιστική δεξιοτεχνία του δεκατετράχρονου 
Beethoven υπερέβαινε δραµατικά την τεχνικο-συνθετική του κατάρτιση.1596 Το εναρκτήριο 
ritornello βασίζεται σε έναν απλό διµερή αρµονικό σχεδιασµό, µε πορεία από την τονική προς 
την δεσπόζουσα (µ. 1-7) και τανάπαλιν (µ. 8-16), όµως από θεµατικής πλευράς συνίσταται σε 
µελωδικά αναπτύγµατα των βιολιών (στο πρώτο τµήµα) και των δύο φλάουτων (στο δεύτερο) 
που δεν σχετίζονται µε την περαιτέρω εξέλιξη του κοµµατιού, εκτός από το αρχικό δίµετρο 
που παραδόξως προαναγγέλλει το πλάγιο θέµα! Ως εκ τούτου, όταν το πιάνο εισάγεται στα µ. 
17-25a µε το κύριο θέµα, που είναι σε δοµή αρµονικά κλειστής προτάσεως και βρίθει 
δεξιοτεχνικών περασµάτων, ακυρώνει ουσιαστικά ό,τι έχει προηγηθεί τόσο από θεµατικής 
όσο και από υφολογικής επόψεως.1597 Μετά την βραχύτατη ορχηστρική επικύρωση της 
αρχικής τονικότητος στο µ. 25b, ακολουθεί η επόµενη φάση του σολιστικού “µονολόγου” 
στα µ. 26-34, η οποία – συνδυαζόµενη και µε την απέριττη µελωδική γραµµή του πρώτου 
φλάουτου – λειτουργεί ως µετάβαση της σολιστικής εκθέσεως µε κατάληξη στην διπλή 
δεσπόζουσα· οι δεξιοτεχνικές φιγούρες καταπνίγουν εδώ οτιδήποτε θα µπορούσε να 
χαρακτηρισθεί ως “θεµατικό”, αν και στην µικρή προέκταση της µεταβάσεως των µ. 35-37 
ένα νέο χρωµατικό µοτίβο µεταφέρεται από το µέρος του πιάνου (µ. 35) στα έγχορδα (µ. 36-
37), διαµορφώνοντας έτσι µια δίµετρη ορχηστρική παρεµβολή ακριβώς πριν το σύντοµο 
πλάγιο θέµα στην Φα-µείζονα των µ. 38-42, το οποίο εκκινεί από την πιανιστική αναγωγή 
των µ. 1-2 στα µ. 38-39, αλλά κατόπιν εξελίσσεται τελείως διαφορετικά, προς ένα ακόµη 
σολιστικό πέρασµα µε πλήρη ορχηστρική υποστήριξη. Το ενδιάµεσο ritornello των µ. 43-52 
προσλαµβάνει διττό ρόλο: αφ’ ενός µεν ολοκληρώνει την πρώτη µακροδοµική ενότητα 
επικυρώνοντας την δευτερεύουσα τονικότητα στα µ. 43-46 µε νέες µοτιβικές φιγούρες, αφ’ 
ετέρου δε ανοίγει την δεύτερη ενότητα µετατρέποντας στα µ. 47-48 προς την σχετική σολ-
ελάσσονα, όπου εν συνεχεία τα έγχορδα παραθέτουν µιµητικά ένα νέο µοτίβο ογδόων στα µ. 
49-52, γύρω από το οποίο περιστρέφεται και ο µετέπειτα διάλογος του επανεισερχοµένου 
πιάνου µε το πρώτο φλάουτο στα µ. 53-57 που συγχρόνως εδραιώνει περαιτέρω τον νέο 
τονικό σταθµό. Η εξέλιξη του “αναπτυξιακού” πρώτου τµήµατος της δεύτερης αυτής 
ενότητος στα µ. 58-66 παραπέµπει αµυδρά σε µοτιβικά στοιχεία της µεταβάσεως της 
εκθέσεως, µε την οποία εντούτοις ταυτίζεται πρωτίστως από υφολογικής-ενορχηστρωτικής 
καθώς και από λειτουργικής πλευράς, στον βαθµό που η σταδιακή επαναπροσέγγιση της 
δεσπόζουσας της αρχικής τονικότητος συντελείται εδώ µε τον συνδυασµό δεξιοτεχνικών 
πιανιστικών περασµάτων και µιας πλατιάς µελωδικής γραµµής στο µέρος του φλάουτου. Μια 
µικρή ορχηστρική παρεµβολή στο µ. 67, εξ άλλου, δηµιουργεί την αναγκαία δοµική τοµή 
πριν την επανέκθεση στην Σι-ύφεση-µείζονα του πλαγίου θέµατος στα µ. 68-72, µε 
τροποποιήσεις που περιορίζονται σχεδόν αποκλειστικά στο δίµετρο καταληκτικό πέρασµα 
του πιάνου και δεν µεταβάλλουν την ουσία της µοναδικής αυτής θεµατικής οντότητος που 
εµφανίζεται σε περισσότερα του ενός σηµεία στην πορεία του κοµµατιού.1598 Τουναντίον, τα 
                                                 
1596 Πρβλ. Leon Plantinga, Beethoven’s Concertos: History, Style, Performance, W. W. Norton & Company, 
New York – London 1999, σ. 31 και ιδίως 34. 
1597 Πρβλ. σε γενικές γραµµές Plantinga, ό.π., σ. 34. 
1598 Ο Plantinga (ό.π., σ. 34) χαρακτηρίζει ως “κύριο” το θεµατικό αυτό στοιχείο, παραγνωρίζοντας έτσι την 
λειτουργία του ως πλαγίου θέµατος στις σολιστικές ενότητες (το γεγονός ότι µε αυτό ακριβώς το θέµα ξεκινά το 
εναρκτήριο ritornello δεν αποδεικνύει φυσικά τίποτε απολύτως για τον δοµικό του ρόλο). 
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µοτιβικά περιεχόµενα του καταληκτικού ritornello – τόσο στα µ. 73-76 που επιτελούν τον 
ρόλο της ορχηστρικής προετοιµασίας της σολιστικής καντέντσας όσο και στα µ. 77-84 που 
ολοκληρώνουν το αργό αυτό µέρος µε µια coda – είναι και πάλι άσχετα εξίσου προς το 
θεµατικό απόθεµα των δύο προηγούµενων ritornelli καθώς και προς εκείνο των σολιστικών 
ενοτήτων. Η δοµική αυτή χαλαρότητα υποδεικνύει λοιπόν ότι στα 1784 ο νεαρός συνθέτης 
δεν είχε ακόµη εντρυφήσει στα ιδιαίτερα χαρακτηριστικά της σύνθετης µορφής της σονάτας-
κοντσέρτου του κλασσικισµού: τα τρία ritornelli (και δευτερευόντως οι ορχηστρικές 
παρεµβολές των µ. 25b, 36-37 και 67) οροθετούν απλώς και µόνον την περιοχή µέσα στην 
οποία ο σολίστας µπορεί να αναδείξει ελεύθερα όλη του την δεξιοτεχνία, ενώ η πηγαία 
µελωδική έµπνευση διαρρηγνύει εν τέλει την αιτούµενη θεµατική συνοχή της συνολικής 
κατασκευής. 
 Η τρίτη και τελευταία περίπτωση διµερούς µορφής σονάτας σε µέρος αργής χρονικής 
αγωγής του Beethoven εντοπίζεται στο Andante con moto σε φα-δίεση-ελάσσονα του 
κουαρτέττου µε πιάνο σε Ρε-µείζονα WoO 36 αρ. 2 που γράφηκε το 1785.1599 Το κύριο θέµα 
είναι εξαιρετικά σύντοµο: τα µ. 1-3 και 4-6a διαµορφώνουν µια κλειστή περιοδική δοµή, η 
προέκταση της οποίας στα µ. 6b-7 στρέφεται απ’ ευθείας προς την σχετική Λα-µείζονα, όπου 
υλικό από το κύριο θέµα (και µάλιστα τόσο η µελωδική γραµµή των µ. 6b-7 όσο και το 
µοτίβο συνοδείας των µ. 4-7) αξιοποιείται στο πλαίσιο µιας µεταβάσεως σε δοµή προτάσεως 
(στα µ. 8-19) που εν τέλει καταλήγει σε µια µισή πτώση-τοµή επί της δευτερεύουσας 
τονικότητος. Αν όµως µέχρι αυτό το σηµείο το πιάνο δέσποζε ως το κυρίαρχο όργανο, στην 
πρώτη πλάγια θεµατική ιδέα στην Λα-µείζονα των µ. 20-30 η κατάσταση µεταβάλλεται 
άρδην, αφού το βιολί και η βιόλα εισάγουν εναλλάξ ανά δίµετρο το κύριο µοτιβικό στοιχείο 
(στα µ. 20-25) και τελικά συνδυάζονται µε το πιάνο στην περαιτέρω µελωδική εξύφανση των 
µ. 25-30.1600 Η δεύτερη πλάγια θεµατική ιδέα των µ. 31-40, αντιθέτως, εκφέρεται και πάλι 
πρωτίστως από το πιάνο, έως ότου όλα τα όργανα συνδυασθούν τελικά επί ίσοις όροις στην 
ήσυχη κατακλείδα των µ. 41-50. Το αναπτυξιακό πρώτο τµήµα της δεύτερης µακροδοµικής 
ενότητος ανοίγει στα µ. 51-56 µε την επέκταση και την αλυσιδοποίηση µιας φιγούρας από 
την κατακλείδα (µ. 45) που διαµορφώνουν ένα “εισαγωγικό” πέρασµα από την Λα-µείζονα 
προς την σι-ελάσσονα· η κατ’ εξοχήν αναπτυξιακή διαδικασία, εντούτοις, ξεκινά µε την 
σµίκρυνση της αρµονικής πορείας των µ. 1-3 αλλά και µε µια έµµεση ρυθµική αναφορά στις 
συγκοπές του κυρίου θέµατος στο µ. 57, που από κοινού µε την επανάληψή του στο µ. 58 και 
κατόπιν µετατροπικής στροφής στο µ. 59 αλυσιδοποιείται στην ντο-δίεση-ελάσσονα στο 
δίµετρο 60-61. Η ελάσσονα δεσπόζουσα παραµένει επίσης στο προσκήνιο κατά την 
εξύφανση των πιανιστικών περασµάτων στα µ. 62-65 που φθάνουν σε µισή πτώση στο µ. 66, 
τελικά όµως στα µ. 67-71 η ίδια επανερµηνεύεται σταδιακά σε δεσπόζουσα της αρχικής 
τονικότητος, κάνοντας µάλιστα χρήση και µελωδικών υπαινιγµών στο κύριο θέµα.1601 Έτσι, 
στα µ. 72-77 µπορεί πλέον να επανεκτεθεί στην φα-δίεση-ελάσσονα το µεγαλύτερο (και 
ουσιωδέστερο) τµήµα της πρώτης πλάγιας θεµατικής ιδέας (πρβλ. µ. 20-25), το οποίο όµως 
τώρα συνδέεται απ’ ευθείας µε την επαναφορά του υλικού της δεύτερης πλάγιας ιδέας και 
µάλιστα σε περαιτέρω ανάπτυξη: συγκεκριµένα, από τα περιεχόµενα του εξαµέτρου 31-36 
αποµονώνονται πρώτα οι φιγούρες του µ. 33 και αλυσιδοποιούνται στα µ. 78-83 και κατόπιν 
τα παρεστιγµένα µοτίβα του µ. 32 που αναπτύσσονται ελεύθερα στα µ. 84-87, ενώ το 
τετράµετρο 37-40 επανέρχεται σε µια διευρυµένη και αρµονικώς εµπλουτισµένη εκδοχή στο 
οκτάµετρο 88-95. Η δοµική οµαλότητα αποκαθίσταται συνεπώς µόνο µε την τονική 
                                                 
1599 Πρβλ. περίπου Kirillina (“3 Klavierquartette…”, στο: Riethmüller κ.ά. [επιµ.], Beethoven: Interpretationen 
seiner Werke, ό.π., Bd. II, σ. 388) και µε πολλές επιφυλάξεις Saam (ό.π., σ. 73). 
1600 Πρβλ. εν µέρει Saam, ό.π., σ. 73. 
1601 Σύµφωνα µε τον Saam (ό.π., σ. 73), τα µ. 51-66 συνιστούν µια “ατροφική επεξεργασία” (για την οποία 
πάντως επισηµαίνεται η εν µέρει αναγωγή της στο καταληκτικό υλικό της εκθέσεως), ενώ τα µ. 67-71 
θεωρούνται ως “συνεπτυγµένη” επανέκθεση του κυρίου θέµατος, δίχως ωστόσο να λαµβάνεται καθόλου υπ’ 
όψιν η τονικότητα της ελάσσονος δεσπόζουσας που βρίσκεται σε ισχύ στο εν λόγω σηµείο. 
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µεταφορά της κατακλείδας στα µ. 96-106, από την οποία πάντως δεν απουσιάζει µια 
ενδιαφέρουσα τροποποίηση στην κατάληξή της, καθώς οι τρεις συγχορδίες των µ. 49-50 
τριπλασιάζουν την διάρκειά τους στα τελικά µ. 104-106, ανακόπτοντας έτσι ακόµη πιο 
αποφασιστικά την προηγούµενη ρυθµική ροή.1602 Σε αντίθεση λοιπόν µε τα δύο προηγούµενα 
δείγµατα διµερούς µορφής σονάτας, στην παρούσα περίπτωση ο Beethoven ενσωµατώνει 
έντονα αναπτυξιακές διαδικασίες και στο “επανεκθεσιακό” δεύτερο τµήµα της δεύτερης 
µακροδοµικής ενότητος, γεγονός που ενδεχοµένως εξαρτάται ως έναν βαθµό από την 
υποχρέωση µεταβολής του τρόπου κατά την επαναφορά των πλαγίων θεµατικών ιδεών της 
εκθέσεως, συνάµα όµως καθιστά και τελείως περιττή την προσθήκη οιασδήποτε coda µετά 
την επανεµφάνιση της κατακλείδας. 
 
 Τρεις επίσης είναι οι πραγµατώσεις του τριµερούς τύπου σονάτας σε αργά µέρη αυτής 
της περιόδου, µε την πρώτη εξ αυτών να εµφανίζεται στο Andante σε Σι-ύφεση-µείζονα της 
σονάτας για πιάνο σε Μι-ύφεση-µείζονα WoO 47 αρ. 1 των ετών 1782-1783. Το κύριο θέµα 
συνίσταται σε µια οκτάµετρη πρόταση που ολοκληρώνεται στην τονική, γι’ αυτό και 
ακολουθείται από µια µετάβαση στα µ. 9-12 µε κατάληξη στην διπλή δεσπόζουσα, η οποία 
επιτρέπει στην συνέχεια την παρουσίαση δύο πλάγιων θεµατικών ιδεών (µ. 13-18 και 19-24) 
καθώς και µιας καταληκτικής (µ. 25-30) στην Φα-µείζονα. Αξιοπαρατήρητο είναι ακόµη το 
γεγονός ότι αµφότερες οι πλάγιες θεµατικές ιδέες ακολουθούν ένα προτασιακό δοµικό 
πρότυπο οργάνωσης και ότι ιδίως στην πρώτη από αυτές υφίστανται σαφείς “µονοθεµατικές” 
αναφορές στο υλικό του κυρίου θέµατος.1603 Η ενότητα της επεξεργασίας δεν είναι ακόµη 
ιδιαίτερα ανεπτυγµένη: στην πραγµατικότητα, τα µ. 31-33 παραλλάσσουν το αρχικό τρίµετρο 
του κυρίου θέµατος (βάσει και της εµπειρίας που έχει αποκτηθεί από την πρώτη πλάγια ιδέα) 
και στα ακόλουθα µ. 34-36 η δευτερεύουσα τονικότητα επικυρώνεται µε ορισµένα 
περάσµατα τριακοστών-δευτέρων αλλά και µε µια πτωτική ακολουθία που ουσιαστικά 
παραπέµπει στην κατάληξη του κυρίου θέµατος. Αυτή η διασύνδεση, ωστόσο, της τονικά 
στατικής επεξεργασίας µε το κύριο θέµα έχει ως συνέπεια την σύµπτυξη του τελευταίου στην 
έναρξη της επανεκθέσεως, αφού η “διπλή επαναφορά” περιορίζεται στο τρίµετρο 37-39 (= µ. 
1-3) και στην θέση των µ. 4-8 εµφανίζεται ένα ελεύθερο πέρασµα στο µ. 40 καθώς και το 
πτωτικό δίµετρο της πρώτης πλάγιας ιδέας (µ. 17-18) σε µεταφορά στην υπερκείµενη τετάρτη 
στα µ. 41-42. Με την µισή αυτή πτώση, βέβαια, η πλάγια θεµατική οµάδα και η κατακλείδα 
µπορούν να µεταφερθούν ακολούθως στην αρχική Σι-ύφεση-µείζονα στα µ. 43-55 και 56-61, 
αντιστοίχως, µε επουσιώδεις αλλαγές αν εξαιρέσουµε την αξιοπαρατήρητη διεύρυνση των 
δεξιοτεχνικών περασµάτων του µ. 23 της δεύτερης πλάγιας ιδέας στο δίµετρο 53-54. ∆εν 
είναι δύσκολο να διαπιστώσει κανείς ότι η απόπειρα του Beethoven να γράψει για πρώτη 
(πιθανότατα) φορά µια τριµερή µορφή σονάτας – δεδοµένου του ότι το γρήγορο πρώτο µέρος 
της ίδιας σονάτας ακολουθεί τον διµερή τύπο – είναι σαφώς επιρρεασµένη από την διµερή 
µακροδοµική οργάνωση: η επεξεργασία µε την επανέκθεση καταλαµβάνουν από κοινού 31 
µέτρα, ενώ η έκθεση 30, µε την µεταξύ τους διαφορά να οφείλεται ουσιαστικά στην µικρή 
διεύρυνση εντός της δεύτερης πλάγιας ιδέας στα µ. 53-54· τουναντίον, η εξάµετρη µεσαία 
ενότητα, η συρρίκνωση του επανεκτιθέµενου κυρίου θέµατος σε έξι (από οκτώ) µέτρα και η 
πλήρης απαλοιφή της τετράµετρης µεταβάσεως της εκθέσεως καθιστούν απολύτως ισοµεγέθη 
τα πρώτα “τµήµατα” των τυπικών δύο µακροδοµικών επαναλήψεων. Το γεγονός αυτό δεν 
µπορεί παρά να αποδοθεί στην συνθετική πρόθεση, στο πλαίσιο της οποίας παρ’ όλα αυτά 
δεν αποφεύγεται µια εµφανής τεχνική αδυναµία: στα µ. 41-42, συγκεκριµένως, ο νεαρός 
                                                 
1602 Πρβλ. εν µέρει Saam, ό.π., σ. 73. 
1603 Στο γεγονός αυτό αναφέρεται επίσης ο Uhde (ό.π., Bd. I, σ. 24), διαπιστώνοντας ότι οι θεµατικές ιδέες δεν 
διακρίνονται µεταξύ τόσο ως προς τα µοτιβικά τους περιεχόµενα όσο ως προς την τοποθέτησή τους στις 
διαφορετικές ηχητικές περιοχές του οργάνου: το κύριο θέµα εκτίθεται σε µια µέση περιοχή, η πρώτη πλάγια ιδέα 
αξιοποιεί την βαθύτερη ηχητική περιοχή, η δεύτερη πλάγια ιδέα επανέρχεται στο µέσον του πληκτρολογίου και 
τελικά η κατακλείδα στρέφεται προς την υψηλότερη περιοχή. 
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δηµιουργός, αντί να µεταχειρισθεί το πτωτικό δίµετρο 11-12 της µεταβάσεως, καταφεύγει 
στο λειτουργικώς αντίστοιχο δίµετρο 17-18 της πρώτης πλάγιας ιδέας, το οποίο όµως λίγο 
παρακάτω, στα µ. 47-48, επανέρχεται αυτούσιο στα αρχικά του συµφραζόµενα, προξενώντας 
µοιραία µια ανιαρή ταυτολογία πτωτικών σχηµατισµών. 
 Το εναρκτήριο Adagio assai του κουαρτέττου µε πιάνο σε Μι-ύφεση-µείζονα WoO 36 
αρ. 1 (έργο του 1785) ακολουθεί επίσης τον τριµερή τύπο σονάτας, αν και στερείται 
επανεκθέσεως, αφού η κατάληξη της επεξεργασίας συνδέεται άµεσα µε το επόµενο µέρος 
(Allegro con spirito).1604 Το κύριο θέµα της εκθέσεως είναι σχετικώς σύντοµο και συνίσταται 
σε µια αρµονικώς ολοκληρωµένη οκτάµετρη περίοδο, η οποία όµως επικαλύπτεται µε την 
έναρξη του µεταβατικού τµήµατος των µ. 8-18 που προσανατολίζεται προς το περιβάλλον 
της ελάσσονος δεσπόζουσας και τελικά καταλήγει σε µια µισή πτώση επ’ αυτής·1605 τόσο στο 
κύριο θέµα όσο και στην µετάβαση το πιάνο κυριαρχεί έναντι των εγχόρδων, ωστόσο η 
απέριττη µελωδία της αρχικής περιόδου από το µ. 8 κ.εξ. παραχωρεί την θέση της σε µια 
ιδιαιτέρως πυκνή δεξιοτεχνική γραφή, δια της οποίας τα δύο αυτά δοµικά µέλη διακρίνονται 
σαφέστατα το ένα από το άλλο. Όταν πάντως έρχεται η ώρα να παγιωθεί η δευτερεύουσα 
τονικότητα της Σι-ύφεση-µείζονος, τα έγχορδα αναλαµβάνουν πλέον σηµαντικότερο ρόλο 
ενισχύοντας την θεµατική-τονική αντίθεση του δευτέρου “ηµίσεως” της εκθέσεως προς το 
πρώτο: από τις τρεις ιδέες της πλάγιας θεµατικής οµάδος, η πρώτη (µ. 19-24) συνίσταται 
στον µιµητικό διάλογο του βιολιού µε την βιόλα (και εν µέρει µε το βιολοντσέλλο, στο µ. 23), 
η δεύτερη (µ. 25-33) ανοίγει κατά παρόµοιον τρόπο µε ένα νέο δίµετρο µοτίβο που αφού 
παρατεθεί πρώτα από το βιολί και έπειτα από την βιόλα τελικά εξυφαίνεται συγχρόνως και 
από τα δύο αυτά έγχορδα (µε το πιάνο, επιπροσθέτως, να διπλασιάζει στην οκτάβα την 
γραµµή του βιολιού), και έτσι µόνο η τρίτη πλάγια ιδέα (µ. 34-39) αφιερώνεται εκ νέου σε 
πιανιστικά δεξιοτεχνικά περάσµατα. Η σύντοµη κατακλείδα των µ. 40-42, πάντως, από 
ρυθµικής επόψεως παραπέµπει στο κύριο θέµα, προετοιµάζοντας ως έναν βαθµό και την 
επανάληψη ολόκληρης της πρώτης µακροδοµικής ενότητος.1606 Η επεξεργασία αποτελείται 
από δύο µεγάλα τµήµατα, καθένα εκ των οποίων επικεντρώνεται στην ανάπτυξη του υλικού 
της πρώτης πλάγιας ιδέας, αλλά ολοκληρώνεται µε το καταληκτικό υλικό του µεταβατικού 
τµήµατος. Στα µ. 43-47, κατ’ αρχάς, το βιολί και η βιόλα (υποστηριζόµενα από το πιάνο και 
το τσέλλο) στρέφονται µε αλλεπάλληλες µιµήσεις του µοτίβου των µ. 19 κ.εξ. από την 
δευτερεύουσα τονικότητα προς την σχετική ντο-ελάσσονα, η δεσπόζουσα της οποίας 
επικυρώνεται κατόπιν στα µ. 48-51 µε ένα ανάπτυγµα των µ. 16-18 (όπου µάλιστα η 
επικεφαλής µίµηση µιας φιγούρας ογδόων εναποτίθεται στα έγχορδα, ενώ το τελικό πέρασµα 
εµφανίζεται τώρα παρηλλαγµένο στο πιάνο). Η εκτενέστερη δεύτερη φάση ανάπτυξης του 
βασικού µοτίβου της πρώτης πλάγιας ιδέας στα µ. 52-62, εξ άλλου, βασίζεται στην 
                                                 
1604 Η Kirillina (“3 Klavierquartette…”, στο: Riethmüller κ.ά. [επιµ.], Beethoven: Interpretationen seiner Werke, 
ό.π., Bd. II, σ. 386) υποδεικνύει ορθώς την ιδιάζουσα µακροδοµική κατασκευή του αργού πρώτου µέρους καθώς 
και το Adagio της σονάτας για πιάνο και βιολί σε Σολ-µείζονα KV 373a / 379 του Mozart ως προφανές πρότυπό 
του· αντιθέτως, ο Saam (ό.π., σ. 71-72) περιορίζεται σε υφολογικού περιεχοµένου παρατηρήσεις προσπαθώντας 
να καλύψει κατά το δυνατόν την εκ µέρους του αδυναµία ουσιαστικότερης αναλυτικής προσέγγισης µιας 
µακροδοµικής κατασκευής, την οποία ο ίδιος υποδεικνύει ανεπαρκώς ως διµερή. 
1605 ∆εν αντιλαµβάνοµαι τον λόγο για τον οποίον η Kirillina (“3 Klavierquartette…”, στο: Riethmüller κ.ά. 
[επιµ.], Beethoven: Interpretationen seiner Werke, ό.π., Bd. II, σ. 386) αντιµετωπίζει την δοµή του κυρίου 
θέµατος ως το αποτέλεσµα επισύναψης δύο τετραµέτρων µεταξύ τους: το µ. 4 αποτελεί µονοσήµαντα την 
κατάληξη της πρώτης φράσεως στην δεσπόζουσα, ενώ η δεύτερη ανοίγει στο µ. 5 (= µ. 1) και ολοκληρώνεται 
στο µ. 8 στην τονική (επικαλυπτόµενη, όπως προαναφέρθηκε, µε την ακόλουθη µετάβαση). 
1606 Για την Kirillina (“3 Klavierquartette…”, στο: Riethmüller κ.ά. [επιµ.], Beethoven: Interpretationen seiner 
Werke, ό.π., Bd. II, σ. 386), τουναντίον, µόνον οι δύο πρώτες θεµατικές ιδέες (στα µ. 19-24 και 25-33) 
κατανοούνται ως πλάγιες, ενώ η τρίτη (µ. 34-39) φαίνεται να εκλαµβάνεται ως καταληκτική. Έχω παρ’ όλα 
αυτά την γνώµη ότι η ρυθµική αποφόρτιση του τριµέτρου 40-42 καθιστά πολύ πιο εύληπτη την λειτουργία του 
ως κατακλείδας απ’ ό,τι το γεγονός της επαναφοράς του πιάνου στο προσκήνιο µε δεξιοτεχνικές φιγούρες, οι 
οποίες ούτως ή άλλως παραπέµπουν κυρίως στα περιεχόµενα της µεταβάσεως καθώς και των υπολοίπων 
πλαγίων θεµατικών ιδεών. 
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αντιπαράθεση του πιάνου προς το βιολί και ακολουθεί µια αλυσιδωτή µετατροπική πορεία 
µέχρι την οµώνυµη µι-ύφεση-ελάσσονα, την δεσπόζουσα της οποίας καλείται εν συνεχεία να 
εδραιώσει η – επίσης διευρυµένη – µιµητική ανάπτυξη του στοιχείου των µ. 16-17 στα µ. 63-
66, στην οποία πλέον συµµετέχουν και τα τέσσερα όργανα του συνόλου· τώρα όµως, στην 
θέση του τελικού περάσµατος του µ. 18 (πρβλ. επίσης µ. 51) εµφανίζεται µια µικρή αρµονική 
προέκταση στα µ. 67-69, η οποία διευκολύνει την άµεση σύνδεση µε το ακόλουθο γρήγορο 
µέρος δια της σταδιακής εξάλειψης της ρυθµικής κίνησης και του ήχου γενικότερα. 
 Η ιδέα της πλήρους αποκοπής της επανεκθέσεως µιας τριµερούς µορφής σονάτας 
βρήκε επίσης εφαρµογή στο Adagio σε σολ-ελάσσονα του – γραµµένου πιθανότατα τον 
αµέσως επόµενο χρόνο (1786) – τρίο για πιάνο, φλάουτο και φαγγόττο σε Σολ-µείζονα WoO 
37. Η περιοδική δόµηση του κυρίου θέµατος δεν απουσιάζει µάλιστα ούτε από την 
προκειµένη περίπτωση, αφού η εναρκτήρια επτάµετρη πρόταση µε κατάληξη στην 
δεσπόζουσα επανέρχεται παρηλλαγµένη και διευρυµένη στα µ. 8-15, καταλήγοντας αυτήν 
την φορά στην τονική µε µελωδική “πρωτοβουλία” του φλάουτου. Η αντίδραση του πιάνου 
έρχεται στα µ. 16-18 µε την µορφή µιας τρίµετρης προεκτάσεως του ύστερου τµήµατος του 
κυρίου θέµατος (πρβλ. ιδίως µ. 12-13 µε 16-17), που πέραν του εντυπωσιακού της 
καλλωπισµού µετατρέπει και προς την σχετική Σι-ύφεση-µείζονα, λειτουργώντας συνεπώς ως 
µετάβαση προς το επερχόµενο πλάγιο θέµα των µ. 19-39, το οποίο αρχικά δίνει έµφαση στην 
αντιπαράθεση του φαγγόττου προς το ζεύγος φλάουτου-πιάνου (µ. 19-26), έπειτα αφήνει 
ολοένα και περισσότερο χώρο στην ανάδειξη της πιανιστικής δεξιοτεχνίας (µ. 27-36a), 
επιτρέποντας όµως και στο φαγγόττο να προσθέσει εν τέλει ένα ακόµη “σολιστικό” πτωτικό 
πέρασµα (στα µ. 36b-39). Ως εκ τούτου, τα τρία όργανα ενώνουν και πάλι τις δυνάµεις τους 
στην κατακλείδα της εκθέσεως στα µ. 40-50, η οποία οργανώνει το (έντονα διαφοροποιηµένο 
από ρυθµικής πλευράς) υλικό της εν είδει προτάσεως (2 + 2 συν 3 + 4 µέτρων). Καµµία 
πάντως από τις θεµατικές ιδέες της πρώτης ενότητος δεν αξιοποιείται στην ακόλουθη 
επεξεργασία, στην έναρξη της οποίας το φλάουτο εισάγει και εξυφαίνει εν είδει αλυσίδος ένα 
νέο µοτιβικό στοιχείο, µετατρέποντας οµαλά από την Σι-ύφεση-µείζονα προς την ρε-
ελάσσονα στα µ. 51-56· η µελωδική απόληξη της γραµµής του φλάουτου στο δίµετρο 57-58, 
εξ άλλου, καθίσταται εν συνεχεία αντικείµενο µετατροπικής αλυσιδοποίησης από το πιάνο (µ. 
59-60) και το φαγγόττο (µ. 61-62), µε τελικό αρµονικό στόχο την δεσπόζουσα της αρχικής 
τονικότητος στα εναποµείναντα µ. 63-73, όπου παράλληλα πραγµατοποιείται µια σχετικώς 
ταχεία ρευστοποίηση του µοτιβικού υλικού αλλά και µια ευρύτερη ρυθµική επιβράδυνση. 
Κατόπιν τούτου, το τελευταίο µέρος του έργου (Thema andante con Variazioni) συνδέεται 
άµεσα µε το Adagio, “λύνοντας” την επί µακρόν κρατηµένη συγχορδία της δεσπόζουσας 
στην (µείζονα) τονική.1607 
 
 Από τα λίγα αυτά δείγµατα γραφής της εφηβικής περιόδου του Beethoven (δεδοµένου 
του ότι όλα τα – σωζόµενα – αργά µέρη σε µορφές σονάτας που γράφηκαν στην Βόννη 
ανάγονται στα έτη 1782-1786) µπορούν να εξαχθούν τα ακόλουθα συµπεράσµατα: 
 α) Ο διµερής και ο τριµερής τύπος σονάτας υλοποιούνται παράλληλα και µε την ίδια 
συχνότητα,1608 αν και στην πραγµατικότητα οι τρεις περιπτώσεις τριµερούς σονάτας είτε 
στερούνται επανεκθέσεως (WoO 36 αρ. 1 και WoO 37), είτε συµπυκνώνουν σε τέτοιον βαθµό 
την επεξεργασία και την επανέκθεση (WoO 47 αρ. 1) ώστε τελικά παραπέµπουν ακόµη στον 
διµερή µακροδοµικό σχεδιασµό. Οι µακροδοµικές επαναλήψεις συνιστούν τον κανόνα για τις 
                                                 
1607 Ως προς την άµεση σύνδεση των δύο αυτών µερών, πρβλ. επίσης Gabriele Busch-Salmen, “Trio G-Dur für 
Klavier, Flöte und Fagott WoO 37”, στο: Riethmüller κ.ά. (επιµ.), Beethoven: Interpretationen seiner Werke, 
ό.π., Bd. II, σ. 396. Η αντίληψη πάντως που έχει η συγγραφέας για την µακροδοµή του µεσαίου αργού µέρους 
χαρακτηρίζεται από εξαιρετική ασάφεια, στον βαθµό που διακρίνει τρεις ενότητες, οι οποίες µάλιστα υποτίθεται 
ότι εξελίσσουν διαλογικά την εναρκτήρια επτάµετρη µελωδία. 
1608 Η σχετικά συχνή εφαρµογή του διµερούς τύπου σονάτας στα νεανικά έργα του Beethoven δεν έχει διαφύγει 
της προσοχής του Tobel, ό.π., σ. 151. 
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διµερείς µορφές σονάτας (µε µόνη – εύλογη – εξαίρεση την περίπτωση του κοντσέρτου) 
καθώς και για την µοναδική “πλήρη” τριµερή, ενώ στις δύο “ηµιτελείς” πραγµατώσεις του 
τριµερούς τύπου επαναλαµβάνεται µόνο η έκθεση ή καµµία από τις υφιστάµενες ενότητες. 
 β) Ο τονικός σχεδιασµός της εκθέσεως βασίζεται στην καθιερωµένη αντιπαράθεση 
της µείζονος τονικής προς την δεσπόζουσα και της ελάσσονος τονικής προς την µείζονα 
σχετική, δίχως να περιλαµβάνει ενδιάµεσες τονικοποιήσεις ή τροπικές µεταβολές. Από 
θεµατικής πλευράς, σε όλες ανεξαιρέτως τις περιπτώσεις υφίσταται ένα κύριο θέµα και µια 
µετάβαση (τα οποία ως επί το πλείστον διαµορφώνουν από κοινού το πρώτο “ήµισυ” της 
εκθέσεως)· στην δεύτερη τονική περιοχή, εντούτοις, η εµφάνιση µιας οµάδος πλαγίων 
θεµατικών ιδεών είναι συνηθέστερη από την σύσταση ενός µεµονωµένου πλαγίου θέµατος, 
ενώ µια διακριτή κατακλείδα απουσιάζει µόνο από το κοντσέρτο WoO 4. Τέλος, η 
“µονοθεµατική” διασύνδεση πλαγίων και κυρίων θεµατικών ιδεών ανιχνεύεται µονάχα σε ένα 
πολύ πρώιµο δείγµα γραφής του Beethoven (WoO 47 αρ. 1). 
 γ) Η επεξεργασία του τριµερούς τύπου σονάτας εκκινεί πάντοτε από την 
δευτερεύουσα τονικότητα της εκθέσεως (σε αµφότερους τους τρόπους)· εφ’ όσον, τώρα, η 
µεσαία ενότητα δεν είναι µονοτµηµατική και µικρής εκτάσεως (όπως δηλαδή συµβαίνει στην 
αρµονικώς “στατική” περίπτωση του WoO 47 αρ. 1), τότε πραγµατώνεται ο διτµηµατικός 
τύπος επεξεργασίας που στον µεν µείζονα τρόπο µετατρέπει προς την σχετική ελάσσονα ενώ 
στον ελάσσονα τρόπο δίνει έµφαση στην ελάσσονα δεσπόζουσα, προτού η περαιτέρω 
αρµονική πορεία οδηγήσει τελικά (σε αµφότερες τις περιπτώσεις) στην επαναπροσέγγιση της 
δεσπόζουσας της αρχικής τονικότητος. Παράθεση του κυρίου θέµατος στην έναρξη της 
επεξεργασίας εµφανίζεται µόνο κατ’ εξαίρεσιν και δη σε αποσπασµατική και παρηλλαγµένη 
µορφή· παρ’ όλα αυτά, η αξιοποίηση κυρίων, πλαγίων είτε µεταβατικών µοτιβικών στοιχείων 
είναι εξίσου πιθανή µε την εµφάνιση και ανάπτυξη νέου υλικού στην ενότητα αυτή. Ενότητα 
επανεκθέσεως διαθέτει µόνο το WoO 47 αρ. 1, όπου µάλιστα παρατηρείται δραστική 
συντόµευση των θεµατικών περιεχοµένων του πρώτου “ηµίσεως” της εκθέσεως (τόσο δια της 
αντικαταστάσεως µέρους του κυρίου θέµατος από συνοπτικότερες πτωτικές διαδικασίες όσο 
και δια της πλήρους απάλειψης της µεταβάσεως) αλλά αυτούσια ή ελάχιστα διευρυµένη 
µεταφορά στην αρχική τονικότητα των πλαγίων και καταληκτικών θεµατικών ιδεών· 
επιπρόσθετη coda δεν υφίσταται. 
 δ) Οι τεχνικές που χρησιµοποιούνται για την διαµόρφωση της δεύτερης µακροδοµικής 
ενότητος του διµερούς τύπου σονάτας δεν διαφέρουν ιδιαίτερα από τις προαναφερθείσες για 
την επεξεργασία και την επανέκθεση του τριµερούς τύπου. Η ενότητα αυτή, βέβαια, στον 
µείζονα τρόπο ξεκινά απ’ ευθείας από την σχετική ελάσσονα (ή µε ένα µετατροπικό πέρασµα 
προς αυτήν) και δεν διαθέτει άλλους ενδιάµεσους τονικούς σταθµούς στην µετατροπική της 
πορεία προς την αρχική τονικότητα, ενώ στον ελάσσονα τρόπο λαµβάνει ως αφετηρία της την 
δευτερεύουσα τονικότητα της εκθέσεως και µέσω της υποδεσπόζουσας οδηγείται στην 
ελάσσονα δεσπόζουσα προτού τελικά ανακατευθυνθεί προς την αρχική τονικότητα. Από 
θεµατικής πλευράς, παρά το γεγονός ότι η παραδοσιακή εναρκτήρια παράθεση του κυρίου 
θέµατος εφαρµόζεται µόνον άπαξ και µάλιστα κατά τρόπον τελείως υπαινικτικό, παρουσιάζει 
ιδιαίτερο ενδιαφέρον το ότι στο “αναπτυξιακό” πρώτο ήµισυ της ενότητος αυτής, πέραν από 
στοιχεία του κυρίου θέµατος και της µεταβάσεως της εκθέσεως, ενίοτε κάνουν την εµφάνισή 
τους πλάγιες, καταληκτικές ή ακόµη και νέες θεµατικές ιδέες. Το “επανεκθεσιακό” δεύτερο 
ήµισυ, αντιθέτως, περιορίζεται αποκλειστικά στις πλάγιες και καταληκτικές ιδέες: οι πλάγιες 
µάλιστα είθισται να επανέρχονται δίχως τροποποιήσεις (αφού µόνο στην περίπτωση του 
WoO 36 αρ. 2 το πλάγιο θεµατικό υλικό υπόκειται σε περαιτέρω αναπτυξιακή διεύρυνση και 
τµηµατική αποκοπή), ενώ οι καταληκτικές διαφοροποιούνται πάντοτε προς το τέλος τους, 
εξαιτίας της αποκοπής (WoO 47 αρ. 2) ή της επεκτάσεως της ύστατης πτωτικής τους 
χειρονοµίας (WoO 36 αρ. 2). Σε δύο περιπτώσεις, τέλος, ο διµερής τύπος σονάτας 
ολοκληρώνεται µε µια coda, γεγονός αναµενόµενο βέβαια όσον αφορά στο κοντσέρτο WoO 
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4, όχι όµως και ως προς την σονάτα WoO 47 αρ. 2, όπου το επιπρόσθετο αυτό τµήµα 
συνίσταται σε µια συνοπτική αναδροµή στο κύριο θέµα που δυσχεραίνει ιδιαίτερα την 
αναγνώριση του διµερούς µακροδοµικού προτύπου. 
 ε) Το µοναδικό δείγµα (διµερούς) σονάτας κοντσέρτου µεταξύ των πρωτολείων του 
Beethoven είναι αναµφίβολα και το πλέον αδύναµο από συνθετικής πλευράς. ∆ιαθέτει τρία 
ritornelli, τα οποία όµως µόλις που εκπληρώνουν τις συµβατικές τους υποχρεώσεις προς την 
σύνθετη αυτή µορφή (το πρώτο ως ορχηστρική “εισαγωγή”, το δεύτερο ως µεσολάβηση 
ανάµεσα στις δύο σολιστικές ενότητες, ενώ το τρίτο ως προετοιµασία της καντέντσας και 
ορχηστρικός “επίλογος”-coda), αφού από θεµατικής πλευράς είναι τελείως άσχετα µεταξύ 
τους και επιπλέον συνδέονται ελάχιστα µε τα περιεχόµενα των σολιστικών ενοτήτων. Η 
συνολική αντιµετώπιση της µορφής αποδεικνύεται συνεπώς επιφανειακή, ανώριµη και 
“αµήχανη”, καθώς η υπέρµετρη έµφαση που δίνεται στην δεξιοτεχνική πιανιστική γραφή των 
δύο σολιστικών ενοτήτων υποβιβάζει τα ορχηστρικά τµήµατα σε δευτερεύοντα – σχεδόν 
“προαιρετικά” – δοµικά µέλη που επιβάλλονται έξωθεν, στο πλαίσιο της υλοποίησης µιας 
φορµαλιστικής κατασκευής και όχι µιας οργανικά αναπτυσσόµενης µουσικής µορφής. 
 
 


