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Το ώριµο και όψιµο έργο του Beethoven (Βιέννη, 1802-1814 και 1815-1826) 
 
 Στην ούτως ή άλλως περιορισµένη ποσοτικά παραγωγή του Beethoven κατά τις 
πρώτες δεκαετίες του 19ου αιώνος, τα αργά µέρη σε µορφές σονάτας συνιστούν αρχικά µια 
υπολογίσιµη µειονότητα, µε το πέρασµα του χρόνου όµως περιορίζονται τελικά σε ευάριθµες 
εξαιρετικές περιπτώσεις. Οι συµφωνίες, τα κουαρτέττα εγχόρδων και οι σονάτες για πιάνο 
είναι σχεδόν αποκλειστικά τα είδη εκείνα στα οποία οι διάφοροι τύποι σονάτας 
καλλιεργούνται ακόµη σε µέρη αργής χρονικής αγωγής, τα οποία και θα εξετασθούν στην 
συνέχεια κατά χρονολογική σειρά. 
 Το 1802 ο Beethoven συνέθεσε τις τρεις σονάτες για πιάνο opus 31 που θεωρούνται 
ορόσηµο στην δηµιουργική του σταδιοδροµία. Για το Adagio σε Σι-ύφεση-µείζονα της 
σονάτας σε ρε-ελάσσονα opus 31 αρ. 2, µάλιστα, ο ίδιος επανέρχεται έπειτα από αρκετά 
χρόνια στο δοµικό πρότυπο της σονάτας χωρίς επεξεργασία,1789 υλοποιώντας το πάντως δίχως 
κάποια αξιοσηµείωτη ιδιαιτερότητα. Το κύριο θέµα οργανώνεται ως δεκαεξάµετρη περίοδος, 
η οποία απαρτίζεται από δύο παρεµφερείς οκτάµετρες ανοικτές προτάσεις στα µ. 1-8 και 9-
16·1790 το µ. 17, περαιτέρω, παρ’ ότι προσφέρει την τονική λύση του κυρίου θέµατος, από 
µοτιβικής και δοµικής επόψεως ανήκει στο ακόλουθο µεταβατικό τµήµα, που εξελίσσεται εν 
είδει προτάσεως: στα µ. 17-22, συγκεκριµένως, η σταθερή εναλλαγή ανάµεσα στις 
αποµιµήσεις τυµπανοκρουσιών στο αριστερό χέρι και στις συγχορδίες του δεξιού χεριού 
παραµένει στην αρχική τονικότητα, ενώ η µετέπειτα από κοινού ανάπτυξη (και ηχητική 
διασταύρωση) των δύο αυτών στοιχείων στα µ. 23-26 και η τελική ρευστοποίησή τους στα µ. 
27-30 συνδυάζονται µε έναν ισοκράτη επί της διπλής δεσπόζουσας.1791 Ως εκ τούτου, στα µ. 

                                                 
1789 Πρβλ. Prout, Applied Forms…, ό.π., σ. 198· Tobel, ό.π., σ. 145· Schönberg, ό.π., σ. 191· Ratz, ό.π., σ. 36· 
Uhde, ό.π., Bd. III, σ. 65· Caplin, ό.π., σ. 217· Timothy Jones, Beethoven: The ‘Moonlight’ and other Sonatas, 
Op. 27 and Op. 31, Cambridge University Press (Cambridge music handbooks), Cambridge 1999, σ. 108. Ο 
Newman (ό.π., σ. 158), εξ άλλου, δεν διευκρινίζει τον τύπο της σονάτας που εφαρµόζεται στο αργό αυτό µέρος. 
1790 Πρβλ. ιδίως τις παρατηρήσεις των Ratz (ό.π., σ. 152-153) και Uhde (ό.π., Bd. III, σ. 61-63), δευτερευόντως 
τις προσεγγίσεις των Dinslage (ό.π., σ. 36-40), Kamien (ό.π., σ. 320) και Τ. Jones (ό.π., σ. 108 και 109) και µόνο 
εν µέρει την σχετική αναφορά του Prout (Applied Forms…, ό.π., σ. 198). 
1791 Πρβλ. πρωτίστως Ratz (ό.π., σ. 153 και 154), Uhde (ό.π., Bd. III, σ. 64-65) και Kamien (ό.π., σ. 320-321), 
δευτερευόντως Schönberg (ό.π., σ. 180 και 191) και Τ. Jones (ό.π., σ. 108 και 109), εν µέρει δε Prout (Applied 
Forms…, ό.π., σ. 198) και Kenneth Drake (“3 Klaviersonaten G-Dur, d-Moll »Sturmsonate« und Es-Dur op. 
31”, στο: Riethmüller κ.ά. [επιµ.], Beethoven: Interpretationen seiner Werke, ό.π., Bd. I, σ. 258). 
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31-38 µπορεί να ακολουθήσει στην Φα-µείζονα ένα πλάγιο θέµα περιοδικής δοµής,1792 η 
κατάληξη του οποίου επικαλύπτεται µε την επανεµφάνιση των τυµπανοκρουσιών στα µ. 38-
42 που συνοδεύουν την αργή αλλά σταθερή κλιµάκωση της µελωδικής γραµµής του 
συνδετικού περάσµατος προς την επανέκθεση, όπου παράλληλα η δευτερεύουσα τονικότητα 
µεταβάλλεται σε δεσπόζουσα (µεθ’ εβδόµης) της αρχικής Σι-ύφεση-µείζονος.1793 Κατά την 
επαναφορά του κυρίου θέµατος στα µ. 43-58 διατηρείται µεν αναλλοίωτη η δοµική του 
οργάνωση, αλλά µεταβάλλεται ριζικά η εσωτερική του υπόσταση: η πρώτη φράση των µ. 43-
50 από υφολογικής πλευράς ακολουθεί πλέον τις προδιαγραφές της δεύτερης φράσεως της 
εκθέσεως (πρβλ. µ. 9-14), στην οποία οι στατικές συγχορδίες των µ. 1, 3 και 5 
αναζωογονούνται µε ένα παράλλαγµα του κατ’ εξοχήν µελωδικού µοτίβου που τοποθετείται 
στο µέσον περίπου του διαθέσιµου ηχητικού φάσµατος ως µιµητικό στοιχείο, πράγµα που 
υποχρεώνει την δεύτερη φράση των µ. 51-58 να παραλλαχθεί περαιτέρω, µε την προσθήκη 
συνοδευτικών αρπισµών τριακοστών-δευτέρων που διατρέχουν όλη σχεδόν την έκταση του 
οργάνου!1794 Τουναντίον, η µεταφορά του µεταβατικού τµήµατος στα µ. 59-72 δεν εµπεριέχει 
καµµία θεµατική διαφοροποίηση και περιορίζεται στην απαραίτητη τονική µεταστροφή µέσω 
της υποδεσπόζουσας προς έναν ισοκράτη επί της δεσπόζουσας (µ. 65-72), ο οποίος 
προετοιµάζει την αυτούσια επανέκθεση στην αρχική τονικότητα και του πλαγίου θέµατος στα 
µ. 73-80.1795 Από το µ. 80, εξ άλλου, ανοίγει µια “τριτµηµατική” coda, το πρώτο σκέλος της 
οποίας αφιερώνεται στην επέκταση του υλικού του συνδετικού περάσµατος, καθ’ ότι τα µεν 
µ. 80-83a αντιστοιχούν στα µ. 38-41a, όµως η εξέλιξή τους στα µ. 83b-85 διαµορφώνει ένα 
ολοκληρωµένο µελωδικό τόξο που αρµονικά τείνει προς την υποδεσπόζουσα αλλά τελικά 
επιστρέφει στην τονική στα µ. 86-88· παράλληλα, ο υποκείµενος ισοκράτης επί της τονικής 
των µ. 80-88 αντιτίθεται προς τον ισοκράτη επί της δεσπόζουσας των παρεµφερών µ. 38-42, 
γεγονός που ανταποκρίνεται σαφέστατα στην τελείως διαφορετική λειτουργική σκοπιµότητα 
της εµφάνισης των τυµπανοκρουσιών στα δύο αυτά σηµεία.1796 Το δεύτερο τµήµα της coda 
στα µ. 89-97 συνιστά µια ανάπλαση του κυρίου θεµατικού υλικού, κατά την οποία το αρχικό 
µέτρο αντικαθίσταται από έναν συνδυασµό του µ. 9 µε το πέρασµα στην άρση των µ. 30 και 
34 που παρουσιάζεται εις διπλούν στα µ. 89-90, τα µ. 91-92 αναδιατυπώνουν αφαιρετικά τα 
µ. 2-3 σε µέση και χαµηλή ηχητική περιοχή, τα µ. 93-94 συγχωνεύουν χαρακτηριστικά των 
αντιστοίχων µ. 4-5 και 12-13, ενώ τα µ. 95-97 επαναλαµβάνουν σχεδόν αυτούσια τα πτωτικά 
µ. 14-16.1797 Τέλος, στα µ. 98-103 διαµορφώνεται ένας καταληκτικός ισοκράτης επί της 
τονικής, όπου νέες φιγούρες συνδυάζονται αντιστικτικά και ρευστοποιούνται, µέχρι την 
τελική χειρονοµία του µ. 103 που ουσιαστικά αναπαράγει αντεστραµµένη την εναρκτήρια 
αντιπαράθεση µεταξύ των δύο ακραίων ηχητικών περιοχών (πρβλ. περίπου µ. 1-2).1798 

                                                 
1792 Πρβλ. Ratz (ό.π., σ. 153), Uhde (ό.π., Bd. III, σ. 65), Τ. Jones (ό.π., σ. 108 και 109) και εν µέρει Prout 
(Applied Forms…, ό.π., σ. 198). 
1793 Πρβλ. Τ. Jones (ό.π., σ. 108 και 109-110) και εν µέρει Prout (Applied Forms…, ό.π., σ. 198), Schönberg 
(ό.π., σ. 191), Ratz (ό.π., σ. 153) και Uhde (ό.π., Bd. III, σ. 65). 
1794 Πρβλ. πρωτίστως Τ. Jones (ό.π., σ. 108 και 110), δευτερευόντως Schönberg (ό.π., σ. 193-194) και εν µέρει 
Prout (Applied Forms…, ό.π., σ. 198), Dinslage (ό.π., σ. 39) και Uhde (ό.π., Bd. III, σ. 66). 
1795 Πρβλ. κυρίως Τ. Jones (ό.π., σ. 108 και 110), καθώς επίσης Prout (Applied Forms…, ό.π., σ. 198), Uhde 
(ό.π., Bd. III, σ. 66) και εν µέρει Schönberg (ό.π., σ. 191). 
1796 Πρβλ. εν µέρει Prout (Applied Forms…, ό.π., σ. 198), Ratz (ό.π., σ. 154) και Uhde (ό.π., Bd. III, σ. 66-67). 
Οι Schönberg (ό.π., σ. 191) και Τ. Jones (ό.π., σ. 108 και 110), αντιθέτως, εντάσσουν το τµήµα αυτό στην 
επανέκθεση, ως επαναφορά του συνδετικού περάσµατος που τώρα υποτίθεται ότι προετοιµάζει την coda· η 
µονοµερώς θεµατική αυτή θεώρηση, εντούτοις, παραγνωρίζει τον αρµονικό µετασχηµατισµό των µ. 38-42 στα 
µ. 80-88, βάσει του οποίου είναι εν τέλει αδύνατον να αποδοθεί “µεταβατική” λειτουργία και στα µ. 80-88. 
1797 Πρβλ. ως επί το πλείστον Ratz (ό.π., σ. 154) και Τ. Jones (ό.π., σ. 108 και 110), εν µέρει δε Prout (Applied 
Forms…, ό.π., σ. 198), Schönberg (ό.π., σ. 191) και Uhde (ό.π., Bd. III, σ. 67-68). 
1798 Πρβλ. κυρίως Uhde (ό.π., Bd. III, σ. 68) – παρ’ ότι η προτεινόµενη αναγωγή των µ. 98 κ.εξ. στο υλικό των 
µεταβατικών µ. 22 / 64 µου φαίνεται άκρως υπερβολική – και εν µέρει Ratz (ό.π., σ. 154), Τ. Jones (ό.π., σ. 108 
και 110). 
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Στην σονάτα σε Μι-ύφεση-µείζονα opus 31 αρ. 3 το (σχετικώς) αργό µέρος σε Λα-
ύφεση-µείζονα φέρει µεν την παραπλανητική ένδειξη Scherzo: allegretto vivace, αλλά στην 
πραγµατικότητα ακολουθεί τις τυπικές προδιαγραφές της τριµερούς µορφής σονάτας 
(συµπεριλαµβανοµένου του αιτήµατος επανάληψης της εκθέσεως).1799 Τριµερές στην δοµή 
του είναι επίσης το κύριο θέµα: η κλειστή οκτάµετρη περίοδος των µ. 1-8 µε την 
καταληκτική της προέκταση στο µ. 9 επανέρχεται αυτούσια στα µ. 20-28, έπειτα από την 
παρεµβολή ενός τµήµατος αντιθετικού χαρακτήρος και περιεχοµένων στα µ. 10-19, που από 
την δεσπόζουσα της σχετικής φα-ελάσσονος ανακατευθύνεται τελικά προς την αρχική 
τονικότητα.1800 Μεγάλο ενδιαφέρον παρουσιάζει στην συνέχεια το γεγονός ότι ένα µέρος του 
αντιθετικού αυτού τµήµατος επανεισάγεται στα µ. 29-34 (= µ. 10-15), ανοίγοντας έτσι µια 
µετάβαση που κατόπιν προαναγγέλλει µε ένα τετράµετρο επί της τριπλής δεσπόζουσας και 
την αλυσιδοποίησή του επί της διπλής δεσπόζουσας (στα µ. 35-38 και 39-42) την εµφάνιση 
ενός σύντοµου πλαγίου θέµατος στην Μι-ύφεση-µείζονα, το οποίο ωστόσο περνά σχεδόν 
απαρατήρητο στα µ. 43-49, ενόσω µάλιστα η εξέλιξη των ακόλουθων µ. 50-57 συνιστά 
αδιαµφισβήτητα την κατακλείδα της εκθέσεως!1801 Παρά την ελλειπτική φύση του πλαγίου 
θέµατος, λοιπόν, η δευτερεύουσα τονικότητα επικυρώνεται σαφέστατα στο σηµείο αυτό, ενώ 
στα µ. 58-61 έπεται ένα συνδετικό πέρασµα προς την Λα-ύφεση-µείζονα για την επανάληψη 
της εκθέσεως, το οποίο όµως την δεύτερη φορά επεκτείνεται κατά ένα δίµετρο (στα µ. 62-63) 
στρεφόµενο προς την Φα-µείζονα για τις ανάγκες της επεξεργασίας.1802 Στην δεύτερη 
µακροδοµική ενότητα είναι και πάλι το κύριο θέµα αυτό που δίνει τον τόνο και παράλληλα 
διαρθρώνει το όλον σε δύο αρκετά ισορροπηµένα τµήµατα: το πρώτο από αυτά (µ. 64-82) 
εκκινεί µε µια παράθεση του κυρίου θέµατος στην οµώνυµη µείζονα της σχετικής ελάσσονος, 
που ωστόσο µετά το έκτο µέτρο (πρβλ. µ. 64-69 µε 1-6) διακόπτεται και συνδέεται απ’ 
ευθείας µε µια τονικώς ευµετάβλητη παράθεση του πλαγίου θέµατος στην σι-ύφεση-
ελάσσονα (πρβλ. µ. 70-73 µε 43-46) και τελικά στην ντο-ελάσσονα (πρβλ. µ. 74-75 µε 47-
48), η οποία προεκτείνεται και στα µ. 76-82 εξυφαίνοντας περαιτέρω το υλικό των µ. 47-49 

                                                 
1799 Πρβλ. Goetschius, The Larger Forms…, ό.π., σ. 169 κ.εξ.· Tobel, ό.π., σ. 199 (εν αντιθέσει προς την 
ελάχιστα κατατοπιστική διατύπωση του ιδίου στην σ. 55)· Ludwig Finscher, “Beethovens Klaviersonate op. 31 / 
3: Versuch einer Interpretation”, στο: Hermann Danuser (επιµ.), Ludwig Finscher: Geschichte und Geschichten 
(Ausgewählte Aufsätze zur Musikhistorie), Schott, Mainz 2003 (πρωτότυπη έκδοση: 1967), σ. 301· Uhde, ό.π., 
Bd. III, σ. 97 (µη λαµβάνοντας ωστόσο υπ’ όψιν τις αυθαίρετες εν πολλοίς παρατηρήσεις του συγγραφέως περί 
αµφισηµίας της µακροδοµικής οργάνωσης που διατυπώνονται στις σ. 100-101)· Joel Shapiro, “3 Klaviersonaten 
G-Dur, d-Moll »Sturmsonate« und Es-Dur op. 31”, στο: Riethmüller κ.ά. (επιµ.), Beethoven: Interpretationen 
seiner Werke, ό.π., Bd. I, σ. 262· Τ. Jones, ό.π., σ. 120. 
1800 Πρβλ. πρωτίστως Caplin (ό.π., σ. 81, 82 και 131), δευτερευόντως Goetschius (The Larger Forms…, ό.π., σ. 
172) και εν µέρει Finscher (“Beethovens Klaviersonate op. 31 / 3…”, ό.π., σ. 301-302) και Uhde (ό.π., Bd. III, σ. 
94-96), οι οποίοι ατυχώς συµπεριλαµβάνουν στο κύριο θέµα τα µ. 29-34 και ως εκ τούτου κάνουν λόγο για 
διµερή (Finscher) ή τετραµερή ασµατική δοµή (Uhde). Ο Τ. Jones (ό.π., σ. 120), τέλος, περιορίζει το κύριο θέµα 
στα µ. 1-9 / 20-28 και θεωρεί ότι αυτό εναλλάσσεται µε ένα δεύτερο θέµα (µ. 10-19 και 29-34), του οποίου 
όµως την λειτουργία ουδέποτε προσδιορίζει µε µεγαλύτερη ακρίβεια. 
1801 Ο Tobel (ό.π., σ. 199) χαρακτηρίζει σε υπερβολικό τόνο την συγκεκριµένη µορφή σονάτας ως “πρωτόγονη” 
εξαιτίας της έλλειψης ενός πλαγίου θέµατος, όπως τουλάχιστον υποστηρίζει. Εξίσου κακή όµως είναι και η 
ερµηνεία των Goetschius (The Larger Forms…, ό.π., σ. 172) και Caplin (ό.π., σ. 121, 123 και 131), οι οποίοι 
τοποθετούν την έναρξη του (προτασιακά δοµηµένου) πλαγίου θέµατος στα µ. 35-42 και επισηµαίνουν ότι η 
τονικότητα της Μι-ύφεση-µείζονος αποκαθίσταται προοδευτικά, στα µ. 43-49· παρ’ όλα αυτά, αµφότεροι 
υποδεικνύουν ορθώς την λειτουργία των µ. 29-34 ως µεταβατικών και των µ. 50-57 ως καταληκτικών. Οι 
Finscher (“Beethovens Klaviersonate op. 31 / 3…”, ό.π., σ. 302) και Uhde (ό.π., Bd. III, σ. 97-98), εξ άλλου, 
έχοντας ήδη ερµηνεύσει εσφαλµένα τα µ. 29-34 ως ύστατο τµήµα του κυρίου θέµατος, αντιµετωπίζουν οµοίως 
τα µ. 35-49 ως πλάγιο θέµα (Finscher) είτε ακόµη ως “αναπτυξιακό πλάγιο θέµα” (Uhde) και τα µ. 50-57 ως την 
κατακλείδα της εκθέσεως. Ο Τ. Jones (ό.π., σ. 120), τέλος, απαριθµεί τελείως ουδέτερα ένα τρίτο θέµα 
µετατροπικής φύσεως (µ. 35-49) και ένα τέταρτο θέµα που διακατέχεται από αρµονική σταθερότητα (µ. 50-57). 
1802 Πρβλ. Goetschius (The Larger Forms…, ό.π., σ. 167 και 171) και εν µέρει Τ. Jones (ό.π., σ. 120)· από την 
άλλη πλευρά, η µετάθεση του σηµείου έναρξης του συνδετικού αυτού περάσµατος στο µ. 60, την οποία 
υποδεικνύει ο Caplin (βλ. ό.π., σ. 120), συνιστά µια όχι και τόσο καλή έµπνευση. 
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του πλαγίου θέµατος·1803 η επόµενη παράθεση του κυρίου θέµατος στην Ντο-µείζονα στα µ. 
83-86 (= µ. 1-4) ανοίγει το δεύτερο τµήµα της επεξεργασίας, που επικεντρώνεται από εκεί και 
ύστερα στην διεξοδική ανάπτυξη δύο δευτερευόντων µοτίβων του κυρίου θέµατος, δηλαδή 
των συνοδευτικών δεκάτων-έκτων και ιδίως του περάσµατος στην άρση του µ. 19, το οποίο, 
αφού συνδυασθεί µε την µελωδική κεφαλή του κυρίου θέµατος στα µ. 86b-90a, εξελίσσεται 
στα µ. 90b-96a σε µια αυτόνοµη φιγούρα εξηκοστών-τετάρτων επί της δεσπόζουσας της φα-
ελάσσονος, ενώ µετά την άµεση στροφή προς την δεσπόζουσα της αρχικής Λα-ύφεση-
µείζονος στο µ. 95 το ίδιο µοτίβο ρευστοποιείται στα ακόλουθα µ. 96-105, επιβραδύνοντας 
παράλληλα την κίνησή του πρώτα σε δέκατα-έκτα και τελικά σε όγδοα.1804 Αυτή η 
διαδικασία εξάντλησης του θεµατικού υλικού στην κατάληξη της επεξεργασίας αιτιολογεί 
πλήρως κατά την γνώµη µου την κατ’ ουσίαν απαράλλακτη επανέκθεση του κυρίου θέµατος 
στα ακόλουθα µ. 106-133: οι µόνες τροποποιήσεις εντοπίζονται µόλις στο τρίτο µικροδοµικό 
του τµήµα (στα µ. 125-126 και 129-130) και µάλιστα αφορούν στην παραλλαγή του 
επικεφαλής µοτίβου υπό την επίδραση ενός στοιχείου που εµπεριέχεται και αυτό στο κύριο 
θέµα (πρβλ. µ. 4).1805 Αυτούσια επίσης (από θεµατικής πλευράς) είναι η επαναφορά της 
µεταβάσεως στα µ. 134-139 (= µ. 29-34) και 140-147 – όπου όµως τα περιεχόµενα των µ. 35-
42 µεταφέρονται παραδόξως στην Σολ-ύφεση-µείζονα (στην διπλή υποδεσπόζουσα) και 
έπειτα στην δεσπόζουσα της Λα-ύφεση-µείζονος – και εν συνεχεία του πλαγίου θέµατος και 
της κατακλείδας, στα µ. 148-154 και 155-162 αντιστοίχως·1806 µόνο το συνδετικό πέρασµα 
των µ. 58-61 περιττεύει πλέον και γι’ αυτό στην θέση του εξυφαίνεται περαιτέρω το υλικό 
της κατακλείδας στα µ. 163-171, διαµορφώνοντας µια σύντοµη καταληκτική προέκταση της 
επανεκθέσεως που εδραιώνει ακόµη περισσότερο την Λα-ύφεση-µείζονα.1807 
 Αξιοπαρατήρητο είναι το γεγονός ότι όλα τα αργά µέρη του κύκλου των τριών 
κουαρτέττων εγχόρδων opus 59 του 1806 βασίζονται στην τριµερή µορφή σονάτας. Εξ αυτών, 
το Adagio molto e mesto σε φα-ελάσσονα του κουαρτέττου σε Φα-µείζονα opus 59 αρ. 11808 
ανοίγει µε ένα δεκαεξάµετρο κύριο θέµα σε δοµή περιόδου: η βασική οκτάµετρη µελωδία 
εκτίθεται αρχικά από το πρώτο βιολί και καταλήγει στην δεσπόζουσα στο µ. 8, ενώ στην 
συνέχεια µεταφέρεται στο τσέλλο και ολοκληρώνεται στην τονική στο µ. 16, παράλληλα 
όµως επισκιάζεται ως έναν βαθµό από την εξύφανση ενός (σχεδόν) νέου “αντιθεµατικού” 
                                                 
1803 Πρβλ. ως επί το πλείστον Τ. Jones (ό.π., σ. 120) και εν µέρει Goetschius (The Larger Forms…, ό.π., σ. 172), 
Finscher (“Beethovens Klaviersonate op. 31 / 3…”, ό.π., σ. 302), Uhde (ό.π., Bd. III, σ. 98). 
1804 Πρβλ. σε γενικές γραµµές Uhde (ό.π., Bd. III, σ. 98-100) και εν µέρει Goetschius (The Larger Forms…, ό.π., 
σ. 172-173), Finscher (“Beethovens Klaviersonate op. 31 / 3…”, ό.π., σ. 302), Τ. Jones (ό.π., σ. 120-121). 
1805 Πρβλ. εν µέρει Goetschius (The Larger Forms…, ό.π., σ. 178) και ακόµη λιγότερο Finscher (“Beethovens 
Klaviersonate op. 31 / 3…”, ό.π., σ. 302) και Τ. Jones (ό.π., σ. 121). 
1806 Πρβλ. εν µέρει τις θεωρήσεις των Goetschius (The Larger Forms…, ό.π., σ. 178), Finscher (“Beethovens 
Klaviersonate op. 31 / 3…”, ό.π., σ. 302), Caplin (ό.π., σ. 169 και 171), Τ. Jones (ό.π., σ. 121) και ακόµη 
λιγότερο του Uhde (ό.π., Bd. III, σ. 101). Προσωπικά, οφείλω να οµολογήσω ότι η ιδέα ενός “µετατροπικού” 
πλαγίου θέµατος που επανεκτίθεται ξεκινώντας από την διπλή υποδεσπόζουσα δεν µε ενθουσιάζει ιδιαίτερα. 
1807 Πρβλ. Goetschius (The Larger Forms…, ό.π., σ. 178), µη συµπεριλαµβανοµένου του ατυχούς 
χαρακτηρισµού των µ. 163-171 ως βραχύτατης “coda”· παρόµοια πάντως είναι και η άποψη του Uhde (ό.π., Bd. 
III, σ. 101), ενώ ο Τ. Jones (ό.π., σ. 121) ισχυρίζεται επιπλέον ότι η σύντοµη αυτή “coda” συνοψίζει ως έναν 
βαθµό το κύριο θέµα. 
1808 Πρβλ. Birnbach, ό.π., σ. 294· Theodor Helm, Beethoven’s Streichquartette: Versuch einer technischen 
Analyse dieser Werke im Zusammenhange mit ihrem geistigen Gehalt, Siegel’s Musikalienhandlung, Leipzig 
1910 (Zweite, verbesserte Auflage), σ. 68· J. de Marliave, ό.π., σ. 82· Gerald Abraham, Beethoven’s Second-
Period Quartets, Oxford University Press, London 1942, σ. 21· Mason, ό.π., σ. 95-98· Ludwig Finscher, 
“Beethovens Streichquartett Opus 59, 3: Versuch einer Interpretation”, στο: Gerhard Schuhmacher (επιµ.), Zur 
musikalischen Analyse, Wissenschaftliche Buchgesellschaft (Wege der Forschung, Bd. 257), Darmstadt 1974, σ. 
125· Konold, Das Streichquartett…, ό.π., σ. 117-118· Webster, “Traditional Elements…”, ό.π., σ. 95· Lini 
Hübsch, Ludwig van Beethoven: Die Rasumowsky-Quartette op. 59, Wilhelm Fink Verlag (Meisterwerke der 
Musik, Bd. 40), München 1983, σ. 56· Walter Salmen, “3 Streichquartette F-Dur, e-Moll und C-Dur 
»Rasumowsky-Quartette« op. 59”, στο: Riethmüller κ.ά. (επιµ.), Beethoven: Interpretationen seiner Werke, ό.π., 
Bd. I, σ. 433· Krummacher, Das Streichquartett…, ό.π., σ. 184. 
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αναπτύγµατος στο πρώτο βιολί – παρά την ταύτιση των µ. 12-13 µε τα περιεχόµενα της 
βιόλας των µ. 4-5, η µελωδική υπόσταση του πρώτου βιολιού στα µ. 9-16 συνολικά είναι 
σαφώς περισσότερο αυθύπαρκτη από τις συνοδευτικές γραµµές των τριών χαµηλότερων 
εγχόρδων στα µ. 1-8.1809 Από το πτωτικό µελωδικό µοτίβο του κυρίου θέµατος δηµιουργείται 
κατόπιν µια ελεύθερη µιµητική κατασκευή στα µ. 17-18 που στρέφεται γρήγορα προς την 
διπλή δεσπόζουσα στα µ. 19-20, στο πλαίσιο ενός ευρύτερου µεταβατικού τµήµατος που 
προεκτείνεται στα µ. 21-23 µε την εισαγωγή φιγούρων τριακοστών-δευτέρων, οι οποίες 
προαναγγέλλουν ρυθµικά το ακόλουθο πλάγιο θέµα στην ελάσσονα δεσπόζουσα.1810 Αυτό 
κάνει πράγµατι την εµφάνισή του στην ντο-ελάσσονα στα µ. 24-36 και δοµείται ως πρόταση 
2 + 2 και 3 + 6 µέτρων: το βασικό του µοτίβο (ένας αρπισµός ογδόων) παρουσιάζεται 
εναλλάξ αλλά και από κοινού µόνο στις εξωτερικές φωνές στα µ. 24-30, συνοδευόµενο 
αδιάλειπτα από φιγούρες τριακοστών-δευτέρων που τελικά έρχονται στο προσκήνιο στο 
πτωτικό πέρασµα των µ. 31-36.1811 Στα µ. 37-45, εξ άλλου, ακολουθεί µια καταληκτική 
θεµατική ιδέα, επίσης προτασιακής δοµής και µε αρκετές ακόµη υφολογικές και µοτιβικές 
οµοιότητες προς το πλάγιο θέµα.1812 Με µια τµηµατική παράθεση του πλαγίου θέµατος στην 
σχετική Λα-ύφεση-µείζονα ανοίγει στην συνέχεια η ενότητα της επεξεργασίας (πρβλ. µ. 46-48 
και 50 µε 24-27, ενώ το µ. 49 συνιστά µια εµβόλιµη ανακατασκευή του µ. 25), που 
αναπτύσσοντας περαιτέρω το υλικό αυτό στα µ. 51-56 στρέφεται µέσω της Ρε-ύφεση-
µείζονος και της οµώνυµής της ελάσσονος προς την σολ-ελάσσονα.1813 Από εκεί ξεκινά µια 
δεύτερη φάση ανάπτυξης αφιερωµένη στο εναρκτήριο µοτίβο του κυρίου θέµατος, το οποίο 
παρουσιάζεται µιµητικά (εν είδει stretto) από όλα τα όργανα στα µ. 57-61a και ακολούθως 
ρευστοποιείται στα µ. 61b-66, συνδυαζόµενο καθ’ όλην την διάρκεια µε συνοδευτικές 
φιγούρες τριακοστών-δευτέρων (που έστω και έµµεσα παραπέµπουν στο πλάγιο και 
καταληκτικό θεµατικό υλικό) και ακολουθώντας µια ενδελεχή µετατροπική πορεία προς την 
δεσπόζουσα της αρχικής φα-ελάσσονος.1814 Το τρίτο και µεγαλύτερο τµήµα της επεξεργασίας, 
εξ άλλου, στέκεται για λίγο σε αυτήν την τονική περιοχή, ανακαλώντας στα µ. 67-70a το 
παρεστιγµένο συνοδευτικό µοτίβο της κατακλείδας της εκθέσεως (πρβλ. 37-38), έπειτα όµως 
παρεκκλίνει προς την Ρε-ύφεση-µείζονα (στα µ. 70b-71) για την παρουσίαση µιας νέας 
θεµατικής ιδέας από το πρώτο βιολί στα µ. 72-75·1815 περαιτέρω, στα µ. 76-79 διαµορφώνεται 
µια δεύτερη τετράµετρη φράση από το πρώτο βιολί, η οποία εδράζεται στην ανάπτυξη του 
νέου υλικού ανάµεσα στο τσέλλο και την βιόλα και που ουσιαστικά επανέρχεται σταδιακά 
στην δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος, προκειµένου όµως αυτήν την φορά να 
                                                 
1809 Πρβλ. εν µέρει τις παρατηρήσεις επί της δοµής και των περιεχοµένων του κυρίου θέµατος των Helm (ό.π., σ. 
63), J. de Marliave (ό.π., σ. 78-79), Abraham (ό.π., σ. 22), Mason (ό.π., σ. 95), Hübsch (ό.π., σ. 56-57) και 
Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 184). 
1810 Πρβλ. πρωτίστως Hübsch (ό.π., σ. 57), δευτερευόντως Mason (ό.π., σ. 97), Krummacher (Das 
Streichquartett…, ό.π., σ. 184) και εν µέρει Abraham (ό.π., σ. 22). 
1811 Πρβλ. εν µέρει Birnbach (ό.π., σ. 294), Helm (ό.π., σ. 64), J. de Marliave (ό.π., σ. 80), Abraham (ό.π., σ. 22-
23), Mason (ό.π., σ. 96-97), Hübsch (ό.π., σ. 56 και 57) και Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 184). 
1812 Πρβλ. Helm (ό.π., σ. 64), Mason (ό.π., σ. 96 και 97), Hübsch (ό.π., σ. 57-58) και εν µέρει Krummacher (Das 
Streichquartett…, ό.π., σ. 184). Ο Abraham (ό.π., σ. 23), αντιθέτως, εντάσσει και τα µ. 37-40 στο πλάγιο θέµα, 
διαχωρίζοντάς τα σαφώς από τα καταληκτικά µ. 41-45. 
1813 Πρβλ. σε γενικές γραµµές Abraham (ό.π., σ. 23), Hübsch (ό.π., σ. 58) και εν µέρει Helm (ό.π., σ. 65), J. de 
Marliave (ό.π., σ. 80), Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 184). 
1814 Πρβλ. Abraham (ό.π., σ. 23), Hübsch (ό.π., σ. 58 – αν και διαφωνώ µε την αναγωγή των µ. 62 κ.εξ. στο 
καταληκτικό υλικό) και εν µέρει Helm (ό.π., σ. 65), J. de Marliave (ό.π., σ. 81), Mason (ό.π., σ. 97), 
Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 184). 
1815 Πρβλ. J. de Marliave (ό.π., σ. 81), Abraham (ό.π., σ. 23) και εν µέρει Birnbach (ό.π., σ. 294), Helm (ό.π., σ. 
66), Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 184). Ο Mason (ό.π., σ. 98), εξ άλλου, υποστηρίζει ότι η 
µελωδική αυτή ιδέα ανακαλεί το “πνεύµα” του πλαγίου θέµατος, πλην όµως δεν νοµίζω ότι αυτό αρκεί για να 
θεωρήσει κανείς ότι τα µ. 72 κ.εξ. µπορούν πράγµατι να αναχθούν στο πλάγιο θεµατικό υλικό της εκθέσεως· η 
προσεκτικότερη σχετική διατύπωση της Hübsch (ό.π., σ. 58) µου φαίνεται πολύ καλύτερη: πρόκειται για ένα νέο 
κατ’ αρχήν θέµα που παρουσιάζει από εκεί και ύστερα κάποια συγγένεια προς το πλάγιο. 
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προετοιµάσει την έναρξη της επανεκθέσεως µε νέες αναφορές στο καταληκτικό υλικό (πρβλ. 
τα µ. 80-81 µε το µ. 42, ενώ τα µ. 82-83 ρευστοποιούν το παρεστιγµένο µοτίβο των µ. 37-38 
στο µέρος της βιόλας)1816 – το τρίτο τµήµα της επεξεργασίας αποδεικνύεται συνεπώς τριµερές 
(από τονικής αλλά και µοτιβικής επόψεως συνάµα) στην οργάνωσή του: αντιπαράβαλε τα µ. 
67-71 και 80-83 προς τα µ. 72-79. 

Η επανέκθεση του κυρίου θέµατος, πέραν του ότι περιορίζεται στην επαναφορά του 
πρώτου µόνο σκέλους της δεκαεξάµετρης περιόδου (πρβλ. ειδικότερα τα µ. 84-91a µε τα 1-
8a),1817 υφίσταται τρεις ακόµη ουσιώδεις τροποποιήσεις: α) η βασική µελωδική γραµµή του 
πρώτου βιολιού παραλλάσσεται προσλαµβάνοντας µια εξόχως σολιστική-δεξιοτεχνική 
ποιότητα·1818 β) συγχρόνως, η µεταβολή αυτή ενισχύεται υφολογικά από την οµοφωνική 
συνοδεία των υπολοίπων εγχόρδων, δεδοµένου του ότι στις µεσαίες φωνές διατηρούνται οι 
ουδέτερες φιγούρες τριακοστών-δευτέρων από το τρίτο τµήµα της επεξεργασίας και έτσι 
µόνον η γραµµή του τσέλλου διαθέτει έναν κάπως πιο αυτόνοµο χαρακτήρα, 
παραλλάσσοντας το πρωτότυπο υλικό των µ. 1-8·1819 γ) η απατηλή πτώση στο µ. 91b, τέλος, 
συνδέει άµεσα το κύριο θέµα µε µια σύνοψη των µ. 17-20 της µεταβάσεως στα µ. 92-93, τα 
οποία οδηγούν δίχως καθυστέρηση στην µεταφορά των υπολοίπων µ. 21-23 στα µ. 94-96 επί 
της δεσπόζουσας της φα-ελάσσονος.1820 Ως εκ τούτου, στα µ. 97-109 µπορεί πλέον να 
επανεκτεθεί αυτούσιο στην αρχική τονικότητα το πλάγιο θέµα, όπως άλλωστε και το αρχικό 
τετράµετρο του καταληκτικού θέµατος στα ακόλουθα µ. 110-113 (= 37-40).1821 Τα 
καταληκτικά µ. 41-45, αντιθέτως, απαλείφονται από την επανέκθεση και υποκαθίστανται από 
µια ύστατη παράθεση του κυρίου θέµατος στην έναρξη της coda·1822 εντούτοις, παρά τις 
αρχικές µιµήσεις µεταξύ των δύο βιολιών στα µ. 114-115 και την αποκατάσταση της 
µελωδικής απλότητας της εκθέσεως στην βασική γραµµή των µ. 114-121a (πρβλ. µ. 1-8a, µε 
µόνη εξαίρεση το παράλλαγµα του µ. 119a που προέρχεται από το αντίστοιχο µ. 89a της 
επανεκθέσεως), οι συνοδευτικές φωνές παραπέµπουν εκ νέου στην οµοφωνική µετάλλαξη του 
κυρίου θέµατος κατά την επανέκθεσή του και όχι στον ψευδο-πολυφωνικό ιστό της αρχικής 
του διατυπώσεως που µοιάζει να έχει χαθεί για πάντα.1823 Παράλληλα, η τελική αυτή 
παράθεση του κυρίου θέµατος δεν είναι δυνατόν να θεωρηθεί ότι αναπληρώνει το δεύτερο 
σκέλος της δεκαεξάµετρης αρχικής περιόδου της εκθέσεως που παραλείφθηκε από την 
επανέκθεση,1824 διότι ούτε το τσέλλο αναλαµβάνει εδώ τον κυρίαρχο ρόλο, ούτε πάλι η 
πτωτική κατάληξη της φράσεως αυτής είναι αντίστοιχη εκείνης του µ. 16· στην 
πραγµατικότητα, η αρµονική εξέλιξη στο µ. 121 κινείται και πάλι προς την έκτη βαθµίδα 
(όπως δηλαδή στο µ. 91 της επανεκθέσεως), αλλά χωρίς να διακοπεί κατευθύνεται πλέον προς 
µια µισή πτώση, χάρη στην προέκταση των µ. 121-123 που από ρυθµικής και υφολογικής 
επόψεως παραπέµπει στο πλάγιο θέµα.1825 Τελικά, οι ρυθµικές υποµνήσεις της κεφαλής του 
κυρίου θέµατος επί της δεσπόζουσας στα µ. 124-125 χρησιµεύουν µόνον ως αφορµή για την 
ανάπτυξη ενός περάσµατος εν είδει καντέντσας από το πρώτο βιολί στα µ. 126-132, µε το 
                                                 
1816 Πρβλ. εν µέρει J. de Marliave (ό.π., σ. 82) και Hübsch (ό.π., σ. 59). 
1817 Πρβλ. Hübsch (ό.π., σ. 59) και εν µέρει Abraham (ό.π., σ. 23). 
1818 Πρβλ. Helm (ό.π., σ. 69), Abraham (ό.π., σ. 23) και Hübsch (ό.π., σ. 59). 
1819 Πρβλ. σε γενικές γραµµές Abraham (ό.π., σ. 23 και 25) και εν µέρει Mason (ό.π., σ. 95 και 98), Hübsch 
(ό.π., σ. 59), Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 184). 
1820 Πρβλ. εν µέρει Abraham (ό.π., σ. 23), Mason (ό.π., σ. 98) και Hübsch (ό.π., σ. 59). 
1821 Πρβλ. Abraham (ό.π., σ. 23) και εν µέρει Birnbach (ό.π., σ. 294), Helm (ό.π., σ. 69), J. de Marliave (ό.π., σ. 
82-83), Hübsch (ό.π., σ. 60). 
1822 Πρβλ. Abraham (ό.π., σ. 23) και εν µέρει Helm (ό.π., σ. 69), Mason (ό.π., σ. 95 και 98), Hübsch (ό.π., σ. 56 
και 60), Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 184). 
1823 Πρβλ. εν µέρει J. de Marliave (ό.π., σ. 83), Abraham (ό.π., σ. 23) και Krummacher (Das Streichquartett…, 
ό.π., σ. 184). 
1824 Όπως υποδηλώνει µε την περιγραφή του ο J. de Marliave (ό.π., σ. 83), που µάλιστα ορίζει ως coda µόνο τα 
µ. 124 κ.εξ. 
1825 Πρβλ. εν µέρει Birnbach (ό.π., σ. 294), Abraham (ό.π., σ. 24) και Hübsch (ό.π., σ. 60). 
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οποίο το – ολοκληρωµένο αφ’ εαυτού – αργό µέρος συνδέεται άµεσα µε το γρήγορο τελικό 
µέρος του κουαρτέττου, προαναγγέλλοντας µάλιστα και την µείζονα τονικότητά του.1826 

Σε τριµερή µορφή σονάτας είναι και το Molto Adagio (Si tratta questo pezzo con 
molto di sentimento) σε Μι-µείζονα του κουαρτέττου εγχόρδων σε µι-ελάσσονα opus 59 αρ. 
2.1827 Όλοι σχεδόν οι αναλυτές στέκονται στον υµνητικό χαρακτήρα του κυρίου θέµατος:1828 
πρόκειται όντως για µια πολύ απλή µελωδική γραµµή σε δοµή κλειστής συµµετρικής 
περιόδου, η οποία µάλιστα παρουσιάζεται δύο φορές, πρώτα µε αυστηρά οµοφωνική αλλά 
εξαιρετικά πλούσια εναρµόνιση στα µ. 1-8, και έπειτα µε την προσθήκη ενός αντιθεµατικού 
ρυθµικού µοτίβου που εξυφαίνεται από το πρώτο βιολί στα µ. 9-16.1829 Στο µ. 16, επίσης, 
εισάγεται το παρεστιγµένο συνοδευτικό µοτίβο της µετέπειτα µεταβάσεως, στην οποία ένα 
παράγωγο του κυρίου θέµατος εισάγεται από το δεύτερο βιολί στα µ. 17-20 και εκτίθεται 
αποσπασµατικά εν είδει fugato-stretto τόσο από την βιόλα (στα µ. 18-19) όσο και από το 
τσέλλο (στα µ. 19-20)· µια τέταρτη είσοδος του ιδίου από το πρώτο βιολί στα µ. 21-22, εξ 
άλλου, κατευθύνεται προς την διπλή δεσπόζουσα των µ. 23-26, όπου αποµένει σχεδόν µόνο ο 
παρεστιγµένος ρυθµός.1830 Στην Σι-µείζονα παρουσιάζονται κατόπιν δύο πλάγιες θεµατικές 
ιδέες: η πρώτη (µ. 27-36) αντιπαραθέτει αρχικά στον κυρίαρχο ποµπώδη δισπαρεστιγµένο 
ρυθµό της βιόλας και του τσέλλου ένα ήρεµο µελωδικό πέρασµα του πρώτου βιολιού σε πολύ 
υψηλή ηχητική περιοχή, το οποίο όµως εγκαταλείπεται για ένα διάστηµα, έως ότου µια 
αντίστοιχη ροή τριήχων ογδόων επανέλθει στο προσκήνιο κατά την διάρκεια της δεύτερης 
πλάγιας ιδέας, διατρέχοντας µάλιστα όλο το διαθέσιµο ηχητικό φάσµα στα µ. 37-47.1831 Η 
επικύρωση της δευτερεύουσας τονικότητος ανατίθεται τελικά σε µια σύντοµη καταληκτική 
ιδέα στα µ. 48-51,1832 η τέλεια πτώση της οποίας ωστόσο επικαλύπτεται µε την έναρξη της 
επεξεργασίας, όπου ο Beethoven – ανακαλώντας µια τεχνική του παρελθόντος – παραθέτει 
παρηλλαγµένες και τις δύο φράσεις του κυρίου θέµατος, την µεν πρώτη στην Σι-µείζονα στα 
µ. 52-55 µε νέα εναρµόνιση, την δε δεύτερη µετατρέποντας µέσω της σι-ελάσσονος προς την 
Ρε-µείζονα στα µ. 56-59 και συνδυάζοντας µε αυτήν ένα παράλλαγµα του εναρκτήριου 
περάσµατος δεκάτων-έκτων της πρώτης πλάγιας ιδέας στο πρώτο βιολί!1833 Σε επικάλυψη µε 
                                                 
1826 Πρβλ. τις σχετικές – αν και ως επί το πλείστον υπαινικτικές – παρατηρήσεις των Birnbach (ό.π., σ. 294), J. 
de Marliave (ό.π., σ. 83-84), Abraham (ό.π., σ. 24), Mason (ό.π., σ. 98), Finscher (“Beethovens Streichquartett 
Opus 59, 3…”, ό.π., σ. 125), Caplin (ό.π., σ. 209 και 281), Hübsch (ό.π., σ. 60) και Krummacher (Das 
Streichquartett…, ό.π., σ. 184). 
1827 Πρβλ. Helm, ό.π., σ. 91· J. de Marliave, ό.π., σ. 104· Abraham, ό.π., σ. 34· Mason, ό.π., σ. 109· Finscher, 
“Beethovens Streichquartett Opus 59, 3…”, ό.π., σ. 128· Webster, “Traditional Elements…”, ό.π., σ. 95· 
Hübsch, ό.π., σ. 73· Salmen, “3 Streichquartette…”, στο: Riethmüller κ.ά. (επιµ.), Beethoven: Interpretationen 
seiner Werke, ό.π., Bd. I, σ. 435· Krummacher, Das Streichquartett…, ό.π., σ. 186. Μόνον ο Konold (Das 
Streichquartett…, ό.π., σ. 121) περιπλέκει κάπως τα πράγµατα, όταν παρατηρεί ότι ο στατικός και “µη-
χρονικός” χαρακτήρας του αργού αυτού µέρους αντίκειται στην µορφή σονάτας. 
1828 Η ιδέα της αποµίµησης ενός χορικού εκφράζεται διαχρονικά από τους Helm (ό.π., σ. 86), J. de Marliave 
(ό.π., σ. 99), Abraham (ό.π., σ. 34), Mason (ό.π., σ. 109), Konold (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 120) και 
Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 186), ενώ οι Hübsch (ό.π., σ. 69) και Salmen (“3 
Streichquartette…”, στο: Riethmüller κ.ά. [επιµ.], Beethoven: Interpretationen seiner Werke, ό.π., Bd. I, σ. 435) 
αναφέρονται πιο γενικά σε έναν – θρησκευτικής, οπωσδήποτε, χροιάς – ύµνο. 
1829 Πρβλ. Abraham (ό.π., σ. 34), Hübsch (ό.π., σ. 70-71) και εν µέρει Helm (ό.π., σ. 87), J. de Marliave (ό.π., σ. 
99), Konold (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 121). 
1830 Πρβλ. σε γενικές γραµµές J. de Marliave (ό.π., σ. 100), Abraham (ό.π., σ. 34) και Hübsch (ό.π., σ. 71). 
1831 Πρβλ. Abraham (ό.π., σ. 34) και εν µέρει J. de Marliave (ό.π., σ. 100-102), Mason (ό.π., σ. 109). Η Hübsch 
(ό.π., σ. 71-72), τουναντίον, περιορίζει το πλάγιο θέµα στα µ. 27-36 και εκλαµβάνει τα µ. 37-47 ως κατακλείδα 
της εκθέσεως· πιθανότατα το ίδιο προτείνει και ο Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 186), ο οποίος 
ωστόσο φαίνεται πως θεωρεί µάλλον “περιττή” την σαφή υπόδειξη του σηµείου έναρξης της κατακλείδας! 
1832 Πρβλ. Mason (ό.π., σ. 109) και εν µέρει J. de Marliave (ό.π., σ. 102). Ο Abraham (ό.π., σ. 34), αντιθέτως, 
δεν διακρίνει την ιδέα αυτή από τα υπόλοιπα περιεχόµενα της πλάγιας θεµατικής οµάδος, ενώ η Hübsch (ό.π., σ. 
72) ερµηνεύει τα µ. 48-51 ως συνδετικό πέρασµα προς την επεξεργασία, παρά την τονική τους σταθερότητα. 
1833 Πρβλ. εν µέρει Helm (ό.π., σ. 90), J. de Marliave (ό.π., σ. 102-103), Abraham (ό.π., σ. 34), Mason (ό.π., σ. 
109) και Hübsch (ό.π., σ. 72). 
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αυτήν, στα µ. 59-60 επανεισάγεται στην Ρε-µείζονα το καταληκτικό υλικό της εκθέσεως, 
προκειµένου όµως αυτήν την φορά να καταστεί αντικείµενο διεξοδικής ανάπτυξης στα µ. 61-
78, εν µέρει από κοινού και µε την κεφαλή του κυρίου θέµατος στα µ. 63-67· η τονική 
περιπλάνηση του τµήµατος αυτού επικεντρώνεται κυρίως στην φα-δίεση-ελάσσονα (στα µ. 
67-72), αλλά αµέσως µετά στρέφεται προς την δεσπόζουσα της οµώνυµης µι-ελάσσονος (µ. 
73-78), η οποία προεκτείνεται περαιτέρω στα µ. 79-82 µε µια ανάµνηση των µ. 33-34 της 
πρώτης πλάγιας θεµατικής ιδέας, αλλά και στο δίµετρο 83-84 που προετοιµάζει υφολογικά 
την επαναφορά του κυρίου θέµατος στην ακόλουθη επανέκθεση.1834 Σε αυτήν όµως, οι δύο 
εκδοχές της οκτάµετρης περιόδου της εκθέσεως συγχωνεύονται πλέον σε µία και µοναδική: 
από αρµονικής πλευράς, τα µ. 85-88 αντιστοιχούν στα µ. 1-4 και τα µ. 89-92 στα µ. 13-16, 
ενώ από µελωδικής επόψεως η βασική γραµµή παραµένει στο πρώτο βιολί όπως στα µ. 1-8, 
παράλληλα όµως συνοδεύεται αντιστικτικά από το αντιθεµατικό µοτίβο των µ. 9-16 που 
τώρα εξυφαίνεται στην γραµµή του τσέλλου και επιπλέον υποσκελίζεται από ένα νέο 
µελωδικό ανάπτυγµα του δεύτερου βιολιού που καταλαµβάνει την υψηλότερη ηχητική 
περιοχή του αντιστικτικού πλέγµατος.1835 Ενδιαφέρον συνάµα παρουσιάζει το ότι στο µ. 92 
το δεύτερο βιολί σπεύδει να εισαγάγει (αν και σε συνεπτυγµένη µορφή) την βασική µελωδική 
γραµµή της µεταβάσεως, προκαταλαµβάνοντας το πρώτο βιολί που την παραθέτει ολόκληρη 
στα µ. 93-96 (πρβλ. µ. 17-20)· µε αυτόν τον τρόπο το fugato-stretto της έναρξης της 
µεταβάσεως µετατοπίζεται στην επανέκθεση κατά ένα µέτρο προς τα πίσω σε σχέση µε την 
έκθεση και πέραν τούτου εξακολουθεί να αναπτύσσει το υλικό του κατά τρόπον µιµητικό στα 
µ. 97-99, οδηγώντας όµως στην δεσπόζουσα της σχετικής ντο-δίεση-ελάσσονος στα µ. 100-
101 (πρβλ. µ. 23-24), γεγονός που εξαναγκάζει αµέσως µετά τον συνθέτη να προβεί σε µια 
εσπευσµένη τονική “επανόρθωση” δια της επαναφοράς ολόκληρου του τετραµέτρου 23-26 
επί της δεσπόζουσας της αρχικής Μι-µείζονος στα µ. 102-105.1836 Ελαφρώς διευρυµένη είναι 
και η ακόλουθη επανέκθεση της πλάγιας θεµατικής οµάδος, αφού ναι µεν η πρώτη ιδέα 
επανεµφανίζεται αυτούσια στα µ. 106-115, αλλά η δεύτερη εξυφαίνει το πέρασµα τριήχων 
ογδόων σε κάπως µεγαλύτερη έκταση (πρβλ. τα µ. 116-119 µε τα 37-40, τα µ. 120-122 
περίπου µε τα 41-42 και τα µ. 123-128 περίπου µε τα 43-47).1837 Αντιθέτως, η κατακλείδα δεν 
επανέρχεται ποτέ στην πρωτότυπη εκδοχή της (των µ. 48-51), αλλά το περιεχόµενό της 
λαµβάνει περίοπτη θέση εντός της coda: στο πρώτο από τα δύο τµήµατα της επιπρόσθετης 
αυτής ενότητος, το καταληκτικό υλικό αναπτύσσεται αρχικά στα µ. 129-137 – λαµβάνοντας 
υπ’ όψιν και τις εµπειρίες που απεκόµισε από την επεξεργασία (πρβλ. ιδίως µ. 60 και 72-73) – 
οδηγώντας σε µια τελευταία παράθεση του κυρίου θέµατος στα µ. 138-145, που είναι πολύ 
δυναµική, στατική και παράδοξα εναρµονισµένη·1838 στο επικαλυπτόµενο δεύτερο τµήµα της 

                                                 
1834 Αποσπασµατικές και ενίοτε αναξιόπιστες είναι οι σχετικές παρατηρήσεις των J. de Marliave (ό.π., σ. 103), 
Abraham (ό.π., σ. 34), Mason (ό.π., σ. 109), Hübsch (ό.π., σ. 72-73) και Krummacher (Das Streichquartett…, 
ό.π., σ. 186). 
1835 Πρβλ. ως επί το πλείστον Abraham (ό.π., σ. 35) και εν µέρει Helm (ό.π., σ. 91), J. de Marliave (ό.π., σ. 104). 
Άκρως απλουστευτική, εξ άλλου, είναι η ταύτιση των µ. 85-92 µόνο µε τα µ. 9-16 της εκθέσεως, την οποία 
επισηµαίνει η Hübsch (ό.π., σ. 73). 
1836 Ο Abraham (ό.π., σ. 35) παραγνωρίζει πλήρως τις σηµαντικές αυτές τροποποιήσεις της µεταβάσεως στην 
επανέκθεση, πράγµα που ισχύει εν πολλοίς και για τους Hübsch (ό.π., σ. 73) και Krummacher (Das 
Streichquartett…, ό.π., σ. 186). 
1837 Πρβλ. εν µέρει J. de Marliave (ό.π., σ. 104) και Abraham (ό.π., σ. 35). Οι περισσότεροι συγγραφείς, 
εντούτοις, δεν ασχολούνται καθόλου µε την επανέκθεση της πλάγιας θεµατικής οµάδος, θεωρώντας προφανώς 
ότι αυτή συνιστά πιστό αντίγραφο των θεµατικών περιεχοµένων της εκθέσεως. 
1838 Πρβλ. εν µέρει J. de Marliave (ό.π., σ. 104), Mason (ό.π., σ. 109-110) και Krummacher (Das 
Streichquartett…, ό.π., σ. 186). Τουναντίον, οι Abraham (ό.π., σ. 35) και Hübsch (ό.π., σ. 73) εκλαµβάνουν 
εσφαλµένα τα µ. 129-137 ως το ύστατο τµήµα της επανεκθέσεως και ταυτίζουν την έναρξη της coda µε την 
τροποποιηµένη παράθεση του κυρίου θέµατος· επιπροσθέτως δε, η Hübsch (ό.π.) υποστηρίζει ότι η οµοφωνική 
εµφάνιση του κυρίου θέµατος στα µ. 138-145 υποκαθιστά την υποτιθέµενη παράλειψη των µ. 1-8 από την 
έναρξη της επανεκθέσεως. 
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coda, εξ άλλου, τα µ. 129-134 επανέρχονται παρηλλαγµένα στα µ. 145-150 και συνδέονται µε 
µια καταληκτική υπόµνηση της δεύτερης πλάγιας θεµατικής ιδέας στα µ. 151-157.1839 
 Στην περίπτωση του Andante con moto quasi Allegretto σε λα-ελάσσονα του 
κουαρτέττου σε Ντο-µείζονα opus 59 αρ. 3, ο Beethoven χειρίζεται την τριµερή µορφή 
σονάτας µε µεγάλη ελευθερία και ιδιαιτέρως πειραµατική διάθεση. Το κύριο θέµα είναι 
διµερές στην δοµή του, µε εσωτερικές επαναλήψεις: το πρώτο τµήµα, συγκεκριµένα, 
συνίσταται σε µια µετρικώς µετατοπισµένη τετράµετρη φράση στην λα-ελάσσονα (µ. 1b-5a) 
που ακολουθείται από ένα δίµετρο συνδετικό πέρασµα του τσέλλου (µ. 5b-6 και 1a την 
πρώτη φορά, µ. 5bis-6bis και 7a την δεύτερη)· το σηµαντικά εκτενέστερο δεύτερο τµήµα, 
τουναντίον, ανοίγει αλυσιδοποιώντας ένα παράλλαγµα του επικεφαλής µοτίβου της αρχικής 
φράσεως στην Φα-µείζονα και την ρε-ελάσσονα (µ. 7b-9a), έπειτα µεταφέρει ολόκληρη την 
φράση αυτή στην υποδεσπόζουσα και την δεσπόζουσα της αρχικής λα-ελάσσονος (µ. 9b-11a 
και 11b-13a) και ακολούθως επαναλαµβάνει και ρευστοποιεί την κατάληξή της φθάνοντας σε 
µια καλώς αρθρωµένη τέλεια πτώση (στα µ. 13b-16a και 16b-20a)· προς επικύρωση πάντως 
της λα-ελάσσονος, µετά την επανάληψη του δεύτερου τµήµατος (µέσω του µ. 20b) 
προστίθεται και µια καταληκτική προέκταση στα µ. 20bis-25a, η οποία βασίζεται στην 
παραλλαγή και την ρευστοποίηση ενός απλού πτωτικού σχηµατισµού.1840 Η µετάβαση των µ. 
25b-41a, εξ άλλου, διαθέτει την δική της φιγούρα ογδόων ως αφετηρία, η οποία εκτίθεται από 
την βιόλα στα µ. 25b-26 και 27-28a επί της δεσπόζουσας της φα-ελάσσονος και υπόκειται 
άµεσα σε διαδικασία ρευστοποίησης στα µ. 28b-30 (βιόλα), 31-33a (δεύτερο βιολί και 
τσέλλο), 33b-36a (βιόλα και τσέλλο) και 36b-41a (βιόλα), σε συνδυασµό µε ένα νέο 
µελωδικό ανάπτυγµα που από το περιβάλλον της φα-ελάσσονος στα µ. 27b-31a (στα δύο 
βιολιά) αλυσιδοποιείται µε µικρή προέκταση (πρώτο βιολί και εν µέρει βιόλα και δεύτερο 
βιολί στα µ. 31b-35) και ακολούθως ρευστοποιείται (από τα δύο βιολιά, στα µ. 36-41a) επί 
της δεσπόζουσας της ντο-ελάσσονος· παράλληλα, το τσέλλο συνοδεύει τα υπόλοιπα όργανα 
στην έναρξη και στην κατάληξη του µεταβατικού αυτού τµήµατος (µ. 25b-30 και 36b-41a) µε 
τον pizzicato ισοκράτη τετάρτων, µε τον οποίο περιέβαλε επίσης το κύριο θέµα (στα µ. 1-4 
του πρώτου τµήµατος και στην καταληκτική προέκταση των µ. 20bis-25a).1841 Από την 
πλευρά του, το πλάγιο θέµα στην σχετική Ντο-µείζονα συνίσταται σε µια δίµετρη µελωδική 
φράση, η οποία αντιτίθεται στο µοτιβικό απόθεµα του κυρίου θέµατος χάρη στο εναρκτήριό 
της πέρασµα δεκάτων-έκτων και µόνον. Η φράση αυτή παρατίθεται απαράλλακτη τέσσερεις 
φορές, στα µ. 41b-43a και 43b-45a από το πρώτο βιολί και έπειτα στα µ. 45b-47a και – µε 
µικρή προέκταση – στα µ. 47b-49 από την βιόλα, ωστόσο η αρχική οµοφωνική συνοδεία της 
(µ. 41b-45a) αντικαθίσταται στα µ. 46-49 από ένα πολυφωνικό πλέγµα µιµητικών εισόδων 
του επικεφαλής µοτίβου δεκάτων-έκτων σε όλες τις φωνές.1842 Η έκθεση, παρ’ όλα αυτά, 
ολοκληρώνεται µε µια ξεχωριστή καταληκτική ιδέα στα µ. 50-59a, όπου και πάλι το τσέλλο 
υποστηρίζει µε τον γνώριµο pizzicato ισοκράτη του την σταδιακή ρευστοποίηση του 
µοτιβικού υλικού.1843 
                                                 
1839 Πρβλ. Abraham (ό.π., σ. 35) και εν µέρει J. de Marliave (ό.π., σ. 105), Hübsch (ό.π., σ. 73) και Krummacher 
(Das Streichquartett…, ό.π., σ. 186). 
1840 Πρβλ. σε γενικές γραµµές Abraham (ό.π., σ. 47), Mason (ό.π., σ. 119), Ratner (“Key Definition…”, ό.π., σ. 
480), Hübsch (ό.π., σ. 90 και ιδίως 91) και εν µέρει Finscher (“Beethovens Streichquartett Opus 59, 3…”, ό.π., 
σ. 130 και 147), Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 189). Τουναντίον, ο Tobel (ό.π., σ. 156) 
αντιλαµβάνεται εσφαλµένα µια κάποια αρµονική τριµέρεια του κυρίου θέµατος, την οποία µάλιστα ο ίδιος 
παραδέχεται ότι δεν µπορεί να τεκµηριώσει σε µελωδικό επίπεδο. 
1841 Πρβλ. εν µέρει τις φειδωλές παρατηρήσεις των Tobel (ό.π., σ. 156), Mason (ό.π., σ. 120) και Krummacher 
(Das Streichquartett…, ό.π., σ. 189). Ο Abraham (ό.π., σ. 47), αντιθέτως, ερµηνεύει το τµήµα αυτό ως 
“ιντερλούδιο”. 
1842 Πρβλ. Ratner (“Key Definition…”, ό.π., σ. 480), Hübsch (ό.π., σ. 90 και ιδίως 91-92) και εν µέρει Tobel 
(ό.π., σ. 156), Abraham (ό.π., σ. 48), Mason (ό.π., σ. 119 και 120), Finscher (“Beethovens Streichquartett Opus 
59, 3…”, ό.π., σ. 147), Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 189). 
1843 Πρβλ. εν µέρει Tobel (ό.π., σ. 156), Ratner (“Key Definition…”, ό.π., σ. 480) και Hübsch (ό.π., σ. 92). 
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 Αναφορικά µε την οριοθέτηση της επεξεργασίας και της επανεκθέσεως στο κοµµάτι 
αυτό οι γνώµες των ειδικών διίστανται, εξαιτίας της αυτούσιας επανεκθέσεως του πλαγίου 
θέµατος και µέρους της κατακλείδας στην οµώνυµη Λα-µείζονα, στα µ. 101b-109 (= 41b-49) 
και 110-114 (πρβλ. µ. 50-52 και 56-57) αντιστοίχως, που µπορούν να στοιχειοθετήσουν είτε 
την έναρξη µιας “αντικατοπτρικής επανεκθέσεως” (µε δευτερεύουσα ανάπτυξη στα µ. 115-
136 και επαναφορά του κυρίου θέµατος στα µ. 137-181a),1844 είτε µια εµβόλιµη στην µεσαία 
ενότητα των µ. 59b-136 επανέκθεση του πλαγίου και καταληκτικού υλικού.1845 Εντούτοις, η 
πρώτη ερµηνεία φαίνεται πολύ πιο εύλογη από την δεύτερη, η οποία προσδίδει αναιτιολόγητα 
υπερβολική βαρύτητα στην επαναφορά του κυρίου θέµατος και επιπλέον συνοδεύεται κατά 
κανόναν από την θεώρηση µιας ιδιότυπης συνεπίδρασης της µορφής σονάτας και της 
τριµερούς ασµατικής µορφής Α Β Α΄ στην συγκεκριµένη σύνθεση,1846 πράγµα που είναι 
τελείως άστοχο και εν τέλει περιττό: η ταύτιση της εκθέσεως της µορφής σονάτας µε το 
τµήµα “Α” µιας παρατακτικής µορφής είναι προφανώς απορριπτέα από µεθοδολογικής 
επόψεως, ενώ η προτεινόµενη συνεπίδραση δύο διαφορετικών (και εν πολλοίς 
αντικρουόµενων) µορφολογικών προτύπων ουδόλως συνεισφέρει στην αιτιολόγηση της 
“παράδοξης” επαναφοράς ενός µέρους του τµήµατος “Α” εντός του τµήµατος “Β” αντί του 
“Α΄”! Κατά την γνώµη µου, η – αναγκαία σε αρκετούς συγγραφείς – προσφυγή σε µια 
παρατακτική µορφοπλαστική αρχή, έστω και συµπληρωµατικά προς την µορφή σονάτας, 
συνιστά ένα κατάλοιπο της διάχυτης θεωρητικής στρέβλωσης που από τον 19ο αιώνα µέχρι 
τις µέρες µας προϋποθέτει αυθαίρετα ότι τα αργά µέρη του κλασσικισµού βασίζονται ως επί 
το πλείστον σε παρατακτικά δοµικά πρότυπα, ενώ οι µορφές σονάτας εφαρµόζονται δήθεν σε 
αυτά µόνο κατ’ εξαίρεσιν. Θέτοντας λοιπόν στο περιθώριο τέτοιου είδους καταχρηστικές και 
“αλχηµιστικές” αναµείξεις µακροδοµών, µπορούµε εδώ να ορίσουµε ως επεξεργασία τα µ. 
59b-101a και να παρατηρήσουµε ότι ολόκληρη η µεσαία αυτή µακροδοµική ενότητα 
βασίζεται αποκλειστικά στο µεταβατικό µοτιβικό υλικό της εκθέσεως.1847 Συγκεκριµένα, µε 
την µεσολάβηση µιας φιγούρας ογδόων στο µ. 59b, το τσέλλο επαναφέρει στο περιβάλλον 
της φα-ελάσσονος αυτούσια την γραµµή της βιόλας των µ. 27-30 στα µ. 60-63, που 
παράλληλα συνοδεύεται και από το νέο µελωδικό ανάπτυγµα της µεταβάσεως (δεύτερο βιολί 
και βιόλα), ενώ στα ακόλουθα µ. 64-68 το πρότυπο αυτό (ελαφρώς διευρυµένο στην έναρξή 
του) αλυσιδοποιείται κατευθυνόµενο προς την ιδιαιτέρως αποµεµακρυσµένη µι-ύφεση-
ελάσσονα.1848 Σε αυτό το τονικό κέντρο (που απέχει ένα τρίτονο από την αρχική λα-
ελάσσονα) εµφανίζεται στην συνέχεια ένα νέο µετατροπικό ανάπτυγµα του µεταβατικού 
υλικού στα µ. 69-74 που αλυσιδοποιείται στην σι-ύφεση-ελάσσονα στα µ. 75-80 και κατόπιν 
εξυφαίνεται συνοπτικά στην φα-ελάσσονα (µ. 81-82) και την ντο-ελάσσονα (µ. 83-84). Ο 
επόµενος σταθµός στην αλυσιδωτή αυτή αρµονική πορεία, η σολ-ελάσσονα, επανέρχεται στα 

                                                 
1844 Βλ. πρωτίστως Tobel (ό.π., σ. 156), Ratner (“Key Definition…”, ό.π., σ. 480) και ενδεχοµένως Helm (ό.π., 
σ. 115). 
1845 Βλ. ιδίως Mason (ό.π., σ. 120), Finscher (“Beethovens Streichquartett Opus 59, 3…”, ό.π., σ. 147) και εν 
µέρει J. de Marliave (ό.π., σ. 127-128), Konold (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 126), Hübsch (ό.π., σ. 90 και 92), 
Salmen (“3 Streichquartette…”, στο: Riethmüller κ.ά. [επιµ.], Beethoven: Interpretationen seiner Werke, ό.π., 
Bd. I, σ. 437), Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 189). 
1846 Βλ. Finscher (“Beethovens Streichquartett Opus 59, 3…”, ό.π., σ. 146-147), Konold (Das Streichquartett…, 
ό.π., σ. 126), Hübsch (ό.π., σ. 90), Salmen (“3 Streichquartette…”, στο: Riethmüller κ.ά. [επιµ.], Beethoven: 
Interpretationen seiner Werke, ό.π., Bd. I, σ. 437) και Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 189). – Ο 
Abraham (ό.π., σ. 47), εξ άλλου, προτείνει µια τρίτη, υπέρ του δέοντος απλουστευτική ερµηνεία, η οποία 
έγκειται στην θεώρηση µιας αψιδωτής παρατακτικής µορφής τύπου Α Β Γ Β΄ Α΄, δίχως κανένα στοιχείο 
σονάτας. 
1847 Και όχι βεβαίως στο κύριο θέµα, όπως ισχυρίζονται οι J. de Marliave (ό.π., σ. 127), Mason (ό.π., σ. 120) και 
Hübsch (ό.π., σ. 92)! 
1848 Πρβλ. εν µέρει Mason (ό.π., σ. 120) και Hübsch (ό.π., σ. 92). Ο Abraham (ό.π., σ. 48), αντιθέτως, διακρίνει 
παραδόξως στο τµήµα αυτό ένα δεύτερο “ιντερλούδιο”, το οποίο βασίζεται παρ’ όλα αυτά στο υλικό του 
υποτιθέµενου πρώτου (δηλαδή της µεταβάσεως της εκθέσεως). 
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µ. 85-88 στο µιµητικό ανάπτυγµα των µ. 69-72, ωστόσο η µετατροπική πορεία των µ. 73-74 
αντικαθίσταται στα µ. 89-90 από ένα παράλλαγµα των µ. 81-82 µε κατεύθυνση προς την ρε-
ελάσσονα, που αµέσως µετά αλυσιδοποιείται στο δίµετρο 91-92 οδηγώντας στην λα-
ελάσσονα· έτσι, η τελευταία φάση της διαδικασίας ρευστοποίησης του µοτιβικού υλικού 
επικεντρώνεται στην δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος (µ. 93-101a), προετοιµάζοντας – 
κατά τρόπον ανάλογο µε την κατάληξη της µεταβάσεως στην έκθεση – την προαναφερθείσα 
επανέκθεση του πλαγίου θέµατος στην Λα-µείζονα.1849 Παρά την αποκοπή των µ. 53-55, η 
επαναφορά του καταληκτικού υλικού στην ίδια τονικότητα στα µ. 110-114 καθίσταται εξίσου 
σαφής, µόνο που στα µ. 115-116 σηµειώνεται µια παρέκκλιση προς την δεσπόζουσα της Μι-
ύφεση-µείζονος, η οποία µάλιστα προεκτείνεται και στα µ. 117-118a προαναγγέλλοντας την 
επανεµφάνιση του πλαγίου θέµατος. Πράγµατι, η εµβόλιµη “δευτερεύουσα ανάπτυξη” της 
επανεκθέσεως όχι µόνο επαναλαµβάνει σε απόσταση τριτόνου από την αρχική τονικότητα το 
πρώτο ήµισυ του πλαγίου θέµατος (πρβλ. τα µ. 118b-122a µε τα 41b-45a / 101b-105a), αλλά 
επιπλέον προσθέτει και µια καταληκτική προέκταση σε αυτό στα µ. 122b-126 εξυφαίνοντας 
ελεύθερα το υλικό του, προτού ένα πέρασµα ογδόων του τσέλλου στα µ. 127-136 (παράγωγο 
εκείνου των µ. 5-6 / 5bis-6bis του κυρίου θέµατος της εκθέσεως) µε λιτή συνοδεία από τα 
υπόλοιπα έγχορδα αναλάβει την µετατροπική επαναπροσέγγιση της λα-ελάσσονος για την 
ετεροχρονισµένη επανέκθεση του κυρίου θέµατος.1850 Σε σχέση µε την έκθεση όµως, το κύριο 
θέµα επανέρχεται τώρα µε καταγεγραµµένες τις επαναλήψεις των δύο τµηµάτων του, 
προκειµένου την πρώτη φορά το πρώτο βιολί να προσθέσει µια νέα µελωδική γραµµή στις 
ήδη υφιστάµενες (πρβλ. µ. 137-142 µε 1-6 και µ. 149-162 µε 7-20) και την δεύτερη φορά να 
παρατεθεί το πρωτότυπο υλικό αλλά σε µεγαλύτερο ηχητικό εύρος (πρβλ. µ. 143-148 µε 1-4 
συν 5bis-6bis καθώς και µ. 163-176 µε 7-19 συν 20bis)· απεναντίας, η επικαλυπτόµενη µε το 
δεύτερο τµήµα καταληκτική προέκταση επανεκτίθεται αµετάβλητη στα µ. 176-181a (= 20bis-
25a).1851 Η coda, εξ άλλου, αρχίζει περίπου όπως και η επεξεργασία, φροντίζει όµως να 
αναιρέσει πλέον την µετατροπική τάση του µεταβατικού υλικού, το οποίο αφού καταλήξει 
δύο φορές – στις παρεµφερείς φράσεις των µ. 181b-185a και 185b-190 – σε µια µισή πτώση 
επί της λα-ελάσσονος παραχωρεί τελικά την θέση του σε µια ύστατη εµφάνιση της 
καταληκτικής προεκτάσεως του κυρίου θέµατος στα µ. 191-196 (= µ. 20bis-23 και το µ. 24 
εις διπλούν), η οποία µάλιστα προεκτείνεται περαιτέρω στα εναποµείναντα µ. 197-204, 
ανακαλώντας αµυδρά τα τελευταία µέτρα (µ. 127-136) της “δευτερεύουσας ανάπτυξης” της 
επανεκθέσεως.1852 

                                                 
1849 Πρβλ. εν µέρει Mason (ό.π., σ. 120), Hübsch (ό.π., σ. 92) καθώς και Abraham (ό.π., σ. 48), ο οποίος ωστόσο 
αποφεύγει να χαρακτηρίσει ως επεξεργασία σονάτας το τµήµα των µ. 69-101a (όπως και τα µ. 59b-68), παρ’ ότι 
στην συνοπτική περιγραφή του αναφέρεται σε ποικίλες αναπτυξιακές διαδικασίες επί τη βάσει προγενέστερου 
υλικού και επιπλέον ο ίδιος παραδέχεται την αδυναµία του να εντοπίσει στο εν λόγω τµήµα “Γ” ένα νέο “θέµα”. 
1850 Πρβλ. εν µέρει J. de Marliave (ό.π., σ. 127-128), Tobel (ό.π., σ. 156), Abraham (ό.π., σ. 48), Mason (ό.π., σ. 
120), Finscher (“Beethovens Streichquartett Opus 59, 3…”, ό.π., σ. 147) και Hübsch (ό.π., σ. 92). 
1851 Πρβλ. Abraham (ό.π., σ. 48) και εν µέρει J. de Marliave (ό.π., σ. 128), Tobel (ό.π., σ. 156), Mason (ό.π., σ. 
121 και 119), Hübsch (ό.π., σ. 92). 
1852 Πρβλ. εν µέρει J. de Marliave (ό.π., σ. 128) και Mason (ό.π., σ. 119-120 και ιδίως 121). Οι Tobel (ό.π., σ. 
156) και Abraham (ό.π., σ. 48) – ενδεχοµένως όµως και η Hübsch (ό.π., σ. 92-93) – αντιλαµβάνονται 
εσφαλµένως τα µ. 181b-190 ως επαναφορά της µεταβάσεως (Tobel) ή ως “ιντερλούδιο” (Abraham), ορίζοντας 
έτσι ως “coda” µόνο την επανεµφάνιση της καταληκτικής προεκτάσεως του κυρίου θέµατος στα µ. 191 κ.εξ.· η 
επαναφορά ωστόσο της µεταβάσεως – στο υλικό της οποίας, άλλωστε, βασίσθηκε ολόκληρη η επεξεργασία – 
µετά το κύριο θέµα δεν είναι καθόλου απαραίτητη στο πλαίσιο µιας “αντικατοπτρικής επανεκθέσεως” και 
επιπλέον τα µ. 181b κ.εξ. παραπέµπουν περισσότερο στην έναρξη της επεξεργασίας παρά της µεταβάσεως της 
εκθέσεως! Οι Abraham (ό.π., σ. 48-49) και Hübsch (ό.π., σ. 92), εξ άλλου, υποστηρίζουν απερίσκεπτα ότι τα µ. 
197 κ.εξ. ανάγονται στο υλικό του πλαγίου θέµατος· αναρωτιέµαι ωστόσο: σε ένα πέρασµα που δεν παρουσιάζει 
την παραµικρή υφολογική σχέση µε το πλάγιο θέµα, η µεµονωµένη µελωδική ταύτιση ενός µόνο µέτρου (πρβλ. 
µ. 197 µε 42) υποδεικνύει άραγε τίποτε περισσότερο από την αναγωγή όλων των θεµατικών ιδεών της εκθέσεως 
σε µια αφηρηµένη κίνηση ογδόων; Για τον Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 189), τέλος, φαίνεται 
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 Σε ένα άλλο αργό µέρος της ιδίας περιόδου, στο Adagio σε Μι-ύφεση-µείζονα της 
τέταρτης συµφωνίας σε Σι-ύφεση-µείζονα opus 60 (γραµµένης επίσης το 1806), ο Beethoven 
επεκτείνει την τριµερή µορφή σονάτας στον σύνθετο δοµικό τύπο της σονάτας-ρόντο.1853 
Προς τον σκοπό αυτό µάλιστα, χρησιµοποιείται εδώ ένα κύριο θέµα σχετικά περιορισµένης 
εκτάσεως, δηλαδή µια αρµονικώς ολοκληρωµένη οκτάµετρη φράση, που εντούτοις 
παρουσιάζεται δύο φορές στα µ. 2-9a (από τα έγχορδα) και 10-17a (από ολόκληρη την 
ορχήστρα, µε προβεβληµένο τον ρόλο των ξύλινων πνευστών), ενόσω το χαρακτηριστικό 
(σχεδόν παρεστιγµένο) ρυθµικό µοτίβο της συνοδείας της προτάσσεται στα µ. 1 και 9 ως 
“εισαγωγικό” – συγχρόνως όµως και “συστατικό” – στοιχείο του θέµατος.1854 Στα µ. 17-25 
ακολουθεί άµεσα ένα µεταβατικό τµήµα σε δοµή προτάσεως (2 + 2 και 3 + 2 µέτρων), το 
οποίο επιταχύνει την ρυθµική κίνηση µε σταθερή ροή φιγούρων τριακοστών-δευτέρων και 
κατευθύνεται οµαλά προς την δευτερεύουσα τονικότητα της Σι-ύφεση-µείζονος·1855 σε αυτήν 
παρουσιάζεται κατόπιν ένα πλάγιο θέµα εξαιρετικά ήπιου χαρακτήρος από το πρώτο 
κλαρινέττο (µ. 26-31) που καταλήγει σε σύντοµη “ορχηστρική κορύφωση” (στα µ. 32-33),1856 
ενώ στα µ. 34-37 έπεται µια καταληκτική ιδέα µε σαφείς αναφορές στις φιγούρες 
τριακοστών-δευτέρων της µεταβάσεως αλλά πρωτίστως στο συνοδευτικό µοτίβο συνοδείας 
του κυρίου θέµατος, το οποίο µάλιστα διαχέεται σε ολόκληρη την ορχήστρα στο συνδετικό 
πέρασµα των µ. 38-40 προσδίδοντας έτσι απρόσµενη ένταση και δυναµισµό κατά την 
επαναπροσέγγιση της αρχικής τονικότητος.1857 Ως εκ τούτου, η επαναφορά του εισαγωγικού 

                                                                                                                                                         
ότι δεν υφίσταται καµµία απολύτως coda και πως τα µ. 181b-196 συνιστούν (απ’ ό,τι µπορεί να καταλάβει 
κανείς) µια διευρυµένη επαναφορά της προεκτάσεως του κυρίου θέµατος που επεκτείνεται και στα µ. 197-204. 
1853 Πρβλ. πρωτίστως Tobel (ό.π., σ. 196) και Caplin (ό.π., σ. 284), δευτερευόντως δε Arnold Feil (“Zur 
Satztechnik in Beethovens Vierter Sinfonie”, Archiv für Musikwissenschaft 16/4, 1959, σ. 391-399, αλλά ιδίως 
σ. 396) και Carl Dahlhaus (Ludwig van Beethoven: IV. Symphonie B-dur, Wilhelm Fink Verlag [Meisterwerke 
der Musik, Bd. 20], München 1979, σ. 21) – επισηµαίνοντας όµως επ’ αυτού, πρώτον, ότι µια τέταρτη εµφάνιση 
του κυρίου θέµατος µετά την επανέκθεση και του πλαγίου θέµατος είναι τελείως προαιρετική για την σύσταση 
της µορφής σονάτας-ρόντο και συνεπώς ουδόλως συνιστά µια απαραίτητη δοµική προϋπόθεσή της, όπως 
ισχυρίζεται ο Dahlhaus, και δεύτερον, ότι η προτεινόµενη από τον ίδιο συνεπίδραση της τριµερούς ασµατικής 
δοµής Α Β Α και της τριµερούς µορφής σονάτας για την συγκρότηση του εν λόγω σύνθετου δοµικού προτύπου 
δεν έχει καµµία απολύτως βάση. Από την άλλη πλευρά, ο Prout (Applied Forms…, ό.π., σ. 247) αναφέρεται 
µονάχα σε µια πλήρη (τριµερή) µορφή σονάτας, ενώ ο Rosen (Sonata Forms, ό.π., σ. 112) κατατάσσει το αργό 
αυτό µέρος στον τύπο σονάτας χωρίς επεξεργασία. Περισσότερο άστοχες είναι οι τοποθετήσεις αφ’ ενός µεν των 
Evans (ό.π., vol. 1, σ. 256) και Cuyler (The Symphony, ό.π., σ. 66), οι οποίοι αντιµετωπίζουν την µακροδοµή 
αυτή ως ένα υβρίδιο µορφής σονάτας (τριµερούς ή χωρίς επεξεργασία) και παραλλαγών, και αφ’ ετέρου της 
Sisman (Haydn and the Classical Variation, ό.π., σ. 273), η οποία αναγνωρίζει στην δεδοµένη περίπτωση 
µονάχα ένα ρόντο µε παραλλαγές του τύπου Α Β Α΄ Γ Α΄΄ Β΄ συν coda, δίχως όµως την παραµικρή υποψία 
σονάτας. Ο Reinhold Schlötterer (“4. Symphonie B-Dur op. 60”, στο: Riethmüller κ.ά. [επιµ.], Beethoven: 
Interpretationen seiner Werke, ό.π., Bd. I, σ. 446-447), τέλος, θεωρεί ότι το ζήτηµα της µακροδοµικής 
οργάνωσης του µέρους αυτού είναι τελείως επουσιώδες και µάλιστα παρατηρεί ότι η αναγωγή του σε ένα 
µορφολογικό πρότυπο σονάτας, σονάτας-ρόντο ή απλού ρόντο δεν συµβάλλει εν τέλει στην κατανόησή του· το 
πρόβληµα βέβαια είναι ότι και ο ίδιος, µε τις επιδερµικές παρατηρήσεις του επί των θεµατικών περιεχοµένων 
και την αποφυγή οιασδήποτε λειτουργικής αποτίµησής τους, ελάχιστα πράγµατα προσφέρει στην διεξαγόµενη 
επιστηµονική συζήτηση. 
1854 Πρβλ. πρωτίστως Dahlhaus (Ludwig van Beethoven: IV. Symphonie B-dur, ό.π., σ. 17-18), δευτερευόντως 
Feil (ό.π., σ. 391-393), Evans (ό.π., vol. 1, σ. 256-258) και εν µέρει Schlötterer (“4. Symphonie…”, στο: 
Riethmüller κ.ά. [επιµ.], Beethoven: Interpretationen seiner Werke, ό.π., Bd. I, σ. 446 και 447). 
1855 Πρβλ. Feil (ό.π., σ. 394-395), Dahlhaus (Ludwig van Beethoven: IV. Symphonie B-dur, ό.π., σ. 18-19) και εν 
µέρει Evans (ό.π., vol. 1, σ. 256 και 258), Schlötterer (“4. Symphonie…”, στο: Riethmüller κ.ά. [επιµ.], 
Beethoven: Interpretationen seiner Werke, ό.π., Bd. I, σ. 446 και 447).  
1856 Πρβλ. πρωτίστως Dahlhaus (Ludwig van Beethoven: IV. Symphonie B-dur, ό.π., σ. 19), δευτερευόντως 
Evans (ό.π., vol. 1, σ. 256 και 260), Feil (ό.π., σ. 395) και εν µέρει Cuyler (The Symphony, ό.π., σ. 66), 
Schlötterer (“4. Symphonie…”, στο: Riethmüller κ.ά. [επιµ.], Beethoven: Interpretationen seiner Werke, ό.π., 
Bd. I, σ. 446). 
1857 Πρβλ. σε γενικές γραµµές Feil (ό.π., σ. 395) και Dahlhaus (Ludwig van Beethoven: IV. Symphonie B-dur, 
ό.π., σ. 19). Ο Evans (ό.π., vol. 1, σ. 256 και 262), αντιθέτως, αντιµετωπίζει συνολικά τα µ. 34-41 (sic) ως 
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πρώτου µέτρου στο µ. 41 συµβάλλει πλέον στην απαραίτητη αποκλιµάκωση, προκειµένου 
στα µ. 42-49a να επανέλθει στην Μι-ύφεση-µείζονα το κατ’ εξοχήν κύριο θέµα, ταυτιζόµενο 
από ενορχηστρωτικής πλευράς µε την αρχική διατύπωση των µ. 2-9a αλλά παρηλλαγµένο 
συγχρόνως στην µελωδική του γραµµή µε ποικίλµατα τριήχων δεκάτων-έκτων.1858  

Η κατάληξη του θέµατος στο µ. 49 µε το εισαγωγικό µοτίβο παιγµένο από ολόκληρη 
την ορχήστρα όπως στο µ. 9 σηµατοδοτεί στην πραγµατικότητα ένα νέο ξεκίνηµα για τον 
µακροδοµικό σχεδιασµό του κοµµατιού: στα µ. 50-53, συγκεκριµένως, το µοτίβο της 
κεφαλής του κυρίου θέµατος (µ. 2) εξυφαίνεται µε συνεχείς δυναµικούς τονισµούς, 
ακολουθώντας µια πορεία από την οµώνυµη µι-ύφεση-ελάσσονα προς την (σχετική της) Σολ-
ύφεση-µείζονα·1859 εντούτοις, στα µ. 54-59 η αρµονική κίνηση “παγώνει” απρόσµενα επί της 
δεσπόζουσας του προαναγγελλόµενου τονικού κέντρου, µε τις δύο οµάδες βιολιών να 
αναπτύσσουν έναν διάλογο µε φιγούρες τριακοστών-δευτέρων που παραπέµπουν έντονα 
στην έναρξη της µεταβάσεως (βλ. ιδίως µ. 56-57), προτού τελικά οδηγηθούν και σε ρυθµική 
αποτελµάτωση στα µ. 58-59·1860 κατά συνέπειαν, η Σολ-ύφεση-µείζονα επικυρώνεται µόλις 
στα µ. 60-61 µε µια αναδροµή στα µ. 1-2 της εκθέσεως, η οποία ωστόσο αµέσως µετά (στα µ. 
62-63) αλυσιδοποιείται επί της δεσπόζουσας της µι-ύφεση-ελάσσονος, προετοιµάζοντας µε 
αυτόν τον τρόπο την είσοδο της επανεκθέσεως.1861 Η τρίτη και τελευταία δοµική επαναφορά 
του κυρίου θέµατος στα µ. 64-72a λειτουργεί συµπληρωµατικά προς την δεύτερη (των µ. 41-
49a), λαµβάνοντας ως ενορχηστρωτικό πρότυπο την επανάληψη της αρχικής διατυπώσεως 
του κυρίου θέµατος (πρβλ. µ. 1 και 10-17a) και επενδύοντάς την µε τους καλλωπισµούς της 
µελωδικής γραµµής των µ. 42 κ.εξ.·1862 παράλληλα όµως, το ρυθµικό πρότυπο συνοδείας 
εγκαταλείπει τώρα τον – µέχρι πρότινος δεδοµένο για το κύριο θέµα – (σχεδόν) παρεστιγµένο 
ρυθµό του και προσεγγίζει εκείνον του πλαγίου θέµατος.1863 Εποµένως, οι δύο επαναφορές 
του κυρίου θέµατος που περιβάλλουν την κεντρική επεξεργασία αντιστοιχούν µεν σε γενικές 
γραµµές στα ενορχηστρωτικά δεδοµένα της διπλής πρώτης εκθέσεώς του, συγχρόνως όµως 
διακρίνονται σαφέστατα η µία από την άλλη ως προς το συνοδευτικό τους µοτίβο, βάσει του 
οποίου έκαστη εντάσσεται σε διαφορετική µακροδοµική ενότητα, δεδοµένου του ότι η 
(σχεδόν) παρεστιγµένη φιγούρα επικρατεί στην διευρυµένη έκθεση, ενώ τα τρίηχα δεκάτων-
έκτων έχουν τον πρώτο λόγο στην επανέκθεση.1864 Η τρίτη αυτή µακροδοµική ενότητα 
                                                                                                                                                         
µεταβατικό τµήµα βασισµένο στο εναρκτήριο µοτίβο της εκθέσεως και τα χαρακτηρίζει ως “επεισόδιο” στο 
πλαίσιο της µεσαίας µακροδοµικής ενότητος του κοµµατιού. 
1858 Πρβλ. Feil (ό.π., σ. 395 και 396), Dahlhaus (Ludwig van Beethoven: IV. Symphonie B-dur, ό.π., σ. 19-20) και 
εν µέρει Evans (ό.π., vol. 1, σ. 256 και 262-263), Schlötterer (“4. Symphonie…”, στο: Riethmüller κ.ά. [επιµ.], 
Beethoven: Interpretationen seiner Werke, ό.π., Bd. I, σ. 446 και 447). Η Cuyler (The Symphony, ό.π., σ. 66), εξ 
άλλου, εντοπίζει στο σηµείο αυτό την έναρξη της επανεκθέσεως µε παραλλαγές. 
1859 Πρβλ. Feil (ό.π., σ. 396) και εν µέρει Tobel (ό.π., σ. 160), Dahlhaus (Ludwig van Beethoven: IV. Symphonie 
B-dur, ό.π., σ. 20), Schlötterer (“4. Symphonie…”, στο: Riethmüller κ.ά. [επιµ.], Beethoven: Interpretationen 
seiner Werke, ό.π., Bd. I, σ. 446 και 447). 
1860 Πρβλ. εν µέρει Feil (ό.π., σ. 397) και Dahlhaus (Ludwig van Beethoven: IV. Symphonie B-dur, ό.π., σ. 20). 
1861 Πρβλ. Feil (ό.π., σ. 396 και 397), Dahlhaus (Ludwig van Beethoven: IV. Symphonie B-dur, ό.π., σ. 20) και εν 
µέρει Schlötterer (“4. Symphonie…”, στο: Riethmüller κ.ά. [επιµ.], Beethoven: Interpretationen seiner Werke, 
ό.π., Bd. I, σ. 446 και 447). – Θεωρώ εξ άλλου περιττό το να επιχειρήσω εδώ µια κάποια σύγκριση µε τα 
δεδοµένα που προκύπτουν από την θεώρηση του Evans (ό.π., vol. 1, σ. 256 και 263-264), η οποία ειδικά σε ό,τι 
αφορά στα περιεχόµενα της επεξεργασίας βρίσκεται εµφανώς “εκτός τόπου και χρόνου”. 
1862 Πρβλ. Feil (ό.π., σ. 396 και ιδίως 397), εν µέρει Evans (ό.π., vol. 1, σ. 256 και 265), Dahlhaus (Ludwig van 
Beethoven: IV. Symphonie B-dur, ό.π., σ. 21) και ακόµη λιγότερο Schlötterer (“4. Symphonie…”, στο: 
Riethmüller κ.ά. [επιµ.], Beethoven: Interpretationen seiner Werke, ό.π., Bd. I, σ. 446 και 447). 
1863 Πρβλ. Feil, ό.π., σ. 397. 
1864 Πρβλ. εν µέρει Tobel (ό.π., σ. 160) και Feil (ό.π., σ. 397). – Πέραν του συγκεκριµένου “ρυθµικής υφής” 
επιχειρήµατος, η απόρριψη του προτύπου της σονάτας χωρίς επεξεργασία (την οποία υποστηρίζει χωρίς 
περαιτέρω τεκµηρίωση ο Rosen και φαίνεται να ενστερνίζεται ως έναν βαθµό η Cuyler) – σύµφωνα µε το οποίο 
µια πλήρης επανέκθεση του κυρίου θέµατος στα µ. 41-72a υποτίθεται προφανώς ότι διακόπτεται από µια 
ενσωµατωµένη σε αυτήν “δευτερεύουσα ανάπτυξη” – βασίζεται επιπροσθέτως και στην παρουσία του 
“πλεονάζοντος” µ. 64 σε σχέση µε το µ. 49: ποιό από τα δύο, άραγε, θα θεωρείτο αντίστοιχο του µ. 9 της 
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εξελίσσεται χωρίς ουσιώδεις τροποποιήσεις µετά την επαναφορά του κυρίου θέµατος, αφού η 
µετάβαση διατηρείται θεµατικώς αµετάβλητη στα µ. 72-80 (παρά την αναγκαία τονική της 
µεταφορά στην υπερκείµενη τετάρτη από το µ. 75 κ.εξ.), το πλάγιο θέµα επανεκτίθεται 
αυτούσιο στην Μι-ύφεση-µείζονα στα µ. 81-88, ενώ το ίδιο ισχύει και για την κατακλείδα 
στα µ. 89-92·1865 το µόνο λοιπόν στοιχείο της εκθέσεως που δεν επανεκτίθεται εδώ είναι το 
συνδετικό πέρασµα των µ. 38-40, το οποίο και αντικαθίσταται από µια προέκταση του 
καταληκτικού υλικού στα µ. 93-95,1866 η οποία µάλιστα µε την αποκλειστική εξύφανση των 
φιγούρων τριακοστών-δευτέρων επιβεβαιώνει για άλλη µια φορά την υποβάθµιση του 
παρεστιγµένου µοτίβου στο πλαίσιο της επανεκθέσεως συνολικά. Η coda του αργού αυτού 
µέρους, τέλος, αρκείται σε µια ρυθµικώς επίπεδη συνοπτική αναδροµή στο κύριο θέµα στα µ. 
96-97 (πρβλ. µ. 2-3), η οποία παρ’ όλα αυτά ακολουθείται από δύο ιδιαίτερα ενεργητικές 
πτωτικές καταλήξεις, µε ένα πέρασµα τριακοστών-δευτέρων που κατανέµεται σε διάφορα 
όργανα και καλύπτει ολόκληρο το ηχητικό φάσµα στα µ. 98-101 καθώς και µε την ανάκληση 
του εισαγωγικού µοτίβου από τα τύµπανα στο µ. 102 που οδηγεί σε µια µετρικώς ισχυρή – εν 
αντιθέσει προς την προηγούµενη “ασθενή” (στο µ. 101b) – τέλεια πτώση στα µ. 103-104.1867 
 Η επόµενη πραγµάτωση του τριµερούς τύπου σονάτας σε αργό µέρος εντοπίζεται 
στην περίφηµη “σκηνή στο ρυάκι” (“Szene am Bach”): Andante molto moto σε Σι-ύφεση-
µείζονα της “ποιµενικής” έκτης συµφωνίας σε Φα-µείζονα opus 68 των ετών 1807-1808.1868 Η 
αρχική θεµατική ιδέα συνίσταται σε µια εξάµετρη ανοικτή προτασιακή δοµή που εκτίθεται 
από τα πρώτα βιολιά και επαναλαµβάνεται στα µ. 7-12 από το πρώτο κλαρινέττο και το 
πρώτο φαγγόττο· στην συνέχεια όµως, κάνει την εµφάνισή της και µια δεύτερη ιδέα 
καταληκτικού χαρακτήρος στα µ. 13-16, η οποία από κοινού µε µια απλή αρµονική 
προέκταση και σταδιακή ρυθµική επιβράδυνση στα µ. 17-18 ολοκληρώνει µια ευρύτερη 
κύρια θεµατική οµάδα σε ασµατική δοµή Bar τύπου α α β (µε δύο εξάµετρες “στροφές” και 
µία “επωδό” 4 + 2 µέτρων).1869 Η µελωδική και αρµονική απλότητα του αργού αυτού µέρους 
έρχεται πάντως σε αντίθεση µε µια σειρά δοµικών αµφισηµιών στην εξέλιξη της εκθέσεως, 
αρχής γενοµένης από το δίµετρο 19-20 που από αρµονικής πλευράς δίνει µεν την εντύπωση 
µιας επιπλέον προεκτάσεως της κύριας θεµατικής οµάδος, την ίδια στιγµή όµως, 
επανενεργοποιώντας την ρυθµική κίνηση δεκάτων-έκτων στο µέρος της συνοδείας, 
καθίσταται περισσότερο ένα σηµείο αφετηρίας για την επαναφορά και ανάπτυξη του αρχικού 
θεµατικού υλικού στα µ. 21-26 της µεταβάσεως που στρέφονται σχεδόν άµεσα προς την 
δευτερεύουσα τονικότητα της Φα-µείζονος.1870 Στα ακόλουθα µ. 27-32, εξ άλλου, η µελωδική 
                                                                                                                                                         
εκθέσεως (το θεµατικώς πανοµοιότυπο µ. 49 ή το λειτουργικώς ταυτόσηµο µ. 64, το οποίο εντούτοις παραπέµπει 
εµφανώς και στο εναρκτήριο µέτρο της εκθέσεως, υποδηλώνοντας συνεπώς µια νέα µακροδοµική αφετηρία;) 
και σε τί θα µπορούσε εν τέλει να εξυπηρετεί η διπλή αυτή παράθεση εντός µιας επανεκθέσεως και µόνον; 
1865 Πρβλ. Dahlhaus (Ludwig van Beethoven: IV. Symphonie B-dur, ό.π., σ. 19 και ιδίως 21) και εν µέρει Evans 
(ό.π., vol. 1, σ. 256 και 265), ο οποίος µάλιστα δεν δείχνει να προβληµατίζεται καθόλου µε το γεγονός της 
επανεκθέσεως του τµήµατος που ο ίδιος έχει προηγουµένως ορίσει ως µεταβατικό “επεισόδιο” στην έναρξη της 
επεξεργασίας (αναφερόµενος βέβαια στην κατακλείδα της εκθέσεως). 
1866 Πρβλ. Dahlhaus (Ludwig van Beethoven: IV. Symphonie B-dur, ό.π., σ. 21) και εν µέρει Feil (ό.π., σ. 398). 
1867 Πρβλ. ιδίως Feil (ό.π., σ. 398-399) και µόνο εν µέρει Evans (ό.π., vol. 1, σ. 256 και 266), Dahlhaus (Ludwig 
van Beethoven: IV. Symphonie B-dur, ό.π., σ. 21), Schlötterer (“4. Symphonie…”, στο: Riethmüller κ.ά. [επιµ.], 
Beethoven: Interpretationen seiner Werke, ό.π., Bd. I, σ. 446 και 447). 
1868 Πρβλ. Edwin Evans, “The Immortal Nine”: Beethoven’s Nine Symphonies fully described and analysed, 
William Reeves, London 1924, vol. 2, σ. 23· Tobel, ό.π., σ. 119· Hubert Unverricht, Ludwig van Beethoven: 6. 
Sinfonie F-Dur, op. 68 »Pastorale«, Schott – Piper (Serie Musik, Bd. 8106), Mainz – München 1980, σ. 31-32· 
David Wyn Jones, Beethoven: Pastoral Symphony, Cambridge University Press (Cambridge music handbooks), 
Cambridge 1995, σ. 48-49 και 62· Wolfram Steinbeck, “6. Symphonie F-Dur »Pastorale« op. 68”, στο: 
Riethmüller κ.ά. (επιµ.), Beethoven: Interpretationen seiner Werke, ό.π., Bd. I, σ. 508-509. 
1869 Πρβλ. πρωτίστως Steinbeck (“6. Symphonie…”, στο: Riethmüller κ.ά. [επιµ.], Beethoven: Interpretationen 
seiner Werke, ό.π., Bd. I, σ. 509), δευτερευόντως D. W. Jones (ό.π., σ. 62-63) και εν µέρει Evans (ό.π., vol. 2, σ. 
24 και 25-27). 
1870 Πρβλ. D. W. Jones (ό.π., σ. 63) και εν µέρει Evans (ό.π., vol. 2, σ. 24 και 28-29). 
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εξύφανση του αρχικού υλικού καθώς και ένα νέο µελωδικό ανάπτυγµα ογδόων εµφανίζονται 
πλέον παγιωµένα επί της διπλής δεσπόζουσας, σαν να προετοιµάζουν την είσοδο ενός πλαγίου 
θέµατος· παρ’ όλα αυτά, η πλάγια ιδέα των µ. 33-40 εµµένει επίσης στην δεσπόζουσα αυτή και 
δεν λύνεται στην τονική της Φα-µείζονος παρά µόνον αφού η ίδια επαναληφθεί σε ελαφρώς 
συνεπτυγµένη και παρηλλαγµένη µορφή στα µ. 41-47a (πρβλ. τα µ. 41-42 µε τα 33-34, τα µ. 
43-44 µε τα 37-38 καθώς και τα µ. 45-47a περίπου µε τα 39-40), οπότε και επανεισάγεται στα 
µ. 47b-49 η “επωδική” ιδέα της κύριας θεµατικής οµάδος (πρβλ. µ. 13 κ.εξ.), ακολουθούµενη 
µάλιστα και από µια καταληκτική ανάπλαση του αρχικού µοτιβικού υλικού στα µ. 50-53 (πρβλ. 
µ. 1-2)!1871 Κατά συνέπειαν, η ερµηνεία των µ. 27-53 της πρώτης µακροδοµικής ενότητος 
παρουσιάζει αρκετές δυσκολίες, αφού τα µ. 27-32 θα µπορούσαν να εκληφθούν εξίσου ως ένα 
δεύτερο σκέλος της µεταβάσεως1872 ή ως µια πρώτη πλάγια θεµατική ιδέα,1873 ενώ η έναρξη 
της κατακλείδας της εκθέσεως είναι δυνατόν να τοποθετηθεί τόσο στο µ. 47b1874 όσο και στο µ. 
50.1875 Προσωπικά λοιπόν εκτιµώ ότι, πρώτον, τα µ. 27-32 συνιστούν µέρος της µεταβάσεως 
ενώ τα µ. 33 κ.εξ. αντιστοιχούν σε µια πρώτη πλάγια θεµατική ιδέα, στα πρώτα τρία µέτρα της 
οποίας η επαναλαµβανόµενη αρµονική ακολουθία πεµπτών στο περιβάλλον της Φα-µείζονος 
(V/vi – vi – V/V – V) προσφέρει την απαραίτητη δοµική τοµή ανάµεσα σε αυτήν και στην 
µετάβαση, παρά την συνεχή υποκατάσταση της συγχορδίας της τονικής από την παρενθετική 
δεσπόζουσα της έκτης βαθµίδος, δεύτερον, ότι στα µ. 33-49 συγκροτείται µια πλάγια θεµατική 
οµάδα κατά το µικροδοµικό πρότυπο της κύριας (µε δύο ασύµµετρες µελωδικές “στροφές” των 
8 και 6½ µέτρων και µια καταληκτική ανάκληση της “επωδικής” ιδέας της κύριας θεµατικής 
οµάδος στα µ. 47b-49), και τρίτον, ότι η κατακλείδα της εκθέσεως περιορίζεται κατά συνέπειαν 
στο τετράµετρο 50-53. 

Η οργάνωση της επεξεργασίας των µ. 54-90 βασίζεται στην εναλλαγή σαφώς 
διακριτών µεταξύ τους θεµατικών ιδεών, θέτοντας στο επίκεντρο τρεις παρηλλαγµένες 
παραθέσεις και περαιτέρω εξυφάνσεις της κατ’ εξοχήν κύριας ιδέας:1876 η πρώτη από αυτές, 
στα µ. 58-65, λαµβάνει χώραν στην Σολ-µείζονα – χάρη στην µετατροπική µεσολάβηση των 
“εισαγωγικών” µ. 54-57 – αλλά µετά το τέταρτο µέτρο του θεµατικού προτύπου εξελίσσεται 
σε έναν ελεύθερο διάλογο µε αρπισµούς ανάµεσα στο πρώτο φλάουτο και το πρώτο όµποε 
(στα µ. 62-65), που καταλήγει στην “επωδική” ιδέα της πλάγιας θεµατικής οµάδος στα µ. 66-
68 (πρβλ. µ. 47-49), µε την οποία τελικά πραγµατοποιείται και µια τονική στροφή προς την 
Μι-ύφεση-µείζονα·1877 η δεύτερη παράθεση της εναρκτήριας ιδέας στο τονικό αυτό κέντρο 
φθάνει µέχρι το πέµπτο της µέτρο (στα µ. 69-73), το υλικό του οποίου ρευστοποιείται από το 
πρώτο κλαρινέττο στα ακόλουθα µ. 74-76 και κατόπιν παραχωρεί επίσης την θέση του στην 
“επωδική” ιδέα, που µε συνοπτικότερες διαδικασίες στο δίµετρο 77-78 στρέφεται πλέον προς 
την Σολ-ύφεση-µείζονα·1878 η τρίτη και τελευταία αποσπασµατική παράθεση της πρώτης 

                                                 
1871 Πρβλ. σε γενικές γραµµές D. W. Jones (ό.π., σ. 63-64), Evans (ό.π., vol. 2, σ. 24 και 30-34) – 
παρακάµπτοντας όµως την τελείως παράλογη ένταξη των µ. 50-53 στην επεξεργασία – και εν µέρει Steinbeck 
(“6. Symphonie…”, στο: Riethmüller κ.ά. [επιµ.], Beethoven: Interpretationen seiner Werke, ό.π., Bd. I, σ. 509). 
1872 Όπως προτείνουν οι Evans (ό.π., vol. 2, σ. 24 και 28-29) και Unverricht (Ludwig van Beethoven: 6. 
Sinfonie…, ό.π., σ. 32). 
1873 Βλ. κυρίως Steinbeck (“6. Symphonie…”, στο: Riethmüller κ.ά. [επιµ.], Beethoven: Interpretationen seiner 
Werke, ό.π., Bd. I, σ. 508) και εν µέρει D. W. Jones (ό.π., σ. 63), ο οποίος συµπεριλαµβάνει το δίµετρο 27-28 
στην προηγούµενη µετάβαση και υποδεικνύει ως σηµείο έναρξης του πλαγίου θέµατος το µ. 29. 
1874 Βλ. σχετικά Steinbeck, “6. Symphonie…”, στο: Riethmüller κ.ά. (επιµ.), Beethoven: Interpretationen seiner 
Werke, ό.π., Bd. I, σ. 508. 
1875 Όπως υποδηλώνει η τοποθέτηση του D. W. Jones, ό.π., σ. 64. – Ο Unverricht (Ludwig van Beethoven: 6. 
Sinfonie…, ό.π., σ. 32), πάντως, δεν διακρίνει κανένα ανεξάρτητο καταληκτικό στοιχείο στο τέλος της εκθέσεως 
και αντιµετωπίζει εν γένει τα µ. 27-53 ως “πλάγιο θέµα”. 
1876 Πρβλ. D. W. Jones (ό.π., σ. 64) και Steinbeck (“6. Symphonie…”, στο: Riethmüller κ.ά. [επιµ.], Beethoven: 
Interpretationen seiner Werke, ό.π., Bd. I, σ. 509). 
1877 Πρβλ. σε γενικές γραµµές D. W. Jones (ό.π., σ. 64) και Evans (ό.π., vol. 2, σ. 24 και 34-35). 
1878 Πρβλ. σε γενικές γραµµές D. W. Jones (ό.π., σ. 64) και Evans (ό.π., vol. 2, σ. 24 και 35-36). 
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κύριας ιδέας στα µ. 79-83, αντιθέτως, είναι τονικώς ευµετάβλητη και η µετατροπική της 
εξέλιξη στα µ. 84-85 δεν ακολουθείται αυτή την φορά από το “επωδικό” στοιχείο αµφοτέρων 
των θεµατικών οµάδων της εκθέσεως, αλλά από έναν ισοκράτη επί της δεσπόζουσας της 
αρχικής τονικότητος στα µ. 86-90 που βασίζεται στην εξύφανση συνοδευτικών µοτίβων της 
κύριας θεµατικής οµάδος.1879 Κατόπιν τούτου δε, στα µ. 91-96 επανεµφανίζεται πλήρης στην 
Σι-ύφεση-µείζονα η εξάµετρη πρώτη φράση της κύριας θεµατικής οµάδος, µε διαφορετική 
ενορχήστρωση (η βασική µελωδική γραµµή ανατίθεται τώρα εξ ολοκλήρου στο πρώτο 
φλάουτο, αλλά στην πορεία διπλασιάζεται από το δεύτερο φλάουτο και τα πρώτα βιολιά) και 
µε την προσθήκη νέων συνοδευτικών µοτίβων (των αρπισµών από τα µ. 58-61 της 
επεξεργασίας), οριοθετώντας έτσι µε σαφήνεια το σηµείο έναρξης µιας συνεπτυγµένης κατά 
τα άλλα επανεκθέσεως, από την οποία απαλείφονται τελείως τα µ. 7-18 και 19-20 της 
εκθέσεως, ενώ τα µεταβατικά µ. 21-26 συρρικνώνονται δραστικά σε ένα µόλις δίµετρο (µ. 97-
98) που οδηγεί στην µεταφορά στην υποκείµενη πέµπτη / υπερκείµενη τετάρτη των 
υπολοίπων µ. 27-32 της µεταβάσεως στα µ. 99-104 και ακολούθως στην αυτούσια τονική 
επαναφορά της πλάγιας θεµατικής οµάδος στα µ. 105-121 καθώς και του διµέτρου 50-51 της 
κατακλείδας στα µ. 122-123.1880 Με την παράλειψη των µ. 52-53, εξ άλλου, εισάγεται απ’ 
ευθείας στο σηµείο αυτό η coda του µέρους, εξυφαίνοντας κατ’ αρχάς ελεύθερα στα µ. 124-
128 το υλικό της πρώτης κύριας θεµατικής ιδέας· η “σκηνή στο ρυάκι” ολοκληρώνεται 
ωστόσο µε την εναλλαγή ενός “εξωµουσικού” νέου στοιχείου – µιας αναπαραστάσεως του 
κελαηδήµατος του αηδονιού (από το πρώτο φλάουτο), του ορτυκιού (από το πρώτο όµποε) 
και του κούκου (από τα δύο κλαρινέττα) – στα µ. 129-132a και 133-136a µε την γνωστή 
“επωδική” ιδέα που έχει και τον τελευταίο λόγο στα µ. 132b και 136b-139.1881 
 Από το έτος 1808 και έπειτα, ο Beethoven επιλέγει κυρίως τον τύπο σονάτας χωρίς 
επεξεργασία για τα µέρη αργής χρονικής αγωγής, όπως κατ’ αρχάς µαρτυρεί η – εξαιρετικά 
ιδιάζουσα κατά τα άλλα – περίπτωση του Largo assai ed espressivo σε ρε-ελάσσονα του τρίο 
µε πιάνο σε Ρε-µείζονα opus 70 αρ. 1.1882 Το συγκεκριµένο µέρος παρουσιάζει εντυπωσιακές 
ιδιαιτερότητες τόσο σε αρµονικό όσο και σε θεµατικό επίπεδο. Στην έκθεση, για παράδειγµα, 
διακρίνονται τρία επιµέρους τµήµατα, στα µ. 1-17, 18-30 και 31-37, για την αποσαφήνιση της 
λειτουργίας των οποίων είναι απαραίτητη η εξέταση και των αντιστοίχων τµηµάτων της 
επανεκθέσεως, στα µ. 46-62, 63-75 και 76-82. Παίρνοντας λοιπόν τα πράγµατα από την αρχή, 
παρατηρούµε ότι στα πρώτα 17 µέτρα διαµορφώνεται µια κύρια θεµατική οµάδα, 
αποτελούµενη από µια κλειστή οκτάµετρη πρώτη ιδέα και µια ανοικτή εννεάµετρη δεύτερη: 
η πρώτη κύρια ιδέα εµπεριέχει ήδη δύο διαφορετικά µοτίβα που εναλλάσσονται ανά µέτρο 
µεταξύ των δύο έγχορδων και του πιάνου, ενώ σε αρµονικό επίπεδο ενσωµατώνει µια 
παρέκκλιση προς την σχετική Φα-µείζονα· η δεύτερη κύρια θεµατική ιδέα, αντιθέτως, 
αµβλύνει τις αντιθέσεις µεταξύ των τριών οργάνων µε την µιµητική εξύφανση ενός 
ηπιότερου µοτίβου στα µ. 9-11 που καταλήγει στην δεσπόζουσα της ρε-ελάσσονος στα µ. 12-
13, ωστόσο στην προέκταση των µ. 14-17 η επανεµφάνιση του µοτίβου του µ. 1 στο τσέλλο 
(µ. 14-15) συνδυάζεται µε µια συγχορδία ελαττωµένης εβδόµης που επιφέρει µια 
εντυπωσιακή δυναµική κορύφωση και παράλληλα ενεργοποιεί περάσµατα τριακοστών-
                                                 
1879 Πρβλ. πρωτίστως D. W. Jones (ό.π., σ. 64) και µόνο εν µέρει Evans (ό.π., vol. 2, σ. 24 και 35-36). 
1880 Πρβλ. ως επί το πλείστον D. W. Jones (ό.π., σ. 66) και εν µέρει Evans (ό.π., vol. 2, σ. 24 και 37). 
1881 Πρβλ. D. W. Jones (ό.π., σ. 66-67), εν µέρει Evans (ό.π., vol. 2, σ. 24 και 37-39), Steinbeck (“6. 
Symphonie…”, στο: Riethmüller κ.ά. [επιµ.], Beethoven: Interpretationen seiner Werke, ό.π., Bd. I, σ. 509) και 
ακόµη λιγότερο Unverricht (Ludwig van Beethoven: 6. Sinfonie…, ό.π., σ. 32). 
1882 Πρβλ. σε γενικές γραµµές: Stefan Kunze, “Beethovens »Besonnenheit« und das Poetische: Über das Largo 
assai ed espressivo des D-Dur-Klaviertrios op. 70 Nr. 1 (»Geistertrio«)”, στο: Rudolf Bockholdt – Petra Weber-
Bockholdt (επιµ.), Beethovens Klaviertrios; Symposion München 1990, Henle Verlag (Veröffentlichungen des 
Beethovenhauses in Bonn – Neue Folge / Vierte Reihe: Schriften zur Beethovenforschung, Bd. 11), München 
1992, σ. 154, 155 και 167· Lewis Lockwood, Beethoven: Studies in the Creative Process, Harvard University 
Press, Cambridge (Massachusetts) – London 1992, σ. 191· Michael Maier, “Geistertrio. Beethovens Musik in 
Samuel Becketts zweitem Fernsehspiel”, Archiv für Musikwissenschaft 57/2, 2000, σ. 177. 
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δευτέρων στο µέρος του πιάνου, τα οποία µάλιστα επιταχύνονται σε εξηκοστά-τέταρτα κατά 
την ακόλουθη αποκλιµάκωση (σε δυναµικό και αρµονικό επίπεδο) στα µ. 16-17.1883 Στην 
επανέκθεση, οι δύο αυτές θεµατικές ιδέες επανέρχονται στα µ. 46-53 και 54-62 µε τα ίδια 
δοµικά, αρµονικά, ρυθµικά και δυναµικά χαρακτηριστικά,1884 αλλά διαφοροποιούνται 
υφολογικά σε δύο σηµεία: πρώτον, καθ’ όλην την διάρκεια της πρώτης ιδέας το πιάνο 
ανταλλάσσει τον ρόλο του µε το βιολί και επιπλέον συνδυάζει αντιστικτικά µε το εναρκτήριο 
µοτίβο ένα ανάπτυγµα του µοτίβου του µ. 2,1885 και δεύτερον, στα µ. 54-56 της δεύτερης 
θεµατικής ιδέας η ύφανση καθίσταται περισσότερο οµοφωνική, προκειµένου να επανέλθει 
στιγµιαία στο προσκήνιο ο σαφής διαχωρισµός του πιάνου από τα δύο έγχορδα. Παρ’ όλα 
αυτά, ό,τι έχει µέχρι στιγµής περιγραφεί ανταποκρίνεται πλήρως στα δεδοµένα της µορφής 
σονάτας. Το ίδιο θα µπορούσε επίσης να λεχθεί και για τα µ. 18-25 της εκθέσεως, όπου το 
υλικό της πρώτης κύριας ιδέας αναπτύσσεται ανάµεσα στο τσέλλο και το βιολί υπό την 
αδιάλειπτη συνοδεία συγχορδιών σε tremolo από το πιάνο και κατευθύνεται από την ρε-
ελάσσονα προς την δεσπόζουσα της Ντο-µείζονος, η οποία µάλιστα προεκτείνεται περαιτέρω 
στα µ. 26-30 µε την µιµητική ανάπτυξη µονάχα του µοτίβου του µ. 2 ανάµεσα στα δύο 
έγχορδα και πιανιστική συνοδεία που ανακαλεί σε εύρος τεσσάρων οκτάβων το πέρασµα 
εξηκοστών-τετάρτων των µ. 16-17.1886 Η έµφαση που δίνεται σε αυτό το µεταβατικό – 
προφανώς – τµήµα στην περιοχή της σχετικής της ελάσσονος δεσπόζουσας δεν είναι 
πρωτόγνωρη στο έργο του Beethoven: η έκθεση του αργού µέρους του τρίο µε πιάνο opus 70 
αρ. 1 φαίνεται µέχρι στιγµής να ακολουθεί τον τριτµηµατικό αρµονικό σχεδιασµό των 
αντιστοίχων ενοτήτων των αργών µερών του τρίο εγχόρδων opus 9 αρ. 2 και της σονάτας για 
πιάνο opus 10 αρ. 3 (µε τα οποία ταυτίζεται και ως προς την τονική αφετηρία της ρε-
ελάσσονος). Η εντύπωση αυτή ανατρέπεται ωστόσο όταν στα µ. 31-37 του opus 70 αρ. 1 η 
Ντο-µείζονα δεν ακολουθείται από την λα-ελάσσονα, αλλά εδραιώνεται η ίδια ως 
δευτερεύουσα τονικότητα της εκθέσεως!1887 Παράλληλα, το θεµατικό περιεχόµενο των µ. 31-
34 παραπέµπει ως έναν βαθµό στην έναρξη της δεύτερης κύριας ιδέας, ενώ η εξέλιξή του στα 
µ. 35-37 είναι τυπική µιας κατακλείδας µάλλον παρά ενός πλαγίου θέµατος.1888 Κατά 
συνέπειαν, τα µ. 31-37 συνολικά µόλις και µετά βίας µπορούν να σταθούν ως πλάγιο θέµα 
στην παρούσα έκθεση, στην οποία γενικότερα δίνεται η αίσθηση ότι η – κατ’ εξοχήν 
συνδεδεµένη µε το ώριµο έργο του Beethoven – προβληµατική του “θεµατικού δυϊσµού” έχει 
ενσωµατωθεί ήδη στην κύρια θεµατική οµάδα (αν όχι στην πρώτη κύρια ιδέα και µόνον),1889 
µε αποτέλεσµα η µεν µετάβαση να χρησιµεύει πλέον ως πεδίο ανάπτυξης του δεδοµένου 
υλικού,1890 το δε “πλάγιο θέµα” να εκπίπτει τελείως ή (στην καλύτερη περίπτωση) να 
συγχωνεύεται ως δοµικό κατάλοιπο µε την κατακλείδα. Στην επανέκθεση, πάντως, οι 
                                                 
1883 Πρβλ. πρωτίστως τις σχετικές αναφορές του Kunze (“Beethovens »Besonnenheit«…”, ό.π., σ. 149, 153, 154, 
155, 167 και ιδίως 156-158) και εν µέρει του Maier (ό.π., σ. 177). 
1884 Πρβλ. Kunze (“Beethovens »Besonnenheit«…”, ό.π., σ. 160 και 167) και Maier (ό.π., σ. 177). 
1885 Πρβλ. Kunze, “Beethovens »Besonnenheit«…”, ό.π., σ. 156. 
1886 Πρβλ. Kunze (“Beethovens »Besonnenheit«…”, ό.π., σ. 153, 155, 167 και ιδίως 159) και εν µέρει Maier 
(ό.π., σ. 177). 
1887 Ο Kunze (“Beethovens »Besonnenheit«…”, ό.π., σ. 149) θεωρεί ότι η Ντο-µείζονα υποκαθιστά σε αυτό το 
σηµείο την αναµενόµενη Φα-µείζονα ως δεσπόζουσά της· προσωπικά όµως, λαµβάνοντας υπ’ όψιν και τα αργά 
µέρη των opus 9 αρ. 2 και opus 10 αρ. 3, δεν νοµίζω ότι µπορεί πράγµατι να αναµένει κανείς την Φα-µείζονα ως 
δευτερεύουσα τονικότητα της εκθέσεως αυτής, ούτε εποµένως ότι η Ντο-µείζονα θα πρέπει να ερµηνευθεί σε 
συνάρτηση µε αυτήν και – πολύ περισσότερο – ως ένα υποκατάστατό της.  
1888 Εύλογα λοιπόν ο Kunze (“Beethovens »Besonnenheit«…”, ό.π., σ. 154 και 167) χαρακτηρίζει τα µ. 31-37 ως 
καταληκτικό τµήµα της εκθέσεως, παρά την τονική αστάθεια που παρατηρεί σε αυτό (η οποία πάντως αφορά 
µόνο στο συνεχές tremolo που εµπλουτίζει τον ισοκράτη επί της τονικής στο αριστερό χέρι του πιάνου και όχι 
στην συνολική αρµονική διάρθρωση του συγκεκριµένου τµήµατος που παγιώνεται αναµφίβολα στην Ντο-
µείζονα). Πρβλ. ακόµη Kunze (“Beethovens »Besonnenheit«…”, ό.π., σ. 155 και 159) και εν µέρει Maier (ό.π., 
σ. 177). 
1889 Πρβλ. σε γενικές γραµµές Kunze, “Beethovens »Besonnenheit«…”, ό.π., σ. 155-156 και 158.  
1890 Πρβλ. εν µέρει Lockwood, ό.π., σ. 191. 
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προτεινόµενες συµβατικές λειτουργίες της µεταβάσεως και του πλαγίου θέµατος-κατακλείδας 
επιβεβαιώνονται πλήρως: παρ’ ότι ο τονικός σχεδιασµός των µ. 63-69 (µιας ελαφρώς 
συνεπτυγµένης εκδοχής των µ. 18-25) ξεκινά από την οµώνυµη Ρε-µείζονα και µέσω της 
Ντο-µείζονος φθάνει στην δεσπόζουσα της ρε-ελάσσονος, τα µ. 70-75 (µια ελαφρώς 
διευρυµένη εκδοχή των µ. 26-30) δεν επικυρώνουν ακόµη την αρχική αυτή τονικότητα, αλλά 
εξακολουθούν να περιστρέφονται γύρω από την Ντο-µείζονα και τελικά οδηγούν εκ νέου 
στην δεσπόζουσα της ρε-ελάσσονος,1891 προκειµένου να επανεκτεθεί αυτούσιο σε αυτήν το 
πλάγιο-καταληκτικό θεµατικό υλικό των µ. 31-37 στα µ. 76-82.1892 Εποµένως, τα µ. 63-75 
επαληθεύουν την µεταβατική λειτουργία των αντιστοίχων µ. 18-30, αλλά και η δεύτερη 
µακροδοµική ενότητα µεταφέρει το τελευταίο τµήµα της πρώτης στην αρχική τονικότητα, 
εκπληρώνοντας στο ακέραιο τις υποχρεώσεις της ως γνήσια επανέκθεση. 
 Ανάµεσα στην έκθεση και την επανέκθεση µεσολαβεί ένα οκτάµετρο συνδετικό 
πέρασµα, το οποίο βασίζεται επίσης στο αρχικό µοτιβικό υλικό· στα µ. 38-40, 
συγκεκριµένως, ανακαλείται διαδοχικά και από τα τρία όργανα η κεφαλή της δεύτερης 
κύριας ιδέας, ενώ στα µ. 41-44 το µοτίβο του µ. 2 εναλλάσσεται µεταξύ τσέλλου και πιάνου 
(περίπου όπως στα µ. 26 κ.εξ. της µεταβάσεως) οδηγώντας µε ιδιαίτερη δραµατικότητα προς 
την αρχική ρε-ελάσσονα µέσω µιας µισής πτώσεως στο µ. 45.1893 Στην coda, τώρα, οι 
θεµατικές αυτές αναφορές του συνδετικού περάσµατος αναδιατάσσονται και ενισχύονται 
περαιτέρω: σε πρώτη λοιπόν φάση, τα µ. 38-40 συνοψίζονται στο δίµετρο 83-84, το οποίο 
οδηγεί άµεσα σε µια πτωτική ακολουθία προς την δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος στα 
µ. 85-86 που ανακαλεί πολύ αµυδρά εκείνη του µ. 45·1894 τουναντίον, ο συνδυασµός του 
εναρκτήριου µοτίβου στο τσέλλο µε την επαναφορά του µοτίβου του µ. 2 από το βιολί και 
την ρευστοποίηση του ιδίου σε ένα χρωµατικό πιανιστικό πέρασµα στα µ. 87-88 καταλήγει 
σε µια ασθενή τέλεια πτώση, η οποία µετά την παρηλλαγµένη επανάληψη του διµέτρου 
αυτού στα µ. 89-90 προεκτείνεται µεν µε την επέκταση του πιανιστικού περάσµατος κατά 
τρεις επιπλέον οκτάβες στα µ. 91-92, αλλά παραµένει ουσιαστικά ανεπαρκής ως ύστατη 
καταληκτική χειρονοµία·1895 γι’ αυτόν λοιπόν τον λόγο, στα µ. 93-96 κρίνεται επιβεβληµένη 
η προσθήκη µιας πλήρους πτωτικής ακολουθίας επί τη βάσει του εναρκτήριου µοτίβου του 
κοµµατιού.1896 
 Ακόµη πιο παράδοξο από αρµονικής πλευράς είναι το σύντοµο µεσαίο µέρος της 
σονάτας για πιάνο σε Μι-ύφεση-µείζονα οpus 81a των ετών 1809-1810, η οποία είναι 
ευρύτερα γνωστή µε τον αυθεντικό της τίτλο “Ο αποχαιρετισµός” (“Das Lebewohl”) που 
αναφέρεται στις δύσκολες περιστάσεις υπό τις οποίες ο – µαθητής και βασικός οικονοµικός 
υποστηρικτής του συνθέτη – Αρχιδούκας Ροδόλφος ήταν υποχρεωµένος να εγκαταλείψει την 
Βιέννη για όσο διάστηµα η πρωτεύουσα της αυστριακής αυτοκρατορίας τελούσε υπό 
κατάληψη από τα στρατεύµατα του Ναπολέοντα Βοναπάρτη. Το αργό µέρος αναπαριστά 
µουσικά τα συναισθήµατα του Beethoven κατά την απουσία του Ροδόλφου, όπως δηλώνει 
και η αναγραφή επί της παρτιτούρας (“Abwesenheit”: Andante espressivo / In gehender 
Bewegung, doch mit viel Ausdruck), και είναι γεγονός ότι η ιδιαιτερότητα του κοµµατιού 
                                                 
1891 Πρβλ. Kunze (“Beethovens »Besonnenheit«…”, ό.π., σ. 159 και 167) και εν µέρει Maier (ό.π., σ. 177). 
1892 Πρβλ. Kunze (“Beethovens »Besonnenheit«…”, ό.π., σ. 159, 160 και 167) και Maier (ό.π., σ. 177). 
1893 Πρβλ. Kunze (“Beethovens »Besonnenheit«…”, ό.π., σ. 153, 154, 155, 167 και ιδίως 160) και εν µέρει 
Maier (ό.π., σ. 177), ο οποίος επιπροσθέτως αναφέρει ότι ο Donald Francis Tovey αντιµετώπιζε (καθ’ 
υπερβολήν) το ίδιο τµήµα ως επεξεργασία µιας τριµερούς µορφής σονάτας. 
1894 Το τµήµα αυτό εκλαµβάνεται από τους Kunze (“Beethovens »Besonnenheit«…”, ό.π., σ. 154, 167 και ιδίως 
160), Lockwood (ό.π., σ. 191) και Maier (ό.π., σ. 177) ως συνδετικό πέρασµα προς την coda (και όχι ως το 
εναρκτήριο τµήµα της), πράγµα όµως αβάσιµο στον βαθµό που τα µ. 83-86 διατηρούν κατ’ ουσίαν πολύ 
περιορισµένες αντιστοιχίες προς τα µ. 38-45 του συνδετικού περάσµατος προς την επανέκθεση. 
1895 Πρβλ. Kunze (“Beethovens »Besonnenheit«…”, ό.π., σ. 153, 154, 155, 167 και ιδίως 160-161) και εν µέρει 
Lockwood (ό.π., σ. 191). 
1896 Πρβλ. Kunze (“Beethovens »Besonnenheit«…”, ό.π., σ. 155, 167 και ιδίως 161) και Lockwood (ό.π., σ. 
191). 
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αυτού σε µορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία1897 οφείλεται σε µεγάλο βαθµό στο εξωµουσικό 
του περιεχόµενο: διότι η συνειδητή αποφυγή οιασδήποτε ισχυρής πτωτικής επικύρωσης όχι 
µόνον της βασικής ντο-ελάσσονος αλλά και κάθε άλλης τονικότητος στην εξέλιξη του 
κοµµατιού αντικατοπτρίζει σαφέστατα τα αισθήµατα µελαγχολίας και ανασφάλειας του ιδίου 
του προσώπου-δηµιουργού για την τύχη του σε µια συγκεκριµένη χρονική συγκυρία, κατά 
την οποία επικρατούσε µεγάλη πολιτική και οικονοµική αβεβαιότητα. Εξ άλλου, η “απουσία” 
ανοίγει µε µια ρητορική φιγούρα ερώτησης,1898 που επιπλέον υποστηρίζεται από τον πλέον 
απροσδιόριστο αρµονικό σχηµατισµό: µια συγχορδία ελαττωµένης εβδόµης. Το κύριο θέµα, 
παρ’ όλα αυτά, διαρθρώνεται ως τετράµετρη πρόταση που βρίσκει τελικά τον δρόµο της προς 
µια ασθενή πτώση στην δεσπόζουσα της ντο-ελάσσονος στο µ. 4, ενώ στα µ. 5-8 µια 
παρόµοια τετράµετρη φράση καταλήγει εξίσου διστακτικά στην τονική της ντο-ελάσσονος, 
διαµορφώνοντας έτσι µια ευρύτερη περίοδο.1899 Στην συνέχεια, ένα αντιθετικό µελωδικό 
στοιχείο στα µ. 8b-10 στρέφεται προς την περιοχή της υποδεσπόζουσας, για να ακολουθήσει 
µια αναδροµή στο εναρκτήριο µοτίβο και σύντοµη ανάπτυξή του επί της διπλής δεσπόζουσας 
στα µ. 11-12 καθώς και ένα πέρασµα τριακοστών-δευτέρων στα µ. 13-14 που προεκτείνει την 
ίδια αρµονική λειτουργία.1900 Τα περιεχόµενα αυτά είναι συµβατά µε ένα µεταβατικό 
τµήµα,1901 το οποίο πράγµατι οδηγεί σε ένα πλάγιο θέµα στα µ. 15-20 στην περιοχή της 
ελάσσονος δεσπόζουσας,1902 η οποία πάντως – ως δευτερεύουσα τονικότητα της εκθέσεως – 
αποδεικνύεται τελικά όχι λιγότερο ασταθής από την αρχική: η βασική µελωδική φράση του 
πλαγίου θέµατος στα µ. 15-16 λαµπρύνεται από την οµώνυµη Σολ-µείζονα και µόνο κατά την 
παρηλλαγµένη επανάληψή της στα µ. 17-18 οδηγείται στην σολ-ελάσσονα, η οποία κατόπιν 
µάταια επιχειρεί να εδραιωθεί στο µ. 19, αφού η αλυσιδοποίηση της πτωτικής αυτής 
ακολουθίας στο µ. 20 φαίνεται να επαναπροσεγγίζει την ντο-ελάσσονα.1903 Εντούτοις, στα µ. 
21-24 οι δύο φράσεις του κυρίου θέµατος επανεκτίθενται συγχωνευµένες σε µία τετράµετρη 
(πρβλ. µ. 21-22 µε 1-2 και µ. 23-24 µε 7-8) επί της υποδεσπόζουσας φα-ελάσσονος!1904 Μια 
επανέκθεση που ξεκινά από την υποδεσπόζουσα έχει φυσικά την δυνατότητα χωρίς καµµία 
άλλη µεταβολή να οδηγήσει αυτοµάτως στην τονική επαναφορά των πλαγίων θεµατικών 
περιεχοµένων. Ο Beethoven ωστόσο ανατρέπει και αυτήν την προσδοκία: η µετάβαση δεν 
διαφοροποιείται καθόλου από θεµατικής πλευράς και επιπλέον τα µ. 8b-10a µεταφέρονται 
στα µ. 24b-26a στην υπερκείµενη τετάρτη· εντούτοις, στην άρση του µ. 26 η 
διαµορφωθείσα τονική αναλογία προς την έκθεση διακόπτεται και ό,τι ακολουθεί – τόσο τα 
υπόλοιπα µεταβατικά µ. 27-30 όσο και το πλάγιο θέµα στα µ. 31-36 – τοποθετείται πλέον 
έναν τόνο χαµηλότερα από τα αντίστοιχα µ. 11-14 και 15-20 της εκθέσεως, δηλαδή ξανά 
στην περιοχή της υποδεσπόζουσας της ντο-ελάσσονος και δη µε την ίδια τονική αστάθεια 
(παρέκκλιση στον αντίθετο τρόπο και αλυσιδωτή πορεία αντί για καταληκτική πτωτική 

                                                 
1897 Πρβλ. Goetschius (The Larger Forms…, ό.π., σ. 161), Tobel (ό.π., σ. 171) και εν µέρει Uhde (ό.π., Bd. III, 
σ. 289-290), Christoph von Blumröder (“Klaviersonate Es-Dur »Les Adieux / Das Lebewohl« op. 81a”, στο: 
Riethmüller κ.ά. [επιµ.], Beethoven: Interpretationen seiner Werke, ό.π., Bd. I, σ. 632-633). 
1898 Πρβλ. σχετικά: Uhde, ό.π., Bd. III, σ. 291· Blumröder, “Klaviersonate Es-Dur…”, στο: Riethmüller κ.ά. 
(επιµ.), Beethoven: Interpretationen seiner Werke, ό.π., Bd. I, σ. 632. 
1899 Πρβλ. εν µέρει Uhde (ό.π., Bd. III, σ. 289, 290 και 291-292) και ακόµη λιγότερο Goetschius (The Larger 
Forms…, ό.π., σ. 161). 
1900 Πρβλ. εν µέρει Uhde, ό.π., Bd. III, σ. 289 και 293. 
1901 Αντιθέτως, δεν έχει κανένα νόηµα η ένταξη και των µ. 8b-14 στο κύριο θέµα, στην οποία προβαίνει ο 
Goetschius (The Larger Forms…, ό.π., σ. 161). 
1902 Πρβλ. Goetschius (The Larger Forms…, ό.π., σ. 161) και Uhde (ό.π., Bd. III, σ. 290 και 292-293). 
1903 Πρβλ. σε γενικές γραµµές Uhde (ό.π., Bd. III, σ. 289) και εν µέρει Tobel (ό.π., σ. 171). 
1904 Πρβλ. εν µέρει Uhde, ό.π., Bd. III, σ. 289 και 290. Ο Goetschius (The Larger Forms…, ό.π., σ. 161), εξ 
άλλου, υποστηρίζει ότι από τις δύο αρχικές φράσεις του κυρίου θέµατος εδώ επανεκτίθεται µόνο η δεύτερη· η 
απλουστευτική αυτή διαπίστωση είναι όµως καταφανώς εσφαλµένη, διότι το µελωδικό περιεχόµενο των µ. 21-
22 δεν ταυτίζεται µε εκείνο των µ. 5-6 – σε µια τέτοια περίπτωση, το “ερώτηµα” της µελωδικής γραµµής θα 
έπρεπε να έχει τεθεί µια µικρή τρίτη υψηλότερα. 
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επικύρωση).1905 Η τονική αυτή περιπλάνηση µιας επανεκθέσεως που αποφεύγει τελείως την 
κύρια τονικότητα (!) θα µπορούσε παρ’ όλα αυτά να βρει την λύση της σε µια επιπρόσθετη 
coda, πράγµα που στο µ. 37 µοιάζει να επιβεβαιώνεται µε την ανάκληση του εναρκτήριου 
µοτίβου επί µιας συγχορδίας δεσπόζουσας µεθ’ ενάτης (πρβλ. επακριβώς µ. 11 / 27)· παρά το 
γεγονός αυτό όµως, η αποµόνωση της ρητορικής φιγούρας στο µ. 38 και η αλυσιδοποίηση 
του διµέτρου 37-38 στα µ. 39-40 επί του ιδίου αρµονικού υποβάθρου (µε αφαίρεση µόνο του 
θεµελίου φθόγγου της συγχορδίας) δεν οδηγούν ποτέ στην αναµενόµενη τονική: αντιθέτως, 
στα µ. 41-42 το εναρκτήριο µοτίβο εξυφαίνεται περαιτέρω επί τη βάσει µιας συγχορδίας 
δεσπόζουσας µεθ’ εβδόµης της Μι-ύφεση-µείζονος πλέον, που επιτρέπει την άµεση σύνδεση 
του αργού αυτού µέρους µε το γρήγορο finale της σονάτας, την χαρµόσυνη “αντάµωση” 
(“Das Wiedersehen”) ή – επί το επικρατέστερον – “επιστροφή”.1906  
 Πώς λοιπόν δικαιολογείται ο τονικός σχεδιασµός του αργού αυτού µέρους; Η 
τονικότητα της ντο-ελάσσονος µόλις και µετά βίας παρουσιάζεται στο κύριο θέµα της 
εκθέσεως, ενώ απουσιάζει από ολόκληρη την επανέκθεση και δεν επικυρώνεται πτωτικά ούτε 
στην coda που εξελίσσεται σε συνδετικό πέρασµα προς το επόµενο µέρος· παράλληλα όµως, 
ούτε στο πλάγιο θέµα της εκθέσεως και της επανεκθέσεως εδραιώνεται µε σαφήνεια κάποιο 
αντιθετικό προς αυτήν τονικό κέντρο, αλλά απεναντίας ενισχύεται και εδώ η αίσθηση της 
απανταχού παρούσας αρµονικής περιπλάνησης. Αν παρ’ όλα αυτά εξετάσουµε σε πολύ αδρές 
γραµµές τον συνολικό τονικό σχεδιασµό, µπορούµε να θεωρήσουµε ότι η µεν έκθεση κινείται 
από την ελάσσονα τονική προς την ελάσσονα δεσπόζουσα, ενώ η επανέκθεση περιστρέφεται 
γύρω από την (ελάσσονα) υποδεσπόζουσα.1907 Συνεπώς, η δεύτερη µακροδοµική ενότητα 
εµφανίζεται κάπως πιο σταθερή σε σχέση µε την πρώτη, αν και αυτό ουδόλως σηµαίνει βέβαια 
ότι εκπληρώνει τις συµβατικές της υποχρεώσεις προς το µακροδοµικό πρότυπο της σονάτας! Η 
ουσία λοιπόν έγκειται ακριβώς στην αποτυχία όλων των “δορυφόρων” της ντο-ελάσσονος 
καθώς και της ιδίας να παγιωθούν ικανοποιητικά στην εξέλιξη της µορφής· αντ’ αυτού, το 
κοµµάτι αρχίζει και (σχεδόν) τελειώνει µε συγχορδίες ελαττωµένης εβδόµης: θα ήταν άραγε 
υπερβολικό το να υποστηρίξει κανείς ότι το ξεχωριστό αυτό αρµονικό µέσο τίθεται στο 
επίκεντρο του τονικού σχεδιασµού του εν λόγω κοµµατιού και ότι εν τέλει τα όποια τονικά 
κέντρα εµφανίζονται στην πορεία συνιστούν µονάχα προσωρινές “λύσεις” των συγχορδιών 
ελαττωµένης εβδόµης πριν την επαναφορά της – βασικής τονικότητος του έργου – Μι-ύφεση-
µείζονος, η οποία ωστόσο κείται πέραν των ορίων του συγκεκριµένου µέρους;1908 
 Η τελευταία περίπτωση µορφής σονάτας χωρίς επεξεργασία στα έργα της “µεσαίας” 
δηµιουργικής περιόδου του Beethoven εντοπίζεται στο Allegretto scherzando σε Σι-ύφεση-
µείζονα της ογδόης συµφωνίας σε Φα-µείζονα opus 93, γραµµένης το 1812.1909 Το µέρος αυτό 
                                                 
1905 Πρβλ. Uhde (ό.π., Bd. III, σ. 289 και 290) και εν µέρει Goetschius (The Larger Forms…, ό.π., σ. 161), Tobel 
(ό.π., σ. 171). 
1906 Πρβλ. εν µέρει Goetschius (The Larger Forms…, ό.π., σ. 161), Uhde (ό.π., Bd. III, σ. 289 και 290) και 
Blumröder (“Klaviersonate Es-Dur…”, στο: Riethmüller κ.ά. [επιµ.], Beethoven: Interpretationen seiner Werke, 
ό.π., Bd. I, σ. 633). 
1907 Πρβλ. ιδίως Tobel (ό.π., σ. 171) και ελάχιστα Blumröder (“Klaviersonate Es-Dur…”, στο: Riethmüller κ.ά. 
[επιµ.], Beethoven: Interpretationen seiner Werke, ό.π., Bd. I, σ. 632-633). 
1908 Ορθώς πάντως ο Uhde (ό.π., Bd. III, σ. 289-290) απορρίπτει κατόπιν σχετικού συλλογισµού την ιδέα ότι το 
αργό αυτό µέρος δεν είναι αυτοτελές (παρά την αρµονική του αστάθεια). Εξ άλλου, το µέρος αυτό δεν συνιστά 
µια “αργή εισαγωγή” του γρήγορου τελικού µέρους της σονάτας, όπως π.χ. ισχυρίζεται ο Tobel (ό.π., σ. 171)· 
στην πραγµατικότητα, το σαθρό τονικό υπόβαθρο της “απουσίας” αντιπαρατίθεται προς την τονική 
σταθερότητα τόσο του “αποχαιρετισµού” όσο και της “ανταµώσεως” και εποµένως κρατά ίσες αποστάσεις και 
από τα δύο εξωτερικά µέρη της σονάτας, εκπληρώνοντας έτσι µε επιτυχία µια λειτουργία διαµεσολάβησης. 
1909 Πρβλ. Evans, ό.π., vol. 2, σ. 197 κ.εξ.· Tobel, ό.π., σ. 145· Herbert Schneider, 8. Sinfonie F-Dur, op. 93, 
Schott – Piper (Serie Musik, Bd. 8122), Mainz – München 1989, σ. 58· Cuyler, The Symphony, ό.π., σ. 76. Ο 
Oskar Kaul (“Die organische Einheit in Beethovens 8. Sinfonie”, στο: Adolf Sandberger [επιµ.], Neues 
Beethoven-Jahrbuch – Fünfter Jahrgang, Henry Litolffs Verlag, Braunschweig 1933, σ. 183), αντιθέτως, δεν 
είναι ιδιαίτερα διαφωτιστικός, αφού επισηµαίνει µόνο την ύπαρξη δύο συµµετρικών µεταξύ τους ενοτήτων. 
Εξοργιστικός, τέλος, είναι ο Manfred Hermann Schmid (“8. Symphonie F-Dur op. 93”, στο: Riethmüller κ.ά. 
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χαρακτηρίζεται σε γενικές γραµµές από χιουµοριστική διάθεση (στην οποία συµβάλλουν 
τόσο οι συνεχείς µετρικές µετατοπίσεις όσο και τα δυναµικά ξεσπάσµατα που βρίσκουν το 
αποκορύφωµά τους στην σύντοµη coda), από την ενσωµάτωση του εναρκτήριου µοτιβικού 
στοιχείου σχεδόν σε κάθε επιµέρους τµήµα καθώς και από την δοµική συγχώνευση κατ’ 
εξοχήν “θεµατικών” και µεταβατικών τµηµάτων. Η βασική µελωδική φράση του κυρίου 
θέµατος εκφέρεται από τα πρώτα βιολιά στα µ. 2-3a, περιβαλλόµενη ωστόσο από το 
συγχορδιακό της υπόστρωµα στο µ. 1 (που ανατίθεται στα διαθέσιµα πνευστά εκτός των 
φλάουτων) καθώς και από µια προέκταση στα µ. 3b-4a, µε την οποία τα βαθύφωνα έγχορδα 
οδηγούν άµεσα στην σχετική σολ-ελάσσονα· σε αυτήν, έπειτα, επαναλαµβάνονται µετρικώς 
µετατοπισµένα στα µ. 4b-7 τα ίδια στοιχεία και καταλήγουν στην Μι-ύφεση-µείζονα για µια 
τρίτη δοµική φράση στα µ. 8-10 που ολοκληρώνει την τονική περιπλάνηση της ευρύτερης 
αυτής προτάσεως (3½ + 3½ + 3 µέτρων) µε µια τέλεια πτώση στην Σι-ύφεση-µείζονα, όπου 
µάλιστα για πρώτη φορά µετέχει ολόκληρη η ορχήστρα και µε ένα ξαφνικό fortissimo 
διακόπτεται πρόσκαιρα ο σταθερός ρυθµικός παλµός της συνοδείας (στο µ. 9).1910 Οι τονικές 
αυτές “περιπέτειες” εντός του κυρίου θέµατος εξισορροπούνται πάντως από την προέκταση 
του ιδίου στα µ. 11-17 στο περιβάλλον της τονικής, κατά την διάρκεια της οποίας το 
εναρκτήριο µοτίβο αναπτύσσεται αντιπαρατιθέµενο αρχικά από τα πρώτα βιολιά και τα 
βαθύφωνα έγχορδα (στα µ. 11-13) και κατόπιν από υποσύνολα της ορχήστρας µε παράλληλες 
δυναµικές αντιθέσεις (στα µ. 14-17).1911 Η λειτουργία της µετάβασης προς την δευτερεύουσα 
τονικότητα συγχωνεύεται στα µ. 18-23 µε την πρώτη πλάγια θεµατική ιδέα: η διάχυση του 
εναρκτήριου µοτίβου του κυρίου θέµατος στις γραµµές των εγχόρδων στα µ. 18-19 οδηγεί 
απ’ ευθείας από την τονική στην διπλή δεσπόζουσα της Σι-ύφεση-µείζονος, ενώ το ίδιο 
µοτίβο παραµένει ενεργό ως συνοδευτικό στοιχείο και στην νέα µελωδική φράση των µ. 20-
21 και 22-23 που καταλήγει τελικά στην Φα-µείζονα µε άλλη µια χιουµοριστική χειρονοµία 
(µια φιγούρα tremolo)· έτσι, η µελωδική και δυναµική τοµή που επέρχεται στο µ. 20 
υπονοµεύεται από την µοτιβική, αρµονική και ενορχηστρωτική συνέχεια των µ. 18-23 που 
προσδίδει εν τέλει αυτήν την δισυπόστατη λειτουργία στο συγκεκριµένο τµήµα.1912 Η εξέλιξη 
της πλάγιας θεµατικής οµάδος περιλαµβάνει µια “σπασµωδική” δεύτερη ιδέα στα µ. 24-29a, 
η οποία µάλιστα διακόπτεται από την φιγούρα tremolo στο µ. 25b και υποχρεώνεται να 
ξεκινήσει εκ νέου από την αρχή την αλυσιδωτή της πορεία, καθώς και µια τρίτη πλάγια ιδέα 
στα µ. 29b-33a, περισσότερο µελωδικού χαρακτήρος, που παράλληλα επεκτείνει τον 
υφιστάµενο και στην προηγούµενη διάλογο ανάµεσα σε έγχορδα και πνευστά.1913 Εν είδει 
                                                                                                                                                         
[επιµ.], Beethoven: Interpretationen seiner Werke, ό.π., Bd. II, σ. 70), ο οποίος απορρίπτει ως “κενό 
φορµαλισµό” τον χαρακτηρισµό της µορφής αυτής ως σονάτας χωρίς επεξεργασία και αισθάνεται άκρως 
ικανοποιηµένος µε την (απλοϊκή) υπόδειξη µιας µακροδοµικής διµέρειας! 
1910 Πρβλ. σε γενικές γραµµές Schmid (“8. Symphonie F-Dur op. 93”, στο: Riethmüller κ.ά. [επιµ.], Beethoven: 
Interpretationen seiner Werke, ό.π., Bd. II, σ. 68-69), δευτερευόντως H. Schneider (ό.π., σ. 58-59) και εν µέρει 
Evans (ό.π., vol. 2, σ. 197 και 199), ο οποίος επιπλέον προβαίνει κατ’ εξακολούθησιν σε εξαιρετικά ατυχείς 
(ενίοτε δε στυγνά “φορµαλιστικές”) οµαδοποιήσεις µέτρων. 
1911 Πρβλ. εν µέρει Evans (ό.π., vol. 2, σ. 197 και 201), Schmid (“8. Symphonie F-Dur op. 93”, στο: Riethmüller κ.ά. 
[επιµ.], Beethoven: Interpretationen seiner Werke, ό.π., Bd. II, σ. 69) και ακόµη λιγότερο H. Schneider (ό.π., σ. 58). 
1912 Ελάχιστα ικανοποιητική µου φαίνεται η συµβατική διάκριση ανάµεσα σε µια µετάβαση στα µ. 18-19 και σε 
µια πλάγια θεµατική ιδέα στα µ. 20-23, την οποία προτείνει ο Evans, ό.π., vol. 2, σ. 197· από την άλλη πλευρά, η 
θεώρηση των µ. 20-29 συνολικά ως µεταβάσεως (H. Schneider, ό.π., σ. 58) είναι τελείως ανυπόστατη και 
υπερβολική, ενώ οι ασαφείς υποδείξεις του Schmid (“8. Symphonie F-Dur op. 93”, στο: Riethmüller κ.ά. [επιµ.], 
Beethoven: Interpretationen seiner Werke, ό.π., Bd. II, σ. 69-70) για τα µ. 20-33 καταλήγουν στα αυθαίρετα 
συµπεράσµατα ότι εδώ δεν υφίσταται κανένα “πλάγιο θέµα” και ότι η συνολική µορφή δεν είναι καν 
σονατοειδής! Εξ άλλου, η παρουσία του εναρκτήριου µοτίβου του κυρίου θέµατος σε αυτήν την πλάγια 
θεµατική ιδέα δεν περνά απαρατήρητη από τους Evans (ό.π., vol. 2, σ. 201) και Tobel (ό.π., σ. 120), ενώ ο Kaul 
(ό.π., σ. 184) υποδεικνύει γενικότερα την αναγωγή της θεµατικής αυτής ιδέας στο αρχικό µοτιβικό απόθεµα. 
1913 Πρβλ. εν µέρει Evans (ό.π., vol. 2, σ. 197, 201 και 203), Kaul (ό.π., σ. 184), Schmid (“8. Symphonie F-Dur 
op. 93”, στο: Riethmüller κ.ά. [επιµ.], Beethoven: Interpretationen seiner Werke, ό.π., Bd. II, σ. 70) και ακόµη 
λιγότερο H. Schneider (ό.π., σ. 58). 
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κατακλείδας της εκθέσεως δε, στα µ. 33b-36 επανεισάγεται το εναρκτήριο µοτίβο από κοινού 
µε µια φιγούρα αλλά και µε τα υφολογικά χαρακτηριστικά της δεύτερης πλάγιας ιδέας, η 
εξύφανση της οποίας στα µ. 37-39 χρησιµεύει περαιτέρω ως συνδετικό πέρασµα προς την 
επανέκθεση.1914  

Η πρώτη δοµική φράση του κυρίου θέµατος επανέρχεται αυτούσια στην Σι-ύφεση-
µείζονα στα µ. 40-43a (πρβλ. µ. 1-4a), µε την διαφορά όµως ότι τα βαθύφωνα έγχορδα δεν 
παρεκκλίνουν στο τέλος προς την σχετική, αλλά επικυρώνουν την πτώση στην τονική· κατά 
συνέπειαν, το κύριο θέµα στην επανέκθεση χαρακτηρίζεται από αρµονική σταθερότητα, η 
οποία κατ’ επέκτασιν του επιτρέπει να δώσει έµφαση στο στοιχείο της ρυθµικής παραλλαγής 
κατά την επανάληψη της πρώτης φράσεώς του στα µ. 43b-45 και ακολούθως να 
ρευστοποιηθεί ελεύθερα στα µ. 46-49, οδηγώντας σχετικά γρήγορα στην πλάγια θεµατική 
οµάδα.1915 Μάλιστα, η σύνδεση του κυρίου θέµατος µε την πρώτη πλάγια θεµατική ιδέα 
καθιστά πλέον δυσδιάκριτα τα µεταξύ τους όρια: η αρµονική εξέλιξη του µ. 49 ουσιαστικά 
συνοψίζει εκείνη των µ. 18-19, µε αποτέλεσµα η µελωδική φράση των µ. 20-21a να 
επανεισάγεται στα µ. 50-51a στην Φα-µείζονα, όπως δηλαδή και στην έκθεση· εντούτοις, το 
σφάλµα αυτό διορθώνεται µε µια παρέµβαση των κλαρινέττων και των φαγγόττων στα µ. 
51b-52, που αναδιατυπώνουν τα κρίσιµα µ. 49b-50 σε µεταφορά στην υποκείµενη πέµπτη – 
µια πρωτοβουλία που “επιβραβεύεται” από ολόκληρη την ορχήστρα κατά την επαναφορά 
στην Σι-ύφεση-µείζονα των µ. 20-23 στα ακόλουθα µ. 53-56.1916 Από εκεί και ύστερα 
πάντως, η υπόλοιπη πλάγια θεµατική οµάδα καθώς και η κατακλείδα µε το συνδετικό 
πέρασµα επανεκτίθενται χωρίς µεταβολές στα µ. 57-66a και 66b-72,1917 µε συνέπεια η coda 
να εκκινεί στα µ. 73-74 από την περιοχή της υποδεσπόζουσας, ανακαλώντας δύο φορές 
ελαφρώς παρηλλαγµένη την γνωστή φιγούρα προέκτασης των µ. 3b-4a και αναπτύσσοντας 
µε πολύ χιούµορ την κατάληξή της στα µ. 75-76 (σε pianissimo) και 77-78 (σε fortissimo)·1918 
καθώς όµως οι ασθενείς αυτές πλάγιες πτώσεις δεν επαρκούν προφανώς για την ολοκλήρωση 
του µέρους, ο Beethoven προσθέτει στα µ. 79-81 µια καταληκτική πτωτική ακολουθία, όπου 
ένα παράφορο crescendo κορυφώνεται µε την ενορχηστρωτικά πληρέστερη παράθεση της 
χειρονοµίας tremolo των µ. 23b και 25b της πλάγιας θεµατικής οµάδος στο µ. 81.1919 
 
 Μεταξύ των όψιµων έργων του Beethoven, µόλις δύο περιλαµβάνουν αργά µέρη σε 
µορφές σονάτας. Το ύστατο δείγµα τριµερούς τύπου σονάτας εντοπίζεται συγκεκριµένα στο 
ιδιαιτέρως εκτενές Adagio sostenuto σε φα-δίεση-ελάσσονα της µνηµειώδους σονάτας για 
πιάνο – και δη για το τότε τεχνολογικά προηγµένο “Hammer-Klavier”, όπως χαρακτηριστικά 
υποδεικνύεται – σε Σι-ύφεση-µείζονα opus 106 των ετών 1817-1818.1920 Η δοµή του κυρίου 
                                                 
1914 Πρβλ. εν µέρει Evans (ό.π., vol. 2, σ. 197 και 202) και Kaul (ό.π., σ. 184)· ο H. Schneider (ό.π., σ. 58), 
απεναντίας, εντάσσει παραδόξως τα µ. 33b-39 στο “πλάγιο θέµα” της εκθέσεως, χωρίς να υποδεικνύει την 
παραµικρή καταληκτική είτε µεταβατική λειτουργία σε αυτά. 
1915 Πρβλ. Schmid (“8. Symphonie F-Dur op. 93”, στο: Riethmüller κ.ά. [επιµ.], Beethoven: Interpretationen 
seiner Werke, ό.π., Bd. II, σ. 70) και εν µέρει Evans (ό.π., vol. 2, σ. 197), H. Schneider (ό.π., σ. 58). 
1916 Πρβλ. σε γενικές γραµµές Evans (ό.π., vol. 2, σ. 197 και ιδίως 204) και Schmid (“8. Symphonie F-Dur op. 
93”, στο: Riethmüller κ.ά. [επιµ.], Beethoven: Interpretationen seiner Werke, ό.π., Bd. II, σ. 70)· αντιθέτως, ο 
χαρακτηρισµός των µ. 50-62 συνολικά ως µεταβατικών εκ µέρους του H. Schneider (ό.π., σ. 58) δεν εξυπηρετεί 
σε τίποτε. 
1917 Πρβλ. Evans (ό.π., vol. 2, σ. 197) και εν µέρει H. Schneider (ό.π., σ. 58). 
1918 Πρβλ. σε γενικές γραµµές Schmid (“8. Symphonie F-Dur op. 93”, στο: Riethmüller κ.ά. [επιµ.], Beethoven: 
Interpretationen seiner Werke, ό.π., Bd. II, σ. 70), εν µέρει Evans (ό.π., vol. 2, σ. 197) και ακόµη λιγότερο H. 
Schneider (ό.π., σ. 58 και 59). 
1919 Πρβλ. κυρίως Schmid (“8. Symphonie F-Dur op. 93”, στο: Riethmüller κ.ά. [επιµ.], Beethoven: 
Interpretationen seiner Werke, ό.π., Bd. II, σ. 69 και 70), ελάχιστα δε Evans (ό.π., vol. 2, σ. 197) και H. 
Schneider (ό.π., σ. 58). 
1920 Στην σχετική βιβλιογραφία ουδείς ουσιαστικά αµφισβητεί ότι το αργό αυτό µέρος είναι σε µορφή σονάτας, 
ωστόσο ενίοτε τίθεται υπό ερώτηµα αν αυτό εµπεριέχει κεντρική επεξεργασία ή ένα απλό συνδετικό πέρασµα 
προς την επανέκθεση. Έτσι, οι Prout (Applied Forms…, ό.π., σ. 247), Leichtentritt (ό.π., σ. 332), Rosen (Der 
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θέµατος είναι διµερής ασµατική µε καταγεγραµµένη και ελαφρώς τροποποιηµένη επανάληψη 
του δεύτερου τµήµατος, δηλαδή κατά το σχήµα α β β΄·1921 υπάρχουν όµως αρκετές 
αξιοπαρατήρητες “λεπτοµέρειες” εντός αυτού: α) το πρώτο µέτρο συνιστά ένα είδος 
εισαγωγής που προηγείται των δύο τετράµετρων φράσεων του τµήµατος α (µ. 2-5 και 6-9), 
παρ’ ότι η ρυθµική του οµοιότητα προς το µ. 5 υποδηλώνει και µια δεύτερη ερµηνευτική 
δυνατότητα για τα πρώτα εννέα µέτρα του κοµµατιού επί τη βάσει της αρµονικής επεκτάσεως 
της τονικής στα µ. 1-4 και της δεσπόζουσας στα µ. 5-9·1922 β) το τµήµα β οργανώνεται ως 
οκτάµετρη πρόταση (µ. 10-17) που ακολουθεί την αντίθετη αρµονική πορεία και µέσω της 
ναπολιτάνικης περιοχής φθάνει τελικά σε µία ασθενέστατη τέλεια πτώση στο µ. 17·1923 όταν 
όµως η ίδια επαναλαµβάνεται παρηλλαγµένη από το µ. 18 κ.εξ. (β΄), ολοκληρώνεται τελικά 
στην δεσπόζουσα στα µ. 24-25, που κατόπιν προεκτείνεται και στο µ. 26.1924 Ως εκ τούτου, η 
αρµονική λύση του κυρίου θέµατος παρουσιάζεται µόλις στα µ. 27 κ.εξ., τα οποία εντούτοις 
ανήκουν πλέον σε ένα µεταβατικό τµήµα µε πολύ διαφορετικά χαρακτηριστικά, στο πλαίσιο 
µιας σαφέστατα “τριτµηµατικής” εκθέσεως.1925 Η µετάβαση αυτή διαµορφώνεται εν είδει 
διευρυµένης προτάσεως, µε ένα εισαγωγικό µέτρο εµφάνισης µόνο του συνοδευτικού 
υποστρώµατος (µ. 27), µία τρίµετρη µελωδική φράση που κινείται από την τονική προς την 
δεσπόζουσα της φα-δίεση-ελάσσονος (µ. 28-30) και κατόπιν επαναλαµβάνεται εξαιρετικά 
καλλωπισµένη στα µ. 31-33, αλλά και µια παρεµφερή συνοπτικότερη διαδικασία στα µ. 34 
και 35 που ακολουθείται από µετατροπική ρευστοποίηση του υλικού της στα µ. 36-38 και 
τελικά από εξάµετρη προέκταση της δεσπόζουσας της Ρε-µείζονος στα µ. 39-44 µε ψευδο-
πολυφωνική ύφανση και ροή δεκάτων-έκτων που προκαταλαµβάνει την συνοδεία του 
πλαγίου θέµατος.1926 Η επιλογή της Ρε-µείζονος (της σχετικής της υποδεσπόζουσας) ως 
δευτερεύουσας τονικότητος της εκθέσεως είναι σίγουρα εντυπωσιακή, ακόµη και στο πλαίσιο 
του ύστερου έργου του Beethoven! Το πλάγιο θέµα, εξ άλλου, παρουσιάζει µια συνεχή 
εξελικτική τάση: ο θεµατικά στοιχειώδης διάλογος ανάµεσα στην χαµηλή και την υψηλή 
περιοχή του οργάνου στα µ. 45-48 επαναλαµβάνεται παρηλλαγµένος στα µ. 49-52 µε 
παράλληλη επιτάχυνση του συνοδευτικού σχήµατος στο µέσον του ηχητικού φάσµατος από 
δέκατα-έκτα σε τρίηχα δεκάτων-έκτων· ακολούθως, στα µ. 53-56, η συσσωρευθείσα ρυθµική 
                                                                                                                                                         
Klassische Stil…, ό.π., σ. 480), Martin Cooper (Beethoven: The Last Decade, 1817-1827, Oxford University 
Press, Oxford – New York 1985, σ. 168), Uhde (ό.π., Bd. III, σ. 395 και ιδίως 431-433), Stockmeier (ό.π., σ. 
152) και Dietrich Kämper (“Klaviersonate B-Dur »Hammerklaviersonate« op. 106”, στο: Riethmüller κ.ά. 
[επιµ.], Beethoven: Interpretationen seiner Werke, ό.π., Bd. II, σ. 143-144) αναφέρονται µε µεγαλύτερη ή 
µικρότερη ευθύτητα σε τριµερή µορφή σονάτας, ενώ από την άλλη πλευρά ο Tobel (ό.π., σ. 145) υποστηρίζει 
ένθερµα την εκδοχή της σονάτας χωρίς επεξεργασία, ο Goetschius (The Larger Forms…, ό.π., σ. 164) δέχεται 
κατά βάση το ίδιο αλλά µε ορισµένες επιφυλάξεις, ο δε Ratz (ό.π., σ. 226) θεωρεί ότι αµφότερες οι ερµηνευτικές 
αυτές εκδοχές συνδιαµορφώνουν ένα κοµµάτι που από µακροδοµικής επόψεως γίνεται εξίσου κατανοητό ως 
τριµερές αλλά και ως διµερές. 
1921 Η δοµή του κυρίου θέµατος δεν µπορεί τουναντίον να είναι τριµερής, όπως υποδεικνύουν πρωτίστως ο Ratz 
(ό.π., σ. 226) και δευτερευόντως ο Uhde (ό.π., Bd. III, σ. 425): ιδίως µάλιστα η αναλυτική διάρθρωση που 
προτείνεται από τον Ratz (ό.π., σ. 228) – 4 + 5 και ||: 4 + 4 :|| + 1 µέτρα – είναι εν πολλοίς πλασµατική, αφού 
παραγνωρίζει εντελώς την κρίσιµη αρµονική συνιστώσα. 
1922 Πρβλ. σε γενικές γραµµές Ratz (ό.π., σ. 226-227 και 228) και Uhde (ό.π., Bd. III, σ. 423-425), ελάχιστα δε 
Rosen (Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 477-478) και Kämper (“Klaviersonate B-Dur…”, στο: Riethmüller κ.ά. 
[επιµ.], Beethoven: Interpretationen seiner Werke, ό.π., Bd. II, σ. 142-143). 
1923 Πρβλ. εν µέρει Ratz (ό.π., σ. 228), Uhde (ό.π., Bd. III, σ. 394 και ιδίως 425-426) και ελάχιστα Kämper 
(“Klaviersonate B-Dur…”, στο: Riethmüller κ.ά. [επιµ.], Beethoven: Interpretationen seiner Werke, ό.π., Bd. II, 
σ. 143). 
1924 Πρβλ. σε γενικές γραµµές Ratz (ό.π., σ. 228) και εν µέρει Uhde (ό.π., Bd. III, σ. 425). 
1925 Έχει ενδιαφέρον το ότι ο Leichtentritt (ό.π., σ. 332) εκλαµβάνει τα µ. 27-44 ως δεύτερο σκέλος του κυρίου 
θέµατος µε ενσωµατωµένη µετάβαση, θέλοντας έτσι πιθανότατα να καταδείξει (αν και µε ατυχείς όρους) την 
ιδιαίτερα “θεµατική” και σε κάθε περίπτωση χειραφετηµένη υπόσταση της µεταβάσεως. 
1926 Πρβλ. πρωτίστως Ratz (ό.π., σ. 228-229) και εν µέρει Cooper (ό.π., σ. 166-167), Uhde (ό.π., Bd. III, σ. 426-
428), Kämper (“Klaviersonate B-Dur…”, στο: Riethmüller κ.ά. [επιµ.], Beethoven: Interpretationen seiner 
Werke, ό.π., Bd. II, σ. 143). 
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ενέργεια αποδεσµεύεται από τον αµιγώς συνοδευτικό της ρόλο και συµπαρασύρει ολόκληρο 
το ηχητικό πλέγµα σε µια πολύπτυχη κλιµάκωση, η οποία εντούτοις δεν καταλήγει ποτέ στο 
προσδοκώµενο “εξωστρεφές” επιστέγασµα, αλλά αντιθέτως σε µια εξόχως “εσωστρεφή” 
πτωτική ακολουθία στα µ. 57-58, η παρηλλαγµένη επανάληψη της οποίας στα µ. 59-60 
επιµηκύνει την αναµονή της πτωτικής επικύρωσης της Ρε-µείζονος µέσω µιας σύντοµης 
εκτροπής προς την µειζονοποιηµένη έκτη βαθµίδα στα µ. 61-62!1927 Παρ’ όλα αυτά, στα µ. 
63-68 τρεις δίµετρες πτωτικές ακολουθίες εδραιώνουν την Ρε-µείζονα, εν είδει σύντοµης 
κατακλείδας της εκθέσεως.1928 Γεγονός είναι πάντως ότι στο σηµείο αυτό δεν δηµιουργείται 
καµµία ισχυρή δοµική τοµή και ότι το ακόλουθο παράλλαγµα της ενάρξεως του κυρίου 
θέµατος στα µ. 69-72 (το οποίο αντιστοιχεί µεν σε γενικές γραµµές στην φράση των µ. 2-5, 
αλλά παράλληλα το αριστερό χέρι του πιάνου στο µ. 69 παραπέµπει ευθέως στο µ. 1)1929 
αποκαλύπτει την αναπτυξιακή του λειτουργία µόνο από το τρίτο του µέτρο, όταν δηλαδή 
εγκαταλείπει την Ρε-µείζονα για να στραφεί προς την Ντο-δίεση-µείζονα. Αναµφίβολα 
όµως από το µ. 69 έως το µ. 87 λαµβάνει χώραν µια µονοτµηµατική επεξεργασία, το 
περιορισµένο µέγεθος της οποίας κακώς έχει οδηγήσει ορισµένους θεωρητικούς στην 
παραπλανητική εκτίµηση ότι συνιστά µονάχα ένα συνδετικό πέρασµα προς την 
επανέκθεση.1930 Στην πραγµατικότητα, ο Beethoven κάνει εδώ ό,τι µπορεί για να υποδείξει 
την ερµηνεία της ενότητος αυτής ως επεξεργασίας, υποβάλλοντας το κύριο θέµα σε µια 
εξαντλητική διαδικασία ρευστοποίησης και συγχρόνως σε µια εντυπωσιακή τονική 
περιπλάνηση, που ασφαλώς ουδόλως ανταποκρίνονται στα δεδοµένα ενός απλού “συνδετικού 
περάσµατος”. Το µετατροπικό τετράµετρο 69-72, συγκεκριµένως, αλυσιδοποιείται 
παρηλλαγµένο και µε διασταύρωση των ρόλων ανάµεσα στο δεξί και το αριστερό χέρι του 
πιάνου στα µ. 73-76 οδηγώντας στην Μι-ύφεση-µείζονα, όπου η κεφαλή του κυρίου θέµατος 
παρατίθεται για τελευταία φορά στα µ. 77-78a, προτού ρευστοποιηθεί περαιτέρω σε µια 
διαδοχή κατιουσών τριτών ακολουθώντας παράλληλα µια αλυσιδωτή µετατροπική πορεία 
στα µ. 78b-84 µε κατάληξη στην δεσπόζουσα της αρχικής φα-δίεση ελάσσονος στα µ. 85-
87.1931 

Η ενότητα της επανεκθέσεως ξεκινά από το µ. 88, δίχως όµως αυτήν την φορά να 
αναφέρεται καθ’ οιονδήποτε τρόπο στο εισαγωγικό µ. 1, αφού ο ρόλος του έχει εν πολλοίς 
εκπληρωθεί µε την εµφάνιση φιγούρων τριακοστών-δευτέρων στο τελευταίο µέτρο της 
επεξεργασίας (µ. 87),1932 οι οποίες στην συνέχεια συνιστούν το βασικό στοιχείο παραλλαγής 
κατά την επαναφορά των τµηµάτων α και β του κυρίου θέµατος στα µ. 88-95 και 96-103 
(πρβλ. µ. 2-9 και 10-17)·1933 µόνο η ελαφρώς τροποποιηµένη επανάληψη του δευτέρου 
τµήµατος (β΄) στα µ. 104-112 εµφανίζεται εδώ σε µια λιγότερο παρηλλαγµένη εκδοχή που 
                                                 
1927 Πρβλ. πρωτίστως Ratz (ό.π., σ. 229-230) και Uhde (ό.π., Bd. III, σ. 394 και ιδίως 429-431), εν µέρει Cooper 
(ό.π., σ. 167) και ελάχιστα Leichtentritt (ό.π., σ. 333), Kämper (“Klaviersonate B-Dur…”, στο: Riethmüller κ.ά. 
[επιµ.], Beethoven: Interpretationen seiner Werke, ό.π., Bd. II, σ. 143). 
1928 Πρβλ. Ratz (ό.π., σ. 230), Uhde (ό.π., Bd. III, σ. 429 και 431), εν µέρει δε Cooper (ό.π., σ. 168) καθώς και 
Leichtentritt (ό.π., σ. 333), ο οποίος ωστόσο εντάσσει στην κατακλείδα της εκθέσεως και το δίµετρο 61-62. 
1929 Πρβλ. Cooper (ό.π., σ. 168) και Kämper (“Klaviersonate B-Dur…”, στο: Riethmüller κ.ά. [επιµ.], 
Beethoven: Interpretationen seiner Werke, ό.π., Bd. II, σ. 143). 
1930 Βλ. πρωτίστως Tobel (ό.π., σ. 145) και δευτερευόντως Goetschius (The Larger Forms…, ό.π., σ. 164)· ο 
Ratz (ό.π., σ. 231), αντιθέτως, είναι σαφές ότι – παρά τις αρχικές επιφυλάξεις του – από ένα σηµείο και έπειτα 
αντιµετωπίζει κατ’ ουσίαν ως επεξεργασία τα µ. 69-87. 
1931 Πρβλ. πρωτίστως Ratz (ό.π., σ. 231) και Uhde (ό.π., Bd. III, σ. 395 και ιδίως 431-434), δευτερευόντως 
Rosen (Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 478), Cooper (ό.π., σ. 168), Kämper (“Klaviersonate B-Dur…”, στο: 
Riethmüller κ.ά. [επιµ.], Beethoven: Interpretationen seiner Werke, ό.π., Bd. II, σ. 143-144) και εν µέρει 
Leichtentritt (ό.π., σ. 333).  
1932 Στην λειτουργία του µ. 87 ως “εισαγωγής” στην επανέκθεση αναφέρονται επίσης οι Tobel (ό.π., σ. 145), 
Ratz (ό.π., σ. 227 και 231) και Uhde (ό.π., Bd. III, σ. 423). 
1933 Πρβλ. Leichtentritt (ό.π., σ. 333), Ratz (ό.π., σ. 231), Newman (ό.π., σ. 161), Rosen (Der Klassische Stil…, 
ό.π., σ. 480), Cooper (ό.π., σ. 168), Uhde (ό.π., Bd. III, σ. 434-435) και Kämper (“Klaviersonate B-Dur…”, στο: 
Riethmüller κ.ά. [επιµ.], Beethoven: Interpretationen seiner Werke, ό.π., Bd. II, σ. 144). 
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παραπέµπει µάλιστα αµεσώτερα στο πρωτότυπο των µ. 18-26.1934 Παρ’ όλα αυτά, η πτωτική 
κατάληξη του κυρίου θέµατος µένει σε αυτό το σηµείο µετέωρη, αφού τα θεµατικά 
περιεχόµενα της µεταβάσεως µεταφέρονται µε επουσιώδεις τροποποιήσεις αρχικά στην Ρε-
µείζονα στα µ. 113-116 (πρβλ. µ. 27-30), έπειτα στρέφονται προς την υποδεσπόζουσα σι-
ελάσσονα στα µ. 117-119 (πρβλ. µ. 31-33) και από εκεί οδηγούνται τελικά µέσω των µ. 120-
123 (πρβλ. τα µ. 120-121 µε τα 34-35, ενώ στο δίµετρο 122-123 συµπτύσσονται τα αντίστοιχα 
µ. 36-38) στην δεσπόζουσα της οµώνυµης Φα-δίεση-µείζονος (πρβλ. µ. 124-129 µε 39-44),1935 
στην οποία και επανεκτίθενται κατ’ ουσίαν αµετάβλητα τόσο το πλάγιο θέµα όσο και η 
κατακλείδα, στα µ. 130-147 και 148-153 αντιστοίχως.1936 Όπως όµως συνέβη και στην 
κατάληξη της εκθέσεως, έτσι και εδώ το τέλος της επανεκθέσεως συνδέεται άµεσα µε την coda, 
η οποία επιπλέον ανοίγει κατ’ αντιστοιχίαν προς την επεξεργασία, δηλαδή µε τον συνδυασµό 
των µ. 1 και 2-3 στα µ. 154-155 (πρβλ. µ. 69-70) στην σι-ελάσσονα και µια αλυσιδοποίησή 
τους στα µ. 156-157 στην Σολ-µείζονα µε διασταύρωση των δύο χεριών.1937 Η ναπολιτάνικη 
αυτή περιοχή εδραιώνεται µάλιστα περαιτέρω µε την ανάκληση ενός χαρακτηριστικού 
αποσπάσµατος του πλαγίου θέµατος στα µ. 158-161 (πρβλ. µ. 49-52),1938 το υλικό του οποίου 
ρευστοποιείται στα µ. 162-165 και ανακατευθύνεται προς την φα-δίεση-ελάσσονα, όπου στα µ. 
166-173 παρουσιάζεται µια ελαφρώς παρηλλαγµένη “σύνοψη” του κυρίου θέµατος σε ένα 
µόλις οκτάµετρο (χάρη στην συνένωση των µ. 2-3 του τµήµατος α µε τα µ. 12-13 / 20-21 των 
τµηµάτων β / β΄ και τα µ. 22-25 του τµήµατος β΄).1939 Η coda περιλαµβάνει επίσης µια έµµεση 
αναφορά και στο µεταβατικό θεµατικό υλικό, από το οποίο διαµορφώνεται µια νέα 
καταληκτική φράση στο δίµετρο 174-175 µε την καλλωπισµένη της επανάληψη στα µ. 176-
177, επαναφέροντας συγχρόνως στο προσκήνιο την οµώνυµη Φα-δίεση-µείζονα, που 
προεκτείνεται και στα µ. 178-180 παραπέµποντας πολύ αµυδρά στο πλάγιο θέµα.1940 Εξ άλλου, 
η απόφαση του συνθέτη να ολοκληρώσει το συγκεκριµένο µέρος στην οµώνυµη µείζονα 
θεωρείται πλέον ειληµµένη: έτσι, η ύστατη ανάκληση του κυρίου θέµατος στα µ. 181-183 
(πρβλ. τα µ. 181-182 πρωτίστως µε τα µ. 166-167) καταλήγει απ’ ευθείας στον αντίθετο τρόπο, 
µε τις γαλήνια επαναλαµβανόµενες συγχορδίες της Φα-δίεση-µείζονος στα µ. 184-187.1941 
 Από την άλλη πλευρά, το Andante con moto, ma non troppo σε Ρε-ύφεση-µείζονα του 
κουαρτέττου εγχόρδων σε Σι-ύφεση-µείζονα opus 130 που γράφηκε στην δύση της 
δηµιουργικής σταδιοδροµίας του Beethoven, εν έτει 1825, συνιστά το τελευταίο αργό µέρος 
σε µορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία της κλασσικής περιόδου.1942 Η προβληµατική ενός 
                                                 
1934 Πρβλ. ιδίως Ratz (ό.π., σ. 231) και εν µέρει Uhde (ό.π., Bd. III, σ. 436), Kämper (“Klaviersonate B-Dur…”, 
στο: Riethmüller κ.ά. [επιµ.], Beethoven: Interpretationen seiner Werke, ό.π., Bd. II, σ. 144). 
1935 Πρβλ. πρωτίστως Ratz (ό.π., σ. 231-233) και εν µέρει Uhde (ό.π., Bd. III, σ. 394 και ιδίως 436-437). 
1936 Πρβλ. Ratz (ό.π., σ. 233), Uhde (ό.π., Bd. III, σ. 394-395 και 437) και εν µέρει Cooper (ό.π., σ. 169).  
1937 Πρβλ. πρωτίστως Uhde (ό.π., Bd. III, σ. 394 και ιδίως 437) και δευτερευόντως Ratz (ό.π., σ. 233), Cooper 
(ό.π., σ. 169), Kämper (“Klaviersonate B-Dur…”, στο: Riethmüller κ.ά. [επιµ.], Beethoven: Interpretationen 
seiner Werke, ό.π., Bd. II, σ. 144). – Παράλληλα, το γεγονός ότι η αντιστοιχία της coda προς την επεξεργασία 
περιορίζεται ουσιαστικά στο εναρκτήριο δίµετρο αµφοτέρων, καταρρίπτει αδιαµφισβήτητα την θεώρηση των µ. 
69-76 ως καταληκτικών της εκθέσεως και των µ. 77-86 ως συνδετικού περάσµατος προς την επανέκθεση, 
σύµφωνα δηλαδή µε την ερµηνεία του Tobel, ό.π., σ. 145. 
1938 Προφανώς η coda δεν ξεκινά από αυτό το σηµείο, όπως απροκάλυπτα ισχυρίζεται ο Tobel (ό.π., σ. 145) και 
κατά τρόπον πιο έµµεσο – αλλά παρ’ όλα αυτά τελείως αναιτιολόγητο βάσει της γενικότερης τοποθετήσεώς 
τους – οι Leichtentritt (ό.π., σ. 333) και Ratz (ό.π., σ. 233). 
1939 Πρβλ. πρωτίστως Ratz (ό.π., σ. 233), δευτερευόντως Uhde (ό.π., Bd. III, σ. 394 και ιδίως 438-439) και εν 
µέρει Leichtentritt (ό.π., σ. 333), Cooper (ό.π., σ. 169), Kämper (“Klaviersonate B-Dur…”, στο: Riethmüller κ.ά. 
[επιµ.], Beethoven: Interpretationen seiner Werke, ό.π., Bd. II, σ. 144). 
1940 Πρβλ. Ratz (ό.π., σ. 233), Uhde (ό.π., Bd. III, σ. 438 και 439) και εν µέρει Leichtentritt (ό.π., σ. 333). 
1941 Πρβλ. Ratz (ό.π., σ. 233), Uhde (ό.π., Bd. III, σ. 395 αλλά πρωτίστως 438 και 439) και εν µέρει Cooper (ό.π., 
σ. 169-170), Kämper (“Klaviersonate B-Dur…”, στο: Riethmüller κ.ά. [επιµ.], Beethoven: Interpretationen 
seiner Werke, ό.π., Bd. II, σ. 144). 
1942 Πρβλ. πρωτίστως Rudolf Stephan (“Zu Beethovens letzten Quartetten”, Die Musikforschung 23/3, 1970, σ. 
255), δευτερευόντως Tobel (ό.π., σ. 158), Mason (ό.π., σ. 222) και υπαινικτικά Krummacher (Das 



 
Ιωάννης Φούλιας, Αργά µέρη σε µορφές σονάτας στην κλασσική περίοδο 

 728 

“εισαγωγικού” τµήµατος πριν το κύριο θέµα επανατίθεται εδώ κατά τρόπον διαφορετικό απ’ 
ό,τι στην περίπτωση του opus 106: διότι, ενώ το δίµετρο 1-2 δίνει κατ’ αρχάς την εντύπωση 
ενός συνδετικού περάσµατος από την σι-ύφεση-ελάσσονα του προηγούµενου µέρους του 
κουαρτέττου (Presto) προς την µείζονα σχετική της,1943 βραχυπρόθεσµα διαπιστώνεται ότι η 
παρεστιγµένη φιγούρα που εµφανίζεται στις άρσεις των µέτρων 1 και 2 αποτελεί βασικό 
µοτιβικό συστατικό της κατ’ εξοχήν κύριας θεµατικής ιδέας των µ. 3-9, µεσοπρόθεσµα 
καθίσταται σαφές ότι το εναρκτήριο δίµετρο δεν απουσιάζει ούτε από την ενότητα της 
επανεκθέσεως και µακροπρόθεσµα αποκαλύπτεται ότι το υλικό του παραφράζεται και 
αναπτύσσεται περαιτέρω στην coda!1944 Συνεπώς, η θεµατική ιδέα των µ. 1-2 δεν µπορεί να 
θεωρηθεί υποδεέστερη λειτουργικά σε σχέση µε εκείνη των µ. 3-9, προς την οποία 
κατευθύνεται αρµονικώς και µε την οποία συνδιαµορφώνει µια κύρια θεµατική οµάδα, παρ’ 
ότι βεβαίως η τελευταία είναι περισσότερο ολοκληρωµένη και αυθύπαρκτη: η φράση της 
βιόλας στα µ. 3-4 επαναλαµβάνεται από το πρώτο βιολί στα µ. 5-6 εν είδει ηγουµένου µιας 
προτάσεως, η οποία ολοκληρώνεται στα µ. 7-9 µε την αποµόνωση του παρεστιγµένου 
µοτίβου από τα δύο βιολιά και την εξύφανσή του µέχρι την τελική πτώση στην τονική.1945 Το 
υφολογικά διαφοροποιηµένο – αν και µοτιβικά εξαγόµενο από την αµέσως προηγούµενη 
κατάληξη – µ. 10, εξ άλλου, λειτουργεί ως µια βραχύτατη µετάβαση προς την Λα-ύφεση-
µείζονα και την πλάγια θεµατική οµάδα,1946 που από την πλευρά της ουδόλως στερείται 
ενδιαφέρουσας πλοκής. Η πρώτη πλάγια θεµατική ιδέα, εν προκειµένω, εκθέτει µιµητικά στα 
µ. 11-13a ένα χαριτωµένο µοτίβο δεκάτων-έκτων, αλλά η εξέλιξή της προς την περιοχή της 
υποδεσπόζουσας διακόπτεται απότοµα στο µ. 13b µε την εµφάνιση µιας νέας φράσεως 
καταληκτικού χαρακτήρος που διαχέεται µεταξύ των οργάνων και διασπάται στα συστατικά 
της µοτίβα στα µ. 14-17a, εδραιώνοντας παρ’ όλα αυτά την δευτερεύουσα τονικότητα της 
Λα-ύφεση-µείζονος.1947 Εντούτοις, στο µ. 17b η διαδικασία αυτή καταλήγει αναπάντεχα στην 
δεσπόζουσα της Φα-µείζονος, η οποία σε πρώτη φάση προεκτείνεται αφ’ ενός µεν στα µ. 18-
19 ρευστοποιώντας το υπάρχον µοτιβικό υλικό, αφ’ ετέρου δε στα µ. 20-21 ανακαλώντας εν 
                                                                                                                                                         
Streichquartett…, ό.π., σ. 256). Οι Helm (ό.π., σ. 218-219) και J. de Marliave (ό.π., σ. 276), εξ άλλου, 
υποδεικνύουν εν προκειµένω την εφαρµογή µιας ελεύθερα οργανωµένης µορφής σονάτας, δίχως όµως να 
επισηµαίνουν την έλλειψη κεντρικής επεξεργασίας σε αυτό. Υπάρχουν όµως και αρκετοί που πεισµατικά 
προσπαθούν να εντοπίσουν µια κάποια ενότητα επεξεργασίας: οι Leichtentritt (ό.π., σ. 342) και Daniel K. L. 
Chua (The “Galitzin” Quartets of Beethoven: opp. 127, 132, 130, Princeton University Press, Princeton 1995, σ. 
183), για παράδειγµα, εκλαµβάνουν ως σύντοµη επεξεργασία το συνδετικό πέρασµα προς την επανέκθεση, ο 
Cooper (ό.π., σ. 377) τοποθετεί την έναρξή της στο µ. 27 (sic, διόρθωσε µε µ. 26), ενώ οι Konold (Das 
Streichquartett…, ό.π., σ. 148) και Imeson (ό.π., σ. 166) αναφέρονται σε µορφή σονάτας χωρίς περαιτέρω 
διευκρινίσεις. Ο Ferdinand Zehentreiter, τέλος, στο άρθρο του “Bruch und Kontinuität in Beethovens späten 
Quartetten: Einige Überlegungen zur Werk- und Bedeutungsanalyse”, Musiktheorie 11/3, 1996, σ. 217, 
αποφεύγει οιαδήποτε νύξη περί σονάτας, αρκούµενος απλώς στην υπόδειξη µιας – αδιευκρίνιστης φύσεως – 
µακροδοµικής διµέρειας. 
1943 Στην “εισαγωγική” αυτή λειτουργία των µ. 1-2 δίνει ιδιαίτερη έµφαση ο Konold, Das Streichquartett…, 
ό.π., σ. 148· πρβλ. επίσης Helm (ό.π., σ. 214), J. de Marliave (ό.π., σ. 272), Cooper (ό.π., σ. 375) και 
Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 256). 
1944 Πρβλ. σχετικά: Martin Zenck, Die Bach-Rezeption des späten Beethovens. Zum Verhältnis von 
Musikhistoriographie und Rezeptionsgeschichtsschreibung der “Klassik”, Franz Steiner Verlag Wiesbaden 
(Beihefte zum Archiv für Musikwissenschaft, Bd. 24), Stuttgart 1986, σ. 283-284· Zehentreiter, ό.π., σ. 216 και 
218. 
1945 Πρβλ. σε γενικές γραµµές Mason (ό.π., σ. 219) και εν µέρει Helm (ό.π., σ. 215), J. de Marliave (ό.π., σ. 272), 
Leichtentritt (ό.π., σ. 342), Cooper (ό.π., σ. 376), Chua (ό.π., σ. 177, 183 και 184). 
1946 Πρβλ. Helm (ό.π., σ. 216), Mason (ό.π., σ. 219), Chua (ό.π., σ. 177), Imeson (ό.π., σ. 167) και εν µέρει J. de 
Marliave (ό.π., σ. 272), Cooper (ό.π., σ. 376). 
1947 Πρβλ. ως έναν βαθµό Chua (ό.π., σ. 177 και λιγότερο 183), εν µέρει δε Helm (ό.π., σ. 216), Mason (ό.π., σ. 
219-220) και Cooper (ό.π., σ. 376)· παράλληλα, ο J. de Marliave (ό.π., σ. 272-273) επιχειρεί ανεπιτυχώς να 
αναγάγει συνολικά τα νέα αυτά περιεχόµενα στο µοτιβικό απόθεµα της κύριας θεµατικής οµάδος, ενώ οι 
Leichtentritt (ό.π., σ. 342) και Stephan (ό.π., σ. 255) θεωρούν εσφαλµένως ότι εδώ αναπτύσσεται το υλικό της 
κύριας θεµατικής οµάδος στο πλαίσιο – δήθεν – µιας εκτενέστατης µεταβάσεως. 
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είδει “µονοθεµατικότητος” τα περιεχόµενα της κύριας ιδέας των µ. 3 κ.εξ. και δη υπό µορφήν 
κανόνος ανάµεσα στα δύο βιολιά, ενώ σε δεύτερη φάση λύνεται προσωρινά στην Φα-µείζονα 
στα µ. 22-23 εξακολουθώντας να βασίζεται στην παράθεση και την ρευστοποίηση του κυρίου 
θεµατικού υλικού από το τσέλλο, προκειµένου µέσω µιας ακολουθίας πεµπτών η Λα-ύφεση-
µείζονα να επανέλθει τελικά στο προσκήνιο στα µ. 24-25 µε µια πρώτη καταληκτική ιδέα, 
που εναλλάσσεται στα µ. 26-28 µε µια ανάλογη δεύτερη (πρβλ. µ. 28 µε 25).1948 Ο ρυθµός 
διαδοχής των θεµατικών και τονικών συµβάντων στα µ. 11-28 είναι πραγµατικά 
καταιγιστικός και αυτό δυσχεραίνει ιδιαίτερα την απόδοση σαφούς λειτουργίας στα 
επιµέρους τµήµατα: πόσες διαφορετικές θεµατικές ιδέες θα µπορούσαν άραγε να 
συγκροτήσουν τα µοτιβικά-θεµατικά “θραύσµατα” των µ. 11-13a, 13b-17a, 17b-19, 20-23, 
24-25, 26-27 και 28 και ποιές εξ αυτών θα έπρεπε εν τέλει να ορισθούν ως “πλάγιες”, 
“καταληκτικές” είτε ενδεχοµένως ως “µεταβατικές”; Είναι προφανές ότι πολλές διαφορετικές 
και ίσως εξίσου ικανοποιητικές ερµηνείες µπορούν εδώ να δοθούν,1949 οπότε µάλλον δεν 
υφίσταται λόγος να εµµείνει κανείς περισσότερο σε ένα τέτοιο ζήτηµα. Αντ’ αυτού, θεωρώ 
πολύ πιο ουσιώδεις τις ακόλουθες δύο παρατηρήσεις: πρώτον, η τονική “αστάθεια”, 
“παρέκκλιση” ή “περιπλάνηση” των µ. 17b-23 κατανοείται επαρκέστατα ως ενδιάµεση 
τονικοποίηση της οµώνυµης µείζονος της σχετικής της δευτερεύουσας τονικότητος, εφ’ όσον 
ενταχθεί από κοινού µε τις τονικά σταθερές περιοχές των µ. 11-17a και 24-28 σε µια ενιαία 
δοµική µονάδα·1950 και δεύτερον, µια τόσο πολύπλοκα δοµηµένη – ή ακόµη και πολλαπλά 
διασπασµένη που τείνει προς την αντίθετη κατεύθυνση, της “αποδόµησης” – έκθεση δεν 
µπορεί παρά να επανεκτεθεί κατ’ ουσίαν απαράλλακτη. Πράγµατι, η επανέκθεση των µ. 36-
63 είναι δοµικώς αυτούσια, καθ’ ότι η εναρκτήρια δίµετρη ιδέα επανέρχεται αναπλασµένη 
στα µ. 36-37 επί της διπλής δεσπόζουσας της Ρε-ύφεση-µείζονος και µέσω της δεσπόζουσάς 
της οδηγεί σε µια ρυθµικώς αναζωογονηµένη και ενορχηστρωτικώς αναδιαρθρωµένη 
επαναφορά της κατ’ εξοχήν κύριας ιδέας στα µ. 38-44, ενώ το µεταβατικό µ. 45 (πρβλ. µ. 10) 
και ολόκληρη η πλάγια θεµατική οµάδα επιδέχονται επουσιώδεις µόνο τροποποιήσεις· 
αναλογικά προς την έκθεση, εξ άλλου, στην Ρε-ύφεση-µείζονα παρεµβάλλεται τώρα η Σι-
ύφεση-µείζονα στα µ. 52b-58 (= µ. 17b-23), ενώ επιπροσθέτως το τελικό µ. 63 (πρβλ. µ. 28) 
στρέφεται προς την υποδεσπόζουσα Σολ-ύφεση-µείζονα για τις ανάγκες της coda.1951 
 Ανάµεσα στην έκθεση και την επανέκθεση µεσολαβεί ένα επτάµετρο συνδετικό 
πέρασµα ξεχωριστού ενδιαφέροντος: εν είδει προεκτάσεως της πλάγιας θεµατικής οµάδος, το 
τρίµετρο 26-28 επαναλαµβάνεται τροποποιηµένο στα µ. 29-31, µετατρέποντας ωστόσο προς 
την αρχική Ρε-ύφεση-µείζονα·1952 αντί όµως το γεγονός αυτό να σηµάνει αυτοµάτως και την 
έναρξη της επανεκθέσεως, η ιδέα των µ. 26-27 αλυσιδοποιείται και ρευστοποιείται στα 
ακόλουθα µ. 32-35 – συνοδευόµενη και από ένα νέο ανιόν πέρασµα τριακοστών-δευτέρων – 
φθάνοντας τελικά στο περιβάλλον της Μι-ύφεση-µείζονος, απ’ όπου όπως προαναφέρθηκε 
                                                 
1948 Πρβλ. εν µέρει Helm (ό.π., σ. 217), J. de Marliave (ό.π., σ. 273-275), Tobel (ό.π., σ. 158), Mason (ό.π., σ. 
220-221), Chua (ό.π., σ. 179, 181, 183 και 184) και ακόµη λιγότερο Cooper (ό.π., σ. 377), Krummacher (Das 
Streichquartett…, ό.π., σ. 256). 
1949 Το συγκεκριµένο πρόβληµα απασχολεί επίσης τους Stephan (ό.π., σ. 255) και Chua (ό.π., σ. 183 και εν µέρει 186). 
1950 Βρίσκω τελείως παράλογη, αντιθέτως, την τοποθέτηση ιδίως των Leichtentritt (ό.π., σ. 342) και Stephan 
(ό.π., σ. 255), εµµέσως όµως και ορισµένων άλλων συγγραφέων, υπέρ της θεωρήσεως των µ. 11-25 ως µιας 
τεραστίων διαστάσεων µεταβάσεως προς το “πλάγιο θέµα”: η αδιαµφισβήτητη παγίωση της δευτερεύουσας 
τονικότητος της Λα-ύφεση-µείζονος στα µ. 11-17a ανταποκρίνεται προφανώς στα δεδοµένα µιας πλάγιας 
θεµατικής οµάδος και όχι σε εκείνα ενός µεταβατικού τµήµατος· επιπλέον δε, η επανεδραίωση της Λα-ύφεση-
µείζονος στα µ. 24 κ.εξ. ουδόλως διαθέτει πλέον την απαραίτητη έκταση, ώστε να εκπληρώσει τις προσδοκίες 
που θα δηµιουργούσε µια υπερδιπλάσια σε µέγεθος αρµονική “προετοιµασία” της. 
1951 Πρβλ. σε γενικές γραµµές Helm (ό.π., σ. 218-219), Chua (ό.π., σ. 181, 183, 184 και 186) και εν µέρει J. de 
Marliave (ό.π., σ. 276), Leichtentritt (ό.π., σ. 342). 
1952 Πρβλ. εν µέρει J. de Marliave (ό.π., σ. 276) και Mason (ό.π., σ. 221)· οι Leichtentritt (ό.π., σ. 342), Chua 
(ό.π., σ. 181 και 183) και µε κάποια επιφύλαξη ο Stephan (ό.π., σ. 255), εξ άλλου, εκτιµούν ότι εδώ 
ολοκληρώνεται το “πλάγιο θέµα” της εκθέσεως, παρά την µετατροπική στροφή προς την αρχική τονικότητα. 
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ξεκινά ουσιαστικά η επανέκθεση!1953 Στην coda των µ. 64-88, τώρα, που είναι περίπου 
ισοµεγέθης µε τις δύο κύριες µακροδοµικές ενότητες και σε περιεχόµενα υποκαθιστά εν 
πολλοίς την έλλειψη κεντρικής επεξεργασίας,1954 ο Beethoven όχι µόνο εκκινεί από την Σολ-
ύφεση-µείζονα αλλά και την επικυρώνει µε µια τέλεια πτώση, συνδέοντας σχεδόν απ’ ευθείας 
την επαναφορά της ιδέας των µ. 26-27 / 61-62 στα µ. 64-65, όπου ενσωµατώνεται και το 
πέρασµα τριακοστών-δευτέρων των µ. 32-35 του συνδετικού περάσµατος, µε µια ανάκληση 
των πτωτικών µ. 7-8 της κύριας θεµατικής οµάδος στα µ. 66-67.1955 Κατόπιν τούτου όµως, η 
coda επιχειρεί να επαναπροσεγγίσει την αρχική τονικότητα, πρώτα µεν στα µ. 68-70 µε 
εξύφανση του υλικού της µεταβάσεως (µ. 10) εν είδει αλυσίδος και σε ρυθµική σµίκρυνση, 
έπειτα δε στα µ. 71-76, όπου η εναρκτήρια χειρονοµία του κοµµατιού παρουσιάζεται µε τρεις 
διαφορετικές αρµονικές “λύσεις”, εκ των οποίων ωστόσο οι δύο πρώτες αποδεικνύονται 
“αδιέξοδες”, οπότε µόνο η τρίτη (που ουσιαστικά ταυτίζεται µε εκείνη του µ. 1) κατορθώνει 
να µετεξελιχθεί σε ένα αλυσιδωτό ανάπτυγµα και να οδηγήσει ξανά πίσω στην Ρε-ύφεση-
µείζονα.1956 Τα δώδεκα τελευταία µέτρα, εξ άλλου, αφιερώνονται στην διεύρυνση γνώριµων 
– ως επί το πλείστον – καταληκτικών σχηµατισµών που περιστρέφονται γύρω από την αρχική 
τονικότητα: στην ανάπλαση των µ. 24 και 25 στα µ. 77 και 79, συγκεκριµένως, 
παρεµβάλλεται µια οµοφωνικότερη πτωτική εξέλιξη στο µ. 78, το υλικό της οποίας 
επανέρχεται παρηλλαγµένο και στο µ. 84, αίροντας την σχετική “αναποφασιστικότητα” των 
µ. 80-83 που επικεντρώνονται στην µετρική µετατόπιση ενός παρεστιγµένου µοτίβου·1957 
τέλος, στα µ. 85-86 η ιδέα των µ. 26-27, έχοντας για άλλη µια φορά ενσωµατώσει πλήρως και 
τα ανιόντα περάσµατα τριακοστών-δευτέρων του συνδετικού περάσµατος, οδηγείται µέσω 
της υποδεσπόζουσας σε µια ενεργητική κατάληξη στα µ. 87-88, η οποία µάλιστα παραπέµπει 
εµφανώς και στο πτωτικό µ. 9 της κύριας θεµατικής οµάδος.1958 
 
 Τα ακόλουθα συµπεράσµατα αναφέρονται συνολικά στις εφαρµογές των τύπων 
σονάτας σε µέρη αργής χρονικής αγωγής στο ώριµο και όψιµο έργο του Beethoven, δηλαδή 
από το 1802 µέχρι τα µέσα της δεκαετίας του 1820: 
 α) Η εµφανώς εκδηλωθείσα περί το 1800 προτίµηση του συνθέτη για τον τριµερή 
τύπο σονάτας εκτείνεται ουσιαστικά έως το 1808, ενώ από εκεί και ύστερα ο τύπος σονάτας 
χωρίς επεξεργασία έρχεται ξανά στο προσκήνιο. Εν γένει παρατηρείται λοιπόν ισορροπία 
στην αξιοποίηση των δοµικών αυτών προτύπων σε αργά µέρη, τόσο µεταξύ των ετών 1802-
1814 όσο και κατά την περίοδο 1815-1826· παράλληλα, η ενδιαφέρουσα περίπτωση της 
σονάτας-ρόντο στο αργό µέρος της συµφωνίας opus 60 είναι µοναδική στην δηµιουργία του 
Beethoven. Η επιλογή του συγκεκριµένου κάθε φορά τύπου σονάτας δεν εξαρτάται πάντως 
από το είδος της σύνθεσης, παρ’ ότι είναι σαφές ότι οι µορφές σονάτας εφαρµόζονται πλέον 
σε αργά µέρη πρωτίστως συµφωνιών και δευτερευόντως κουαρτέττων εγχόρδων και σονατών 
για πιάνο. Οι παραδοσιακές µακροδοµικές επαναλήψεις, τέλος, εξαλείφονται ολότελα µετά 
την µεµονωµένη επανάληψη της εκθέσεως στην σονάτα opus 31 αρ. 3 του 1802.1959 
                                                 
1953 Πρβλ. εν µέρει Mason, ό.π., σ. 221-222. Τουναντίον, µόνον ως κακόγουστος αστεϊσµός θα µπορούσε κατά 
την γνώµη µου να εκληφθεί η ερµηνεία του εν λόγω αποσπάσµατος ως σύντοµης επεξεργασίας – όπως 
συγκεκριµένα υποστηρίζουν οι Leichtentritt (ό.π., σ. 342) και Chua (ό.π., σ. 181, 183 και 186). 
1954 Πρβλ. εν µέρει Leichtentritt (ό.π., σ. 342) και ιδίως Stephan (ό.π., σ. 255). 
1955 Πρβλ. εν µέρει Helm (ό.π., σ. 219), Chua (ό.π., σ. 181 και 186) και ακόµη λιγότερο Leichtentritt (ό.π., σ. 
342). 
1956 Πρβλ. εν µέρει Helm (ό.π., σ. 219 και 221), J. de Marliave (ό.π., σ. 277), Mason (ό.π., σ. 222), Cooper (ό.π., 
σ. 377), Zenck (ό.π., σ. 283-284), Chua (ό.π., σ. 181-182 και 186), Imeson (ό.π., σ. 167) και Zehentreiter (ό.π., σ. 
218). 
1957 Πρβλ. εν µέρει Helm (ό.π., σ. 221), J. de Marliave (ό.π., σ. 279-280), Mason (ό.π., σ. 223) και Chua (ό.π., σ. 
182). 
1958 Πρβλ. εν µέρει Helm (ό.π., σ. 221-222), J. de Marliave (ό.π., σ. 280), Tobel (ό.π., σ. 158), Mason (ό.π., σ. 
223) και Chua (ό.π., σ. 181 και 182). 
1959 Πρβλ. εν µέρει Klauwell, ό.π., σ. 92. 
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 β) Όπως και κατά την “πρώτη” βιεννέζικη περίοδο του συνθέτη, έτσι και στην 
διάρκεια του πρώτου τετάρτου του 19ου αιώνος οι εκθέσεις των αργών µερών σε µορφές 
σονάτας που ξεκινούν από µείζονα τονικότητα καταλήγουν πάντοτε στην τονικότητα της 
δεσπόζουσας (µε µόνη φυσιολογική “εξαίρεση” την διευρυµένη κατά το πρότυπο του ρόντο 
έκθεση του opus 60, όπου η αρχική τονικότητα επανέρχεται µετά την δεσπόζουσα)· ο τονικός 
αυτός σχεδιασµός µπορεί βέβαια να εµπλουτισθεί και µε αναφορές στην σχετική ελάσσονα – 
συνήθως εντός του κυρίου θέµατος (opus 31 αρ. 3, opus 93, opus 130) είτε στην έναρξη της 
µεταβάσεως (opus 31 αρ. 3)1960 – και την υποδεσπόζουσα (opus 93, στο πλαίσιο του κυρίου 
θέµατος), ενώ µόνο στην ιδιάζουσα περίπτωση της πλάγιας θεµατικής οµάδος του opus 130 
ενσωµατώνεται µια περισσότερο αποµεµακρυσµένη τονική περιοχή (της οµώνυµης της 
σχετικής ελάσσονος). Τουναντίον, η δευτερεύουσα τονικότητα µιας εκθέσεως σε ελάσσονα 
τρόπο είναι αδύνατον να προβλεφθεί εκ των προτέρων: η άλλοτε συνήθης µείζονα σχετική 
κάνει την εµφάνισή της µόνο στο opus 59 αρ. 3, η ελάσσονα δεσπόζουσα εφαρµόζεται σε δύο 
περιπτώσεις (opus 59 αρ. 1 και οpus 81a), στο opus 70 αρ. 1 η έκθεση καταλήγει περιέργως 
στην σχετική της ελάσσονος δεσπόζουσας, ενώ η σχετική της υποδεσπόζουσας στο opus 106 
είναι αντιπροσωπευτική των σχέσεων τρίτης της ύστερης δηµιουργικής περιόδου.1961 
Επιπροσθέτως δε, φαινόµενα όπως η παρεµβολή του αντίθετου τρόπου στην έναρξη του 
πλαγίου θέµατος του οpus 81a, αλλά και σποραδικές τονικοποιήσεις της σχετικής (opus 70 
αρ. 1), της υποδεσπόζουσας και ακόµη της οµώνυµης ελάσσονος της σχετικής της 
υποδεσπόζουσας (opus 59 αρ. 3) εντός του πρώτου “ηµίσεως” της εκθέσεως, προσδίδουν 
ακόµη µεγαλύτερο ενδιαφέρον στην αρµονική πλοκή των έργων σε ελάσσονα τρόπο. Σε 
θεµατικό επίπεδο, ο Beethoven εξακολουθεί µεν να διαµορφώνει κατά κανόνα ως ενιαίες 
οντότητες τα κύρια και τα πλάγια θέµατα, παράλληλα όµως δεν απουσιάζουν πλέον και 
περιπτώσεις σύστασης ευρύτερων θεµατικών οµάδων σε αµφότερες τις τονικές περιοχές της 
εκθέσεως. Περιστασιακώς µάλιστα, ορισµένα ύστερα δείγµατα γραφής (π.χ. τα opus 93 και 
ιδίως opus 130) εµπεριέχουν σαφείς “µονοθεµατικές” αναφορές εντός της δεύτερης τονικής-
θεµατικής περιοχής.1962 Η µετάβαση συνιστά ένα απαραίτητο δοµικό µέλος της πρώτης 
µακροδοµικής ενότητος και συνήθως αντιµετωπίζεται ως πεδίο ανάπτυξης του κυρίου 
θεµατικού υλικού· στην µεµονωµένη περίπτωση του opus 93, βέβαια, η απουσία µεταβατικού 
τµήµατος υποχρεώνει την πρώτη πλάγια θεµατική ιδέα να υποκαταστήσει την λειτουργία 
του,1963 ενώ στην σονάτα opus 106 η µετάβαση χειραφετείται ως κεντρικό αυτόνοµο µέλος 
µιας “τριτµηµατικού” τύπου εκθέσεως. Η ολοκλήρωση της πρώτης µακροδοµικής ενότητος 
µε µια διακριτή κατακλείδα είναι επίσης πολύ συχνή την περίοδο αυτή· στο πλαίσιο του 
τριµερούς τύπου σονάτας, εξ άλλου, η προσθήκη συνδετικού περάσµατος προς την 
επανάληψη της εκθέσεως αλλά και προς την επεξεργασία του opus 31 αρ. 3 είναι 
µοναδική,1964 εν αντιθέσει προς ανάλογες περιπτώσεις σε εκθέσεις τύπου σονάτας χωρίς 
επεξεργασία (οpus 81a και opus 93) αλλά και µεικτού τύπου σονάτας-ρόντο (opus 60), όπου 
βεβαίως η ενσωµάτωση συνδετικού περάσµατος προς την επαναφορά του κυρίου θέµατος 
κρίνεται απολύτως φυσιολογική – αν όχι αναγκαία. 
 γ) Για τον αρµονικό σχεδιασµό της επεξεργασίας της τριµερούς µορφής σονάτας – 
αλλά και της µεικτής µορφής σονάτας-ρόντο – οι σχέσεις τρίτης έχουν και κατά την παρούσα 
περίοδο µεγάλη σηµασία: στον µείζονα τρόπο, η οµώνυµη µείζονα της σχετικής υποκαθιστά 
                                                 
1960 Πρβλ. εν µέρει Klauwell (ό.π., σ. 86) και Rosen (Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 431). 
1961 Ειδικά για την τελευταία περίπτωση, πρβλ. ιδίως Ratner (“Key Definition…”, ό.π., σ. 480) και εν µέρει 
Newman (ό.π., σ. 148), N. J. Schneider (ό.π., σ. 213), Rosen (Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 431-432). 
1962 Πρβλ. σχετικά Dahlhaus, “Beethoven und das »Formdenken«…”, στο: Dahlhaus (επιµ.), Die Musik des 18. 
Jahrhunderts, ό.π., σ. 368 και εν µέρει 371. 
1963 Ο Dahlhaus (“Beethoven und das »Formdenken«…”, στο: Dahlhaus [επιµ.], Die Musik des 18. 
Jahrhunderts, ό.π., σ. 371) επισηµαίνει γενικότερα µια τάση επικάλυψης των λειτουργιών της µεταβάσεως και 
του “πλαγίου θέµατος” στο ύστερο έργο του Beethoven. 
1964 Στην δυνατότητα αυτή αναφέρεται επίσης ο Broel, ό.π., σ. 74. 
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ουσιαστικά την ελάσσονα σχετική (και συνήθως αξιοποιείται ως εναρκτήριο τονικό κέντρο 
της µεσαίας µακροδοµικής ενότητος), η οµώνυµη µείζονα της σχετικής της δεσπόζουσας 
χρησιµοποιείται από κοινού µε την ελάσσονα σχετική της δεσπόζουσας, ενίοτε δε 
εµφανίζονται η σχετική της οµώνυµης ελάσσονος καθώς και η σχετική της ελάσσονος 
υποδεσπόζουσας· στον ελάσσονα τρόπο, επίσης, πέραν της µείζονος σχετικής και ιδίως της 
σχετικής της υποδεσπόζουσας, αξιοποιείται και η οµώνυµη µείζονα της σχετικής της 
υποδεσπόζουσας.1965 Επιπροσθέτως, στον µείζονα τρόπο έµφαση δίνεται και στην 
υποδεσπόζουσα καθώς και σε περιοχές εξαρτηµένες από αυτήν (στην ελάσσονα σχετική της 
και στην διπλή υποδεσπόζουσα), ενώ στον ελάσσονα τρόπο προσεγγίζονται και ακόµη πιο 
αποµεµακρυσµένοι τονικοί σταθµοί, όπως οι ελάσσονες τονικότητες επί της δεύτερης 
βαθµίδος αλλά και σε απόσταση τριτόνου από την κύρια (opus 59 αρ. 3). Σε γενικές όµως 
γραµµές, η επεξεργασία αυτής της περιόδου συνδέεται πάντοτε οµαλά µε την επανέκθεση,1966 
είναι συνήθως τριτµηµατική και εκτείνεται σε σχετικώς µεγάλη έκταση· τουναντίον, δείγµατα 
µονοτµηµατικής ή διτµηµατικής αλλά και περιορισµένου µεγέθους επεξεργασίας 
εµφανίζονται λιγότερο συχνά.1967 Η θεµατική διάσταση, εξ άλλου, της κεντρικής αυτής 
ενότητος από το 1802 και εξής µπορεί να συνοψισθεί σε τρεις ενδιαφέρουσες επισηµάνσεις: 
πρώτον, πέραν της σχεδόν δεδοµένης ανάπτυξης του κυρίου θεµατικού υλικού, η έναρξη του 
κυρίου θέµατος παρατίθεται συχνά στην αρχή είτε στην πορεία της επεξεργασίας·1968 κατ’ 
εξαίρεσιν, βέβαια, η µεσαία µακροδοµική ενότητα του opus 59 αρ. 2 ανοίγει µε µια πλήρη 
παράθεση του κυρίου θέµατος και δη στην δευτερεύουσα τονικότητα της εκθέσεως – 
τουλάχιστον µέχρι ενός σηµείου – παραπέµποντας έτσι ακουσίως σε τεχνικές προδιαγραφές 
της προκλασσικής περιόδου.1969 ∆εύτερον, σε αντίθεση µε την αµέσως προηγούµενη περίοδο, 
τώρα ο Beethoven δεν αποφεύγει εν πολλοίς την αξιοποίηση και του πλαγίου θεµατικού 
υλικού στην επεξεργασία, ωστόσο περιορίζει σε σηµαντικό βαθµό τις αναδροµές σε 
περιεχόµενα των “δευτερευόντων” τµηµάτων, της κατακλείδας και της µεταβάσεως (µε 
µείζονα εξαίρεση την επεξεργασία του opus 59 αρ. 3, όπου το µεταβατικό υλικό 
αναπτύσσεται κατ’ αποκλειστικότητα, σε συνάρτηση και µε το γεγονός ότι αργότερα δεν 
επανεκτίθεται καθόλου).1970 Και τρίτον, στην µεσαία µακροδοµική ενότητα καθίσταται κατά 
κανόναν περιττή πλέον η εµφάνιση νέου θεµατικού υλικού, όπως ουσιαστικά “επιβεβαιώνει” 
η εξαίρεση του opus 59 αρ. 1.1971 
 δ) Η επανέκθεση του τριµερούς τύπου σονάτας καθώς και της µορφής σονάτας-ρόντο 
κινείται την περίοδο αυτή ανάµεσα στα όρια µιας αυτούσιας επαναφοράς όλων των 
περιεχοµένων της εκθέσεως (opus 31 αρ. 3) και της ριζικής αναδιάρθρωσής τους στο πλαίσιο 
µιας “αντικατοπτρικής επανεκθέσεως” µε επιπρόσθετη (εµβόλιµη) δευτερεύουσα ανάπτυξη – 
επί τη βάσει κυρίως του υλικού του πλαγίου θέµατος (opus 59 αρ. 3). Οι σηµαντικότερες 
µεταβολές εντοπίζονται εν γένει στο “πρώτο ήµισυ” της επανεκθέσεως: το κύριο θέµα είτε 
επανεκτίθεται δοµικώς αυτούσιο αλλά σηµαντικά παρηλλαγµένο, είτε περιορίζεται στον 
θεµατικό “πυρήνα” που εδώ αποδεσµεύεται από επαναλήψεις και τυχόν προεκτάσεις του στο 
πλαίσιο της εκθέσεως·1972 παράλληλα, το µεταβατικό υλικό ενδέχεται να αποκοπεί µερικώς ή 
ολικώς, να συµπτυχθεί εσωτερικά είτε µε το κύριο θέµα σε ένα δοµικό µέλος, ενίοτε δε να 
επανέλθει στην πληρότητά του και σπανίως να διευρυνθεί κατά τι. Από την άλλη πλευρά, οι 
πλάγιες θεµατικές ιδέες επανεκτίθενται σχεδόν πάντοτε αµετάβλητες και σπανιώτατα 
                                                 
1965 Πρβλ. σε γενικές γραµµές N. J. Schneider, ό.π., σ. 215-218. 
1966 Πρβλ. Broel (ό.π., σ. 57 και 74-75) και εν µέρει Klauwell (ό.π., σ. 90). 
1967 Πρβλ. εν µέρει Broel, ό.π., σ. 71 και 85. 
1968 Πρβλ. Broel (ό.π., σ. 45 κ.εξ., 59-60, 70 και 71-72) και εν µέρει Klauwell (ό.π., σ. 89). 
1969 Και ο Broel (ό.π., σ. 59) τονίζει την σπανιότητα του φαινοµένου αυτού στο έργο του Beethoven. 
1970 Πρβλ. εν µέρει Broel (ό.π., σ. 59, 65, 68-70 και 73) και Dahlhaus (“Beethoven und das »Formdenken«…”, 
στο: Dahlhaus [επιµ.], Die Musik des 18. Jahrhunderts, ό.π., σ. 368). 
1971 Πρβλ. σε γενικές γραµµές Klauwell (ό.π., σ. 88) και Broel (ό.π., σ. 54). 
1972 Πρβλ. εν γένει Klauwell, ό.π., σ. 90. 
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ελαφρώς διευρυµένες, ενώ οι καταληκτικές ιδέες άλλοτε επανέρχονται πλήρεις και άλλοτε µε 
κάποιες περικοπές ή απαλείφονται τελείως εξαιτίας της coda. Σε αρµονικό επίπεδο, η 
επαναφορά των πλαγίων και των καταληκτικών θεµάτων στην οµώνυµη µείζονα της αρχικής 
ελάσσονος τονικότητος κερδίζει τώρα σηµαντικό έδαφος (opus 59 αρ. 3, opus 106),1973 ενώ 
συχνή είναι η τονικοποίηση συγγενικών είτε αποµεµακρυσµένων περιοχών στο πλαίσιο της 
µεταβάσεως – της σχετικής ελάσσονος στο opus 59 αρ. 2, της σχετικής της υποδεσπόζουσας 
αλλά και της ιδίας της υποδεσπόζουσας στο opus 106, της διπλής υποδεσπόζουσας στο opus 
31 αρ. 3 – ή στην εξέλιξη της δευτερεύουσας αναπτύξεως του opus 59 αρ. 3, όπου 
εδραιώνεται η µείζονα τονικότητα σε απόσταση τριτόνου από την κύρια. 
 ε) Με εξαίρεση την περίπτωση του opus 31 αρ. 3, όπου µια σύντοµη καταληκτική 
προέκταση της κατακλείδας της επανεκθέσεως αρκεί για την αποπεράτωση του αργού 
µέρους, στα υπόλοιπα δείγµατα γραφής τριµερούς µορφής σονάτας είτε σονάτας-ρόντο 
προστίθεται πάντοτε µια αυτόνοµη – και ως επί το πλείστον σχετικώς εκτενής – coda.1974 Η 
έναρξη της τελικής αυτής ενότητος γίνεται είτε κατ’ αντιστοιχίαν προς την επεξεργασία (opus 
59 αρ. 3, opus 106),1975 είτε µε άµεση ή έµµεση αναφορά στο κύριο θέµα (opus 59 αρ. 1, opus 
60, opus 68), είτε ακόµη µε µια ανάπλαση του καταληκτικού υλικού της εκθέσεως που 
καθιστά δυσδιάκριτα τα όρια ανάµεσα στην coda και την επανέκθεση (opus 59 αρ. 2)· από 
εκεί και ύστερα όµως, οι αναφορές στο κύριο θεµατικό υλικό δεν απουσιάζουν ποτέ, εν 
αντιθέσει προς τις περιστασιακές αναδροµές σε πλάγιες ιδέες (opus 59 αρ. 1, opus 59 αρ. 2 
και ιδίως opus 106) είτε σε µεταβατικά περιεχόµενα (opus 106) αλλά και προς την εµφάνιση 
νέων φιγούρων (opus 59 αρ. 3, opus 60, opus 68 και opus 106). Ο τονικός σχεδιασµός της 
coda συνήθως δεν κινείται πέραν του πλαισίου που ορίζει η αρχική τονικότητα, εκτός εάν 
στην έναρξη της καταληκτικής αυτής ενότητος εκδηλώνεται σαφής πρόθεση αντιστοίχισής 
της προς την κεντρική ενότητα της επεξεργασίας: ως εκ τούτου, στο opus 59 αρ. 3 η coda 
ανοίγει µε µια τονική αποσταθεροποίηση που ωστόσο οδηγεί µάλλον σύντοµα στην οριστική 
επικύρωση της αρχικής τονικότητος δίχως ενδιάµεσες τονικοποιήσεις, ενώ στην “όψιµη” 
coda του opus 106 (την µοναδική που δικαιωµατικά µπορεί να αποκληθεί “δεύτερη 
επεξεργασία”) λαµβάνει χώραν µια ευρύτερη αρµονική πρόοδος από την υποδεσπόζουσα και 
την ναπολιτάνικη περιοχή προς την αρχική (ελάσσονα) τονικότητα, η οποία ακολούθως 
εναλλάσσεται δύο φορές µε την οµώνυµη µείζονα προτού τελικά υποκύψει σε αυτήν! 
Παρόµοια αλλαγή τρόπου διενεργείται επίσης στο τελευταίο τµήµα της coda του opus 59 αρ. 
1, το οποίο όµως παράλληλα λειτουργεί πρωτίστως ως συνδετικό πέρασµα εν είδει 
καντέντσας προς το ακόλουθο γρήγορο µέρος του έργου. 
 ς) Το συνδετικό πέρασµα προς την επανέκθεση της µορφής σονάτας χωρίς 
επεξεργασία βασίζεται οπωσδήποτε σε προϋπάρχον υλικό – στην µετάβαση (opus 31 αρ. 2), 
την κύρια θεµατική οµάδα (opus 70 αρ. 1) ή σε καταληκτικές ιδέες της εκθέσεως (opus 93, 
opus 130) – και ενίοτε προσλαµβάνει έντονα αναπτυξιακό χαρακτήρα και εισάγει νέες 
φιγούρες (opus 130). Στην περίπτωση ωστόσο του opus 93 το συνδετικό πέρασµα είναι 
πλήρως ενσωµατωµένο στην έκθεση και την επανέκθεση, ενώ στο οpus 81a φαίνεται ότι το 
συνδετικό πέρασµα είτε περιττεύει εντελώς (δεδοµένου και του παράδοξου συνολικού 
αρµονικού σχεδιασµού του εν λόγω κοµµατιού) είτε έχει συγχωνευθεί µε την κατάληξη του 
πλαγίου θέµατος. Η επανέκθεση του συγκεκριµένου δοµικού τύπου συχνά είναι θεµατικώς 
ταυτόσηµη της εκθέσεως (opus 31 αρ. 2, opus 130), αλλά και αν αυτό δεν συµβαίνει, οι 
ολιγάριθµες θεµατικές τροποποιήσεις περιορίζονται στην αποκοπή είτε στην αντικατάσταση 
ενός τµήµατος του κυρίου θέµατος από νέα (µη-αναπτυξιακή) εξέλιξη και σπανιώτερα στην 
διεύρυνση µεταβατικού είτε πλαγίου θεµατικού υλικού ή στην συρρίκνωση της µεταβάσεως. 
Ως εκ τούτου, ο αρµονικός σχεδιασµός της επανεκθέσεως παρουσιάζει σαφώς µεγαλύτερο 
                                                 
1973 Πρβλ. εν µέρει N. J. Schneider, ό.π., σ. 214. 
1974 Πρβλ. εν µέρει Klauwell, ό.π., σ. 90. 
1975 Πρβλ. W. Fischer, ό.π., σ. 71. 
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ενδιαφέρον από την θεµατική της υπόσταση, ακόµη και αν παρακάµψει κανείς την εξόχως 
ιδιάζουσα περίπτωση του οpus 81a, όπου ολόκληρη η επανέκθεση περιστρέφεται γύρω από 
την υποδεσπόζουσα: α) η µετάβαση του opus 31 αρ. 2 τονικοποιεί την υποδεσπόζουσα, ενώ 
εκείνη του opus 70 αρ. 1 εκκινεί από την οµώνυµη µείζονα και στην πορεία της προσεγγίζει 
επανειληµµένα την σχετική της ελάσσονος δεσπόζουσας· β) η πλάγια θεµατική οµάδα του 
opus 93 ξεκινά “εκ παραδροµής” από την τονικότητα της δεσπόζουσας (όπως δηλαδή στην 
έκθεση), αλλά συνειδητοποιεί το “σφάλµα” της και το διορθώνει λίγο παρακάτω, µε µια 
χειρονοµία επανεκκίνησης στην αρχική πλέον τονικότητα· τέλος, γ) η έναρξη της 
επανεκθέσεως του opus 130 λαµβάνει χώραν – κατ’ αναλογίαν ουσιαστικά προς την έκθεση – 
µε µια αρµονική πρόοδο από την διπλή δεσπόζουσα προς την τονική,1976 ενώ αργότερα 
αναπαράγει πιστά στην πλάγια θεµατική οµάδα την σηµαντική παρέκκλιση της πρώτης 
ενότητος προς την οµώνυµη µείζονα της σχετικής ελάσσονος. Όπως και κατά την 
προηγούµενη περίοδο, η coda δεν απουσιάζει ούτε τώρα από την σονάτα χωρίς επεξεργασία, 
δίχως όµως αυτό να την καθιστά αυτοµάτως απαραίτητη στον συνολικό αρµονικό σχεδιασµό: 
σε δύο περιπτώσεις (opus 31 αρ. 2, opus 70 αρ. 1) η coda εδραιώνει απλώς την αρχική 
τονικότητα, σε άλλες δύο (opus 93, opus 130) η ίδια ουσιαστικά δηµιουργεί και τελικά 
επιλύει ένα τονικό “πρόβληµα” (ακολουθώντας µια κατά το µάλλον ή ήττον µετατροπική 
πορεία από την υποδεσπόζουσα προς την τονική), ενώ η παρουσία της στο οpus 81a δεν αίρει 
τελικά την προβληµατική αρµονική φύση ολόκληρου του αργού µέρους, αλλά τουναντίον 
διαµορφώνει µονάχα ένα µετατροπικό πέρασµα προς το ακόλουθο γρήγορο µέρος. Όπου το 
συνδετικό πέρασµα προς την επανέκθεση είναι ανεξάρτητο της εκθέσεως (opus 31 αρ. 2, opus 
70 αρ. 1 και opus 130), η coda ανοίγει µε µια συνοπτική αναδροµή σε αυτό και κατόπιν 
παραθέτει είτε αναπτύσσει στοιχεία του κυρίου θέµατος· αντιθέτως, όπου εκλείπει τέτοια 
δυνατότητα (οpus 81a και opus 93), η coda ανακαλεί απ’ ευθείας υλικό του κυρίου θέµατος. 
Στην περίπτωση, τώρα, της εκτενέστατης και σαφώς αναπτυξιακού χαρακτήρος coda του 
opus 130, υφίστανται πολλές ακόµη αναδροµές σε κύριες, µεταβατικές και καταληκτικές 
ιδέες, σε συνδυασµό µάλιστα και µε νέα µοτίβα· απεναντίας, για την ολοκλήρωση της coda 
του opus 31 αρ. 2 αρκεί η προσθήκη νέων καταληκτικών φιγούρων, ενώ για εκείνη του opus 
93 µια καταληκτική αναφορά σε ένα χαρακτηριστικό µοτίβο της πλάγιας θεµατικής οµάδος. 
 

                                                 
1976 Για την σταδιακή αυτή προσέγγιση της αρχικής τονικότητος στην έναρξη της επανεκθέσεως στον ώριµο 
Beethoven, πρβλ. Jalowetz (ό.π., σ. 434), Broel (ό.π., σ. 75) καθώς και Ratner (“Key Definition…”, ό.π., σ. 475). 


