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1.3. Φούγκα 
 

Η φούγκα θεωρείται το σηµαντικότερο είδος της πολυφωνικής τεχνοτροπίας και 
συνιστά πράγµατι το επιστέγασµα όλων των αντιστικτικών µορφών που εµφανίσθηκαν από 
την περίοδο του ύστερου Μεσαίωνα και έπειτα. Ο λατινικός όρος fuga (“φυγή”), όπως έχει 
ήδη επισηµανθεί, βρίσκεται σε χρήση από τον 14ο αιώνα, όπου όµως αναφέρεται σε είδη 
φωνητικού κανόνος, ενώ κατά την αναγεννησιακή περίοδο ο ίδιος όρος προσδιορίζει 
γενικότερα εφαρµογές της – ελεύθερης είτε αυστηρής – µιµητικής τεχνικής στο πλαίσιο 
οιουδήποτε µουσικού είδους. Έτσι, αυτό που σήµερα κατανοούµε ως “φούγκα” υπήρξε, στην 
πραγµατικότητα, το πολύµορφο αποτέλεσµα της γόνιµης σύµµειξης τεχνικών και πρακτικών 
προερχόµενων από διάφορα φωνητικά (όπως το µοτέττο και την γαλλική chanson) και 
οργανικά είδη (το ricercar, την canzona, την φαντασία κ.ά.) της ύστερης Αναγέννησης κατά 
την διάρκεια του 17ου αιώνος, που τελικά οδήγησε σε ένα κυρίαρχο συνθετικό (όχι όµως και 
µορφολογικό) πρότυπο στο έργο του Johann Sebastian Bach και των συγχρόνων του. Η εποχή 
του ύστερου µπαρόκ ταυτίζεται, τω όντι, µε την ακµή του είδους της φούγκας και – ακόµη 
περισσότερο – έχει καθιερωθεί ως αφετηρία για κάθε σχετική θεωρητική πραγµάτευση. Ως εκ 
τούτου, και η παρούσα σκιαγράφηση της φούγκας δεν µπορεί παρά να ξεκινήσει µε µια 
διερεύνηση των µικροδοµικών της στοιχείων, όπως αυτά αποτυπώνονται κυρίως σε έργα του 
πρώτου ηµίσεως του 18ου αιώνος, να συνεχισθεί µε την εξέταση των ποικίλων ειδών φούγκας 
(δηλαδή των διαφόρων µεθόδων µακροδοµικής οργάνωσης µιας φούγκας) και, εν τέλει, να 
ολοκληρωθεί µε µια επισκόπηση της ενδιαφέρουσας ιστορικής εξέλιξης του είδους πριν, κατά 
την διάρκεια της “χρυσής” εποχής του καθώς και µετά από αυτήν. 
 

1.3.1. Τα µικροδοµικά στοιχεία µιας φούγκας 
 
1.3.1.1. Έκθεση [του θέµατος] 
 

 Η έκθεση αποτελεί το εναρκτήριο τµήµα κάθε φούγκας, στο πλαίσιο του οποίου το 
σύνολο των διαθέσιµων διαφορετικών (οργανικών είτε ανθρώπινων) φωνών εισάγεται διαδοχικά 
παρουσιάζοντας το θέµα της φούγκας. Η έκταση της εκθέσεως καθορίζεται πρωτίστως από το 
µέγεθος του θέµατος και από το πλήθος των διαφορετικών φωνών που το εκθέτουν· συνήθως, 
όµως, η διαµόρφωση της εκθέσεως επιρρεάζεται και από άλλες παραµέτρους και συνθετικά 
δεδοµένα, τα οποία θα εξετάσουµε παρακάτω. Πρόκειται, πάντως, για το χαρακτηριστικότερο 
και δη το µοναδικό απόλυτα δεσµευτικό µικροδοµικό στοιχείο της φούγκας, δηλαδή για ένα 
από τα βασικότερα τεκµήρια ένταξης ενός κοµµατιού στο υπό συζήτηση είδος. 
 
1.3.1.1.1. Θέµα (Dux) 
 

  Το θέµα της φούγκας συνίσταται σε µια σύντοµη και αρκετά χαρακτηριστική, κατά 
κανόνα, ρυθµικο-µελωδική ιδέα, η οποία χρησιµεύει ως θεµέλιο για την συνολική κατασκευή 
του κοµµατιού. Υπάρχουν περιπτώσεις θεµάτων που αποτελούνται µόνο από 4-5 φθόγγους, 
καθώς και άλλων τα οποία εκτείνονται σε έναν υπολογίσιµο αριθµό µέτρων· όσον αφορά, δε, 
στον ιδιαίτερο χαρακτήρα ενός θέµατος, αυτός προσδιορίζεται από πολλούς συνεπιδρώντες 
παράγοντες, όπως την εκάστοτε ανιούσα ή κατιούσα µελωδική του κατεύθυνση, τα κυρίαρχα 
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διαστήµατα µεταξύ των φθόγγων του (βηµατική – διατονική ή χρωµατική – πρόοδος, µικρά ή 
µεγάλα πηδήµατα, άµεσες επαναλήψεις φθόγγων κ.λπ.), την επιλογή των ρυθµικών αξιών 
(γαλήνιες ή παθητικές µεγάλες αξίες, ενεργητικές έως παράφορες µικρές αξίες, ποµπώδης 
παρεστιγµένος ρυθµός, ρυθµός γεµάτος εναλλαγές ή σταθερός κ.ο.κ.), αλλά και την 
παρεµβολή σύντοµων ή αρκετά εκτενών παύσεων στην πορεία της µελωδίας. Το θέµα, µε 
άλλα λόγια, είναι η αρχική “έµπνευση”, η Inventio που δίνει την αφορµή για την δηµιουργία 
µιας φούγκας. Μάλιστα, η σύνθεση µιας φούγκας δεν είναι απαραίτητο να βασισθεί σε ένα 
πρωτότυπο θέµα, αφού η τέχνη του µουσικού δηµιουργού δεν έγκειται στην απλή επινόηση 
µιας µελωδίας αλλά πρωτίστως στην γόνιµη και πολυσχιδή εκµετάλλευση των δυνατοτήτων 
που απορρέουν από οποιοδήποτε αρχικό θεµατικό υλικό. Γι’ αυτό, πολλοί συνθέτες φούγκας 
χρησιµοποιούν ενίοτε ως “θέµα” κάποια κατά το µάλλον ή ήττον γνωστή στον περίγυρό τους 
µελωδική ιδέα, την οποία “δανείζονται” για την δηµιουργία ενός πρωτότυπου µουσικού έργου 
(πράγµα που συνήθως δηλώνεται και στον τίτλο ενός τέτοιου έργου, όταν δηλαδή γίνεται λόγος 
για “φούγκα πάνω στο τάδε θέµα” ή για “φούγκα πάνω σε ένα θέµα του δείνα συνθέτη”). 
  Οι αρχικοί φθόγγοι του θέµατος κατά κανόνα περιέχουν κάποια εξόχως 
χαρακτηριστική µουσική φιγούρα (ένα “αποφασιστικό” µελωδικό – ανιόν ή κατιόν – 
διάστηµα είτε ένα έντονο ρυθµικό σχήµα), γεγονός που τους επιτρέπει να διακρίνονται µε 
αρκετή σαφήνεια από την περαιτέρω εξύφανση του θέµατος· συχνά, λοιπόν, αναφέρεται 
κανείς συγκεκριµένα στην κεφαλή του θέµατος, η οποία επιπλέον δίνει ιδιαίτερη έµφαση σε 
φθόγγους των συγχορδιών της τονικής είτε της δεσπόζουσας, προκειµένου να αποσαφηνισθεί 
κατά το δυνατόν επαρκέστερα η τονική αφετηρία ολόκληρου του κοµµατιού. Από εκεί και 
ύστερα, η µελωδική εξέλιξη ενός θέµατος βασίζεται ως επί το πλείστον σε ένα-δυο επίλεκτα 
ρυθµικο-µελωδικά µοτίβα που επαναλαµβάνονται και µεταπλάθονται, προσδίδοντας µε αυτόν 
τον τρόπο εσωτερική ενότητα και συνοχή στην κύρια θεµατική ιδέα µιας φούγκας, σύµφωνα 
δηλαδή µε την αρχή της (µοτιβικής) ανάπτυξης από έναν περιορισµένο αριθµό σπερµατικών 
κυττάρων. Υπάρχουν επίσης αρκετά θέµατα φούγκας, τα οποία παρουσιάζουν µια διακριτή 
και µάλιστα έντονη αντίθεση ανάµεσα σε δύο τµήµατα, την “κεφαλή” και την ακόλουθη 
µελωδική εξύφανση, τα οποία συνήθως χωρίζονται µεταξύ τους µε µία παύση-τοµή. 
  Το θέµα εκτίθεται στην έναρξη µιας (απλής και τυπικής) φούγκας από µία µόνο φωνή, 
δίχως συνοδεία από τις υπόλοιπες. Παρ’ όλα αυτά, το σηµείο περάτωσής του δεν γίνεται 
πάντοτε αντιληπτό κατά τρόπον µονοσήµαντο: ενίοτε το θέµα ολοκληρώνεται εκεί ακριβώς 
όπου µια δεύτερη φωνή κάνει την εµφάνισή της, άλλοτε όµως η µελωδική του γραµµή 
µοιάζει να φθάνει σε µια – έστω και ασθενή – κατάληξη είτε λίγο πριν είτε λίγο µετά την 
είσοδο της δεύτερης φωνής· και η υπόθεση περιπλέκεται ακόµη περισσότερο, στον βαθµό 
που αρκετά συχνά η εξύφανση ενός θέµατος είναι τέτοια που δεν επιτρέπει καν την 
κατάδειξη ενός σηµείου σαφούς ολοκλήρωσής του: το θέµα µπορεί απλά να µην έχει 
συλληφθεί ως µια απολύτως πεπερασµένη ιδέα ούτως, ώστε να είναι επιδέξιµο διαφορετικού 
κάθε φορά χειρισµού από ένα σηµείο της εξέλιξής του και έπειτα. 
 
1.3.1.1.2. Απάντηση (Comes) 
 

  Ο όρος απάντηση αναφέρεται στην πλήρη µίµηση του θέµατος από την 
(νεοεισερχόµενη) δεύτερη φωνή, σε µεταφορά στην υπερκείµενη πέµπτη ή την υποκείµενη 
τετάρτη (πάντοτε “καθαρή”). Οι λατινικοί όροι “dux” και “comes”, εξ άλλου, οι οποίοι είναι 
πολύ διαδεδοµένοι στην ευρύτερη αντιστικτική θεωρία, υποδεικνύουν ακριβώς αυτήν την 
σχέση µεταξύ των φωνών: η πρώτη χαρακτηρίζεται ως “ηγεµόνας” και φυσικά προηγείται, 
ενώ η δεύτερη εµφανίζεται ως ένας “ακόλουθός” του, ο οποίος, πράγµατι, έπεται αυτού.  
  Η ιδιαίτερη µορφή που θα λάβει η “απάντηση” εξαρτάται επίσης από την τονική φύση 
του “θέµατος”. Πιο συγκεκριµένα, υπάρχουν δύο γενικές περιπτώσεις: 

• Η πραγµατική απάντηση αποτελεί πιστή µεταφορά του περιεχοµένου του θέµατος 
στην υπερκείµενη πέµπτη (ή την υποκείµενη τετάρτη)· εφαρµόζεται στις περιπτώσεις 



Ιωάννης Φούλιας, Είδη και µορφές της έντεχνης µουσικής στην ιστορική τους προοπτική 

Φούγκα (πρώτο µέρος)   http://users.uoa.gr/~foulias  13

εκείνες, στις οποίες η κεφαλή του θέµατος υποδηλώνει εµφαντικά κυρίως την 
αρµονική λειτουργία της τονικής της αρχικής τονικότητος και αποφεύγει την άµεση 
αντιπαράθεσή της προς την δεσπόζουσα: έτσι, η απλή µεταφορά σε ανιόν διάστηµα 
πέµπτης (ή κατιόν τετάρτης) καθαρής δίνει µια πραγµατική απάντηση, η οποία τίθεται 
αυτοµάτως στην περιοχή της δεσπόζουσας της αρχικής τονικότητος, δίχως µε αυτό να 
εγείρεται εξ αρχής ζήτηµα “τονικοποίησης” της δεσπόζουσας, δηλαδή ανάδειξής της 
ως νέας τονικότητος σε µια τόσο πρώιµη φάση εξέλιξης του κοµµατιού! 

• Στην τονική απάντηση, αντιθέτως, το περιεχόµενο του θέµατος δεν µεταφέρεται µε 
απόλυτη πιστότητα στην υπερκείµενη πέµπτη (ή την υποκείµενη τετάρτη) για 
τονικούς λόγους. Πιο συγκεκριµένα, ένα θέµα (πρωτίστως, όµως, η κεφαλή του) µε 
αρµονικό υπόβαθρο που επικεντρώνεται σε µια αντιπαράθεση ανάµεσα στις λειτουργίες 
της τονικής και της δεσπόζουσας (σε οποιαδήποτε διαδοχή) της αρχικής τονικότητος, 
εάν καθίστατο αντικείµενο µίµησης κατά τον (µηχανιστικό) τρόπο της πραγµατικής 
απάντησης, θα οδηγούσε σε µια πολύ πρώιµη “τονικοποίηση” της περιοχής της 
δεσπόζουσας δια της εναλλαγής της µε την δική της δεσπόζουσα (την “διπλή 
δεσπόζουσα”), αποσταθεροποιώντας άρδην το περιβάλλον της αρχικής τονικότητος, 
προτού αυτό προλάβει ουσιαστικά να παγιωθεί στο εναρκτήριο τµήµα της φούγκας. 
Για να αποφευχθεί, λοιπόν, ένα τέτοιο ενδεχόµενο και να διασφαλισθεί η δυνατότητα 
της εκθέσεως να εδραιώσει σε ικανοποιητική έκταση την αρχική τονικότητα, 
προκειµένου η µετέπειτα αρµονική εξέλιξη της φούγκας προς άλλα τονικά κέντρα να 
προσλάβει όντως την σηµασία της αποµάκρυνσης από µια αρχική κατάσταση τονικής 
ισορροπίας, η απάντηση ενός τέτοιου θέµατος καλείται να τροποποιηθεί τονικά 
ούτως, ώστε να παρακαµφθεί η λειτουργία της διπλής δεσπόζουσας. Στην πράξη, όταν 
ένα θέµα ξεκινά µε µια µελωδική-αρµονική διαδοχή τονικής – δεσπόζουσας, απαντάται 
τονικά από την δεύτερη φωνή, µε την αντιστροφή της πρότυπης αρµονικής του 
ακολουθίας σε µια διαδοχή δεσπόζουσας – τονικής (στην θέση της διπλής δεσπόζουσας)· 
όταν, πάλι, η κεφαλή ενός θέµατος κατευθύνεται από την δεσπόζουσα προς την 
τονική, τότε η πορεία της τονικής του απάντησης καλείται να αντιστραφεί, κινούµενη 
από την τονική (και όχι από την διπλή δεσπόζουσα) προς την δεσπόζουσα· και στην 
περίπτωση, τέλος, κατά την οποία ένα θέµα επικεντρώνεται καθ’ ολοκληρίαν στην 
περιοχή της δεσπόζουσας της αρχικής τονικότητος, αποσιωπώντας ή παραγκωνίζοντας 
την τονική της, τότε η απάντησή του δεν µπορεί παρά να πραγµατοποιηθεί στην 
περιοχή της τονικής (µε µια εκτεταµένη µεταφορά του περιεχοµένου του στην 
υπερκείµενη τετάρτη ή την υποκείµενη πέµπτη). Η τονική απάντηση, εποµένως, 
διακρίνεται συνήθως από την πραγµατική ως προς την – µικρότερη ή µεγαλύτερη – 
τροποποίηση που επιφέρει στην πρότυπη διαστηµατική ακολουθία του θέµατος. 

 
1.3.1.1.3. Αντίθεµα 
 

  Το γεγονός ότι στην εξέλιξη της εκθέσεως µιας φούγκας το θέµα επανεµφανίζεται ως 
απάντηση σε µια διαφορετική από την αρχική φωνή, δεν συνεπάγεται, βέβαια, την σιγή της 
πρώτης φωνής µετά την (όποια) ολοκλήρωση του θέµατος σε αυτήν. Αντιθέτως, η φωνή που 
εισήγαγε πρώτη το θέµα έχει κατόπιν την υποχρέωση να αντιπαρατεθεί µελωδικά προς την 
απάντηση της δεύτερης φωνής, λειτουργώντας δηλαδή συµπληρωµατικά προς αυτήν. Αυτός 
ακριβώς είναι ο ρόλος του αντιθέµατος, µιας µελωδικής γραµµής που κινείται “αντίθετα” και 
παράλληλα προς το θέµα· µε άλλα λόγια, πρόκειται για ένα συνοδευτικό στοιχείο της βασικής 
θεµατικής ιδέας της φούγκας, γεγονός που καθορίζει και τα ιδιαίτερα χαρακτηριστικά του: ως 
εκ τούτου, το µοτιβικό υλικό του αντιθέµατος µπορεί να είναι κοινό µε αυτό του θέµατος είτε 
αισθητά διαφορετικό, η µελωδική του γραµµή είναι κατά κανόναν έτσι διαµορφωµένη (σε 
“διπλή αντίστιξη”), ώστε να µπορεί να συνηχεί µε το θέµα δίχως να προκαλεί αρµονικά 
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προβλήµατα – ανεξαρτήτως του αν στην εξέλιξη της φούγκας το αντίθεµα τεθεί υψηλότερα ή 
χαµηλότερα από το ίδιο το θέµα – αλλά και να αποσαφηνίζει τον τονικό σχεδιασµό του 
θέµατος σε σηµεία όπου αυτός ενδέχεται να είναι διφορούµενος, ενώ και η ρυθµική 
διαµόρφωση του αντιθέµατος είναι τέτοια που καλύπτει τυχόν ρυθµικά “κενά” τα οποία 
αφήνει η µελωδική εξύφανση του θέµατος (συχνά, π.χ., σε ένα σηµείο του θέµατος µε λίγους 
φθόγγους µεγάλης αξίας, το αντίθεµα έχει την τάση να πυκνώσει την ρυθµική του κίνηση, 
αντιπαραθέτοντας στην αργή εκτύλιξη του θέµατος πολλούς µικρότερης αξίας φθόγγους, και 
τανάπαλιν). 
  Ως επί το πλείστον, µια φούγκα διαθέτει ένα αντίθεµα, το οποίο συνδυάζεται σταθερά 
µε κάθε νέα εµφάνιση του θέµατος ή, τουλάχιστον, µε αρκετές από τις επανεµφανίσεις του· 
µπορεί, ωστόσο, να υφίσταται και δεύτερο ή ακόµη και τρίτο πάγιο αντίθεµα σε µια φούγκα, 
ή – από την άλλη πλευρά – να µην υπάρχει κανένα πραγµατικό αντίθεµα. Ουσιαστικά, η 
λειτουργία του αντιθέµατος µπορεί ανά πάσα στιγµή να ανατεθεί σε οποιαδήποτε ελεύθερη 
συνοδευτική του θέµατος φωνή, σε µια οποιαδήποτε “αντίστιξη”, όπως αυτή ονοµάζεται. 
Συνεπώς, η συνοδεία της πρώτης απαντήσεως λίγο µετά την έναρξη µιας φούγκας δεν 
στοιχειοθετεί απαραίτητα ένα αντίθεµα: ως τέτοιο εκλαµβάνεται µόνο εκ των υστέρων, εφ’ 
όσον στην περαιτέρω πορεία του έργου (και όχι µονάχα στο πλαίσιο της εκθέσεως) 
διαπιστωθεί ότι η συγκεκριµένη µελωδική γραµµή συνοδεύει µε κάποια τακτικότητα, και άρα 
δεσµευτικότητα, τις παραθέσεις του θέµατος· ειδάλλως, το θέµα (εν προκειµένω µε την 
µορφή της “απάντησης”) κάλλιστα µπορεί να συνδυάζεται εξ αρχής µε µια ελεύθερη 
“αντίστιξη” και µόνον. 
 
1.3.1.1.4. Συνδετικό πέρασµα (ή γέφυρα) 
 

  Στο σηµείο όπου και η απάντηση έχει πια ολοκληρωθεί, αναµένεται η είσοδος µιας 
τρίτης φωνής µε το θέµα· παράλληλα, η δεύτερη φωνή εκφέρει συνήθως το αντίθεµα (σε 
“πραγµατική” ή “τονική” µεταφορά), ενώ η πρώτη µπορεί να παρουσιάσει ένα δεύτερο 
αντίθεµα ή – συνηθέστερα – να προσθέσει απλά µια ελεύθερη “αντίστιξη” προς εµπλουτισµό 
του δίφωνου σκελετού που απαρτίζεται από το θέµα και το αντίθεµα. Συχνά, ωστόσο, η 
αναµενόµενη είσοδος της τρίτης φωνής αναβάλλεται για ένα σύντοµο χρονικό διάστηµα και 
έτσι οι δύο υφιστάµενες φωνές αναπτύσσουν (συνήθως εν είδει αρµονικής αλυσίδος) το 
δεδοµένο µοτιβικό υλικό, το οποίο µπορεί να προέρχεται τόσο από το θέµα όσο και από το 
αντίθεµα. Το σηµείο αυτό, που τοποθετείται εντός της εκθέσεως µιας φούγκας και κατά την 
διάρκεια του οποίου το θέµα απουσιάζει από το σύνολο των συµµετεχουσών φωνών (αφού η 
παρουσίασή του έχει ήδη ολοκληρωθεί σε κάποια από αυτές και προς στιγµήν καµµία άλλη 
δεν αναλαµβάνει να το παραθέσει εκ νέου), καλείται συνδετικό πέρασµα ή γέφυρα, επειδή 
µεσολαβεί ανάµεσα σε δύο διαδοχικές εµφανίσεις του θέµατος. Το συνδετικό πέρασµα δεν 
είναι βέβαια απαραίτητο σε κάθε έκθεση φούγκας, αλλά πάντως συνιστά ένα πολύ συχνά 
εφαρµοζόµενο µικροδοµικό στοιχείο της που ενίοτε, µάλιστα, καθίσταται αναγκαίο για 
τονικούς λόγους (όταν η κατάληξη της απαντήσεως και του αντιθέµατος δεν επιτρέπει την 
άµεση επαναφορά του θέµατος σε µια τρίτη φωνή), ενώ σε άλλες περιπτώσεις, ακόµη και αν 
το θέµα µπορεί – από τεχνικής, τουλάχιστον, πλευράς – να επανεισαχθεί άµεσα στο σηµείο 
αυτό, ο συνθέτης παίρνει εντούτοις την απόφαση να καθυστερήσει την είσοδο της τρίτης 
φωνής, κρίνοντας ότι η παρεµβολή ενός συνδετικού περάσµατος διασφαλίζει την οµαλότητα 
της αρµονικής και µελωδικής ροής του κοµµατιού και παρέχει ένα αρτιότερο και 
περισσότερο ενδιαφέρον καλλιτεχνικό αποτέλεσµα. Κατά προέκταση, σε µια τετράφωνη 
φούγκα, ένα συνδετικό πέρασµα µπορεί να παρεισφρήσει και ανάµεσα στο θέµα που 
παρουσιάζεται από την τρίτη φωνή και στην απάντηση που δίνεται από την τέταρτη φωνή, 
πράγµα το οποίο ασφαλώς και δεν είναι αναγκαίο από τονικής επόψεως· το ίδιο, δε, µπορεί 
να συµβεί και µεταξύ της τέταρτης και της πέµπτης φωνής σε µια πεντάφωνη φούγκα κ.ο.κ. 
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1.3.1.1.5. Ο γενικός σχεδιασµός της εκθέσεως 
 

  Συνοψίζοντας τις προηγούµενες παρατηρήσεις, µπορούµε να παραστήσουµε σχηµατικά 
έναν τυπικό σχεδιασµό για την έκθεση µιας τετράφωνης φούγκας – µε ένα αντίθεµα και δίχως 
συνδετικά περάσµατα – ως εξής: 
 

S  Θέµα  αντίθεµα   ελεύθερη αντίστιξη  ελεύθερη αντίστιξη 
A     Απάντηση   αντίθεµα     ελεύθερη αντίστιξη 
Τ          Θέµα      αντίθεµα 
Β                 Απάντηση 

 
  Για εποπτικούς λόγους, χρησιµοποιείται εδώ η ονοµατολογία των φωνών µιας 
φωνητικής φούγκας (σοπράνο [S], άλτο [A], τενόρος [T] και µπάσσος [B]), παρά το γεγονός 
ότι ενίοτε οι εκτάσεις των φωνών σε µια οργανική φούγκα υπερβαίνουν τα συνήθη όρια των 
αντίστοιχων ανθρώπινων. Στο προηγούµενο σχήµα, λοιπόν, παρατηρείται ότι οι τέσσερεις 
φωνές εισάγονται µε µια κανονικότητα, από την υψηλότερη προς την χαµηλότερη και ανά 
ζεύγη. Παρ’ ότι η υποδειχθείσα εφαρµογή δεν είναι βεβαίως η µοναδική εφικτή, ωστόσο 
χαρακτηρίζεται από δύο ουσιώδεις συµβατικές προδιαγραφές: πρώτον, την κατά το µάλλον ή 
ήττον κλιµακωτή πορεία εµφάνισης των διαθέσιµων φωνών και, δεύτερον, την διαίρεσή τους 
σε ζεύγη υψηλών (S / A) και χαµηλών φωνών (T / B), στα οποία ανατίθενται αναλογικά το 
θέµα και η απάντηση σε µεταφορά στην οκτάβα. Αυτά τα κριτήρια προσδιορίζουν γενικότερα 
την σειρά εµφάνισης των φωνών στην έκθεση µιας φούγκας, η οποία µπορεί σε µεγάλο 
βαθµό να προβλεφθεί ήδη από την παρουσίαση του θέµατος στην πρώτη φωνή: έτσι, εάν η 
πρώτη φωνή είναι αυτή της σοπράνο, τότε η δεύτερη θα είναι πιθανότατα εκείνη της άλτο και 
θα ακολουθήσουν οι φωνές του τενόρου και του µπάσσου, σύµφωνα µε την παραπάνω 
(καθοδική) υποδειγµατική περίπτωση· υπάρχει, επίσης, µια πολύ περιορισµένη πιθανότητα η 
απάντηση να δοθεί από την φωνή του µπάσσου και η συνολική διαδοχή να διαµορφωθεί ως 
S – B – T – A, ενώ αποκλείεται (υπό φυσιολογικές συνθήκες) η φωνή του τενόρου να 
εισαχθεί αµέσως µετά την φωνή της σοπράνο, όπως και η φωνή της άλτο να ακολουθήσει 
εκείνη του µπάσσου (λόγω της αναλογικής σχέσης της σοπράνο προς τον τενόρο και της άλτο 
προς τον µπάσσο, που δεσµεύει τις φωνές αυτές στην παρουσίαση του ιδίου υλικού, δηλαδή 
του θέµατος ή της απάντησης, σε απόσταση οκτάβας). Κατά τον ίδιο τρόπο, η έκθεση µιας 
φούγκας που ξεκινά από την βαθύτερη φωνή αναµένεται να εξελιχθεί κατά την (ανοδική) 
φωνητική διαδοχή B – T – A – S µάλλον, παρά κατά την λιγότερο οµαλή ακολουθία B – S – 
A – T, ενώ σε καµµία (φυσιολογική) περίπτωση η φωνή της άλτο δεν µπορεί να ακολουθήσει 
άµεσα εκείνη του µπάσσου, όπως και η φωνή του τενόρου δεν µπορεί να διαδεχθεί εκείνη της 
σοπράνο. Εάν η έναρξη µιας φούγκας ανατίθεται στην “εσωτερική” φωνή της άλτο, η 
διαδοχή A – T – B – S είναι προτιµότερη σε σχέση µε την εναλλακτική A – S – B – T, ενώ µε 
αφετηρία την φωνή του τενόρου έχουµε και πάλι στην διάθεσή µας µια σαφώς προτιµητέα 
(T – A – S – B) καθώς και µια λιγότερο ικανοποιητική – πλην όµως δυνατή – ακολουθία 
φωνών (T – B – S – A). 
  Όλες οι προαναφερόµενες δυνατότητες βασίζονται βέβαια, όπως ήδη υπαινίχθηκα, 
στην προϋπόθεση της φυσιολογικής εναλλαγής του θέµατος µε την απάντηση. Τουναντίον, 
σε περίπτωση που µία έκθεση συνίσταται σε ακανόνιστες παραθέσεις του θέµατος και της 
απάντησής του, τότε και η διαδοχή των φωνών δεν µπορεί πλέον να δεσµεύεται από τα 
προαναφερόµενα κριτήρια: γι’ αυτό µία µη φυσιολογική διάταξη, π.χ. του τύπου A – S – T – 
B, συνιστά προφανώς επακόλουθο µιας κατ’ εξαίρεσιν ακολουθίας θέµατος – απάντησης – 
απάντησης (!) – θέµατος, όπως χαρακτηριστικά υποδεικνύει η φούγκα σε Ντο-µείζονα, BWV 
846 / II, της πασίγνωστης συλλογής Το καλώς συγκερασµένο πληκτροφόρο (Das Wohltemperierte 
Klavier) του J. S. Bach. 
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1.3.1.1.6. “Υπεράριθµος” έκθεση 
 

  Η έκθεση µιας φούγκας ολοκληρώνεται κατά κανόνα µε την περάτωση του θέµατος ή 
της απαντήσεως που παρουσιάζεται από την φωνή η οποία εισήχθη τελευταία: συνεπώς, η 
έκθεση µιας τρίφωνης φούγκας περιλαµβάνει τρεις εµφανίσεις του θέµατος (εκ των οποίων η 
δεύτερη προσλαµβάνει την µορφή της πραγµατικής ή της τονικής απάντησης), εκείνη µιας 
τετράφωνης φούγκας τέσσερεις (δύο υπό µορφήν θέµατος και δύο υπό µορφήν απάντησης) 
κ.ο.κ. Υπάρχει, εντούτοις, και η περίπτωση το θέµα (ως τέτοιο ή ως απάντηση) να 
πραγµατοποιήσει µια πλεονάζουσα εµφάνιση στο τέλος µιας εκθέσεως, η οποία εύλογα 
ονοµάζεται “υπεράριθµος” – καθ’ ότι ο αριθµός των παρουσιάσεων του θέµατος που 
περιλαµβάνεται σε αυτήν είναι µεγαλύτερος του αριθµού των διαθέσιµων φωνών της 
φούγκας. Το φαινόµενο αυτό λαµβάνει χώραν κατά προτίµηση σε τρίφωνες φούγκες, για δύο 
κυρίως λόγους: αφ’ ενός µεν, διότι επιτρέπει την διαµόρφωση ολοκληρωµένων ζευγών 
θέµατος και απάντησης, παρά τον περιττό αριθµό των φωνών, και, αφ’ ετέρου, διότι 
προσδίδει την ψευδαίσθηση της τετραφωνίας, η οποία περιβάλλεται από ιδιαίτερη αίγλη στην 
πολυφωνική αλλά και στην οµοφωνική µουσική (δεν είναι τυχαίο ότι ο χειρισµός τεσσάρων 
φωνών συνιστά τόσο την βάση της θεωρίας της αρµονίας όσο και βασικό στόχο της θεωρίας 
της αντίστιξης, στην οποία εντάσσεται ασφαλώς και η φούγκα). Όπως φαίνεται και στο 
ακόλουθο διάγραµµα, η τέταρτη και “υπεράριθµη” εµφάνιση του θέµατος (µε την µορφή της 
απάντησης) σε µια τρίφωνη φούγκα συνήθως ανατίθεται στην φωνή εκείνη που εισήχθη 
πρώτη µε το θέµα:  
 

1η φωνή  Θέµα  1ο αντίθεµα  2ο αντίθεµα  Απάντηση 
2η φωνή     Απάντηση   1ο αντίθεµα  2ο αντίθεµα 
3η φωνή          Θέµα    1ο αντίθεµα 

 
Παρεµπιπτόντως, αξίζει εδώ να σηµειωθεί ότι το παραπάνω διάγραµµα 

ανταποκρίνεται συγκεκριµένα στην διαµόρφωση της εκθέσεως της φούγκας σε Σι-ύφεση-
µείζονα, BWV 866 / II, από Το καλώς συγκερασµένο πληκτροφόρο του J. S. Bach, όπου 
τουλάχιστον η έκθεση είναι αποκαλυπτική των προβληµάτων που δηµιουργεί η θεώρηση των 
οργανικών φωνών µε όρους που αντιστοιχούν στις ανθρώπινες φωνές: εν προκειµένω, το 
θέµα εκφέρεται αρχικά σε µια έκταση ιδανική περισσότερο για την άλτο παρά για την 
σοπράνο, η πρώτη απάντηση πραγµατοποιείται στο φωνητικό εύρος µιας άλτο ή ενός 
τενόρου, η τρίτη φωνή παρουσιάζει το θέµα σε µια έκταση που παραπέµπει µάλλον σε 
βαρύτονο, ενώ η πλεονάζουσα απάντηση κινείται στην υψηλή περιοχή µιας σοπράνο και 
συνοδεύεται µονοσήµαντα από έναν “τενόρο” και έναν “µπάσσο”· µε άλλα λόγια, στην 
παρούσα περίπτωση διαπιστώνεται ότι κάθε οργανική φωνή κινείται σε έκταση που συχνά 
υπερβαίνει τα όρια µιας συγκεκριµένης ανθρώπινης φωνής και, εποµένως, ότι είναι σε θέση 
να µεταβάλει, αναλόγως των αναγκών, την υποτιθέµενη “ανθρώπινη” υπόστασή της! 
 
1.3.1.1.7. Κατακλείδα της εκθέσεως 
 

  Όσο τυπική και αν είναι η ολοκλήρωση µιας εκθέσεως µε την περάτωση της 
τελευταίας (αναµενόµενης ή πλεονάζουσας) εµφάνισης του θέµατος ή της απαντήσεως, 
ωστόσο σε ορισµένες φούγκες η έκθεση περιλαµβάνει και ένα “ελεύθερο” καταληκτικό 
τµήµα, το οποίο συνήθως οδηγεί σε µια αρκετά αισθητή τέλεια ή µισή πτώση στην αρχική 
τονικότητα. Σε αυτήν την – όχι ιδιαίτερα εκτενή – κατακλείδα της εκθέσεως, οι φωνές 
αναπτύσσουν µοτιβικό υλικό από το θέµα, το αντίθεµα (ή τα αντιθέµατα) είτε ακόµη από τις 
τυχόν επιπρόσθετες “αντιστίξεις” που έχουν ήδη παρουσιασθεί, δίνοντας πιθανόν την 
εντύπωση ενός ακόµη “συνδετικού περάσµατος”, το οποίο όµως, ακριβώς επειδή δεν 
προορίζεται πλέον να µεσολαβήσει ανάµεσα σε διαφορετικές εµφανίσεις του θέµατος στο 
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πλαίσιο της εκθέσεως µιας φούγκας, δεν µπορεί και να φέρει τέτοιου είδους ονοµασία (πρέπει 
να έχει κανείς πάντοτε κατά νου ότι η περί την µουσική µορφολογία ορολογία οφείλει σε κάθε 
περίπτωση να είναι συµβατή µε τον λειτουργικό ρόλο που επέχει ένα οποιοδήποτε δοµικό 
στοιχείο στον ευρύτερο περίγυρό του, ειδάλλως καθίσταται προβληµατική και απορριπτέα· 
και, επίσης, ότι κανένας επαρκής µουσικο-τεχνικός όρος δεν θα µπορούσε να καθιερωθεί, εάν 
συνιστούσε απλώς ανούσιο λογοπαίγνιο και δεν ανταποκρινόταν σε πραγµατικές ανάγκες της 
µουσικής ανάλυσης). 
 
1.3.1.2. Επεισόδια 
 

  Ως “επεισόδιο” ορίζεται ένα σχεδόν αυθυπόστατο µικροδοµικό τµήµα στο πλαίσιο 
µιας φούγκας, το οποίο δεν εµπεριέχει πλήρεις παραθέσεις του αρχικού θέµατος. Κατ’ ουσίαν, 
τα επεισόδια συνιστούν το µακροδοµικό ανάλογο των (συνήθως σύντοµων, αλλά κατ’ 
εξαίρεσιν και αρκετά εκτενών) συνδετικών περασµάτων της εκθέσεως µιας φούγκας, αφού 
καλούνται να µεσολαβήσουν ανάµεσα σε διαφορετικές – µεµονωµένες είτε οµαδοποιηµένες – 
παραθέσεις του θέµατος στην εξέλιξη του κοµµατιού. Η µεσολαβητική αυτή διαδικασία 
προσλαµβάνει συνήθως την µορφή ενός έκδηλα αναπτυξιακού τµήµατος, όπου οποιοδήποτε 
µοτιβικό στοιχείο της εκθέσεως µπορεί πρακτικά να αξιοποιηθεί (ως επί το πλείστον εν είδει 
αρµονικής αλυσίδος ή ελεύθερης µελωδικής εξύφανσης), είτε δηλαδή πρόκειται για 
απόσπασµα του θέµατος ή κάποιου αντιθέµατος, είτε ακόµη για κάποια ρυθµικο-µελωδική 
φιγούρα προερχόµενη από απλές “αντιστίξεις”· επιπλέον, όµως, ένα επεισόδιο κάλλιστα 
µπορεί να βασισθεί – εν µέρει ή καθ’ ολοκληρίαν – και σε εντελώς νέο µοτιβικό υλικό, το 
οποίο προσλαµβάνει αυτοµάτως βαρύνοντα δοµικό ρόλο στην πορεία της φούγκας, αφού 
λειτουργεί ως αντιθετικό ή συµπληρωµατικό στοιχείο στο δεδοµένο θεµατικό απόθεµα. 
  Ως επί το πλείστον, ένα επεισόδιο χαρακτηρίζεται επίσης από την µετατροπική του 
δυναµική, δεδοµένου του ότι η διαδικασία της σταδιακής προσέγγισης ενός νέου τονικού 
κέντρου λαµβάνει κατά προτίµηση χώραν σε εκείνα ακριβώς τα τµήµατα της φούγκας που 
δεν περιλαµβάνουν το αρχικό θέµα, προκειµένου να προετοιµασθεί µε αυτόν τον τρόπο η 
επανεµφάνιση του θέµατος σε ένα τονικώς σταθερότερο περιβάλλον. Η πραγµατοποίηση της 
µετατροπίας, βέβαια, ποικίλλει από επεισόδιο σε επεισόδιο: άλλοτε η µετατροπική πορεία 
διατρέχει ολόκληρη την έκταση ενός επεισοδίου και εξελίσσεται µε αργό και οµαλό αρµονικό 
ρυθµό, άλλοτε, πάλι, σηµαντικό µέρος ενός επεισοδίου κινείται στο πλαίσιο µιας 
συγκεκριµένης τονικότητας και έτσι η αποσταθεροποίησή της και η πρόοδος προς κάποια 
άλλη τονικότητα εκδηλώνεται σε πιο συνεπτυγµένο χώρο και ενδεχοµένως µε περισσότερο 
δραστικά αρµονικά µέσα. 
  Ο αριθµός των επεισοδίων µιας φούγκας, η έκτασή τους αλλά και το αρµονικό τους 
υπόβαθρο διαφοροποιούνται, όπως είναι φυσικό, από έργο σε έργο. Σε ακραίες περιπτώσεις, 
µάλιστα, συναντά κανείς φούγκες δίχως κανένα επεισόδιο, καθώς και φούγκες µε αναλογικά 
τεραστίου µεγέθους επεισόδια! Παρ’ όλα αυτά, µπορούµε να παρατηρήσουµε ορισµένα 
στοιχεία “κοινής πρακτικής”, ιδίως σε επίπεδο υφής και περιεχοµένου. Συγκεκριµένα, σε 
πολλές φούγκες διαπιστώνεται ότι ο αριθµός των ενεργών φωνών τείνει να περιορισθεί στα 
επεισόδια (όπου, γενικά, δεν συνηθίζεται να γίνεται χρήση του συνόλου των διαθέσιµων 
φωνών) και ότι η γραφή τους τείνει να καταστεί λιγότερο αυστηρή από αντιστικτικής 
επόψεως (να γίνει αρκετά πιο οµοφωνική, µε άλλα λόγια). Τέτοια φαινόµενα οφείλονται κατά 
κανόνα σε µια πρόθεση υφολογικής διάκρισης των επεισοδίων, ως τµηµάτων περισσότερο 
“χαλαρής” δόµησης και διάθεσης σε σχέση µε τα τµήµατα εκείνα, στα οποία η επανεµφάνιση 
του θέµατος εν είδει cantus firmus υποβάλλει µια πιο “αυστηρή” εν γένει αντιµετώπιση· 
επιπροσθέτως δε, είναι γνωστό ότι η επανεµφάνιση του θέµατος κερδίζει σε επενέργεια, όταν 
συµπίπτει µε την επανείσοδο µιας φωνής που προηγουµένως έχει σιγήσει για ένα διάστηµα. 
Παρ’ όλα αυτά, δεν θα έπρεπε να διαφύγει της προσοχής µας και το ότι, σε αρκετές άλλες 
φούγκες, τέτοιου είδους διαφοροποιήσεις ανάµεσα σε επεισόδια και σε τµήµατα παραθέσεων 
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του θέµατος δεν επιδιώκονται, αλλά, αντιθέτως, η διατήρηση µιας ευρύτερης υφολογικής 
οµοιογένειας επιβάλλει, εν προκειµένω, την “υποβάθµιση” του αρχικού θέµατος σε στοιχείο 
που µπορεί µεν να επανέρχεται περιοδικά, αλλά πάντως πολύ διακριτικά, δίχως δηλαδή να 
προβάλλεται ιδιαίτερα µέσα από το πλέγµα των φωνών που συνηχούν. Από την άλλη πλευρά, 
δεν είναι λίγες οι φούγκες εκείνες, στις οποίες δύο ή περισσότερα επεισόδια (ενίοτε δε και 
όλα) διαµορφώνονται ούτως, ώστε να παρουσιάζουν σαφείς οµοιότητες µεταξύ τους σε 
θεµατικό και υφολογικό επίπεδο, προσδίδοντας µε αυτόν τον τρόπο ιδιαίτερη συνοχή στην 
συνολική µακροδοµική οργάνωση του εκάστοτε κοµµατιού και – ενδεχοµένως – 
υπογραµµίζοντας κάποια καίρια σηµεία της διάρθρωσής του. Σε κάθε περίπτωση, πάντως, τα 
επεισόδια συνιστούν ένα πολύτιµο µικροδοµικό στοιχείο της φούγκας, το οποίο δεν θα 
έπρεπε σε καµµία περίπτωση να υποτιµάται και να αντιµετωπίζεται a priori ως απλό 
µεσολαβητικό “εργαλείο”, ως κάτι δευτερεύον (όπως άλλωστε υποδηλώνει και ο ίδιος ο όρος 
“επεισόδιο”, αν τεθεί πέραν της αµιγώς τεχνικής του σηµασίας) σε σχέση µε τα τµήµατα στα 
οποία παρατίθεται το αρχικό θέµα: τουναντίον, συχνά αποκαλύπτεται ότι τα επεισόδια 
εµφορούνται από πρωταρχικής σπουδαιότητας περιεχόµενα και “γεγονότα” για την συνολική 
εκτύλιξη της µορφής. 
 
1.3.1.3. Τµήµατα παραθέσεων του θέµατος  
 

  Όπως έχει ήδη γίνει αντιληπτό, η εξέλιξη µιας φούγκας µετά την ολοκλήρωση της 
εκθέσεώς της συνίσταται κατά κανόνα σε εναλλαγές τµηµάτων στα οποία παρατίθεται το 
αρχικό θέµα και “επεισοδίων” (όπου κάτι τέτοιο δεν συµβαίνει). Για τα πρώτα εξ αυτών έχει 
προταθεί µια πληθώρα όρων, µε κυριότερο τον γερµανικό όρο Durchführung, ο οποίος στην 
φούγκα εκλαµβάνεται πρωτίστως µε την κυριολεκτική του σηµασία, δηλαδή της “οδήγησης” (ή 
της εκφοράς) του θέµατος µέσα από τις διαφορετικές φωνές του πολυφωνικού ιστού, και µόνο 
δευτερευόντως υπό την έννοια της “τονικής περιπλάνησης” του ιδίου σε µία σειρά 
τονικοτήτων. Στα ελληνικά, εντούτοις, αρκετοί έχουν κατά καιρούς επιχειρήσει να τον 
αποδώσουν ανεπιτυχώς ως “ανάπτυξη”, ως “επεξεργασία” και ακόµη ως “διεξοδική 
επεξεργασία” (!), παραβλέποντας αφ’ ενός µεν το ουσιώδες γεγονός ότι ο “αναπτυξιακός” 
χειρισµός του θέµατος της φούγκας ελάχιστη σχέση έχει µε την συνήθη θεµατική ανάπτυξη της 
µορφής σονάτας (στην οποία ο όρος Durchführung αναφέρεται ούτως ή άλλως σε κάτι τελείως 
διαφορετικό, και συγκεκριµένα στην µεσαία µακροδοµική ενότητα της επεξεργασίας) και αφ’ 
ετέρου το ότι πεδίο αναπτυξιακών διεργασιών συνιστούν περισσότερο τα “επεισόδια” µιας 
φούγκας και λιγότερο τα τµήµατα παραθέσεων του θέµατος. Στις ατυχείς προτάσεις ελληνικής 
ορολογίας για τα εν λόγω µικροδοµικά τµήµατα της φούγκας µπορούµε ακόµη να 
προσθέσουµε τις ακόλουθες: α) την απλή απαρίθµηση των τµηµάτων αυτών ως “δεύτερη, 
τρίτη, τέταρτη κ.ο.κ. έκθεση”, σύµφωνα µε µια µονοδιάστατη και απλουστευτική αντίληψη που 
προφανώς αντιµετωπίζει το αρχικό θέµα της φούγκας ως αυταξία και την συνολική µορφή ως 
κάτι ελάχιστα περισσότερο από το άθροισµα των περιοδικών του επανεµφανίσεων· β) την 
“επανέκθεση”, έννοια τελείως ξένη προς την φούγκα, η οποία επικεντρώνεται και πάλι υπέρ το 
δέον στις επανεµφανίσεις της αρχικής θεµατικής ιδέας, προσδίδοντάς τους προσέτι µια 
αµφιλεγόµενη, σονατοειδή λειτουργική σηµασία· τέλος, γ) την “ανακοίνωση” και την “είσοδο” 
του θέµατος, όρους µάλλον παρεµφερείς µε την “παράθεση”, αλλά σαφώς πιο προβληµατικούς 
(διότι, κατ’ αρχάς, µία µουσική ιδέα “παρουσιάζεται” ή “εκτίθεται”, “παραλλάσσεται” ή 
“τροποποιείται”, “αναπτύσσεται”, “ρευστοποιείται”, “επανεκτίθεται”, “παρατίθεται” ή 
“ανακαλείται” κ.λπ., αλλά πάντως δεν “ανακοινώνεται”, διότι από µόνη της δεν διαθέτει 
εννοιολογικό περιεχόµενο – τουναντίον, στον χώρο της όπερας, π.χ., η σύνδεση της µουσικής 
µε λεκτικά περιεχόµενα κάλλιστα µπορεί να καταστήσει ορισµένα µοτίβα “εξαγγελτικά”· η 
“είσοδος” ενός θέµατος, εξ άλλου, στην πραγµατικότητα αναφέρεται στην είσοδο µιας φωνής 
που λειτουργεί ως φορέας του θέµατος, δίχως βέβαια η δυνατότητα αυτή να είναι δεσµευτική 
για κάθε φωνή που επανεισάγεται κατόπιν σιγής). 
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  Οι επανεµφανίσεις του θέµατος λαµβάνουν χώραν στο πλαίσιο των τµηµάτων που 
αφιερώνονται σε αυτές (και ορίζονται από αυτές), είτε µεµονωµένες, είτε κατά οργανωµένα 
ζεύγη θέµατος και απαντήσεως (dux και comes), είτε ακόµη κατά οµάδες που 
χαρακτηρίζονται από χαλαρώτερη οργάνωση των παραθέσεων του θέµατος στο εσωτερικό 
τους. Άλλωστε, σε αντίθεση προς την έκθεση, σε ένα τέτοιο τµήµα δεν υφίσταται πλέον 
κανένας περιορισµός ως προς τον συνολικό αριθµό των παραθέσεων του θέµατος (που 
µπορεί να είναι ακόµη και µεγαλύτερος του αριθµού των διαθέσιµων φωνών) και την 
διανοµή τους στις διαφορετικές φωνές (έτσι, για παράδειγµα, το θέµα µπορεί να εµφανισθεί 
δύο φορές διαδοχικά στην ίδια φωνή και συγχρόνως να απουσιάζει από την παράλληλη 
εκτύλιξη µιας άλλης), ούτε επίσης ισχύουν ιδιαίτερες τονικές δεσµεύσεις, πράγµα που 
επιτρέπει την δίχως διάκριση αξιοποίηση της “τονικής” και της “πραγµατικής” απάντησης – 
εναλλακτικά ή ακόµη και σε συνδυασµό µεταξύ τους (ως διαφορετικές “αποχρώσεις” του 
ιδίου πράγµατος) – καθώς και την αντιστροφή στην σειρά εµφάνισης του θεµατικού ζεύγους, 
µε την πρόταξη της απάντησης έναντι του θέµατος. Το θέµα (είτε η απάντηση) µπορεί να 
παρουσιασθεί στην αρχική του µορφή ή να παρατεθεί αξιοποιώντας όλες τις (γνωστές από 
τον κανόνα) αντιστικτικές τεχνικές: σε αναστροφή, σε καρκινική κίνηση και σε καρκινική 
αναστροφή, καθώς και σε ρυθµική µεγέθυνση ή σµίκρυνση. Επιπλέον δε, το θέµα ενδέχεται 
να υποστεί και κάποιου είδους µελωδική ή ρυθµική παραλλαγή: ενίοτε, για παράδειγµα, µια 
παράθεση του θέµατος στην εξέλιξη της φούγκας εισάγεται µε διεύρυνση ή βράχυνση της 
ρυθµικής αξίας του εναρκτήριου φθόγγου του· άλλοτε, πάλι, περικόπτεται ή αλλοιώνεται η 
κατάληξη του θέµατος, ενώ στην διακριτική ευχέρεια του συνθέτη παραµένει η προσθήκη 
ορισµένων διαβατικών ή ποικιλµατικών φθόγγων είτε ακόµη η ελαφρά ρυθµικο-µελωδική 
τροποποίηση κάποιου σηµείου του θέµατος για προφανείς αρµονικούς λόγους, σε ορισµένες 
περιπτώσεις, ειδάλλως για λόγους που άπτονται της καλλιτεχνικής ιδιοσυγκρασίας του 
δηµιουργού και δεν µπορούν να αιτιολογηθούν σε αµιγώς θεωρητική βάση. 
  Παράλληλα µε το θέµα, στα τµήµατα των παραθέσεών του εµφανίζεται και το 
αντίθεµα (ή τα αντιθέµατα, εάν διαπιστώνεται η ύπαρξη περισσοτέρων του ενός), απαράλλακτο, 
τροποποιηµένο σε κάποιον βαθµό ή ακόµη και περικεκοµµένο (σε αποσπασµατική µορφή). 
Παρ’ όλα αυτά, η παρουσία του αντιθέµατος δεν είναι εξίσου απαραίτητη στα τµήµατα αυτά, 
όπως ήταν στην έκθεση της φούγκας: γι’ αυτό, ορισµένες από τις παραθέσεις του θέµατος, 
ιδίως µάλιστα εκείνες που αποµακρύνονται αισθητά από την πρωτότυπη εκδοχή του, 
µπορούν να µην συνοδεύονται από το αντίθεµα· επίσης, ένα τµήµα παραθέσεων επιτρέπει τον 
διεξοδικό – ακόµη και “επίµονο” – συνδυασµό του θέµατος µε νέα συνοδευτικά στοιχεία, τα 
οποία εκτοπίζουν εν προκειµένω το αντίθεµα και δηµιουργούν άλλα συνεκτικά συµφραζόµενα. 
  Εξυπηρετώντας τον συνολικό τονικό σχεδιασµό του κοµµατιού, τα τµήµατα 
παραθέσεων του θέµατος εδραιώνουν ως επί το πλείστον νέα τονικά κέντρα και – συνήθως 
προς το τέλος της φούγκας – επανεπικυρώνουν την αρχική τονικότητα. Παρ’ όλα αυτά, τα εν 
λόγω τµήµατα δεν συνιστούν οπωσδήποτε “νησίδες” τονικής στασιµότητας, σε αντιδιαστολή 
προς τα “κατ’ εξοχήν” µετατροπικά επεισόδια: ένα τµήµα παραθέσεων του θέµατος κάλλιστα 
µπορεί να ξεκινά από µία τονικότητα και να καταλήγει σε µιαν άλλη, ενώ αυτή καθ’ εαυτή η 
µετατροπική εξέλιξη µπορεί να λαµβάνει χώραν παράλληλα µε την εµφάνιση του θέµατος σε 
µία φωνή ή να πραγµατοποιείται σε σύντοµα συνδετικά περάσµατα που µεσολαβούν 
ανάµεσα σε διαφορετικές παραθέσεις του θέµατος, οι οποίες διαµορφώνουν ευρύτερα τέτοια 
τµήµατα. Πλην εξαιρετικών περιπτώσεων, οι τονικότητες στις οποίες εµφανίζονται τα 
τµήµατα παραθέσεων του θέµατος µιας φούγκας είναι οι στενότερα συγγενικές προς την 
αρχική: στον µείζονα τρόπο, τα προτιµητέα τονικά κέντρα αφορούν στις τονικότητες της 
σχετικής ελάσσονος (vi), της δεσπόζουσας (V) και της σχετικής της (iii) καθώς και της 
υποδεσπόζουσας (IV) µε την δική της σχετική (ii), ενώ στον ελάσσονα τρόπο επιλέγονται 
κατά προτίµηση η σχετική µείζονα (III), η υποδεσπόζουσα (iv) και η σχετική της (VI) καθώς 
και η δεσπόζουσα (v) µε την δική της σχετική (VII), αντιστοίχως· φυσικά, δεν είναι 
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απαραίτητο µια φούγκα να διέλθει απ’ όλες τις προαναφερόµενες τονικότητες, ούτε είναι εξ 
αρχής καθορισµένη η σειρά µε την οποία προσεγγίζονται τα νέα τονικά κέντρα στην πορεία 
του έργου (περισσότερα επ’ αυτού του ζητήµατος θα συζητηθούν κατά την πραγµάτευση της 
µακροδοµικής οργάνωσης της φούγκας). 
  Ιδιαίτερη περίπτωση τµήµατος παραθέσεων του θέµατος στην θεωρία της φούγκας 
αποτελεί η λεγόµενη “αντέκθεση”. Υπό τον όρο αυτόν δηλώνεται αποκλειστικά το πρώτο 
τµήµα παραθέσεων του θέµατος µετά την έκθεση, εφ’ όσον όµως αυτό παραµένει στην 
αρχική τονικότητα και δεν έχει στραφεί προς κάποιαν άλλη, µέσω του επεισοδίου που έχει 
προηγηθεί. Ένα τέτοιο τµήµα συναντάται ως επί το πλείστον σε σχετικά εκτενείς φούγκες και 
συνήθως συνίσταται σε µία µεµονωµένη παράθεση ή σε ένα µόνο ζεύγος θέµατος και 
απάντησης· είναι πάντως µάλλον απίθανο η “αντέκθεση” αυτή να προσλάβει έκταση και 
περιεχόµενα ανάλογα της εκθέσεως. Η θεωρία της φούγκας δεν διαθέτει, παρ’ όλα αυτά, 
ιδιαίτερη ονοµασία για ένα τµήµα παραθέσεων του θέµατος που σηµατοδοτεί την επαναφορά 
της αρχικής τονικότητος σε µεταγενέστερο σηµείο της εξέλιξης του κοµµατιού – και όχι 
απαραίτητα προς το τέλος του! Μάλιστα, η πρακτική της επαναφοράς του θέµατος στην 
αρχική τονικότητα σε διαφορετικά σηµεία µιας σχετικώς εκτενούς φούγκας συνιστά επαρκή 
λόγο απόρριψης του όρου “επανέκθεση”, σε περίπτωση που αυτός επιχειρηθεί να 
χρησιµοποιηθεί ειδικά για την κατάδειξη του τελευταίου τµήµατος παραθέσεων µιας φούγκας. 
  Η θεωρία της φούγκας διακρίνει επίσης την εφαρµογή της τεχνικής του κανόνος σε 
ένα τµήµα παραθέσεων του θέµατος, κάνοντας συγκεκριµένα λόγο για ένα “stretto”, όπου 
δηλαδή το θέµα παρουσιάζεται διαδοχικά και σε επικάλυψη από ορισµένες φωνές, µε την 
προαιρετική εφαρµογή της κατοπτρικής, της καρκινικής και της αντιανάστροφης κίνησης 
καθώς και της ρυθµικής του µεγέθυνσης ή σµίκρυνσης. Ως stretto µπορεί να διαµορφωθεί 
οποιοδήποτε τµήµα παραθέσεων µιας φούγκας (ακόµη και το σύνολό τους), χωρίς καµµία 
δέσµευση ως προς το πλήθος των επικαλυπτόµενων παραθέσεων του θέµατος καθώς και ως 
προς τα διαστήµατα και τις αποστάσεις µεταξύ των εισόδων των διαφορετικών φωνών. 
Ενίοτε πάλι, γίνεται λόγος µόνο για “stretto της κεφαλής του θέµατος”, όταν δηλαδή µια κατ’ 
αρχάς “κανονική” διαδικασία εκφυλίζεται γρήγορα σε ελεύθερη µίµηση, µε την διακοπή της 
παράθεσης του θέµατος σε µία ή περισσότερες φωνές (πάντως, τα όρια ανάµεσα σε αυτήν την 
αµιγώς “αντιστικτική” θεώρηση του εν λόγω φαινοµένου και σε µια αντιµετώπιση του ιδίου 
µε όρους θεµατικής συνοδείας-ανάπτυξης, και συγκεκριµένα υπό την έννοια της κλασσικής 
“durchbrochene Arbeit”, είναι οµολογουµένως εξαιρετικά δυσδιάκριτα). 
 
1.3.1.4. Coda 
 

  Ως “coda” εκλαµβάνεται το καταληκτικό τµήµα µιας φούγκας, όπου η αρχική 
τονικότητα έχει οριστικά αποκατασταθεί (µε µια ήδη πραγµατοποιηθείσα πτωτική διαδικασία) 
και το κοµµάτι βαίνει προς αποπεράτωση. Σε αρκετές φούγκες παρατηρείται στο σηµείο αυτό 
µια προνοµιακή εφαρµογή της τεχνικής του “ισοκράτη” επί της τονικής, κατά κύριον λόγο 
(δευτερευόντως, δε, εκείνου επί της δεσπόζουσας, ο οποίος ενδείκνυται περισσότερο ως µέσο 
αρµονικής προετοιµασίας της “coda” και άρα συνήθως προηγείται αυτής). Επιπροσθέτως, δεν 
είναι λίγες οι φούγκες που ολοκληρώνονται µε µία ή περισσότερες (συχνά εν είδει stretto) 
καταληκτικές παραθέσεις του θέµατος – ολόκληρου ή σε αποσπασµατική µορφή (ενδεχοµένως, 
µάλιστα, µε αναφορές µόνο στην κεφαλή του) – από κοινού, πιθανόν, µε ανακλήσεις άλλων 
χαρακτηριστικών µοτιβικών στοιχείων του έργου. Και ειδικά στην περίπτωση µιας οργανικής 
φούγκας, τέλος, η “coda” διακρίνεται έντονα από την πολύ µεγαλύτερη ελευθερία της γραφής 
της σε σχέση µε την αντιστικτική αυστηρότητα του υπόλοιπου κοµµατιού, καθώς εδώ 
µπορούν να κάνουν την εµφάνισή τους επιπρόσθετες νέες “φωνές” και συµπαγέστερες 
συγχορδίες, είτε ιδιωµατικοί αρπισµοί και δεξιοτεχνικά οργανικά περάσµατα.  


