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ΠΡΟΛΟΓΟΣ 
 

Η παρούσα εργασία µε τίτλο "Η σονάτα για βιολί και πιάνο του Αντίοχου 
Ευαγγελάτου: Διάλογος των παραδοσιακών µορφών µε τη νεοτονικότητα και τον 
εθνικό χαρακτήρα" αποτελεί την διπλωµατική µου εργασία που έγινε στα πλαίσια της 
ολοκλήρωσης των σπουδών µου στο Τµήµα Μουσικών Σπουδών του Α.Π.Θ. 

Η επιλογή του θέµατος της εργασίας δηµιουργήθηκε από την ιδέα ενός κύκλου 
συναυλιών µε σονάτες για βιολί και πιάνο Ελλήνων συνθετών από την Εθνική Σχολή 
έως σήµερα, προκειµένου να φανεί η διαδροµή της µουσικής αυτής µέσα στο χρόνο. 

Η ενασχόληση µου µε κάποιες από τις σονάτες αυτές από την πλευρά του 
εκτελεστή γέννησε την ανάγκη µιας πιο συστηµατικής έρευνας που θα αφορούσε τη 
θέση της συγκεκριµένης σονάτας µέσα στο χρόνο τη σχέση της µε το παρελθόν και 
την επίδρασή της στο µέλλον όπως αυτή θα προέκυπτε µέσα από την ανάλυσή της. 

Σ' αυτό το σηµείο θα ήθελα να ευχαριστήσω τον επιβλέποντα καθηγητή Κώστα 
Τσούγκρα που πρόσφερε πολύτιµη και άµεση βοήθεια κατά τη διάρκεια της έρευνας 
και της συγγραφής της παρούσας εργασίας προκειµένου αυτή να γίνει αξιόπιστη και 
ουσιαστική.  

Τέλος θα ήθελα να ευχαριστήσω την οικογένειά µου για την συµπαράσταση και 
την υποµονή τους όλο τον καιρό της ενασχόλησής µου µε την εργασία. 

 

Μαρία Καραγιάννη 
Σεπτέµβριος 2014 
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Εισαγωγή  
 

Η σταδιακή συστηµατοποίηση των µουσικών σπουδών την τελευταία  
πενηντακονταετία στον ελληνικό χώρο σε συνδυασµό µε την ύπαρξη σηµαντικών 
µουσικών (δασκάλων, εκτελεστών και συνθετών) έφεραν άνθιση στο χώρο της 
ελληνικής µουσικής, τόσο στον τοµέα της ερµηνείας όσο και στους τοµείς της 
σύνθεσης και της διδασκαλίας. Αυτό είχε σαν αποτέλεσµα την ανάπτυξη της 
ελληνικής συνθετικής δηµιουργίας. Πολλοί Έλληνες µουσικοί ασχολούνται πια µε τη 
σύνθεση, γράφοντας έργα τα οποία ερµηνεύονται τόσο στην ελληνική όσο και στην 
παγκόσµια µουσική σκηνή, ενώ η ελληνική µουσική εκπαίδευση έχει προχωρήσει σε 
µια συστηµατοποίηση των σπουδών που αφορούν τη σύνθεση. Σ' αυτά τα πλαίσια 
θεωρείται ότι η ανάλυση µουσικών έργων προσφέρει τα µέγιστα, τόσο στον τοµέα 
της σύνθεσης όσο και στον τοµέα της εκτέλεσης-ερµηνείας των µουσικών έργων. 
Αυτό σε συνδυασµό µε την παραδοχή ότι στην τέχνη δεν υπάρχει παρθενογένεση,1 
και κατά συνέπεια κάθε αξιόλογο έργο δέχεται επιρροές αλλά και λειτουργεί ως βάση 
επιρροών για κάποια άλλα έργα, γεννήθηκε η ανάγκη ανάλυσης της σονάτας για 
βιολί και πιάνο του Αντίοχου Ευαγγελάτου, αφού λήφθηκαν υπόψη οι παρακάτω 
παράγοντες: 

1.  Την έγραψε ένας συνθέτης ο οποίος για πολλά χρόνια διαδραµάτιζε σοβαρό 
ρόλο στα µουσικά γεγονότα της χώρας, όπως θα φανεί και στην πορεία της εργασίας 
από το βιογραφικό του, και 

2. Γράφτηκε στα µέσα του 20ου αιώνα (1955-56), στο σηµείο όπου 
συναντήθηκαν και αναµίχθηκαν (για τον συνθέτη) τα ρεύµατα των εθνικών σχολών 
µε τις νεότερες τάσεις, κάτι το οποίο φαίνεται να επηρέασε τη σύνθεση του έργου. 

Η παρούσα διπλωµατική εργασία έχει ως στόχο την παρουσίαση της ανάλυσης 
του έργου "Σονάτα για βιολί και πιάνο" του Αντίοχου Ευαγγελάτου, προκειµένου να 
αναδείξει τα στοιχεία εκείνα που την τοποθετούν, κατά την άποψη του συντάκτη της 
εργασίας, σ' ένα κεντρικό σηµείο της ελληνικής µουσικής δηµιουργίας αντίστοιχων 
έργων. Σ' αυτό το πλαίσιο και µ' αυτά τα δεδοµένα αναπτύχθηκε και συντάχθηκε το 
σκεπτικό της εργασίας, η οποία χωρίζεται σε δύο µέρη και συνοδεύεται από ένα 
παράρτηµα. 

Το πρώτο µέρος που περιλαµβάνει δύο κεφάλαια αφορά την τοποθέτηση της 
σονάτας µέσα στο ιστορικό πλαίσιο της εποχής στην οποία έχει γραφτεί.  

Στο πρώτο κεφάλαιο επιχειρείται µία παρουσίαση και στοιχειώδης ανάλυση 
αντίστοιχων έργων µε αυτό του Ευαγγελάτου, προκειµένου να υπάρξει µία 
καταγραφή και µία κατανόηση των συνθετικών κυρίως τεχνικών που υπήρχαν και 
διαµορφώνονταν σε χρονικό ορίζοντα προγενέστερο, ταυτόχρονο αλλά και 
µεταγενέστερο από την περίοδο σύνθεσης της συγκεκριµένης σονάτας.  

Το δεύτερο κεφάλαιο της εργασίας περιλαµβάνει το βιογραφικό του συνθέτη, 
όπου γίνεται αφενός µια παρουσίαση της ζωής του και αφετέρου µια προσπάθεια 
απάντησης στο ερώτηµα του κατά πόσο οι συνθήκες της ζωής του, οι µετακινήσεις 
του, οι σπουδές του, οι συνεργασίες και οι πρωτοβουλίες που ανέλαβε, επηρέασαν το 
συνθετικό του έργο τόσο ως προς τα στοιχεία του εθνικού χαρακτήρα όσο και της 
σύνδεσης αυτών των στοιχείων µε τις νεότερες συνθετικές τεχνικές. 

Το δεύτερο µέρος αφορά την ανάλυση της σονάτας, η οποία είναι και ο 
πυρήνας της συγκεκριµένης διπλωµατικής εργασίας. Το µέρος αυτό ξεκινάει µε ένα 
κεφάλαιο που εξηγεί τη µεθοδολογία που θα ακολουθηθεί στην ανάλυση, τους άξονες 
που αυτή κινείται, και τελικά τους τοµείς που καλύπτει. Στη συνέχεια βρίσκεται το 

                                                             
1 Γιώργος Σεφέρης, Δοκιµές, τ. B' (Αθήνα: Ίκαρος, 1981), 19. 
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κεφάλαιο της καθ' αυτό ανάλυσης, η οποία ακολουθείται από τα συγκεντρωτικά 
συµπεράσµατα που είναι ταξινοµηµένα, όπως προκύπτουν από τη µεθοδολογία. Το 
δεύτερο µέρος της εργασίας ολοκληρώνεται µε το κεφάλαιο των συγκριτικών 
συµπερασµάτων που αφορά την απάντηση στα ερωτήµατα της παρούσας εισαγωγής. 

Σ' αυτό το σηµείο θεωρείται αναγκαία η επεξήγηση στους όρους 
"νεοτονικότητα", "παραδοσιακές µορφές", "εθνικός χαρακτήρας", "εθνική µουσική" 
και "Εθνική Σχολή"  προκειµένου να υπάρξει αποσαφήνιση του πεδίου στο οποίο 
αναφέρεται το θέµα της εργασίας.  

Ως νεοτονικότητα χαρακτηρίζεται η νέα πορεία της φθογγοκεντρικής µουσικής, 
όπως αυτή διαµορφώνεται µέσα στον 20ο αιώνα. Περιλαµβάνει την αµφισβήτηση 
των στοιχείων του παρελθόντος που συνοψίζονται στην εγκατάλειψη της τονικότητας 
µετά το 1900 και στις εξερευνήσεις του νέου υλικού πριν και µετά τον πρώτο 
παγκόσµιο πόλεµο. 2  Στην προσπάθεια αµφισβήτησης του παρελθόντος 3  για την 
εγκαθίδρυση κάτι νέου συµβάλει η νέα άποψη για τις τονικές φόρµες, η επιµήκυνση 
των µελωδικών φράσεων, η χρήση και η επέκταση των µετατροπιών. Η ασάφεια που 
δηµιουργείται λόγω της αυξηµένης χρωµατικότητας απελευθερώνει ουσιαστικά 
στοιχεία που ήταν άµεσα συνδεδεµένα µε τις τονικές σχέσεις. Έτσι ο ρυθµός, το 
ηχόχρωµα, τα σηµεία έκφρασης και άρθρωσης της µουσικής αποκτούν σπουδαιότητα 
για τη νεοτονική µουσική ισάξια µ' αυτή που στο παρελθόν είχε η µελωδία και η 
αρµονία. 

Με τον όρο παραδοσιακές µορφές αναφερόµαστε κυρίως στη µορφή σονάτας ή 
άλλες κλειστές µορφές του 18ου και 19ου αιώνα. Συχνά γίνονται αναφορές στη 
"σονάτα" όπως αυτή αναπτύχθηκε στον κλασικισµό, 4  δηλαδή σε ένα έργο που 
αποτελείται από τρία ή τέσσερα µέρη. Το πρώτο από αυτά έχει µια συγκεκριµένη 
µορφολογική δοµή, η οποία αποτελείται από τα τµήµατα της έκθεσης, ανάπτυξης και 
επανέκθεσης. Το τµήµα της έκθεσης για την παραδοσιακή "φόρµα σονάτα" έχει δύο 
θέµατα τα οποία έχουν µεταξύ τους σχέσεις που απορρέουν από το τονικό σύστηµα 
του µείζονα-ελάσσονα και συγκρινόµενα έχουν αντιθετικό χαρακτήρα. Στη συνέχεια 
το τµήµα της ανάπτυξης περιλαµβάνει την επεξεργασία του υλικού που υπάρχει στην 
έκθεση και τέλος η επανέκθεση επαναφέρει το υλικό της έκθεσης µε πολύ 
συγκεκριµένες τονικές σχέσεις οι οποίες και πάλι απορρέουν µέσα από το σύστηµα 
του µείζονα-ελάσσονα. Στην ανάλυση που θα ακολουθήσει θα γίνει προσπάθεια να 
αναδειχθούν οι οµοιότητες, οι διαφορές αλλά και οι επιδράσεις της κλασικής φόρµας 
σονάτας στη φόρµα που χρησιµοποιεί ο Ευαγγελάτος. Για τις υπόλοιπες 
παραδοσιακές φόρµες στις οποίες περιστασιακά γίνεται αναφορά στην ανάλυση θα 
υπάρχει ειδική µνεία στα συγκεκριµένα σηµεία, ώστε η σύγκριση ή ο διάλογος 
ανάµεσα στο παλιό και στο νέο να γίνεται εύκολα αντιληπτός. 

Ως Εθνική Σχολή στην ιστορία των καλών τεχνών ονοµάζεται µια οµάδα 
δηµιουργών κοινής συνήθως προέλευσης, οι οποίοι συνειδητά χρησιµοποιούν κοινά 
υφολογικά γνωρίσµατα και τεχνικές δηµιουργίας συχνά και κάποιες κοινές 
αισθητικές και ιδεολογικές αρχές. Ο όρος Εθνική Σχολή χρησιµοποιείται ακόµη για 
να χαρακτηριστεί µια ορισµένη κατηγορία νεότερων παραδόσεων εθνικής µουσικής, 

                                                             
2 Έρικ Σάλτσµαν, Εισαγωγή στη µουσική του 20ου αιώνα. Μετάφραση Γιώργος Ζερβός. (Αθήνα: 
Εκδόσεις Νεφέλη, 1983), 23. 
3 Έρικ Σάλτσµαν, Εισαγωγή στη µουσική του 20ου αιώνα. Μετάφραση Γιώργος Ζερβός. (Αθήνα: 
Εκδόσεις Νεφέλη, 1983),  32-35. 
4 William S. Newman, "Sonata III. Classical", New Grove Dictionary of Music & Musicians, vol. 17 
ed. by Stanley Sadie (London: McMillan Publishers Ltd., 1980),  485-491. 
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που διαµορφώθηκαν στο πλαίσιο της αλληλεπίδρασης εθνικισµού και µουσικής.5 
Απαραίτητη θεωρείται σ' αυτό το σηµείο και η διευκρίνιση ότι οι συνθέτες εθνικών 
σχολών πέρα από τη συνθετική τους ενασχόληση δραστηριοποιούνται και σε άλλους 
τοµείς όπως αυτούς της µουσικής εκπαίδευσης και της συλλογής, µελέτης και 
εναρµόνισης δηµοτικών τραγουδιών.6  

Από την άλλη µεριά η εθνική µουσική «δεν είναι µια σαφώς καθοριζόµενη 
έννοια, αλλά µια γενική ρυθµιστική αρχή, µια ιδέα µε την φιλοσοφική σηµασία της 
λέξης, µε βάση την οποία συλλαµβάνεται κατηγοριακά η µουσική».7 

H ιδιαίτερη σχέση που έχει ο Ευαγγελάτος µε την Εθνική Σχολή και την εθνική 
µουσική, αποτυπώνεται µε τον καλύτερο και πιο ανάγλυφο τρόπο σε µια συνέντευξη 
που δίνει ο ίδιος στο Θεόδωρο Αντωνίου και η οποία δηµοσιεύεται στο δεύτερο 
κεφάλαιο της παρούσας εργασίας.  

Τέλος, η αναφορά στον εθνικό χαρακτήρα του έργου, για την παρούσα εργασία, 
θα αφορά τα στοιχεία εκείνα που λειτουργούν ως δάνειο από την ελληνική 
παραδοσιακή µουσική (βυζαντινή και λαϊκή) και που αφορούν το ρυθµό, τα 
µελωδικά διαστήµατα και το θεµατικό υλικό. Η θεώρηση ότι οι λαϊκές µελωδίες, οι 
λαϊκοί ρυθµοί και τελικά η αρµονική γλώσσα που προκύπτει από τη χρήση των 
µελωδικών στοιχείων και των ιδιότυπων κλιµάκων της παραδοσιακής µουσικής, 
γίνονται οι βάσεις πάνω στις οποίες βασίζεται το έργο των συνθετών που 
χαρακτηρίζονται ως συνθέτες εθνικών σχολών,8 θα µας οδηγήσει σε διαπιστώσεις και 
συµπεράσµατα που αφορούν τον διάλογο των στοιχείων της νεοτονικότητας και των 
παραδοσιακών µορφών µε τον εθνικό χαρακτήρα του έργου. Στα ίδια πλαίσια θα 
διερευνηθεί ο τρόπος µε τον οποίο ο Ευαγγελάτος προσαρµόζει τα φερόµενα ως 
δανεισµένα από την παράδοση στοιχεία στο κύριο σώµα του έργου του.  

Η εργασία κλείνει µε ένα παράρτηµα που περιλαµβάνει την παρτιτούρα της 
σονάτας για βιολί και πιάνο του Αντίοχου Ευαγγελάτου, σχολιασµένη και 
σηµειωµένη µε αναλυτικά και γραφικά σύµβολα. 

Επίσης, µέσα στην εργασία γίνεται ιδιαίτερη αναφορά στους εκτελεστές των 
έργων µουσικής δωµατίου (βιολιστές και πιανίστες) που µνηµονεύονται στη ροή του 
κειµένου. Η άποψη του συντάκτη της εργασίας είναι ότι αυτοί διαδραµατίζουν 
σηµαντικό και καθοριστικό ρόλο στην εξέλιξη της συνθετικής δηµιουργίας, µια και 
πολλές φορές αποτελούν την αφορµή για να γράψει κάποιος συνθέτης έργα για 
συγκεκριµένο συνδυασµό οργάνων, ή αντίστροφα, η έλλειψη εκτελεστών µουσικής 
δωµατίου και οργανωµένων συνόλων λειτουργεί αποτρεπτικά για µια τέτοια 
δηµιουργία. 

Ολοκληρώνοντας την εισαγωγή, θα πρέπει να επισηµανθεί η πρωτοτυπία της 
παρούσης εργασίας, καθώς η βιβλιογραφική έρευνα έδειξε ότι δεν έχουν µέχρι 
σήµερα δηµοσιευθεί αναλύσεις έργων του Ευαγγελάτου και δη του συγκεκριµένου. 
Επιπλέον, συµβάλει σε µια γνωριµία µε τον τρόπο γραφής του συνθέτη, όπως βέβαια 
αυτή διαφαίνεται µέσα από το συγκεκριµένο έργο. 

                                                             
5 Δηµήτριος Γιάννου, Ειδικοί τοµείς νεοελληνικής µουσικής - Ελληνική Εθνική Σχολή-Ελληνικές και 
διεθνείς τάσεις στην µουσική του  19ου και 20ου αιώνα. Πανεπιστηµιακές Σηµειώσεις (Θεσσαλονίκη: 
Τµήµα Μουσικών Σπουδών ΑΠΘ, 2004): Εισαγωγικό σηµείωµα, 9-10. 
6 Karl Nef, Ιστορία της Μουσικής, µετάφραση-προσθήκες-επιµέλεια Φοίβος Ανωγειανάκης (Αθήνα: 
Εκδόσεις Απόλλων, 1960), 574. 
7 Δηµήτριος Γιάννου, Ειδικοί τοµείς νεοελληνικής µουσικής - Ελληνική Εθνική Σχολή - Ελληνικές και 
διεθνείς τάσεις στην µουσική του 19ου και 20ου αιώνα. Πανεπιστηµιακές Σηµειώσεις (Θεσσαλονίκη: 
Τµήµα Μουσικών Σπουδών ΑΠΘ, 2004): Εισαγωγικό σηµείωµα, 9. 
8 Karl Nef, Ιστορία της Μουσικής, µετάφραση-προσθήκες-επιµέλεια Φοίβος Ανωγειανάκης (Αθήνα: 
Εκδόσεις Απόλλων, 1960),!492. 
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1. Η Σονάτα για βιολί και πιάνο ως είδος σύνθεσης στην Ελλάδα από την 
Επτανησιακή Σχολή ως το τέλος του 20ου αι. όπως αυτή διαµορφώνεται από 
Έλληνες συνθέτες γεννηµένους µέχρι και το 1925. 

 
Μελετώντας την εργογραφία των Ελλήνων συνθέτων, από την Επτανησιακή 

Σχολή1 ως το τέλος του 20ου αι., διαπιστώνουµε ότι η σονάτα για βιολί και πιάνο είναι 
ένα είδος σύνθεσης µε ελάχιστα δείγµατα στην Επτανησιακή Σχολή τα οποία είναι 
σταδιακά αυξανόµενα καθώς προχωράµε µέσα στον 20ο αιώνα.  

Στην Επτανησιακή Σχολή, που χρονικά ανήκει στον 19ο αιώνα, το κύριο µέρος 
της εργογραφίας αφορά τη φωνητική µουσική2 σε οποιαδήποτε µορφή (όπερα, 
οπερέτα, ορατόριο, τραγούδια µε συνοδεία πιάνου, χορωδιακά κ.λ.π.). Από πλευράς 
οργανικής µουσικής, η µουσική δηµιουργία περιορίζεται σε οργανικά κοµµάτια σε 
διάφορες µορφές (φαντασίες, θέµα και παραλλαγές, πρελούδια κ.λπ.) µερικά από τα 
οποία έχουν ως αφετηρία κάποια ιταλική συνήθως όπερα.3 Τα µεγαλύτερα είδη 
οργανικής µουσικής (συµφωνίες, εισαγωγές, σουίτες) και ειδικά τα είδη µουσικής 
δωµατίου (τρίο, κουαρτέτα, σονάτες)  είναι ελάχιστα. 

Από τους συνθέτες που απαρτίζουν την Επτανησιακή Σχολή, µόνο ο Σπύρος 
Σαµάρας έγραψε µια σονάτα για βιολί και πιάνο.4 Το έργο γράφτηκε γύρω στο 1880, 
πριν φύγει για την ολοκλήρωση των σπουδών του στη Γαλλία.  

Στη συνέχεια, στα χρόνια της Εθνικής Σχολής,5 η σύνθεση έργων µουσικής 
δωµατίου, και ειδικά σονάτας για βιολί και πιάνο, είναι περιορισµένη σε αριθµό. 
Έτσι, από τους βασικούς εκπροσώπους της εθνικής σχολής σονάτα για βιολί και 
πιάνο γράφει µόνο ο Μανώλης Καλοµοίρης το 1948. Τη σονάτα αφιερώνει «στην 
Αλίκη6 και το Γιώργο Λυκούδη7, που της χαρίσανε τα φτερά της τέχνης τους» όπως 
αναφέρει η αφιέρωση πάνω στην παρτιτούρα του έργου.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Karl Nef, Ιστορία της Μουσικής, µετάφραση-προσθήκες-επιµέλεια Φοίβος Ανωγειανάκης (Αθήνα: 
Εκδόσεις Απόλλων, 1960), 563-570: 
"Η Επτανησιακή Σχολή αναπτύσσεται µέσα στον 19ο αι. µε σηµαντικότερους εκπροσώπους τον 
Νικόλαο Μάντζαρο (1795-1872), Φραγκίσκο Δοµενεγίνη (1809-1874), Σπυρίδων Ξύνδα (1814-1896), 
Δοµένικο Παδοβάνη (1817-1892), Παύλο Καρρέρ (1829-1896), Διονύσιο Ροδοθεάτο (1849-1892) και 
Σπύρο Σαµάρα (1861-1917)." 
2 Δηµήτριος Γιάννου, Ειδικοί Τοµείς Νεοελληνικής Μουσικής - Ελληνική Συµφωνική Μουσική 
(Θεσσαλονίκη: Τµήµα Μουσικών Σπουδών ΑΠΘ, 1993): κεφ. "Επτανησιακή Σχολή",  2-3. 
3 Χαρακτηριστικά παραδείγµατα: Παύλος Καρρέρ 1. Duca e Gilda, sopra motivi del Rigoletto (Δούκας 
και Τζίλντα, πάνω σε motivi της όπερας του Verdi “Rigoletto”), op. 40, για φλάουτο και πιάνο, 2. G. 
Verdi : Deux pot-pourris brillants sur les meilleurs motifs des Vepres Siciliennes (Δύο πότ-πουρί 
µπριγιάν πάνω στα καλύτερα µοτίβα του Σικελιανού εσπερινού), για πιάνο µε 4 χέρια [η παραπάνω 
λίστα προέρχεται από έρευνα στη Μεγάλη Μουσική Βιβλιοθήκη της Ελλάδος-Λίλιαν Βουδούρη, 
Εργογραφία συνθετών, ανάκτηση από www. mmb.org.gr ηµεροµηνία ανάκτησης 18-5-2014] 
4Αλέκα Συµεωνίδου, Σαµάρας Σπυρίδων Φιλίσκος (1861-1917). Λεξικό Ελλήνων Συνθετών 
Βιογραφικό Εργογραφικό. (Αθήνα: Εκδόσεις Φίλιππος Νάκας, 1995), 369-370. 
5 Karl Nef, Ιστορία της Μουσικής, µετάφραση-προσθήκες-επιµέλεια Φοίβος Ανωγειανάκης (Αθήνα: 
Εκδόσεις Απόλλων, 1960), 574. Η εθνική σχολή ξεκινάει από τα τέλη του 19ο αι. και αναπτύσσεται 
κυρίως το πρώτο µισό του 20ου αι. Βασικοί εκπρόσωποί της θεωρούνται οι: Διονύσιος Λαυράγκας 
(1860-1941),  Γεώργιος Λαµπελέτ (1875-1945), Αιµίλιος Ριάδης (1880-1935), Μανώλης Καλοµοίρης 
(1883-1962) και Μάριος Βάρβογλης (1885-1967),  
Καίτη Ρωµανού, Έντεχνη ελληνική µουσική στους νεότερους χρόνους (Αθήνα: Εκδόσεις Κουλτούρα, 
2006), 182 Η σύνθεση στης εθνικής σχολής για τη Ρωµανού είναι διαφορετική από αυτή του 
Ανωγειανάκη και περιλαµβάνει εκτός του Μανώλη Καλοµοίρη τους: Μάριο Βάρβογλη, Αιµίλιο Ριάδη, 
Αντίοχο Ευαγγελάτο (1903-1981), Μενάλαο Παλάντιο (1914-2012), Κωνσταντίνο Κυδωνιάτη (1908-
1996), Πέτρο Πετρίδη (1982-1977) και Λώρη Μαργαρίτη (1895-1953). 
6 Τάκης Καλογερόπουλος, Λυκούδη Αλίκη. Το Λεξικό της Ελληνικής Μουσικής. Από τον Ορφέα έως 
σήµερα (Αθήνα: Εκδόσεις Γιαλλελή, 2002), τοµ. 3, σελ. 525: 
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Έκτος από τους συνθέτες που αποτελούν τον «πυρήνα» της εθνικής σχολής 
(σύµφωνα µε τον Φ. Ανωγειανάκη, ο.π.), υπήρξαν συνθέτες που έδρασαν χωρίς να 
ανήκουν σ’ αυτή είτε προγενέστερα είτε σύγχρονα και φυσικά µεταγενέστερα από τα 
χρονικά πλαίσια αυτής. Εδώ ο αριθµός των συνθετών που ασχολήθηκαν µε το είδος 
της σονάτας και ο αριθµός των έργων που αναφέρονται ως «σονάτα µουσικής 
δωµατίου για βιολί και πιάνο», είναι µεγαλύτερος. Αναφέρουµε τους έξης8: 

 
1. Αλµπέρτης Αλέκος (1891-1964): Σονάτες για βιολί και πιάνο9 
2. Βασιλειάδης Σώτος (1905-1990): Σονάτα για βιολί και πιάνο µε απαγγελία 

(1952) 
3. Γεωργιάδης Γεώργιος (1912-1986): Δύο σονάτες για βιολί και πιάνο (1957, 

1959) 
4. Δέλλας Χρήστος (1900-1967): Ελληνική σονάτα για βιολί και πιάνο (1945) 
5. Δραγατάκης Δηµήτρης (1914-2001): Δύο σονάτες για βιολί και πιάνο. Η 1η 

είναι γραµµένη το 1958 και είναι αφιερωµένη στο Σπύρο και στη Χαρά 
Τόµπρα, και η 2η είναι γραµµένη το 1961. 

6. Ζώρας Λεωνίδας (1905-1987): Σονάτα για πιάνο και βιολί (1950) 
7. Καζάσογλου Γεώργιος (1908-1984): Σονάτα για βιολί και  πιάνο (1949) 
8. Καλογρίδου Μαρία (1922-2001): Σονάτα για βιολί και πιάνο10 
9. Καρυωτάκης Θεόδωρος (1903-1978): Δύο σονάτες, η 1η το 1945 και η 2η το 

1955. 
10. Κυδωνιάτης Κωνσταντίνος (1908-1996): Πέντε σονάτες για βιολί και πιάνο µε 

τους εξής τίτλους: "Σε ένα µέρος" το 193011, "1η" το 1950, "2η"  το 1962, 
"Sonata brevis" το 1972, και "3η" το 1980. 

11. Κόντης Αλέκος (1899-1965): Σονάτα για βιολί και πιάνο (αχρονολόγητη) 
12. Μητρόπουλος Δηµήτρης (1896-1960): Έγραψε µια σονάτα για βιολί και πιάνο 

σε ντο ελάσσονα, της οποίας η πρώτη εκτέλεση έγινε το 1917.12 Η σονάτα αυτή 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
"Λυκούδη Αλίκη (1905-1992) Διακεκριµένη πιανίστα Γαλλικής καταγωγής. Σπούδασε στο Βασιλικό 
Ωδείο των Βρυξελλών. Το 1926 παντρεύτηκε τον Γ. Λύκουδη και το 1935 εγκαταστάθηκε µαζί του 
στην Αθήνα. ήταν καθηγήτρια πιάνου στο Ελληνικό Ωδείο και στη συνέχεια, από το 1943 στο Ωδείο 
Αθηνών."  
7 Τάκης Καλογερόπουλος, Λυκούδης Γιώργος. Το Λεξικό της Ελληνικής Μουσικής. Από τον Ορφέα έως 
σήµερα (Αθήνα: Εκδόσεις Γιαλλελή, 2002) τοµ. 3, σελ. 525-527: 
"Λυκούδης Γιώργος (1894-1955) Διαπρεπής βιολιστής , παιδαγωγός και αρχιµουσικός, µε σπουδές και 
τίτλους από το Ωδείο Βρυξελλών. Από το 1916 διορίζεται καθηγητής βιολιού και µουσικής Δωµατίου 
στο Ωδείο Αθηνών. Από το 1924 εγκαθίσταται στο Βέλγιο και γίνεται εξάρχων στη Φιλαρµονική 
Ορχήστρα των Βρυξελλών. Το 1935 επέστρεψε οριστικά στην Ελλάδα ως κορυφαίος βιολιστής της 
Ορχήστρας του Ωδείου Αθηνών αναλαµβάνοντας και πάλι τις τάξεις βιολιού και µουσικής δωµατίου 
του Ωδείου Αθηνών. Με τη σύζυγο του πιανίστα Αλίκη Λυκούδη έπαιξε σε πολλές συναυλίες 
µουσικής δωµατίου έργα Ελλήνων συνθετών σε πρώτη εκτέλεση."  
8 Οι συνθέτες που αναφέρονται είναι αυτοί που γεννήθηκαν στο πρώτο τέταρτο του 20ου αιώνα ή στην 
τελευταία δεκαετία του προηγούµενου αιώνα (19ος αι.). Ο παρατιθέµενος κατάλογος προέκυψε µετά 
από σύνθετη έρευνα στις εξής πηγές: Συµεωνίδου Αλέκα, Λεξικό Ελλήνων Συνθετών Βιογραφικό 
Εργογραφικό. (Αθήνα: Φίλιππος Νάκας, 1995), και στον κατάλογο της Εργογραφίας των Ελλήνων 
Συνθέτων της Μεγάλης Ελληνικής Βιβλιοθήκης-Λίλιαν Βουδούρη (Ανάκτηση από 
http://www.mmb.org.gr ηµεροµηνία ανάκτησης 28-5-2014) 
9 Αλέκα Συµεωνίδου, Λεξικό Ελλήνων Συνθετών Βιογραφικό Εργογραφικό. (Αθήνα: Εκδόσεις Φίλιππος 
Νάκας, 1995), 27.  
Τα έργα του Αλµπέρτη είναι τα περισσότερα αχρονολόγητα και για τα συγκεκριµένα (σονάτες για 
βιολί και πιάνο) δεν δίνεται ούτε ο αριθµός τους. 
10 Αλέκα Συµεωνίδου, Λεξικό Ελλήνων Συνθετών Βιογραφικό Εργογραφικό. (Αθήνα: Εκδόσεις 
Φίλιππος Νάκας, 1995), 164. Το έργο είναι αχρονολόγητο, αλλά έχει γραφτεί πριν το 1976. 
11 Χρήστος Κολοβός, "Χρονολογικός Κατάλογος Έργων Κωνσταντίνου Κυδωνιάτη", Πολυφωνία  
(Αθήνα: Εκδόσεις Κουλτούρα, 2004), τόµος 4, σελ. 129-158 
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σήµερα είναι χαµένη και δεν είναι γνωστή η ηµεροµηνία που έχει γραφεί,13 
πιθανότατα ανήκει στην περίοδο 1911-1919.14 

13. Παλλάντιος Μενέλαος (1914-2012): Μία σονάτα για βιολί και πιάνο το 1940. 
14. Παπαδηµητρίου Βασίλης (Αρκαδινός) (1905-1975): Δύο σονάτες για βιολί και 

πιάνο η 1η γραµµένη στη δεκαετία 1930-40 και η 2η στη δεκαετία 1940-50 
15. Παπαϊωάννου Γιάννης Ανδρέου (1910-1989): Τρεις σονάτες για βιολί και 

πιάνο. Η 1η σονάτα είναι γραµµένη το 1936, η 2η το 1946. Αυτή η σονάτα έχει 
αφιέρωση στον Γιώργο και στην Αλίκη Λύκουδη. Η 3η σονάτα γράφτηκε το 
1954 και έχει 7 µέρη. 

16. Πλάτων Γεώργιος (1910-1993): Σονάτα αρ. 1 γραµµένη µέχρι το 1945, Σονάτα 
αρ. 2 γραµµένη από το 1945-1965 

17. Πονηρίδης Γεώργιος (1892-1982): Δύο σονάτες, η 1η το 1940 και η 2η το 1963. 
18. Σισιλιάνος Γιώργος (1920-2005): Μία σονάτα το 1981, αφιερωµένη στον γιο 

του Λίνο. 
19. Σκαλκώτας Νίκος (1904-1949): Δύο σονάτες, η 1η το 1929 (η σονάτα αυτή 

είναι χαµένη) και η δεύτερη το 1940. Επισηµαίνουµε εδώ ότι ο συγκεκριµένος 
συνθέτης έγραψε για την ίδια σύνθεση συνόλου τέσσερις σονατίνες (1928, 
1929, 1935 και 1935). 

20. Σπήλιος Αιµίλιος (1904-1981): Σονάτα για βιολί και πιάνο (1957) 
21. Σφακιανάκης Κώστας (1890-1946): Κρητική σονάτα για βιολί και πιάνο 

(χαµένο) 
 
Παρατηρώντας την γενικότερη εργογραφία των Ελλήνων συνθέτων 

διαπιστώνουµε και έναν αριθµό έργων που αφορούν τον συγκεκριµένο συνδυασµό 
οργάνων (βιολί – πιάνο) αλλά όχι µε τη µορφή ή µε τον τίτλο της σονάτας. Πολλά 
έχουν τίτλους οι οποίοι είναι περιγραφικοί15 και βέβαια δεν παραπέµπουν σε 
µουσικές φόρµες. Οι φόρµες ως τίτλοι έργων περιορίζονται και κάποιες φορές δεν 
αναγράφονται, ακόµη και όταν το έργο το οποίο ακολουθεί ανήκει στη συγκεκριµένη 
φόρµα.16 Κάποιες άλλες φορές οι φόρµες χρησιµοποιούνται ως τίτλοι έργων αλλά δεν 
παραπέµπουν στα αντίστοιχα χαρακτηριστικά όπως αυτά αναπτύχθηκαν και 
εξελίχθηκαν από τον 18ο αι. και µέχρι τα µέσα του 19ου αι. 

 
Ακολουθεί µία σύντοµη παρουσίαση µερικών αντιπροσωπευτικών κατά την 

κρίση της συγγραφέως της παρούσης εργασίας έργων, που γίνεται για δύο λόγους. Ο 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
12 Ιωάννης Φούλιας, Πρόλογος:  Dimitri Mitropoulos: Un morceau de concert pour violon et piano. 
(Athens: Hellenic Music Centre, 2011), και Μεγάλη Μουσική Βιβλιοθήκη-Λίλιαν Βουδούρη. 
Εργογραφία Μητρόπουλου Δηµήτρη. Ανάκτηση από www.mmb.org.gr. Ηµεροµηνία ανάκτησης 28-5-
2014. 
13 Απόστολος Κώστιος, Δηµήτρης Μητρόπουλος Κατάλογος έργων. (Αθήνα: Ορχήστρα των Χρωµάτων, 
Εκδόσεις Βιβλιοπωλείον της Εστίας, 1996) (εκ παραδροµής το σωστό Μάρτιος 1997). 
14Αλέκα Συµεωνίδου, Λεξικό Ελλήνων Συνθετών Βιογραφικό Εργογραφικό. (Αθήνα: Εκδόσεις 
Φίλιππος Νάκας, 1995), 270. 
15 Αναφέρουµε ενδεικτικά τίτλους έργων. Δ. Λαυράγκας: Serenade grecque (για πληκτροφόρο –βιολί-  
και πιάνο, 1937), Γ. Πονηρίδης: Τραγούδι (για βιολί και πιάνο, 1928), Μ. Βάρβογλης: Hommage a 
Cesar Franck (για βιολί και πιάνο, 1922), Α. Ριάδης: Νανούρισµα  (για βιολί και πιάνο, 1908), Ν. 
Σκαλκώτας: Γκαβότα (για βιολί και πιάνο, 1939), Ν. Σκαλκώτας: Τρία ελληνικά λαϊκά τραγούδια (για 
βιολί και πιάνο, 1946), Γ.Α. Παπαϊωάννου: Fantasia (για βιολί και πιάνο, 1936) [η παραπάνω λίστα 
προήλθε από έρευνα στον κατάλογο εργογραφίας της Μεγάλης Μουσικής Βιβλιοθήκης-Λίλιαν 
Βουδούρη. Ανάκτηση από http://www.mmb.org.gr ηµεροµηνία ανάκτησης 28-5-2014] 
16Αναφέρουµε ενδεικτικά δύο τέτοιους τίτλους έργων. Π. Πετρίδης «Διγενής Ακρίτας», ορχηστρικό 
έργο που περιγράφεται ως δραµατική συµφωνία σε εννέα µέρη και Δ. Μητρόπουλου "Ostinata in tre 
parti" για βιολί και πιάνο, που περιγράφεται ως σονάτα σε τρία µέρη. 
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πρώτος λόγος είναι η διερεύνηση της χρήσης του όρου "σονάτα" στα συγκεκριµένα 
έργα. Ο δεύτερος λόγος είναι η δηµιουργία ενός ιστορικού, υφολογικού και 
αναλυτικού υπόβαθρου για την καλύτερη κατανόηση της σονάτας του Ευαγγελάτου 
που πρόκειται να ακολουθήσει.   

 
Μ. Καλοµοίρης : Σονάτα για βιολί και πιάνο (1948)     
 
Σύµφωνα µε τον Γ. Λεωτσάκο17 ο "Καλοµοίρης αντιµετώπισε το πρόβληµα της 

υποταγής στη µορφολογική πειθαρχία της παραδοσιακής µορφής σονάτας, µε την 
πλούσια µελωδική ευρηµατική έµπνευσή του, που συχνά αναπτύσσεται χρωµατικά 
και βασίζεται πάνω στους τρόπους και στους ρυθµούς της ελληνικής δηµοτικής 
µουσικής". Παρακολουθώντας την ανάλυση της σονάτας όπως αυτή έγινε από τον Γ. 
Λεωτσάκο,18 καταλήγουµε, συµφωνώντας µε τη διαπίστωση του προαναφερθέντος 
αναλυτή, ότι ο Καλοµοίρης αντιµετωπίζει το πρόβληµα της φόρµας µε έναν τρόπο 
ώριµο, ο οποίος τελικά δίνει ένα συµπαγές έργο, χωρίς να αναγκάσει το συνθέτη να 
θυσιάσει κάποιο από τα προσωπικά του εκφραστικά µέσα προκειµένου να έχει µια 
άψογα οργανωµένη φόρµα. 

 
Δ. Δραγατάκης : 1η Σονάτα για βιολί και πιάνο (1958)    
 
Αναλύοντας την 1η σονάτα του Δηµήτρη Δραγατάκη που  γράφτηκε το 1958 θα 

διαπιστώσουµε ότι πρόκειται για ένα έργο που η µορφή του έχει κάποια από τα 
χαρακτηριστικά της µορφής σονάτας όπως αυτή εµφανίζεται στην πλειοψηφία 
αντίστοιχων έργων στον 20ο αι.19 Το έργο είναι γραµµένο σε τρία µέρη: I. Allegro 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
17 Γεώργιος Λεωτσάκος, Σηµείωµα από το LP : Μανώλης Καλοµοίρης α) Βραδυνοί Θρύλοι, β) Σονάτα 
για βιολί και πιάνο (EMI His Master’s Voice, 1982) 
18 Γεώργιος Λεωτσάκος, Σηµείωµα από το LP : Μανώλης Καλοµοίρης α) Βραδυνοί Θρύλοι, β) Σονάτα 
για βιολί και πιάνο (EMI His Master’s Voice, 1982): 

"Είναι ένα έργο σε κυκλική µορφή (δηλαδή ένα έργο όπου σε όλα ή σε µερικά από τα µέρη του 
χρησιµοποιείται συγγενές θεµατικό υλικό) και σε τρία µέρη:  
α) Ένα Ατζιτάτο, σε ρυθµό 5/8 και σε ένα τρόπο της «σολ ελάσσονος», βασισµένο σε δύο κύρια θέµατα: 1) 
µια πλατειά, λυρική, τυπικά «καλοµοιρική» µελωδία, µεταξύ άλλων µε χαρακτηριστικά διαστήµατα 
ελαττωµένης τετάρτης (µέτρα 9-22) και 2) ένα δευτερεύον θέµα, ρυθµικά αδρότερο και εντονότερο (µέτρα 32-
46). Η σειρά εµφάνισής τους φαίνεται να αναστρέφει τα καθιερωµένα στη µορφή της σονάτας όπου συνήθως 
το πρώτο θέµα υποτίθεται ότι είναι πιο ρωµαλέο, «ενεργητικό» και «αρσενικό», ενώ το δεύτερο λυρικότερο, 
ηρεµότερο, «θηλυκό». Ο σχεδόν χορευτικός χαρακτήρας του φέρνει στο νου το Λεβέντικα, σε 7/8, στο α΄ 
µέρος της Συµφωνίας της Λεβεντιάς. Αφού υποβάλλονται σε µια περίτεχνη επεξεργασία που οδηγεί σε 
συναρπαστικά κορυφώµατα, τα  δύο αυτά θέµατα µερικές φορές αλλάζουν ρόλους: το πρώτο γίνεται ρυθµικά 
περισσότερο νευρώδες ενώ το δεύτερο αποκτά χαρακτήρα λυρικότερο. 
β) Ένα Ανταντίνο πιατσέβολε, σε ρυθµό 7/8, σε ένα τρόπο της «ντο δίεση ελάσσονος» και σε τριµερή µορφή, 
Α-Β-Α΄. Το Α αρχίζει µε δύο µελωδίες που κυλούν αβίαστα (πιάνο-δεξί-χέρι, βιολί) σε αντίστιξη, πάνω από 
ακίνητες συγχορδίες του πιάνου (αριστερό χέρι). Κάθε µία από τις µελωδίες αυτές φαίνεται να διεκδικεί τη 
θεµατική πρωτοκαθεδρία από την άλλη. Στο τελευταίο τµήµα, Α΄, του µέρους αυτού, εµφανίζονται σε 
ανεστραµµένη µορφή, δηλαδή το πιάνο (δεξί χέρι) παίρνει τη µελωδία του βιολιού και αντίστροφα. Στο 
µεσαίο τµήµα Β ωστόσο, τα δύο κύρια θεµατικά στοιχεία του πρώτου µέρους ακούγονται και πάλι, κάπως 
τροποποιηµένα ρυθµικά και µελωδικά, πρώτα όµως το δευτερεύον ρυθµικό και ύστερα το κύριο, λυρικό θέµα. 
γ) Ένα Βίβο, σε ρυθµό 2/4, στον τρόπο της «σολ ελάσσονος» και πάλι: Εδώ τα θεµατικά στοιχεία του πρώτου 
µέρους εµφανίζονται ξανά, διαδραµατίζοντας κατά κάποιο τρόπο το ρόλο «κουπλέ» ως προς το ζωηρά 
ρυθµικό κύριο θέµα του µέρους αυτού, που είναι ένα ρόντο. Για µια ακόµη φορά εµφανίζονται κάπως 
τροποποιηµένα ρυθµικά και µελωδικά για να ταιριάσουν µε τις τονικές και ρυθµικές συνθήκες του µέρους 
αυτού, του οποίου η ρυθµική ένταση µετριάζεται κάπως από µια µελωδία στον τρόπο της «σι υφ. ελάσσονος»: 
η µελωδία αυτή θυµίζει κάπως την εναρκτήρια µελωδία του βιολιού, στο β΄ µέρος". 

19 James Webster, "Sonata form, §5. The 20th Century" New Grove Dictionary of Music & Musicians, 
vol. 17 ed. by Stanley Sadie (London: McMillan Publishers Ltd., 1980), σελ. 505-508: 
"Τον 20ο αι. τα χαρακτηριστικά της φόρµας σονάτας αφορούν κυρίως τον τρόπο επεξεργασίας των 
θεµάτων και τη δοµή του µέρους ως προς τα συγκεκριµένα θεµατικά στοιχεία. Δεν αφορούν όµως τη 
σχέση των θεµάτων µε την τονικότητα και τον τρόπο που αυτή αναπτύσσεται και εξελίσσεται µέσα σε 
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Moderato, II. Andantino και III. Allegro vivo. Είναι από τα πρώτα έργα του συνθέτη, 
όµως είναι γραµµένο µετά το κουαρτέτο αρ. 1 (1957) το οποίο είναι το πρώτο έργο 
που φέρει τη σφραγίδα της ωριµότητας και τα χαρακτηριστικά του προσωπικού 
ύφους σύνθεσης του Δ. Δραγατάκη.20 Το πρώτο µέρος της σονάτας έχει δύο θέµατα, 
τα οποία ως προς τον χαρακτήρα τους παραπέµπουν στα χαρακτηριστικά των 
θεµάτων που υπάρχουν στις σονάτες του 18ου και 19ου αι. Το 1ο θέµα είναι ζωντανό 
και έντονα ρυθµικό, ενώ το 2ο θέµα που εισάγεται παρακάτω έχει στοιχεία 
λυρικότητας και πιο έντονης µελωδικότητας. Οι τονικές σχέσεις που υπάρχουν στην 
κλασική φόρµα σονάτας εδώ αµφισβητούνται, µια και το συνθετικό ιδίωµα του 
Δραγατάκη είναι τα τροπικά στοιχεία µέσα σε ένα περιβάλλον ατονικότητας και 
απόστασης από οποιοδήποτε σαφές τονικό κέντρο. Επιπλέον, το γενικότερο πλαίσιο 
της τριµερούς µορφής σονάτας τύπου ΑΒΑ' φαίνεται να υπάρχει, µε εµφανή 
ιδιαιτερότητα ότι το Α' περιλαµβάνει µόνο την επανέκθεση του πρώτου θέµατος. Το 
δεύτερο µέρος της σονάτας είναι ένα µονοθεµατικό Andantino, ενώ το τρίτο µέρος 
(Allegro vivo) παραπέµπει στη µορφή του Rondo τύπου ΑΒΑΓΑ. Σε ολόκληρη τη 
σονάτα παρουσιάζονται έντονα τα στοιχεία της συνθετικής γραφής του Δραγατάκη  
που συνοψίζονται "στον ελεύθερα ατονικό χαρακτήρα της γραφής του, την άµεση 
αναγνωρισιµότητα του και την ποικιλία των στοιχείων του: το ισοκράτηµα, τη 
«στικτογραφία»21 (pointillisme), τη χρήση µικρών µελωδικών κυττάρων που κάποτε 
θυµίζουν το δηµοτικό τραγούδι, τα µικροπερίοδα ρυθµικά οστινάτι, την εκφραστική 
και λειτουργική µελοπλασία του, που ευνοεί ιδίως τα διαστήµατα έβδοµης και 
ένατης", όπως περιγράφει ο µουσικολόγος Γ. Λεωτσάκος.22 
  

Γ. Καζάσογλου :  Σονάτα για βιολί και πιάνο (1949)    
 

Η σονάτα για βιολί και πιάνο του Γ. Καζάσογλου είναι γραµµένη σε τέσσερα 
µέρη: I. Allegro appassionato, II. Adagio cantabile, ΙΙΙ. Allegretto commodo e con 
gracia ma poco melancolico και IV. Allegro scherzando. Είναι από τα σηµαντικότερα 
έργα της δεύτερης συνθετικής περιόδου του συνθέτη (1941-1950), που περιλαµβάνει 
δύο κατηγορίες έργων: τις συνθέσεις της κατοχικής περιόδου και τις µεταπολεµικές 
συνθέσεις. Η σονάτα είναι γραµµένη στα µεταπολεµικά χρόνια (1949).23  

Το πρώτο µέρος του έργου είναι µονοθεµατικό και αποτελεί µια διαρκή έκθεση 
του αρχικού θέµατος µε διάφορους τρόπους και παραλλαγές, είτε ως προς τη 
µελωδικότητά του είτε ως προς τους τρόπους συνοδείας του. Είναι έντονα ρυθµικό µε 
γρήγορες αξίες µέσα σε ένα πυκνό ρυθµικό πλέγµα, ενώ τονικά ανήκει στο 
διευρυµένο24 χώρο της λα ελάσσονας.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
ένα συγκεκριµένο µέρος, όπως συνέβαινε στα πλαίσια του 18ου αι. και αποτελούσε την βάση της 
«φόρµας σονάτας»" 
20Γιώργος Λεωτσάκος, "Δραγατάκης Δηµήτριος", Παγκόσµιο Βιογραφικό Λεξικό, (Αθήνα: Εκδοτική 
Αθηνών, 1990), τοµ. 3, 306. 
21Παναγιώτης Αδάµ: "Στοκχάουζεν, ο εξερευνητής" (µε αφορµή το θάνατο του συνθέτη), για το 
ηλεκτρονικό περιοδικό «ταρ», Ιανουάριος 2008. Διαθέσιµο στην ηλεκτρονική σελίδα του συγγραφέα: 
panadam.wordpress.com 
 "Στικτογραφία": µουσική µε απρόβλεπτη ροή και θραυσµατική υφή στην οποία τα µουσικά γεγονότα 
φτάνουν να είναι µεµονωµένες νότες ή µικρές οµάδες από νότες µε ότι αυτές χαρακτηρίζει (δυναµική, 
διάρκεια, ηχόχρωµα). 
22!Γιώργος Λεωτσάκος, "Δραγατάκης Δηµήτριος" Παγκόσµιο Βιογραφικό Λεξικό, (Αθήνα: Εκδοτική 
Αθηνών, 1990), τοµ. 3, 306. 
23 Βάλια Βράκα, Ο Άγνωστος συνθέτης Γεώργιος Καζάσογλου (1908-1984), Αθήνα 1 Νοεµβρίου 2004  
Μεγάλη Μουσική Βιβλιοθήκη-Λίλιαν Βουδούρη. Ανάκτηση από http://www.mmb.org.gr/megaro. 
Ηµεροµηνία ανάκτησης 28-5-2014. 
24 Διευρυµένο τονικό χώρο σε όλη τη διάρκεια αυτής της εργασίας ονοµάζουµε τον τονικό χώρο της 
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Το δεύτερο µέρος που ακολουθεί είναι αργό και έχει χαρακτήρα 
αυτοσχεδιαστικό. Βασίζεται και αυτό σε ένα θέµα το οποίο εξελίσσεται, ενώ 
εντυπωσιακή εδώ είναι η πολυφωνική γραφή που ακολουθείται και στα δύο όργανα. 

Το τρίτο µέρος, έντονα χορευτικό και βασισµένο σε δηµοτικοφανές θέµα (7/8), 
είναι επίσης µονοθεµατικό. Το θέµα που χρησιµοποιείται εξελίσσεται ελάχιστα, µέσα 
από την τεχνική της µελωδικής παραλλαγής, σε ένα µέρος µικρής έκτασης (είναι 
µόλις 42 µέτρα). Το ενδιαφέρον µε αυτό το µέρος είναι ότι καταλαµβάνει τη θέση 
που στις ευρωπαϊκές σονάτες του προηγούµενου κυρίως αιώνα καταλαµβάνει 
συνήθως το menuetto. Αυτό δε σηµαίνει ότι υπάρχει παραλληλισµός ως προς τη 
µορφή, αλλά υπάρχει µια αντιστοιχία ως προς τον χαρακτήρα. Ένας ευρωπαϊκός 
χορός όπως το menuetto σε µια ευρωπαϊκή σονάτα αντικαθίσταται από έναν ελληνικό 
χορό-ρυθµό σε µια ελληνική σονάτα. 

Το τέταρτο µέρος που ακολουθεί είναι γρήγορο µε την ένδειξη Allegro 
scherzando. Είναι επίσης µονοθεµατικό και βασίζεται στην εξέλιξη και διαρκή 
επανέκθεση του αρχικού θεµατικού υλικού. 

Ο τρόπος σύνθεσης του Καζάσογλου ως προς τον τρόπο εύρεσης και χρήσης 
του θεµατικού υλικού παραπέµπει σε συνθέτη που ανήκει στον ευρύτερο χώρο της 
εθνικής σχολής. Ο ίδιος αναφέρει: "κάθε άξιος πνευµατικός άνθρωπος δεν µπορεί 
παρά να έχει τοποθετήσει τον εαυτό του µέσα στο πλαίσιο της εθνικής περιοχής του, 
και µέσα από αυτό, στο σύνολο της παγκόσµιας ζωής. Όσο πιο ουσιαστική κι 
αυθόρµητη γίνεται η ψυχική τοποθέτηση αυτή µε τα στοιχεία επίγνωσης των 
υποχρεώσεων του προς το έθνος του, τόσο περισσότερο ο πνευµατικός άνθρωπος, 
υποσυνείδητα πια γίνεται ο φορέας του πολιτισµού του τόπου του, όπου κι αν 
βρίσκεται…Έτσι και µόνο, µπορώ να νιώσω σαν παγκόσµιο το έργο που έχει 
πατρίδα".25 

 
Κ. Κυδωνιάτης : 3η Σονάτα για βιολί και πιάνο (1980)    
 
Η Τρίτη σονάτα για βιολί και πιάνο του Κ. Κυδωνιάτη (1980) µορφολογικά 

ακολουθεί την τριµερή µορφή µε εισαγωγή. Το 1ο µέρος του έργου ξεκινάει µε ένα 
Andante sostenuto που έχει τον χαρακτήρα της εισαγωγής και ακολουθεί το Allegro 
non troppo. Στο Allegro υπάρχουν τα δύο θέµατα µε τους δύο διαφορετικούς 
χαρακτήρες, τα οποία όµως έχουν άµεση σχέση µεταξύ τους µια και το 2ο θέµα 
εµφανίζεται ως συνοδεία στο 1ο θέµα πριν εµφανιστεί µόνο του. Στη συνέχεια έχουµε 
και την ύπαρξη ενός 3ου θέµατος, το οποίο προκύπτει από το 1ο θέµα και έχει 
χαρακτήρα χορευτικό. Τα τρία θέµατα συνυπάρχουν και αλληλοδιαδέχονται το ένα το 
άλλο κάνοντας ασαφή ή ανύπαρκτα τα όρια έκθεσης – ανάπτυξης – επανέκθεσης. 
Στην ουσία το µέρος αυτό είναι µια διαρκής έκθεση και επεξεργασία των τριών 
θεµάτων, τα οποία έχουν άµεση σχέση, µια και το ένα προκύπτει από το άλλο. Το 
δεύτερο µέρος, ένα Andantino nostalgico, έχει φόρµα ανεπτυγµένου lied ABA'B'A. 
Το τρίτο µέρος Poco Allegro ma Energico έχει φόρµα Rondo, ενώ ένα από τα 
ασυνήθιστα στοιχεία του είναι η επαναφορά του θέµατος του 2ου µέρους µέσα στο 
rondo.26 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
κλίµακας ή του τρόπου που ορίζεται, όταν αυτός περιλαµβάνει χρωµατικά στοιχεία τα οποία 
προέρχονται από δανεισµούς, από αλλοιωµένες συγχορδίες ή και από στιγµιαίες τονικές αποκλίσεις. 
25 Το κείµενο αυτό βρίσκεται στο τεύχος που συνοδεύει το δίσκο µε έργα µουσικής δωµατίου του 
συνθέτη, µε τίτλο «Γεώργιος Καζάσογλου, έργα για βιολί και πιάνο», JMK media-solutions, 2005 
Γερµανία.  
26  Τάκης Καλογερόπουλος, Sonate No. 3 (pour violon et piano) KK 63. Σηµείωµα στο πρόγραµµα της 
συναυλίας για τα 100 χρόνια από τη γέννηση του Κωνσταντίνου Κυδωνιάτη, που έγινε στην Πάτρα 
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Δ. Μητρόπουλος : Ostinata in tre parti για βιολί και πιάνο (1927)   
 
Έκτος από τα έργα που προαναφέραµε και που έχουν όλα τον τίτλο της 

σονάτας, το έργο του Δηµήτρη Μητρόπουλου Ostinata in tre parti για βιολί και πιάνο 
(1927) ακολουθεί την αντίστροφη διαδικασία. Ο τίτλος της δεν περιλαµβάνει τον όρο 
σονάτα ωστόσο από τον Απ. Κώστιο, µελετητή της µουσικής του Μητρόπουλου,27 
αναφέρεται ως σονάτα σε τρία µέρη και επιπλέον θεωρείται το πρώτο δωδεκάφθογγο 
έργο στην ελληνική εργογραφία. Ο συνθέτης επιλέγει τη µορφή σονάτας για το 1ο και 
το 2ο µέρος, ενώ για το 3ο µέρος επιλέγει τη µορφή της φούγκας. Στο 1ο µέρος 
χρησιµοποιεί για την έκθεση και την επεξεργασία τη βασική σειρά ενώ στην 
ανάπτυξη γίνεται χρήση της ανάδροµης σειράς. Το 2ο µέρος εξελίσσεται πάνω σε 
ostinato κάποιας σειράς ενώ το 3ο µέρος θεωρεί τη σειρά θέµα φούγκας. 

 
Συµπερασµατικά θα λέγαµε ότι η ελληνική µουσική σκέψη του 20ου αι., όπως 

αυτή εµφανίζεται µέσα στα παραπάνω έργα, µετέχει σε µια συνολική προσπάθεια 
απεγκλωβισµού από τις παλιές µορφές και µετέχει επίσης σε µια προσπάθεια έρευνας 
για καινούργιες τρόπους οργάνωσης της αρµονίας και της µορφής. Κοινός τόπος στις 
περισσότερες φόρµες του παρελθόντος αποτελεί η τονικότητα και οι λειτουργικές 
σχέσεις που αναπτύσσονται µέσα σε ένα τέτοιο πλαίσιο. Εποµένως, είναι φυσικό 
επακόλουθο η αµφισβήτηση ή ο κλονισµός της τονικότητας να οδηγεί µοιραία και 
στην αντίστοιχη αµφισβήτηση των διάφορων παραδοσιακών µορφών, όπως αυτές 
εµφανίζονται στον κλασικισµό και εξελίσσονται στον ροµαντισµό. Κατά συνέπεια, 
πολλές από τις µορφές που χρησιµοποιούνται στον 20ο αι. χρησιµοποιούνται µε 
τρόπο διαφορετικό από αυτόν του παρελθόντος. Πολλές λοιπόν από τις νέες 
συνθετικές αντιλήψεις δηµιουργούνται µέσα σε ένα µουσικό περιβάλλον στο οποίο 
συνυπάρχουν µορφολογικά µοντέλα προερχόµενα από τα τέλη του 18ου αιώνα και 
νεότερες τάσεις και τεχνικές. Ανάλογα δε µε την ευαισθησία, το ταλέντο και την 
εφευρετικότητα του συνθέτη που τα χρησιµοποιεί, είτε εξελίσσονται σε κάτι εντελώς 
καινούργιο ή αλληλεπιδρούν ηπιότερα/συντηρητικότερα µε το παρελθόν.28 

 
 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
στις 24 Μαΐου 2008, µε συντελεστές τον Χρήστο Κολοβό στο βιολί και τον Τίτο Γουβέλη στο πιάνο. 
Δηµοσιευµένο στην ιστοσελίδα http://panagiotisadriopoulos.blogspot.gr. Ηµεροµηνία δηµοσίευσης 
28-5-2008. Ηµεροµηνία ανάκτησης 14-4-2014. 
27 Απόστολος Κώστιος, πρόλογος στην έκδοση του έργου Ostinata in tre parti του Δηµήτρη 
Μητρόπουλου για βιολί και πιάνο (Αθήνα: Υπουργείο Πολιτισµού, 1984). 
28 Έρικ Σάλτσµαν, Εισαγωγή στη µουσική του 20ου αιώνα. Μετάφραση Γιώργος Ζερβός. (Αθήνα:  
Εκδόσεις Νεφέλη, 1983), 17-24. 
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2. Αντίοχος Ευαγγελάτος. Η επίδραση των συνθηκών της ζωής του στο 
συνθετικό του έργο.  

Ο Αντίοχος Ευαγγελάτος1 γεννήθηκε στο Ληξούρι της Κεφαλλονιάς στις 25 
Δεκεµβρίου του 1903 (σύµφωνα µε το παλαιό ηµερολόγιο) και πέθανε στην Αθήνα 
στις 17 Δεκεµβρίου του 1981. Γιος του Διονύσιου Ευαγγελάτου, εγκαταστάθηκε στην 
Αθήνα το 1910 και από τις αρχές της δεκαετίας του 1920 ξεκίνησε µαθήµατα βιολιού 
στο Ωδείο Αθηνών µε τον Τόνυ Σούλτσε.2 Μετά το γυµνάσιο γράφτηκε στην Ιατρική 
Σχολή και µετά τον πρώτο χρόνο, στη Νοµική του Πανεπιστηµίου Αθηνών. Πριν την 
ολοκλήρωση των σπουδών του στη Νοµική του Πανεπιστηµίου Αθηνών φεύγει για 
ανώτερες νοµικές σπουδές στη Λειψία. Στη Λειψία όπου πήγε αρχικά για νοµικές 
σπουδές πήρε τελικά µαθήµατα Ιστορίας της Τέχνης και Μουσικής από τον συνθέτη 
και αρχιµουσικό Max Ludwig (µαθητή του Max Reger). Τελικά το 1922 γίνεται 
δεκτός στο Κρατικό Ωδείο της Λειψίας, όπου σπούδασε θεωρητικά και σύνθεση µε 
τον Hermann Grabner (επίσης µαθητή του Max Reger), πιάνο µε τον Otto Weinreich 
και διεύθυνση ορχήστρας µε τον Max Hochkofler. Στο µεταξύ έχει ήδη δείξει και 
λογοτεχνικές ανησυχίες, γράφοντας την ποιητική συλλογή «Ιµπρεσσιόνες» (η οποία 
εκδίδεται από τον εκδοτικό οίκο Γεωργίου Βασιλείου στην Αθήνα το 1925) ενώ  
µετείχε και στα ιδρυτικά µέλη του λογοτεχνικού  περιοδικού «Μούσα». Αποφοίτησε 
από το ωδείο το 1928 και άρχισε να συνθέτει την 1η Συµφωνία του που παίχτηκε στην 
Αθήνα το 1930 (την ορχήστρα διηύθυνε ο Δηµήτρης Μητρόπουλος) προκαλώντας 
ενθουσιώδη σχόλια. Το 1930-31 βελτίωσε τη µουσική θεωρητική του κατάρτιση στη 
Βιέννη και το 1931-32 µαθήτευσε για λίγους µήνες στη Βασιλεία της Ελβετίας κοντά 
στον διάσηµο Felix Weingartner.  

Το 1932 επέστρεψε οριστικά στην Αθήνα. Διηύθυνε την Ορχήστρα του Ωδείου 
Αθηνών και αµέσως ίδρυσε τη «Νέα Συµφωνική Ορχήστρα», που χρηµατοδοτήθηκε 
επί διετία από τον φίλο του Γρηγόριο Λιβιεράτο. Από το 1933 δίδασκε αντίστιξη και 
σύνθεση στο Ελληνικό Ωδείο, όπου το 1937 έγινε συνδιευθυντής µε τους Μάριο 
Βάρβογλη3 και Κώστα Σφακιανάκη,4 ενώ από το 1940 ως το 1973 διετέλεσε 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Οι πληροφορίες για το βιογραφικό σηµείωµα του Αντίοχου Ευαγγελάτου, αντλούνται κυρίως από τις 
εξής πηγές:  
Γιώργος Λεωτσάκος, "Ευαγγελάτος Αντίοχος", Παγκόσµιο Βιογραφικό Λεξικό, τ. 3 (Αθήνα: Εκδοτική 
Αθηνών, 1990), 372-373 και 
Αλέκα Συµεωνίδου, "Ευαγγελάτος Αντίοχος", Λεξικό Ελλήνων Συνθετών Βιογραφικό Εργογραφικό. 
(Αθήνα: Εκδόσεις Φίλιππος Νάκας, 1995), 111-112. 
2 Τάκης Καλογερόπουλος, "Σούλτσε Τόνυ". Το Λεξικό της Ελληνικής Μουσικής. Από τον Ορφέα έως 
σήµερα τόµ. 5 (Αθήνα: Εκδόσεις Γιαλλελή, 2002), 458-459: 
"Σούλτσε Τόνυ (Tony Schultze, 1880-1954) Ολλανδός µουσικός, βιολιστής και καθηγητής βιολιού, µε 
ανεκτίµητες υπηρεσίες προς την Ελληνική Μουσική. Σπούδασε στο Βασιλικό Ωδείο των Βρυξελλών, 
από το 1905 βρίσκεται στην Αθήνα και από το 1910 διδάσκει στο Ωδείο Αθηνών. Από το 1919 
βρίσκεται στο «Ελληνικό Ωδείο» όπου έχει αναλάβει τις τάξεις βιολιού και µουσικής δωµατίου.  
Υπήρξε καθηγητής διακεκριµένων µουσικών όπως του Αλ. Αλµπέρτη, Δ. Βράσκου, Ν. Σκαλκώτα, Α. 
Ευαγγελάτου κ.α." 
3 Γιώργος Λεωτσάκος, "Μάριος Βάρβογλης". Παγκόσµιο Βιογραφικό Λεξικό, τ. 2 (Αθήνα, Εκδοτική 
Αθηνών, 1990), 184: 
"Μάριος Βάρβογλης (Βρυξέλλες 1885-Αθήνα 1967)  Διακεκριµένος συνθέτης από τους κορυφαίους 
της Ελληνικής Εθνικής Σχολής που ασχολήθηκε και µε τη διδασκαλία παρουσιάζοντας ένα εκτεταµένο 
παιδαγωγικό έργο. Ασχολήθηκε επίσης µε την µουσικοκριτική." 
4 Αλέκα Συµεωνίδου, "Κωνσταντίνος Σφακιανάκης", Λεξικό Ελλήνων Συνθετών Βιογραφικό 
Εργογραφικό (Αθήνα: Εκδόσεις Φίλιππος Νάκας, 1995), 393-394: 
"Κωνσταντίνος Σφακιανάκης (Ηράκλειο Κρήτης 1880-Αθήνα 1946). Συνθέτης, σηµαντικός 
εκπρόσωπος της Ελληνικής Εθνικής Μουσικής Σχολής. Πολύπλευρη προσωπικότητα που εκτός από 
Μουσικές Σπουδές, έχει σπουδές στη Νοµική, στην Αστρονοµία και στα Μαθηµατικά. Εκτός από την 
καλλιτεχνική, παιδαγωγική και διοικητική του παρουσία σε διάφορα ωδεία της Κρήτης αρχικά και της 
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καλλιτεχνικός διευθυντής του ίδιου Ωδείου. Την περίοδο 1940-1972 ήταν 
αρχιµουσικός της Εθνικής Λυρικής Σκηνής. Επίσης από την πρώτη στιγµή της 
ίδρυσής της το 1938 ως το 1954 ήταν τακτικός αρχιµουσικός της Συµφωνικής του 
Εθνικού Ιδρύµατος Ραδιοφωνίας, ενώ το διάστηµα 1954-59 διετέλεσε διευθυντής των 
Μουσικών Προγραµµάτων της Ραδιοφωνίας. Μετά το 1959 διατήρησε µια 
µακρόχρονη αλλά σποραδική συνεργασία µε τη Ελληνική Ραδιοφωνία. Το 1954 είχε 
την ιδέα δηµιουργίας του Γ’ Προγράµµατος, (όταν διευθυντής προγράµµατος της 
Ελληνικής Ραδιοφωνίας ήταν ο Διονύσιος Ρώµας5) και θεωρείται έτσι ο δηµιουργός 
του Γ’ Προγράµµατος της ΕΡΤ. Από 13-1-1957 ως 13-1-1980 εκλεγόταν συνεχώς 
πρόεδρος στην Ένωση Ελλήνων Μουσουργών, ενώ προηγουµένως είχε επί 
εικοσαετία διατελέσει γενικός γραµµατέας της Ένωσης µε πρόεδρο τον Μανώλη 
Καλοµοίρη. Ακόµη διετέλεσε πρόεδρος του Εθνικού Συµβουλίου Μουσικής και του 
Ελληνικού Κέντρου του Διεθνούς Ινστιτούτου Θεάτρου.  

Ως µαέστρος ο Ευαγγελάτος διηύθυνε έκτος από την Ελλάδα και σε διάφορα 
κέντρα του εξωτερικού (Μόναχο, Βισµπάντεν, Βασιλεία, Ρώµη, Βελιγράδι κλπ.) 
περιλαµβάνοντας σχεδόν πάντα στα προγράµµατά του έργα ελληνικής µουσικής. 
Επίσης υπήρξε ο πρώτος που παρουσίασε µε την ΕΛΣ τις όπερες του Mozart στο 
ελληνικό κοινό, ενώ ως αρχιµουσικός της ΕΛΣ δεν παρέλειπε να παρουσιάζει στο 
ελληνικό κοινό ελληνικές όπερες ή οπερέτες («Ρέα» του Σπ. Σαµάρα, «Βασιλιάς 
Ανήλιαγος» του Α. Νεζερίτη, «Κρίνο στο Ακρογιάλι» του Γ. Σκλάβου, «Δίδω», και 
«Φακανάπας» του Δ. Λαυράγκα).  

Πολλοί µαθητές του διακρίθηκαν αργότερα στην ελληνική µουσική 
πραγµατικότητα. Αναφέρονται ενδεικτικά (αλφαβητικά) οι : Δηµ. Δαπέργολας,6 
Ελένη Καραΐνδρου,7 Νίκος Μαµαγκάκης,8 κ.α. Διετέλεσε µέλος της κριτικής 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
Αθήνας αργότερα ασχολήθηκε συστηµατικά µε την Ιστορία και της εξέλιξη της Βυζαντινής Μουσικής, 
µε τη βελτίωση της αντιστικτικής και πιανιστικής τεχνικής και τη µελέτη της Ελληνικής Μουσικής 
Παράδοσης." 
5 Αλέξης Ζήρας, Αλίκη Σολωµού, "Διονύσιος Ρώµας", Παγκόσµιο Βιογραφικό Λεξικό, τ. 9α (Αθήνα: 
Εκδοτική Αθηνών, 1990), 136: 
"Διονύσιος Ρώµας (Αθήνα 1906-1981). Λογοτέχνης και πολιτικός µε καταγωγή από τη Ζάκυνθο. 
Εργάστηκε στη Ραδιοφωνία (1938-1958), µε ιδιαίτερα γόνιµη προσφορά (ίδρυσε το γ' πρόγραµµα) και 
ήταν διευθυντής διοικητικού του Εθνικού Θεάτρου από το 1945. Ο Ρώµας καλλιέργησε όλα τα είδη 
του έντεχνου λόγου και το έργο του τιµήθηκε µε το Αριστείον Γραµµάτων και Τεχνών της Ακαδηµίας 
Αθηνών." 
6 Τάκης Καλογερόπουλος, "Δηµήτρης Δαπέργολας", Το Λεξικό της Ελληνικής Μουσικής. Από τον 
Ορφέα έως σήµερα. τ. 2 (Αθήνα: Εκδόσεις Γιαλλελή, 2002), 17-18. 
Δηµήτρης Δαπέργολας (Αθήνα 1946-1996) Διαπρεπής Κερκυραίος µαέστρος, καθηγητής και συνθέτης 
µε σηµαντική προσφορά στη µουσική δραστηριότητα της Κέρκυρας.  
7 Συµεωνίδου, Αλέκα, "Ελένη Καραΐνδρου", Λεξικό Ελλήνων Συνθετών Βιογραφικό Εργογραφικό 
(Αθήνα: Εκδόσεις Φίλιππος Νάκας, 1995), 173-175: 
"Ελένη Καραΐνδρου (Τείχιο Δωρίδος, 1939). Σπούδασε πιάνο και θεωρητικά στο Ελληνικό Ωδείο και 
τελείωσε τη Φιλοσοφική Σχολή του Πανεπιστηµίου Αθηνών. Επίσης σπούδασε ενορχήστρωση και 
διεύθυνση ορχήστρας στη Schola Cantorum και εθνοµουσικολογία στο École pratique des hautes 
études στο Παρίσι. Έχει συνθέσει πολλά έργα για το θέατρο και τον κινηµατογράφο."  
8 Συµεωνίδου, Αλέκα, "Νίκος Μαµαγκάκης" Λεξικό Ελλήνων Συνθετών Βιογραφικό Εργογραφικό 
(Αθήνα: Εκδόσεις Φίλιππος Νάκας, 1995), 245-250: 
"Νίκος Μαµαγκάκης (Ρέθυµνο 1929 – Αθήνα 2013) Ξεκίνησε τις σπουδές του στη φιλαρµονική του 
Ρεθύµνου και στη συνέχεια στο Ωδείο Αθηνών µε καθηγητές τον Μ. Κουτούγκο, Α. Ευαγγελάτο, Μ. 
Βάρβογλη και Επ. Φασιανό. Το 1957 ξεκινάει σπουδές στην Ανώτατη Μουσική Σχολή του Μονάχου 
µε καθηγητές των Κάρλ Όρφ. Ξεκίνησε  να συνθέτει από τα τέλη της δεκαετίας του ’50 χειριζόµενος 
µε τον πιο πρωτότυπο και προσωπικό τρόπο τα πρώιµα ηλεκτρονικά µέσα. Ακολουθεί ένα 
προχωρηµένο µουσικό ιδίωµα, βασισµένο µερικά πάνω σε στοιχεία της ελληνικής δηµοτικής 
παράδοσης, µε πολλά όµως προσωπικά χαρακτηριστικά και στην δοµή του ήχου και στην οργάνωση 
του, καθώς και στη µορφολογική διάρθρωση." 
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επιτροπής σηµαντικών διεθνών διαγωνισµών όπως της Γενεύης, της Βαρκελώνης, 
του Βουκουρεστίου της Τεργέστης, της Σόφιας και της Μόσχας. 

Για την πολύπλευρη προσφορά του στην Ελληνική Μουσική τιµήθηκε από τον 
Βασιλιά Παύλο µε τον Χρυσό Σταυρό του Γεωργίου Α’ και µε τον Ταξιάρχη του 
Φοίνικα. Επίσης έχει τιµηθεί µε το βραβείο σύνθεσης από την Ακαδηµία Αθηνών 
(1934).  

Τέλος θεωρείται ένας από τους κορυφαίους Έλληνες του οποίου τα έργα 
εκτελέστηκαν και εκτελούνται και σήµερα έκτος από τον Ελληνικό χώρο και σε 
διάφορα κέντρα του Εξωτερικού. 

Όπως προκύπτει από τα στοιχεία του βιογραφικού του η σύντοµη παραµονή 
κατά τα παιδικά του χρόνια στην Κεφαλλονιά δεν ήταν από µόνη της ικανή συνθήκη 
για να τον συνδέσει µε το κλίµα της Επτανησιακής Σχολής, η οποία είχε αναπτυχθεί 
µέσα στον περασµένο αιώνα. Οι σπουδές του και οι γνωριµίες του στην Αθήνα και 
στο εξωτερικό όµως του δίνουν µια ευρύτερη γνώση για την µουσική όπως αυτή 
διαµορφώνεται στον ελληνικό χώρο. Επιπλέον, η ενασχόλησή του µε το ραδιόφωνο 
του δίνει τη δυνατότητα της επιπλέον γνώσης για τη µουσική και τους συνθέτες τόσο 
της Εθνικής Σχολής όσο και αυτών που δρουν έξω από αυτή. 

Όπως είναι αναµενόµενο οι σπουδές του στο εξωτερικό, οι επαφές του µε 
δασκάλους αλλά και µαέστρους της εποχής, αλλά και η επαφή του µε καινούργια 
συµφωνικά έργα που είχε ως µαέστρος, δίνουν "ευρωπαϊκό αέρα" στα έργα του. Έτσι 
καταφέρνει ως συνθέτης να δηµιουργήσει ένα προσωπικό στυλ σύνθεσης, το οποίο 
συνταιριάζει στοιχεία των σύγχρονων για την εποχή τεχνικών σύνθεσης µε στοιχεία 
της εθνικής µουσικής παράδοσης. 

Ιδιαίτερα διαφωτιστική για τη σχέση των στοιχείων του παρελθόντος µε τα 
νεωτεριστικά στοιχεία στο έργο του δίνει µια συνέντευξη9 του ίδιου, στην εκποµπή 
του Γ' προγράµµατος "Συνοµιλία µε τους συνθέτες" που έγινε τον Μάη του 1978. Σ' 
αυτή τη συνέντευξη φαίνεται καθαρά ποια ήταν η σχέση του Ευαγγελάτου µε την 
εθνική σχολή και πως ο ίδιος αντιλαµβανόταν αυτή τη σχέση. Επίσης είναι πολύ 
ενδιαφέρουσα η άποψη που ο ίδιος παραθέτει για την µουσική του. Πως την 
αντιλαµβάνεται και από που δέχεται ότι το έργο του έχει επιδράσεις και τελικά πως ο 
ίδιος αξιολογεί την γραφή του. Θεωρώντας τη συνέντευξη αυτή εξαιρετικά 
ενδιαφέρουσα και διαφωτιστική για την παρούσα εργασία, και θεωρώντας επίσης 
σηµαντικό το γεγονός ότι µέσα από αυτή διαφαίνονται οι αντιλήψεις του ίδιου του 
συνθέτη για τη µουσική του και για τις αλληλεπιδράσεις που ο ίδιος δέχτηκε, 
παραθέτουµε παρακάτω κάποια τµήµατά της.  

 
"Ήταν µια αναγκαιότητα η δηµιουργία της εθνικής µας µουσικής, όταν σ΄ όλο 

τον κόσµο ανθούσαν οι εθνικές σχολές. Από κει έπρεπε να ξεκινήσει και η δική 
µας σχολή και η δική µας µουσική. Ήτανε φυσικό να θελήσουµε και µεις να 
εκµεταλλευτούµε το δηµοτικό µας τραγούδι, τη βυζαντινή µουσική, όπως άλλοι 
Ευρωπαίοι συνθέτες το έκαµαν πριν από µας, γιατί ήταν πιο προχωρηµένοι και 
µέσα στην καρδιά της Ευρώπης και δεν είχαν τον τουρκικό ζυγό 400 χρόνια. Οι 
νεώτεροι συνθέτες είναι ελεύθεροι να συνεχίσουν ή να µη συνεχίσουν. Βέβαια 
αυτή τη στιγµή οι εθνικές σχολές είναι ξεπερασµένες, αλλά όταν υπάρχει ένας 
Béla Bartók και το τι έκανε µε εθνικά µοτίβα µε εθνικά θέµατα βλέπει κανείς ότι 
και σήµερα µπορεί κανείς να τα εκµεταλλευτεί, όπως γίνεται τώρα από 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
9 Συνέντευξη του Αντίοχου Ευαγγελάτου στην εκποµπή του Γ' Προγράµµατος "Συνοµιλία µε τους 
συνθέτες" τον Μάη του 1978 µε επιµέλεια του Θόδωρου Αντωνίου. Η συνέντευξη είναι δηµοσιευµένη 
από την Ιφιγένεια Γ. Ευθυµιάδου µε τίτλο "Αντίοχος Ευαγγελάτος (1903-1981)" στο παράρτηµα του 
βιβλίου του Γιώργου Ραυτόπουλου "Αντίοχος Ευαγγελάτος 1903-1981 - Από τη ζωή και το έργο του" 
(Αθήνα: Εκδόσεις Αλκυών, 2004), 132-134. 
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ορισµένους συνθέτες σύγχρονης µουσικής εν µέρει (Τερζάκης, Αντωνίου κ.α.). Ο 
κάθε Έλληνας συνθέτης µπορεί να βρει το δρόµο του. 
Ο Καλοµοίρης εδηµιούργησε αυτό που εδηµιούργησε κι είναι αξιόλογο, ένας 

σταθµός στην όλη πνευµατική πορεία του Έθνους µας. Προσωπικώς εγώ για το 
έργο µου δεν νοµίζω ότι ξεκίνησα από τον Καλοµοίρη, που µεταχειρίζεται πολύ 
το τριηµιτόνιο, είναι πιο ανατολίτης, σαν Σµηρνιός που ήταν. 
Πρώτα από όλα εγώ είµαι διατονικός. Έπειτα σαν Επτανήσιος ήµουνα πιο 

λυµένος σ' αυτό το θέµα από την Εθνική Σχολή. Δεν επηρεάστηκα ούτε από την 
ιταλική ούτε από τη γαλλική µουσική.  
Ίσως στην πρώτη µου συµφωνία να υπάρχει κάποια επίδραση γερµανική. Από 

κει και πέρα βρήκα κάποιο δρόµο δικό µου, που τα πράγµατα τα έφερε σε κάποια 
ισορροπία και το ελληνικό χρώµα και την ευρωπαϊκή τεχνική. Άλλωστε στη 
δεύτερη συµφωνία µου είναι και πολλά σηµεία ατονάλ ήδη κάπως προχώρησα κι 
εγώ." 
 
Στην ίδια συνέντευξη υπάρχει η άποψή του για το πως η πορεία του ως 

µαέστρος επηρέασε την συνθετική και την ενορχηστρωτική του πρακτική: "Ήταν 
ευεργετική η παράλληλη αυτή πορεία του συνθέτη και µαέστρου. Μέσα από την 
ορχήστρα αποκτά κανείς πολύ γρηγορότερα την εµπειρία της ορχήστρας, το γράψιµο 
της ορχήστρας. Αυτό µου έδωσε την ευχέρεια να γράφω αµέσως ζωντανή µουσική 
και δεν έχω κάνει γκάφες στην ενορχήστρωση που έχουν κάνει παλαιότεροι." 
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3. Η σονάτα για Βιολί και Πιάνο του Αντίοχου Ευαγγελάτου (1955-56) 

Η σονάτα για βιολί και πιάνο γράφτηκε το 1955-1956, την εποχή που, όπως 
προκύπτει από  το βιογραφικό του, ήταν αρχιµουσικός της Εθνικής Λυρικής Σκηνής 
και διευθυντής Μουσικών Προγραµµάτων της Ραδιοφωνίας. Μπορεί να θεωρηθεί ένα 
από τα ώριµά του έργα. Έχει ήδη προηγηθεί η σύνθεση 50 περίπου έργων (εκ των 
οποίων ένα µεγάλο µέρος είναι κύκλοι τραγουδιών). Είναι το µοναδικό έργο του 
Ευαγγελάτου µουσικής δωµατίου για ένα σολιστικό όργανο και πιάνο, ενώ ο αριθµός 
των έργων µουσικής δωµατίου γενικά, περιορίζεται σε ακόµα τρία έργα, τα οποία 
είναι όλα προγενέστερα της σονάτας: η «Βυζαντινή Μελωδία» για σύνολο εγχόρδων 
(1934), ένα κουαρτέτο εγχόρδων (1930) και ένα σεξτέτο εγχόρδων (1932).  

Η σονάτα είναι αφιερωµένη «στο Βύρωνα Κολάση1 και την Κρινιώ 
Καλοµοίρη,2 που πρώτοι την ερµήνευσαν3», όπως αναφέρεται πάνω στην 
παρτιτούρα.  

Η σονάτα του Α. Ευαγγελάτου, της οποίας η ανάλυση ακολουθεί, έχει τρία 
µέρη και η διάρκειά της είναι δεκαπεντάλεπτη: 

I. Allegro appassionato (5') 
II. Adagio (6') 
III. Allegro giusto (4') 

Η έκδοση της σονάτας φαίνεται να έγινε ιδιωτικά ενώ µεταγενέστερα τεκµήρια 
(ένα αυτοκόλλητο πάνω στην παρτιτούρα) δείχνουν ότι τα δικαιώµατα της παλιάς 
έκδοσης που κυκλοφορεί έχει ο µουσικός εκδοτικός οίκος «Παπαγρηγορίου – 
Νάκας» στην Αθήνα. Πάνω στην έκδοση δεν αναφέρεται η ηµεροµηνία, παρά µόνο 
ότι το copyright ανήκει στον ίδιο το συνθέτη. 

Μέχρι την ηµεροµηνία της συγγραφής της παρούσας εργασίας δεν υπήρχε 
ηχογράφηση της σονάτας στην ελληνική δισκογραφία, ενώ έχει παρουσιαστεί 
ζωντανά σε συναυλίες αρκετές φορές. Αναφέρουµε ενδεικτικά µερικές από αυτές: 
• Α' εκτέλεση από τον Βύρωνα Κόλαση και την Κρινιώ Καλοµοίρη (δεν βρέθηκε η 
ηµεροµηνία και το πρόγραµµα). 

• Αρκετές εκτελέσεις από το «Ντούο Τόµπρα».  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Τάκης Καλογερόπουλος, "Κολάσης, Βύρων". Το Λεξικό της Ελληνικής Μουσικής. Από τον Ορφέα έως 
σήµερα τ. 3 (Αθήνα: Εκδόσεις Γιαλλελή, 2002), 210-211: 
"Βύρων Κόλασης (1921-1999). Διαπρεπής βιολιστής, αρχιµουσικός, πιανίστας και συνθέτης. 
Γεννήθηκε στην Αντιγόνη των Πριγκιποννήσων και ήρθε στην Αθήνα σε ηλικία 3 ετών. Ξεκίνησε 
βιολί σε ηλικία 6 ετών και όντας παιδί-θαύµα εµφανίστηκε για πρώτη φορά σε συναυλία σε ηλικία 9 
ετών. Σπούδασε βιολί στο Ωδείο Αθηνών (τάξη Ι. Μπουστίνουι) φούγκα και διεύθυνση ορχήστρας στη 
Schola Cantorum του Παρισίου. Από το 1941 µέχρι το θάνατό του διετέλεσε καθηγητής βιολιού και 
µουσικής δωµατίου, διηύθυνε τις ορχήστρες της Ελλάδας, τόσο στην Ελλάδα όσο και στο εξωτερικό, 
ενώ κατείχε κατά διαστήµατα τις θέσεις του α' αρχιµουσικού σε ΚΟΑ και ΕΛΣ." 
2 Τάκης Καλογερόπουλος, "Καλοµοίρη Κρινιώ". Το Λεξικό της Ελληνικής Μουσικής. Από τον Ορφέα 
έως σήµερα τ. 2 (Αθήνα: Εκδόσεις Γιαλλελή, 2002), 542: 
"Κρινιώ Καλοµοίρη (1913-1982). Πιανίστρια, κόρη του Μανώλη Καλοµοίρη και διευθύντρια του 
Εθνικού Ωδείου." 
3 Τάκης Καλογερόπουλος, "Κολάσης, Βύρων". Το Λεξικό της Ελληνικής Μουσικής. Από τον Ορφέα έως 
σήµερα τ. 3 (Αθήνα: Εκδόσεις Γιαλλελή, 2002), 210-211. 
Σηµειώνουµε εδώ ότι την ίδια χρονική περίοδο (1951-1959) ο Βύρων Κολάσης συνθέτει και ο ίδιος τη 
Σονάτα αρ. 1 για βιολί και πιάνο (1951), τη σονάτα αρ. 2 (1958) και το κουαρτέτο για έγχορδα (1959). 
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• Το 1992 σε συναυλία που διοργάνωσε η Ελληνοαµερικανική Ένωση και το 
Εθνικό Συµβούλιο Μουσικής µε έργα του Αντίοχου Ευαγγελάτου.  

• Στις 24 Ιουνίου του 2003 µε αφορµή τα 100 χρόνια από τη γέννηση του 
Ευαγγελάτου, σε συναυλία µαζί µε διάλεξη που έγινε για τη ζωή και το έργο του 
συνθέτη στο Φουαγιέ της Εθνικής Λυρικής Σκηνής.  

• Στις 16 Οκτώβρη του 2006 στην Αίθουσα Δηµ. Μητρόπουλος του Μέγαρου 
µουσικής Αθηνών, στον κύκλο συναυλιών «Μουσικές του 20ου και 21ου αι.», από 
συντελεστές του Ελληνικού Συγκροτήµατος Σύγχρονης Μουσικής. 

• Στις 17 Δεκέµβρη του 2011, σε εκδήλωση αφιερωµένη στα 30 χρόνια από το 
θάνατο του συνθέτη Αντίοχου Ευαγγελάτου, που οργάνωσε ο Φιλολογικός 
Σύλλογος Παρνασσός, σε συνεργασία µε το Τµήµα Μουσικών Σπουδών του 
Πανεπιστηµίου Αθηνών, από τον Απόλλωνα Γραµµατικόπουλο στο βιολί και τον 
Απόστολο Παληό στο πιάνο. Η συναυλία, που περιελάµβανε και την εκτέλεση 
του κουαρτέτου του Ευαγγελάτου, έγινε στην Αίθουσα «Παρνασσός». 
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4. Μεθοδολογία της Ανάλυσης  
 

Η ανάλυση του έργου "Σονάτα για βιολί και πιάνο" του Αντίοχου Ευαγγελάτου, 
που πρόκειται να ακολουθήσει θα κινηθεί µεθοδολογικά σε τρεις άξονες. 

Ο πρώτος άξονας αφορά τη στατική/αρχιτεκτονική ανάλυση ή τη µορφολογική 
ανάλυση που επιδιώκει τον χωρισµό της σονάτας σε µικρότερα τµήµατα κατά τρόπο 
ιεραρχικό. Με βάση αυτή τη λογική θα αναζητηθούν τµήµατα της σονάτας µε 
συγκεκριµένες λειτουργίες ως προς το χρησιµοποιούµενο υλικό: τµήµα έκθεσης του 
υλικού, τµήµα επεξεργασίας ή ανάπτυξης, τµήµα ή τµήµατα επανέκθεσης. Ακόµη θα 
αναζητηθούν µέρη, ενότητες ή υποενότητες οι οποίες δοµούνται µε βάση οµοειδή 
στοιχεία. Επίσης θα διερευνηθούν οι τρόποι µε τους οποίους το χρησιµοποιούµενο υλικό 
οµαδοποιείται ή τεµαχίζεται, προκειµένου να ανήκει σε κάποιο από τα τµήµατα της 
συγκεκριµένης µορφοποίησης ή ακόµη υλικό που οριοθετεί τµήµατα διαφορετικά µεταξύ 
τους. Από αυτόν τον άξονα ανάλυσης θα προκύψει τελικά και η µορφή του έργου ως 
απόρροια ενδεχοµένως της προσαρµοσµένης εφαρµογής ενός µοντέλου σύνθεσης.  

Ο δεύτερος άξονας αφορά τη δυναµική/δοµική ανάλυση, δηλαδή την περιγραφή της 
εξέλιξης της αισθητικής έντασης και εκτόνωσης του έργου στη διάσταση του χρόνου. Η 
δυναµική/δοµική ανάλυση προκύπτει από την διαφοροποίηση των τονικοτήτων ή των 
φθογγικών κέντρων όπως αυτή εµφανίζεται στην εξέλιξη του έργου µέσα στην 
παρτιτούρα. Εδώ θα εξεταστούν οι συνηχήσεις, ως κάθετες δοµικές/ηχητικές οντότητες, 
που µπορεί για κάποια τµήµατα να είναι συγχορδίες οι οποίες να συνηγορούν στην 
δηµιουργία τονικών ή φθογγικών κέντρων. Παράλληλα θα γίνει και µία παρουσίαση των 
δειγµάτων η οποία αφορά την παράθεση των διαστηµάτων, τις διαστηµατικές σχέσεις, τη 
χρωµατικότητα, τα clusters και γενικότερα όλων εκείνων των στοιχείων που συµβάλουν 
στην κατανόηση της δοµής του έργου ως εξελικτική διαδικασία.  

Ο τρίτος άξονας αφορά τη µοτιβική/θεµατική ανάλυση του υλικού, δηλαδή το 
διαχωρισµό του µελωδικού υλικού που χρησιµοποιείται και της υφολογικής 
διαφοροποίησής του. Εδώ θα αναζητηθούν οι τρόποι επεξεργασίας και ανάπτυξης του 
χρησιµοποιούµενου υλικού και επίσης θα διερευνηθεί ο τρόπος µε τον οποίο αυτό 
αναπτύσσεται µελωδικά. Διαστήµατα, καταλήξεις, προεκτάσεις βασικών µοτίβων, 
αλυσίδες βασισµένες σε συνεχόµενες παραθέσεις οµοειδών ή διαφορετικών µοτίβων, 
µορφές µίµησης που βασίζονται πάνω στη συµµετρία, µοτιβικά κύτταρα που υπάρχουν 
διάσπαρτα στο έργο, ρυθµικά µοντέλα που εξελίσσονται και µετασχηµατίζονται, είναι 
όλα στοιχεία που απαιτούν µια αξιολόγηση ως προς το ρόλο τους µέσα στο έργο. 
Επιπλέον θα αναζητηθούν οι τρόποι που ο συνθέτης επιλέγει για να επεκτείνει το αρχικό 
του υλικό, και επίσης οι σχέσεις αυτών των τρόπων µε το παρελθόν και το συνθετικό 
παρόν του δηµιουργού.  

Σ' αυτούς τους τρεις βασικούς άξονες µεθοδολογίας στην ανάλυση, θα προστεθεί 
και µια γενική εκτίµηση της παρτιτούρας. Αυτή θα αφορά το είδος της 
χρησιµοποιούµενης σηµειογραφίας, την περιγραφή της µουσικής υφής, την αναφορά των 
εκτάσεων που χρησιµοποιούνται από τα δύο όργανα, καθώς και τις ισορροπίες, τις 
δυναµικές, και το συσχετισµό των ηχοχρωµάτων, τα οποία σε συνδυασµό µε την 
µεθοδολογία της ανάλυσης όπως εκτέθηκε παραπάνω, θα δώσουν µια γενική εκτίµηση ως 
προς τη συνθετική προσωπικότητα του δηµιουργού και θα οδηγήσουν σε συµπεράσµατα 
ως προς την ταυτότητα του έργου.  
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5. Ανάλυση της Σονάτας για βιολί και πιάνο του Αντίοχου Ευαγγελάτου 

 

5.1. Allegro appassionato (α' µέρος) 
 

Α. (µέτρα 1-51) 

      µέτρα 1-8 

H Σονάτα ξεκινάει µε το θέµα που εισάγεται από το δεξί χέρι του πιάνου και έχει 
δύο έντονα χαρακτηριστικά. Tο πρώτο αφορά τον συγχορδιακό του χαρακτήρα, και 
το δεύτερο τον παρεστιγµένο ρυθµό (παρ. 1). Παρατηρώντας και τα οχτώ µέτρα του 
θέµατος διαπιστώνουµε ότι η συγχορδιακή υφή ενισχύει την κύρια µελωδική 
γραµµή µε την οκτάβα της. H υφή του θέµατος συµπληρώνεται στο τρίτο µέτρο µε 
την είσοδο του βιολιού, το οποίο δηµιουργεί µία αντίστιξη βασιζόµενη πάνω σε 2 
τρίηχα δεκάτων έκτων1 τα οποία εµφανίζονται πάντα µαζί (παρ. 2) και λειτουργούν 
τόσο συµπληρωµατικά όσο και αντιθετικά µε το θέµα ως προς το ρυθµό του (παρ. 
3). Σε όλη τη διάρκεια του θέµατος αναπόσπαστο στοιχείο του, φαίνεται να είναι ο 
ισοκράτης ο οποίος κινείται µε ανοιχτές συνηχήσεις 5ης (συνηχήσεις στις οποίες δεν 
ακούγεται η 3η) σε µορφή αρπέζ. Oλόκληρο το θέµα είναι σε διµερή ρυθµό. H 
αρµονική ανάλυση των µ. 1-8 δείχνει γενικά ότι ορίζονται κάποια τονικά κέντρα, τα 
οποία όµως δεν διατηρούν, ούτε αποσαφηνίζουν το είδος τους. Στα µ. 1-8 υπάρχει 
τονικό κέντρο µι το οποίο ορίζεται µέσω του ισοκράτη. Στο µ. 5 υπάρχει για έναν 
κτύπο η µετατόπιση του τονικού κέντρου µια 2η κατιούσα και η άµεση επαναφορά 
του για τα επόµενα µέτρα. Eνδιαφέρον στοιχείο είναι η επισήµανση ότι στα µ. 1-4 ο 
ισοκράτης κινείται πάνω στην συνήχηση µι-σι. Tο ηχητικό υλικό που 
χρησιµοποιείται από τις άλλες φωνές ανήκει στον δωρικό τρόπο και η µόνη νότα 
που χρησιµοποιείται πέραν του δωρικού τρόπου του µι, είναι αυτή του λα δίεση. 
Στα µ. 6-8 ο ισοκράτης κινείται πάνω στη συνήχηση µι-λα και το ηχητικό υλικό των 
άλλων φωνών προκύπτει µέσα από τον τονικό χώρο της ρε ελάσσονας. Ωστόσο µια 
πρώτη διαπίστωση ως προς τον τρόπο χρήσης του υλικού είναι ότι αυτό 
χρησιµοποιείται χωρίς τους κανόνες χρήσης του αρµονικού συστήµατος όπως αυτό 
είχε αναπτυχθεί στον κλασικισµό-ροµαντισµό. H ύπαρξη κύριων και 
δευτερευουσών βαθµίδων, οι έλξεις του προσαγωγέα, οι λύσεις των διάφωνων 
διαστηµάτων, και όλοι οι περιορισµοί της κλασικής αρµονίας αντιµετωπίζονται µε 
διαφορετικό τρόπο.  
 

 

 

 

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Tο µοτίβο µε τα 2 τρίηχα των δεκάτων έκτων για τη διευκόλυνση της ανάλυσης θα το ονοµάζουµε 
motivo A 
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µέτρα 9 -13 

Tην Έκθεση του θέµατος ακολουθεί η Γέφυρα (µ. 9-13) µε δύο 
χαρακτηριστικά στοιχεία. Tο πρώτο είναι ο ισοκράτης.  Aυτή τη φορά βρίσκεται 
στο δεξί χέρι του πιάνου και δεν έχει τη µορφή ανοιχτών 5ων σε µορφή αρπέζ, 
όπως ήταν στα προηγούµενα µέτρα. O ισοκράτης αυτός βασίζεται πάνω στο 
φθογγικό σύνολο [0,2,5,7]2 (παρ.4). 

Το δεύτερο χαρακτηριστικό είναι ο διάλογος που αναπτύσσεται ανάµεσα στο 
αριστερό χέρι του πιάνου και στο βιολί. Tα στοιχεία αυτού του διαλόγου 
προέρχονται από τα τρίηχα που είχαν χρησιµοποιηθεί στην αντίστιξη της συνοδείας 
του 1ου θέµατος από το βιολί (µ. 3-8) και έχουν την ρυθµική υπόσταση του motivo 
A. O διάλογος αυτός σταµατάει στο µ. 13 όπου βιολί και αριστερό χέρι του πιάνου 
ταυτίζονται (παρ. 5). 

Aρµονικά ολόκληρη η γέφυρα στηρίζεται πάνω στο φθογγικό σύνολο 
[0,2,3,5,7] που συνιστά το εξάχορδο του δωρικού τρόπου, ενώ µέσα από τον 
ισοκράτη και τη διαδικασία επεξεργασίας διαφαίνεται η νότα ρε ως τονικό κέντρο.  

Άλλο ένα στοιχείο που υπογραµµίζει τη διαφορετικότητα του µέρους είναι ο 
τριµερής ρυθµός σε σχέση µε τον διµερή που προϋπήρχε, και η επαναφορά του 
διµερούς ρυθµού όταν πρόκειται να προετοιµαστεί η εκ νέου είσοδος του 1ου 
θέµατος. 

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
2Allen Forte: The Structure of Atonal Music (New Haven: Yale Univ. Press, 1973). 
Φθογγικά σύνολα: Σύστηµα ανάλυσης της µουσικής του 20ου αι.  
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µέτρα 14-18 

Tο θέµα εισάγεται εκ νέου αυτή τη φορά από το βιολί, µία 5η πάνω σε σχέση µε 
την αρχική έκθεση. Mέχρι το µ. 16 το θέµα ενισχύεται από το πιάνο το οποίο διατηρεί 
τη συγχορδιακή υφή που είχε και κατά την πρώτη εµφάνιση του θέµατος, από το δεξί 
χέρι. Tο αριστερό χέρι επιµένει σε µια µορφή ισοκράτη πανοµοιότυπη µε τα µ. 1-8. O  
ισοκράτης, διατηρεί ως προς τη συγχορδία που φαίνεται να ορίζει την τεχνική της 
ανοιχτής 5ης (παρ 6). Στο µ. 16 το πιάνο παύει πια να ενισχύει το θέµα που υπάρχει 
στο βιολί και αναπτύσσει δική του αντίστιξη η οποία βασίζεται στο µοτίβο A και 
µάλιστα µε τη µορφή που υπήρχε στην αντιστικτική µελωδία του βιολιού (παρ.7) 
στην πρώτη εµφάνιση του θέµατος από το πιάνο (µ. 3). H αντίστιξη αυτή ξεκινάει 
αφού σπάσει για λίγο τον ισοκράτη στο µ. 16 µε το γνώριµο από το µ. 3 µοτίβο 
(παρ.8) και από το σηµείο αυτό και µετά η αντίστιξη εξελίσσεται µελωδικά πάνω στο 
ίδιο ρυθµικό µοντέλο, από το δεξί χέρι του πιάνου ενώ το αριστερό χέρι αποποιείται 
το ρόλο του ισοκράτη και υποστηρίζει συγχορδιακά το θέµα. Στα µ. 14-15 υπάρχει 
ένα τονικό κέντρο αρχικά ως προς το φα δίεση και αργότερα (µ. 16) στο σι. Aυτά τα 
τονικά κέντρα ορίζονται κυρίως από τον ισοκράτη κι όχι από το συγχορδιακό υλικό 
που χρησιµοποιείται.  

Tο συγχορδιακό υλικό των µ. 14-19 κινείται στο πλαίσιο του σι δωρικού µε την 
προσθήκη του µι δίεση ως πρόσθετου χρωµατικού στοιχείου, όπως ακριβώς είχε γίνει 
στην αρχική έκθεση του θέµατος (µ. 1-8) όπου στα πλαίσια του µι δωρικού τρόπου 
είχαµε την χρωµατική προσθήκη του λα δίεση. 

Eνδεικτικό της σηµασίας που δίνει ο συνθέτης στην αντιστικτική γραφή είναι η 
κατάληξη της γέφυρας πάνω στο µ. 14 η οποία έρχεται σε πλήρη διαφωνία (2η µικρή) 
µε τη συγχορδία της φα δίεση µείζονας µε την οποία ξεκινάει η είσοδος του θέµατος 
από το πιάνο. (παρ. 9) 

 
 

 

 

 

µέτρα 19 – 21 

Tο µοτιβικό υλικό που υπάρχει στο µέρος του βιολιού στο µ. 19 προέρχεται από 
ρυθµοµελωδικές παραλλαγές του motivo A και µέσα από έναν έντονα διαλογικό 
τρόπο (παρ. 10) µεταβάλλεται σε βηµατικό πέρασµα µε οκτάβες (µ. 21) για να µας 
οδηγήσει τελικά στο 2ο θέµα. Στο µ. 19 δηµιουργείται η αρχή µιας γέφυρας 
στηριγµένη στη συγχορδία της µι µείζονας µε 7η και 9η µικρή. 

Tο στοιχείο το οποίο εκµεταλλεύεται ο συνθέτης για να προχωρήσει στο 
επόµενο µέτρο, πέρα από το υλικό του motivo A, είναι το στοιχείο της 4ης αυξηµένης 
(παρ. 10) το οποίο προκύπτει µέσα από τη συγχορδία της 9ης. H 4η αυξηµένη δεν έχει 
χρησιµοποιηθεί ως διάστηµα του θέµατος, γι’ αυτό και η χρήση της στο 
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συγκεκριµένο σηµείο την κάνει να ταυτίζεται µε την έννοια της κατάληξης της 
περιοχής του α’ θέµατος. 

 

 

 

 

 

 

 

 

µέτρα 22-33 

Eµφανίζεται στο βιολί το 2ο θέµα (παρ.11). Yπάρχει σαφή αλλαγή χαρακτήρα 
στο ύφος της µουσικής. O έντονος ρυθµικός χαρακτήρας του 1ου θέµατος δίνει τη 
θέση του σε λυρικό θέµα σχετικά πιο αργό, µε έντονη µελωδική κίνηση βασιζόµενη 
σε περίπλοκα ρυθµικά σχήµατα. O βηµατικός χαρακτήρας του 1ου θέµατος 
µεταβάλλεται, µια και στα περισσότερα κοµβικά σηµεία του, υπάρχουν πηδήµατα 5ης, 
4ης και 6ης και απουσιάζει η συγχορδιακή υφή που ήταν από τα πιο έντονα 
χαρακτηριστικά του 1ου θέµατος. Άλλο χαρακτηριστικό του θέµατος είναι η ρυθµική 
επιτάχυνση που πετυχαίνει ο συνθέτης µέσα από την περιοδική πύκνωση των 
γρήγορων ρυθµικών αξιών στα τέσσερα τελευταία µέτρα και η χρήση της 4ης 
αυξηµένης όχι πια ως διάστηµα κατάληξης αλλά ως διάστηµα του θέµατος. Tο 
δεύτερο θέµα µέχρι το µ. 27 εκτυλίσσεται µέσα στη µι ύφεση ελάσσονα, στη 
συνέχεια περνάει από τον τονικό χώρο της φα και κάνει µια απροσδόκητη πτώση, που 
συνίσταται στη διαφορά του είδους της κλίµακας που περιµένουµε για κατάληξη και 
όχι στη διαφορά του τονικού κέντρου. Σηµαντικό εδώ είναι και το στοιχείο της 
καθαρότητας στη συγχορδία της πτώσης, από την οποία απουσιάζουν οι διαφωνίες 
που γενικά βρίσκονται διάχυτες στο µεγαλύτερο µέρος της σονάτας. Eνδιαφέρον στο 
σηµείο της πτώσης παρουσιάζει η χρήση συνηχήσεων για το µ. 32 που βασίζονται 
στα φθογγικά σύνολα [0,2,5] και [0,2,7] για την 1η και 2η συνήχηση αντίστοιχα, όπως 
και η εκ νέου χρήση του διαστήµατος της 4ης αυξ.  µέσα από το motivo E που και εδώ 
βρίσκεται στα όρια της κατάληξης (µ. 33). 

Ολόκληρο το θέµα (µ. 22-33) συνοδεύεται από ισοκράτη στην ψηλή περιοχή 
της έκτασης του πιάνου (5η και 6η οκτάβα), ο οποίος γίνεται µε την τεχνική του 
τρέµολο και ενισχύει την V του αρχικού τονικού κέντρου (µι ύφεση) και στη 
συνέχεια την IV του επόµενου τονικού κέντρου (φα). Ωστόσο αυτός ο ισοκράτης δεν 
περιέχει τις αρµονικές συνιστώσες του ισοκράτη του 1ου θέµατος, όπου 
κυριαρχούσαν οι συνηχήσεις της ανοιχτής 5ης. Στο αριστερό χέρι υπάρχουν 
συνηχήσεις 2ης, οι οποίες ενισχύουν τα ισχυρά µέρη του µέτρου αλλά δεν φαίνεται 
να επηρεάζουν τον λυρικό του χαρακτήρα, ακριβώς επειδή η δυναµική τους 
παραµένει στο p και βρίσκονται στην 5η οκτάβα του πιάνου, πολύ κοντά 
ηχοχρωµατικά στις οκτάβες που χρησιµοποιεί το tremolo, άρα δεν τους δίνεται η 
δυνατότητα της έντονης διαφοροποίησης (µ. 23-24). Tις συνηχήσεις αυτές ακολουθεί 
το motivo A (παρ.12) που παραπέµπει σαφώς στο 1ο θέµα. Στη συνέχεια και ενώ το 
αριστερό χέρι του πιάνου εξακολουθεί να βρίσκεται στην ίδια ψηλή περιοχή το basso 
(που επίσης µεταφέρεται στην 4η οκτάβα του πιάνου), δηµιουργεί δευτερεύουσα 
διπλή µελωδική γραµµή (µε συνηχήσεις 2ης µικρής και µεγάλης) µε βηµατική κίνηση 



! 25 

(παρ. 13) δίνοντας στο σηµείο έναν διάφωνο χαρακτήρα, που κάνει τη δευτερεύουσα 
αυτή µελωδική γραµµή να αποκτάει ιδιαίτερη σηµασία (µ. 27-33) µια και ταυτόχρονα 
γίνεται φορέας ορισµού της φα ελάσσονας.3 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

µέτρα 34-43 

H επεξεργασία του 2ου θέµατος γίνεται µε αρκετά πολύπλοκο τρόπο. O 
συνθέτης εκµεταλλεύεται την τεχνική της ρυθµικής σµίκρυνσης διαφόρων µερών του 
θέµατος (όχι πάντα συνεχόµενων), µαζί µε το κοµµάτιασµα διαφόρων τµηµάτων 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
3 Για την διευκόλυνση της ανάλυσης εκτός από το motivo A, που ορίσαµε ήδη ως ρυθµικό κυρίως 
στοιχείο, ορίζουµε τρία ακόµη µοτίβα, τα οποία εµφανίζονται στα πλαίσια του 2ου θέµατος και 
χρησιµοποιούνται στην εξέλιξη του α’ µέρους της σονάτας (παρ.14). 
Tο motivo B (που εµφανίζεται πρώτη φορά στο µ. 26 και αποτελεί µε άλλη κατάληξη µέρος της 
κεφαλής του 2ου θέµατος) και το motivo E, όπως φαίνεται και στο παρ. 14 αποτελεί µελωδική 
παραλλαγή του motivo D. 
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κυρίως µελωδικών, καθώς και παράθεση αυτούσιων µικρών µοτίβων που 
προϋπήρξαν στα µ. 22-33, και προκύπτουν έτσι πολύπλοκες ρυθµοµελωδικές 
γραµµές. 

Στα µ. 34-36 η µελωδική γραµµή του basso βασίζεται στο κοµµάτιασµα του 
motivo D, και στην παραλλαγή του motivo B, καθώς και στη συχνά 
χρησιµοποιούµενη πρακτική παράθεσης της τρίµερους υποδιαίρεσης του ρυθµού 
δίπλα στην διµερή. Tο motivo F στο µ. 36 προκύπτει από την ρυθµική παραλλαγή του 
motivo E (παρ.15). H εξέλιξη και η παραλλαγή του µοτίβου αυτού οδηγούν σε ένα 
είδος γέφυρας, η οποία βασιζόµενη αρχικά στο διάλογο των φωνών (µ. 36-37) και 
στη συνέχεια σε µια µορφή αλυσίδας που περιορίζεται στο ρυθµικό στοιχείο (µ.37-
38), καταλήγει στην εκ νέου είσοδο στο µ. 38 µιας παραλλαγής του 2ου θέµατος, η 
οποία διατηρεί αυτούσια την κεφαλή και παραλλάσσει το υπόλοιπο µέρος του (παρ. 
16). Mε αυτή ακριβώς την είσοδο της παραλλαγής του θέµατος στο δεξί χέρι 
επανέρχεται το tremolo (που χαρακτηρίζει τη συνοδεία του 2ου θέµατος) το οποίο 
χωρίς να είναι σταθερό σε µία νότα δηµιουργεί µια βηµατική µελωδική γραµµή (παρ. 
17). Tην ίδια στιγµή το αριστερό χέρι κάτω από την βηµατική µελωδική κίνηση µε 
tremolo, σχηµατίζει µελωδική γραµµή που στηρίζεται στην εναλλαγή των πηδηµάτων 
4ης και 5ης (χαρακτηριστικό του 2ου θέµατος) µε τη βηµατική κίνηση από τη µια 
πλευρά, και στην διαδοχή ρυθµικών αξιών που απαιτούν αντιθετικό τεµαχισµό του 
ογδόου, το οποίο είναι και η βασική ρυθµική µονάδα. (Eναλλαγή 2 δεκάτων έκτων µε 
τρίηχα δεκάτων έκτων, απέναντι στο όγδοο) (παρ. 18).   

Tο τµήµα αυτό (µ. 34-38) ξεκινάει ως προς τη φράση του βιολιού µε αναφορά 
σε ένα σαφές τονικό κέντρο που αφορά τη ντο, και πιο συγκεκριµένα το 1ο 
τετράχορδο της ντο ελάσσονας. Στα ίδια µέτρα το δεξί χέρι του πιάνου δηµιουργεί 
ένα αρµονικό περιβάλλον µε αναφορά στον τονικό χώρο της φα, ενώ την ίδια στιγµή 
το αριστερό χέρι διατηρεί µεν ως τονικά κέντρα αναφοράς τις νότες ντο και φα τις 
οποίες όµως περιστοιχίζει µε έντονο και συνεχώς µεταβαλλόµενο χρωµατισµό. Στα 
µέτρα αυτά θα µπορούσαµε να µιλήσουµε για φαινόµενο διτονικότητας4. Tονικό 
κέντρο φα στο δεξί χέρι του πιάνου, ντο ελάσσονα στο βιολί, ενώ συνδετικός κρίκος 
ανάµεσα στα δύο τονικά κέντρα είναι το αριστερό χέρι του πιάνου, µε τον ιδιότυπο 
ρόλο του όπως αυτός προαναφέρθηκε. 

Στη συνέχεια (µ. 38-40) η βηµατική µελωδική γραµµή που σχηµατίζεται µε 
tremolo στο δεξί χέρι του πιάνου (παρ. 17), η µελωδική γραµµή στο αριστερό χέρι 
του πιάνου (παρ.18), καθώς και η µελωδική γραµµή του βιολιού αναπτύσσονται µέσα 
σε περιβάλλον µε τονικό κέντρο το σολ µε τα χαρακτηριστικά του ελάσσονα τρόπου 
να υπερισχύουν. 

Στα µέτρα 41-43, και ιδιαίτερα µε το τέλος της µελωδικής γραµµής του basso, 
το αρµονικό περιβάλλον γίνεται ασταθές µέσα από την χρησιµοποιούµενη 
χρωµατικότητα, και µόνο στο µ. 43 αποκρυσταλλώνεται ως τονικό κέντρο το µι. H 
γραµµή του βιολιού φαίνεται να περιστρέφεται γύρω από τη νότα µι, στηριζόµενη 
πάνω σε φθογγικό σύνολο που αποτελείται αποκλειστικά από τόνους: [0,2,4,6,]. Tο 
πιάνο µέσα από χρωµατισµό που στην ουσία αφορά την αποποίηση του σι ύφεση (µ. 
42) που υπάρχει σε όλα τα προηγούµενα µέτρα, καταλήγει στον τονικό χώρο της µι 
ελάσσονας (µ. 43).  
 
 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
4Renate Federhofer-Königs, "Bitonality", New Grove Dictionary of Music & Musicians, vol. 2 ed. by 
Stanley Sadie (London: McMillan Publishers Ltd., 1980), 747: 
Διτονικότητα (Bitonality). Ταυτόχρονη χρήση δύο τονικοτήτων.  
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µέτρα 43-46  

Σ’ αυτά τα µέτρα υπάρχει τετράµετρη γέφυρα που µε διαλογικό χαρακτήρα, 
προετοιµάζει την coda η οποία είναι σολιστική για το πιάνο. Tο µέρος του πιάνου για 
τα µ. 43-45, φαίνεται να προκύπτει από το 2ο θέµα όπως αυτό παρουσιάζεται στα µ. 
23-25 (παρ. 19) ενώ για το βιολί υπάρχει ο ρόλος του ισοκράτη, που στην Έκθεση 
είχε το πιάνο. 

Στο µ. 45-46 υπάρχει µια µικρή µελωδική κατέντζα για το βιολί η οποία 
στηρίζεται στη συνηθισµένη, για το συγκεκριµένο µέρος της σονάτας, χρήση της 
διαδοχής τριµερών και διµερών µελωδικών σχηµάτων, και το κοµµάτιασµα του 
motivo C. H κατέντζα αυτή παιζόµενη στη σολ χορδή ταυτόχρονα µε το rit, το οποίο 
υποδεικνύεται από το συνθέτη αποκτάει χαρακτήρα επιβλητικό. Tο πιάνο σ’ αυτό το 
σηµείο περιορίζεται να τονίσει κάποια ισχυρά µέρη του µέτρου, χωρίς ουσιαστική 
συµµετοχή στην αρµονική εξέλιξη του τµήµατος αυτού.  

Αρµονικά τα µέτρα 43-45 δείχνουν να υποστηρίζουν τον τονικό χώρο της µι 
ελάσσονας. 
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µέτρα 47-51  

 
Τα µέτρα αυτά έχουν χαρακτήρα καταληκτικό που παραπέµπει σε coda για το 

τµήµα αυτό. H coda γίνεται µόνο από το πιάνο το οποίο εµφανίζεται να έχει 
πολυφωνικό ρόλο. H κάτω φωνή διατηρεί έναν basso ισοκράτη ο οποίος δανείζεται 
το στιλ του αρπέζ από τη συνοδεία του 1ου θέµατος, και επαναφέρει τον ισοκράτη σε 
µορφή αρπέζ µε ανοιχτές 5ες, όπως είχε χρησιµοποιηθεί στην αρχή µε µόνη διαφορά 
τον τριµερή αντί του διµερούς ρυθµού (επισηµαίνουµε εδώ ότι ο τριµερής ρυθµός 
έχει επίσης χρησιµοποιηθεί µε αυτόν τον τύπο ισοκράτη στο µ.18) Tο δεξί χέρι του 
πιάνου χρησιµοποιεί µια ρυθµική παραλλαγή των µ. 23-24 της γραµµής του βιολιού, 
που έχει επίσης χρησιµοποιηθεί λίγο πριν στα µ. 42-43 και η οποία συνοδεύεται 
παράλληλα από το διάστηµα της 4ης καθαρής. Στο σηµείο ξεχωρίζει η ύπαρξη της 
4ης αυξηµένης (µ. 47-48) η οποία χρησιµοποιείται κάθετα και σπάει τη διαδοχή από 
τις συνεχόµενες 4ες καθαρές (παρ. 20). Tο µ. 49 είναι ουσιαστικά διπλό. Tο 2ο µισό 
του αποτελεί επανάληψη του 1ου δίνοντας στο µέτρο έναν χαρακτήρα επιβεβαιωτικό.  

Oλόκληρη η coda χαρακτηρίζεται από το διάστηµα της 4ης καθαρής, εκτός από 
τις δύο 4ες αυξηµένες που παρουσιάζονται κάθετα, όπως προαναφέρθηκε, στα µ. 47 
και 48. Στο µ. 50 και στο µισό του µ. 51 µια ποικιλµένη ανοδική κίνηση, µε αξίες που 
έχουν χρησιµοποιηθεί ξανά στα πλαίσια της αρχικής επεξεργασίας του 1ου και 2ου 
θέµατος, οδηγεί στην είσοδο του 1ου θέµατος και στην ενότητα που αφορά την 
ανάπτυξη και επεξεργασία των 2 θεµάτων των οποίων η έκθεση έχει προηγηθεί. H 
ανιούσα αυτή γίνεται µε συνεχόµενη παράλληλη κίνηση 4ης καθαρής, ενώ το basso 
κινείται χρωµατικά προς τα κάτω µε την ίδια ακριβώς τεχνική των παράλληλων 
συνηχήσεων (planing)5. Mε τις παράλληλες και ανοιχτές συνηχήσεις 4ης, 5ης και 8ης 
και µε την ταυτόχρονη καθοδική χρωµατική κίνηση στον basso χάνεται κάθε έλξη και 
υπόνοια τονικότητας ενώ στο πέρασµα δίνεται ένας σαφής αρχαϊκός χαρακτήρας, που 
γενικά θα λέγαµε ότι διέπει ολόκληρη την coda. 
 

 

Β. (µέτρα 51-108) 

µέτρα 51-63 

Mε την είσοδο του 1ου θέµατος στο µέτρο 51 ξεκινάει η ανάπτυξη - 
επεξεργασία.6 Tο δεξί χέρι του πιάνου χρησιµοποιεί σχήµατα που παραπέµπουν στην 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
5 Stefan Kostka:  Materials and Techniques of Twentieth-Century Music, (New Jersey: Prentice Hall, 
1998), 83-90. 
6 Sadie Stanley (ed), "Development", New Grove Dictionary of Music & Musicians, vol. 5 (London: 
McMillan Publishers Ltd., 1980), σελ. 407: 
Ανάπτυξη (Development) Το δεύτερο µέρος στην παραδοσιακή µορφή σονάτας, όπου υπάρχει 
επεξεργασία του συνόλου του θεµατικού υλικού που παρουσιάστηκε στην έκθεση. Η επεξεργασία 
αυτή µπορεί να αφορά την αρµονική δοµή του υλικού την αντιστικτική ή την µοτιβική του 
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τεχνική του ισοκράτη, σε µια περιοχή του πιάνου η οποία έχει µεγαλύτερο βάρος ως 
χρώµα και µικρότερο ως φορέας αρµονίας. Παρόµοιος ισοκράτης µε συγχορδιακή 
υφή είχε εµφανιστεί ξανά στο µ. 10-12 αλλά σε εκείνα τα µέτρα η περιοχή στην οποία 
βρισκόταν του επέτρεπε να λειτουργήσει περισσότερο αρµονικά. O ισοκράτης και 
εδώ όπως και σε ολόκληρη την έκθεση παραπέµπει στην V του τονικού κέντρου στα 
πλαίσια του οποίου βρίσκεται. Eδώ για πρώτη φορά η V ορίζεται ως κανονική 
τρίφωνη συγχορδία που λειτουργικά είναι δεσπόζουσα της ντο δίεση ελάσσονας, και 
όχι ως µια ανοιχτή συγχορδία της V όπως γινότανε ως τώρα. Oι ρόλοι αλλάζουν στο 
µέτρο 53 όπου ο ισοκράτης περνάει στο αριστερό χέρι και στο δεξί υπάρχει η εξέλιξη 
της µελωδικής κίνησης που στα δύο προηγούµενα µέτρα υπήρχε στο αριστερό χέρι. 
Στο µ. 54 υπάρχει εµφάνιση της κεφαλής του 1ου θέµατος από το βιολί η οποία 
ξαναέρχεται µε τη µορφή stretto7 από το αριστερό χέρι του πιάνου στο µ. 56 µια 
δεύτερη µικρή κάτω.  

Το τµήµα αυτό ξεκινάει στη ντο δίεση ελάσσονα, η οποία όπως προαναφέρθηκε 
υποστηρίζεται από έναν σαφή ισοκράτη της V. Tα µέτρα αυτά (µ. 51-53) είναι από τα 
ελάχιστα σηµεία µέσα στην σονάτα που ξεχωρίζουν για την ξεκάθαρη αρµονία και 
αυτός ίσως είναι ένας τρόπος να οριοθετηθεί από τον συνθέτη η διαφαινόµενη 
καινούργια ενότητα που ξεκινά για το 1ο µέρος του έργου του. 

Στα µ. 54 και 55 το αρµονικό σκηνικό γίνεται περισσότερο πολύπλοκο καθώς η 
µελωδία του βιολιού εξακολουθεί να παραπέµπει στη ντο δίεση ελάσσονα αλλά το 
µέρος του πιάνου κινείται στον τονικό χώρο της µι ύφεση, χρησιµοποιώντας ένα 
ιδιότυπο οκτάχορδο µε βάση τη νότα µι ύφεση όπως φαίνεται στο παρ. 21.  

H ανάπτυξη συνεχίζει την εξέλιξή της, δηµιουργώντας µελωδικές γραµµές οι 
οποίες εναλλάσσονται ανάµεσα στο αριστερό χέρι του πιάνου και στη µελωδική 
γραµµή του βιολιού, ενώ αντίστοιχα εναλλάσσεται και ο ισοκράτης (παρ. 22) Tο 
µελωδικό σχήµα X, το οποίο εµφανίζεται αρχικά στο µ. 56 και στη συνέχεια 
εξελίσσεται, προέρχεται από τη ρυθµική παραλλαγή του motivo B το οποίο 
αναπτύσσεται µέσα από τη ρυθµική υπόσταση του motivo A. 

Oι δύο µελωδικές γραµµές που υπάρχουν στο basso (µ. 55-56 και 58-59) 
διακόπτονται από ένα γρήγορο βηµατικό πέρασµα, το οποίο σαν λογική και σαν 
µοτίβο κίνησης εµφανίζεται πρώτη φορά (παρ. 23). Όλο αυτό το τετράµετρο 
υποστηρίζει τη ντο ελάσσονα µε ισοκράτη πάνω στη δεσπόζουσά της. Tην παρουσία 
της ντο ελάσσονας ισχυροποιεί και το γρήγορο πέρασµα από τη σολ αιολική µ. 57 
(ελάσσονα δεσπόζουσα της ντο ελάσσονας, παρ. 23) 

Στο µ. 60 έχουµε και πάλι την είσοδο στοιχείων του 1ου θέµατος, τα οποία 
εµφανίζονται µε την συγχορδιακή υφή και τον παρεστιγµένο ρυθµό, που 
αποτελούσαν τα αρχικά βασικά χαρακτηριστικά του θέµατος. Στο σηµείο αυτό 
περνάµε από το περιβάλλον της ντο ελάσσονας σε ένα καθαρό τονικό περιβάλλον της 
φα µείζονας το οποίο υποστηρίζεται από το τονικό ισοκράτη που και εδώ (µ. 60-61), 
όπως και στα προηγούµενα µέτρα (µ. 56-59), έχει συγχορδιακή υφή, από την 
κρατηµένη νότα στη γραµµή του βιολιού και από τη συγχορδία της φα µείζονας που 
υπάρχει στα ισχυρά των µ. 60, 61 και 62. Eνδιαφέρον επίσης παρουσιάζει εδώ το 
γεγονός ότι το τονικό κέντρο υποστηρίζεται πρώτη φορά από ισοκράτη της τονικής 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
επεξεργασία και παραδοσιακά είναι το τµήµα που µεσολαβεί ανάµεσα στην έκθεση και στην 
επανέκθεση της κλασικής µορφής σονάτας. 
7 Roger Bullivant, "Stretto", New Grove Dictionary of Music & Musicians, vol. 18, ed. by Stanley 
Sadie (London: McMillan Publishers Ltd., 1980), 269: 
Τεχνική εισόδου των θεµάτων, η οποία αναπτύχθηκε στα πλαίσια της µορφής της φούγκας και η οποία 
αφορά την «συµπυκνωµένη» είσοδο θεµάτων από διαφορετικές φωνές µε την τεχνική του κανόνα 
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και όχι της δεσπόζουσας όπως γινόταν µέχρι τώρα. Στο περιβάλλον αυτό µπαίνει το 
1ο θέµα µε συγχορδιακή υφή στη ρε ύφεση µείζονα (µ. 60 και 61) δηµιουργώντας 
φαινόµενο διτονικότητας.  

Στα µ. 62 και 63 το βιολί σταµατάει την κρατηµένη νότα και χρησιµοποιεί για 
πτώση το χαρακτηριστικό µοτίβο το οποίο είχε χρησιµοποιηθεί και στην πτώση των 
µ. 19-20 χωρίς όµως το χαρακτηριστικό διάστηµα της 4ης αυξηµένης που σ' εκείνα τα 
µέτρα είχε χρησιµοποιηθεί (παρ. 24). Eνδιαφέρον σ’ αυτά τα µέτρα παρουσιάζει η 
διοχέτευση της συγχορδιακής υφής και στα δύο χέρια µε αποτέλεσµα τα δύο µέτρα 
62 και 63 να καταλήγουν σε ένα απόλυτο ff µε εξάφωνες συνηχήσεις, οι οποίες 
αποτελούν τον διπλασιασµό τρίφωνων συγχορδιών. 

Το τµήµα αυτό τελειώνει µε µια ιδιότυπη πτώση στη φα µείζονα. H πτώση αυτή 
χρησιµοποιεί κεντρικές συγχορδίες της φα µείζονας οι οποίες µπορούν να 
υποστηρίξουν έναν µηχανισµό πτώσης, ενώ για τα υπόλοιπα µέρη του µέτρου 
χρησιµοποιεί συνηχήσεις από τον φα αιολικό τρόπο. Παρά τον χαρακτήρα της 
απροσδόκητης πτώσης την οποία προσλαµβάνουµε ακουστικά, στο έργο φαίνεται να 
υπάρχει µία οργανωµένη τέλεια πτώση στη φα µείζονα παράλληλα µε την πτώση στο 
φα αιολικό (µ. 62-63). Σ’ αυτό το σηµείο ενδεχοµένως να µπορούσαµε να µιλήσουµε 
για µια οριζόντια παράθεση της διτονικότητας η οποία προκαλείται από την εναλλαγή 
του πρώτου µε ένα δεύτερο τονικό κέντρο, όπως φαίνεται στην ανάλυση των µέτρων 
αυτών στο παράρτηµα. 
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µέτρα 64-75  

Στο µ. 64 αλλάζει άµεσα ο χαρακτήρας του µέρους αυτού µέσα από δύο 
στοιχεία. Το ένα είναι το pp που ακολουθεί το ff και το άλλο η µετατροπή της 
εξάφωνης υφής σε µονόφωνη. Εµφανίζεται ένα στρώµα ισοκράτη το οποίο ρυθµικά 
βασίζεται στο motivo A, αλλά µελωδικά είναι πρωτοεµφανιζόµενο (παρ. 25) Πάνω σ' 
αυτό εισάγεται µια παραλλαγή της κεφαλής του 1ου θέµατος από το βιολί, η οποία 
συνίσταται περίπου στην τεχνική της ρυθµικής µεγέθυνσης ενώ στη συνέχεια 
εξελίσσεται χρησιµοποιώντας κυρίως καινούργια ρυθµικά στοιχεία, όπως φαίνεται 
στο παρ. 26. 

Με τη συγκεκριµένη παραλλαγή πετυχαίνει ο συνθέτης να δώσει τον λυρικό 
χαρακτήρα του 2ου θέµατος µέσα από τα στοιχεία του 1ου. H κατάληξη αυτής της 
παραλλαγής (µ. 74) συµπίπτει µε την ακριβή µεγέθυνση του µ. 19 (παρ. 27), ενώ 
σηµαντική είναι και η ύπαρξη του διαστήµατος της 4ης αυξηµένης που εµφανίζεται 
και πάλι ως στοιχείο κατάληξης.  

Έκτος από την µελωδική γραµµή στην οποία έχουµε είδη αναφερθεί και η 
οποία υπάρχει στο µέρος του βιολιού, υπάρχει µια δεύτερη µελωδική γραµµή στο δεξί 
χέρι του πιάνου, η οποία εναλλάσσει τον µονοφωνικό της χαρακτήρα µε συγχορδιακά 
περάσµατα (παρ. 28) και σχηµατίζει περίπλοκες ρυθµικές σχέσεις µε τον ισοκράτη 
που βασίζονται κυρίως στη σχέση 3:2 (µ. 65-79). 

Ενωτικό στοιχείο σε όλο αυτό το µέρος παραµένει ο ισοκράτης. 
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µέτρα 76-84 

 
Σ’ αυτά τα µέτρα έχουµε την ρυθµική παραλλαγή του 2ου θέµατος, το οποίο 

στην επεξεργασία του χάνει τον λυρικό χαρακτήρα µε τον οποίο είχε εισαχθεί στην 
έκθεση, ενώ παράλληλα έχει φύγει και το χαρακτηριστικό tremolo το οποίο το 
συνόδευε. Αντί για αυτό υπάρχει ισοκράτης, που ρυθµικά προέρχεται από το motivo 
A και αφορούσε κυρίως τη συνοδεία του πρώτου θέµατος και µία αντίστιξη µε 
σταδιακά πυκνότερη συγχορδιακή υφή (από δίφωνη καταλήγει σε τετράφωνη) που 
ξεκινάει από το µ.76 και καταλήγει στο 79.  

Tο µ. 75 ξεκινάει µε µια καθαρή συγχορδία της σολ δίεση µείζονας για το δεξί 
χέρι του πιάνου η οποία συνυπάρχει µε τον ισοκράτη σε 2ες µεταξύ του basso  και του 
δεξιού χεριού, προκαλώντας συνεχόµενες προστριβές τόνων και ηµιτονίων. Στο µ. 76 
ο έντονος αυτός διάφωνος χαρακτήρας σταµατάει και το δεξί χέρι µε εξελισσόµενη 
αντίστιξη πάνω στο θέµα, αρχικά µε συνηχήσεις 4ης καθαρής και στη συνέχεια µε 
τρίφωνες µείζονες συνηχήσεις, οριοθετεί το περιβάλλον της σι µείζονας (µ. 76) και 
στη συνέχεια το περιβάλλον της µι ύφεση ελάσσονας στα µ.77-78. Όλα αυτά 
συµβαίνουν πάνω σε έναν εξελισσόµενο ισοκράτη, ο οποίος λειτουργεί ως αρµονικός 
µπάσος, και ολοκληρώνονται στο µ. 79 µε τη V7 της µι ύφεση.  

Από την αρµονική περιγραφή του τετραµέτρου αλλά και από τη 
λειτουργικότητα των συγχορδιών, που κατά περίσταση αναγνωρίζονται ως 
θεµελιώδεις συγχορδίες του τονικού συστήµατος µείζονα-ελάσσονα, φαίνεται µε 
τρόπο καθαρό ότι παύουν να ισχύουν οι κανόνες και οι νόµοι του τονικού και κατά 
συνέπεια του αρµονικού συστήµατος του κλασικισµού-ροµαντισµού και δίνεται 
έµφαση στην αντιστικτική εξέλιξη της µελωδίας η οποία τελικά φαίνεται να 
συµπαρασύρει και όλο το αρµονικό υπόβαθρο, το οποίο κατά περίσταση µόνο θυµίζει 
γνώριµα τονικά κέντρα. 

Ως επιβεβαίωση της παραπάνω διαπίστωσης έρχεται να προστεθεί και η 
γραµµή του θέµατος που έχει το βιολί στα µέτρα (76-79) και η οποία µόνο κατά 
διαστήµατα συµπίπτει µε την αρµονική εξέλιξη που ακολουθεί το πιάνο. Παραµένει 
ολόκληρη στη µι ύφεση ελάσσονα, την τονικότητα που είχε εµφανιστεί και την 1η 
φορά το 2ο θέµα στα µ. 23-25. To θέµα των µ. 76-79 σε σχέση µε το µ. 23-25 
εµφανίζει ρυθµικές παραλλαγές στην κατάληξή του. Αξιοσηµείωτη είναι η διαφορά  
ενός λα♮ στο µ. 23 που αποτελεί όξυνση της IV της Mι♭ ελάσσονας το οποίο στο 
αντίστοιχο µ. 76 εµφανίζεται µε τον κανονικό  οπλισµό της κλίµακας (λα♭). 

Το 2ο θέµα που εισάγεται στο µ. 80 είναι αναγνωρίσιµο κυρίως µέσα από την 
κεφαλή του. Χαρακτηριστική η µελωδική γραµµή στο µπάσο η οποία εξελίσσεται 
µελωδικά, βασιζόµενη και πάλι στο motivo A και αποτελεί συνέχεια του 
προηγούµενου µέρους του µπάσου, το οποίο είχε τη µορφή ισοκράτη. To συνεχώς 
εξελισσόµενο µπάσο πάνω στο motivo A δηµιουργεί ένα αρµονικό περιβάλλον χωρίς 
τονικά κέντρα. Στο µ. 83 έχουµε µία συνήχηση τόνων και ηµιτονίων επίσης χωρίς 
εµφανές τονικό κέντρο. H γραµµή του βιολιού και το αριστερό χέρι του πιάνου 
αφήνουν αµυδρά να εννοηθεί στο µ. 83 το ντο ως τονικό κέντρο. To βιολί βοηθά και 
µελωδικά το τέλος της φράσης, µε την επικύρωση της κατάληξης που επιφέρει η 
µελωδική εξέλιξη του µπάσου µε ένα ρυθµικό σχήµα που προκύπτει από την 
επεξεργασία του 2ο θέµατος και συγκεκριµένα την καρκινική κίνηση του µοτίβο C 
(παρ. 29) Επιπλέον η ύπαρξη της κορώνας δηµιουργεί σαφή κατάληξη και µια 
ενδιάµεση τοµή στο µέρος της ανάπτυξης. To επόµενο µέτρο (µ. 84) λειτουργεί ως 
συνέχεια και υπενθύµιση αυτού που έχει προηγηθεί και πάλι µε το motivo C το οποίο 
βρίσκεται σε συνεχόµενη χρήση µε την τεχνική της µίµησης από το µ. 81. To µοτίβο 
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που χρησιµοποιεί το πιάνο είναι ίδιο µε αυτό που τελείωσε το βιολί την προηγούµενη 
φράση στα µέτρα 82 και 83. H νέα κατάληξη συνεχίζει µε ritenuto και ως δυναµική 
βρίσκεται στο pp. Αυτό είναι µια ένδειξη ότι υπάρχει ανάγκη για διπλή κατάληξη µία 
φορά από την πλευρά του βιολιού µε την συγχορδιακή υποστήριξη του πιάνου και 
µία φορά µε τη µονοφωνική κατάληξη από την πλευρά του πιάνου χωρίς και πάλι να 
υπάρχει κάποιο σαφές τονικό κέντρο. 

 
 

 

 

 

µέτρα 85-100 

Στο µ. 85 έχουµε σαφή αλλαγή χαρακτήρα που δίνεται µε την ύπαρξη του 
tremolo, τη δυναµική των ff και του a tempo. Με εκκίνηση την ρυθµική επεξεργασία 
του motivo B (του µ. 26, παρ. 30) στο µ. 85 ξεκινάει µια επεξεργασία του β' θέµατος 
που σταµατάει στο µ. 91 και αναφέρεται κυρίως σε µελωδικές και ρυθµικές 
παραλλαγές του motivo B και του motivo C. To δεξί χέρι του πιάνου δηµιουργεί έναν 
ισοκράτη µε tremolo το οποίο ουσιαστικά είναι ένα cluster πάνω στα άσπρα πλήκτρα 
της 4ης λα-ρε (φθογγικό σύνολο [0,2,3,5]). Ταυτόχρονα δηµιουργείται µία βηµατική 
κατά κύριο λόγο µελωδία (παρ. 31), η οποία περιέχει εκτός από χρωµατικά στοιχεία 
και το διάστηµα της 4ης αυξηµένης το οποίο και σηµατοδοτεί ένα είδος κατάληξης. 
Τη χρήση της 4ης αυξ. ως ενδεικτικό διάστηµα πτώσης την συναντήσαµε και στην 
κατάληξη του µ. 20. Από το µ. 92 µέχρι και το µ. 95 έχουµε την ίδια διαδικασία που 
έχουµε στα µ. 85-91. To tremolo δηµιουργείται και πάλι πάνω στο φθογγικό σύνολο 
[0,2,3,5], αλλά αυτή τη φορά -ξεκινώντας από τη νότα φα- υποστηρίζει ένα 
διαφορετικό αρµονικό υπόστρωµα. H µελωδία του βιολιού στα µέτρα 85-91, αλλά 
και αµέσως µετά στα µ. 92-96 είναι έντονα χρωµατική και δεν δηµιουργεί τονικά 
κέντρα. Στα µέτρα 96-100 ενεργοποιείται µια διαδικασία πτώσης η οποία έχει ως 
πρωταγωνιστή αυτή τη φορά το βιολί, και το πιάνο περιορίζεται σε έναν ρόλο 
τονισµού των ισχυρών µερών του µέτρου ή των µετρικών τµηµάτων που 
απουσιάζουν από το βιολί (µ. 98, 99 και 100) και τα οποία λόγω των συνεχών 
µετρικών αλλαγών είναι ασύµµετρα. Στοιχείο έκπληξης θεωρείται η απουσία του 
ισχυρού χτύπου τόσο από το βιολί όσο και από το πιάνο στο µ. 97, ενώ στο 
προηγούµενο µέτρο (µ. 96) οι συνηχήσεις πάνω σε διαστήµατα 4ης και 2ης από την 
πλευρά του πιάνου ενισχύουν την χρωµατικότητα του τµήµατος αυτού. Επιπλέον το 
τρέµολο σε συνδυασµό µε την µελωδία που υπάρχει ταυτόχρονα µε αυτό από το 
πιάνο, (µ. 85-96, παρ. 31, και παρ. 32) επιτείνει την απουσία των τονικών κέντρων 
και την ανάδειξη της έντονης χρωµατικότητας ως ένα από τα χαρακτηριστικά του 
συγκεκριµένου τµήµατος.  
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µέτρα 101-108 

Μετά την κατάληξη την οποία προκάλεσε το βιολί, το πιάνο µε υλικό του 
δεύτερου θέµατος ξεκινάει ένα τµήµα µε έντονα τα στοιχεία του διαλόγου µεταξύ των 
δύο οργάνων τα οποία βασίζονται άλλες φορές σε αντιθετικά στοιχεία (παρ. 33) και 
άλλες φορές σε στοιχεία µίµησης (παρ. 34). 

Ρυθµικά το στοιχείο που εµφανίζει στο µπάσο στο µ. 101 δεν έχει εµφανιστεί 
άλλη φορά στο µέρος που έχει προηγηθεί. Αυτό το ρυθµικό σχήµα που επενδύεται 
µελωδικά από τη συνεχή διαδοχή ηµιτονίου – τόνου, δείχνει την κατάληξη από τις 
τρεις νότες ως την κύρια νότα και τις δύο που προηγούνται ως αποτζιατούρες σ' αυτή 
(παρ. 35). To µέρος αυτό του µπάσο που έχει τη µορφή ενός ρυθµικού ισοκράτη, 
φτιαγµένου µε την τεχνική της αλυσίδας (sequenze), συνοδεύει µία δεύτερη φωνή η 
οποία έχει καθαρά ρυθµικό χαρακτήρα και δηµιουργεί σε όλο αυτό το τµήµα 
συνηχήσεις 2ης µεγάλης σε σχέση µε το µπάσο (µ. 101-107). O ρυθµικός χαρακτήρας 
αυτής της ενδιάµεσης φωνής έρχεται να αντιπαρατεθεί µε την ρυθµική 
πολυπλοκότητα που υπάρχει στο συγκεκριµένο τµήµα όπου τρεις φωνές πλέκονται 
χωρίς κάποια περιοδικότητα ή κάποια ρυθµική ταύτιση. Τα ρυθµοµελωδικά στοιχεία 
που υπάρχουν στο τµήµα των µ. 101-105 τόσο στο βιολί όσο και στο πιάνο, 
προέρχονται από επεξεργασία και παραλλαγές τόσο στοιχείων του 1ου θέµατος όσο 
και στοιχείων του 2ου θέµατος. H συγχορδιακή υφή που αποκτάει η µία φωνή (δεξί 
χέρι στο πιάνο) στα µ. 106-107 µετά από ένα µικρό πέρασµα το οποίο έκανε µόνο του 
το βιολί, δίνει στο θέµα µια πιο σαφή ρυθµική υπόσταση µια και ο τεµαχισµός του 
χρόνου τώρα είναι πολύ συγκεκριµένος. 

Από το µ. 101 και µέχρι το µ. 107 το τονικό περιβάλλον εξαρτάται άµεσα από 
την αντιστικτική επεξεργασία των φωνών και είναι έντονα χρωµατικό. 

Στο µ. 108 δηµιουργείται µία γέφυρα µονοφωνικού χαρακτήρα η οποία έχει 
άµεσο σκοπό την εισαγωγή σε ένα είδος επανέκθεσης.8 H γέφυρα έχει και αυτή 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
8 Sadie Stanley (ed), "Recapitulation", New Grove Dictionary of Music & Musicians, vol. 15 ed. by 
Sadie Stanley (London: McMillan Publishers Ltd., 1980), 642: 
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έντονα χρωµατικά στοιχεία ωστόσο καταφέρνει να αποβάλλει µέσα από τον 
µονοφωνικό της χαρακτήρα την ένταση που είχε επιβληθεί στο προηγούµενο τµήµα 
λόγω των πολύπλοκων ρυθµικών κυρίως σχέσεων αλλά και της πολυεπίπεδης 
χρωµατικότητας που παρουσίασε το τελευταίο τµήµα της ανάπτυξης στα µ. 101-107. 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
Γ. (µέτρα 109 - 156) 

µέτρα 109-122 

Ξεκίνηµα της επανέκθεσης µε αντίστροφη µορφή από αυτή που έχει επιβληθεί 
στη πιο συνηθισµένη µορφή της κλασικής σονάτας. Εκτίθεται πρώτα το 2ο θέµα 
ακριβώς µε τον τρόπο που είχε εισαχθεί και στην A' ενότητα, την Έκθεση στα µ. 22-
31. H διαφορά βρίσκεται στο τονικό περιβάλλον. Στην επανέκθεση έχουµε τη 
µεταφορά ενός ηµιτονίου παρακάτω. Έτσι ενώ στην έκθεση το 2ο θέµα είχε 
παρουσιαστεί στον τονικό χώρο της µι ύφεση, εδώ εισάγεται στον τονικό χώρο της ρε 
και µετά το µ. 115 περνάει στη µι ελάσσονα. Ενδιαφέρον στοιχείο εδώ είναι ο 
ισοκράτης που ενώ οι τονικοί χώροι που τον περικλείουν µεταβάλλονται, ο ίδιος 
µένει σταθερός, υποστηρίζοντας στα πλαίσια της πρώτης τονικότητας τη δεσπόζουσα 
και στα πλαίσια της δεύτερης την υποδεσπόζουσα. 

Από το µέτρο 119 έχουµε την επέκταση του 2ου θέµατος µε στοιχεία που 
παραπέµπουν άµεσα σ' αυτό, όπως η χαρακτηριστική 5η της κεφαλής και το τρέµολο 
που βρίσκουµε στο πιάνο. Αξίζει να σηµειώσουµε τη σµίκρυνση της κεφαλής του 2ου 
θέµατος όπως αυτή εµφανίζεται σ' αυτό το µέτρο σε σχέση µε την αρχική κεφαλή του 
µ. 22-23 (παρ. 36) Χαρακτηριστική επίσης είναι η χρήση του µοτίβου στο µπάσο  το  
οποίο έχει εµφανιστεί πρώτη φορά στα πλαίσια της επεξεργασίας στα µ. 101-107. 

Ξεκινώντας από το µ. 119 ο ισοκράτης µετακινείται και ταυτόχρονα µε την 
καινούργια επεξεργασία της κεφαλής του β’ θέµατος που έχει περάσει από το βιολί 
(µ. 119) στο αριστερό χέρι του πιάνου, µεταφερόµαστε σ’ έναν τονικό χώρο που είναι 
έντονα χρωµατικός και κάποια τονικά κέντρα µπορούν να προσδιοριστούν µόνο µέσα 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
Eπανέκθεση (recapitulation) Tο τµήµα της σύνθεσης σε µορφή σονάτας, στο οποίο τα θέµατα (όλα ή 
µέρος αυτών) που έχουν ακουστεί στην έκθεση του έργου επαναλαµβάνονται µε µεγάλες ή µικρές 
διαφορές της αρχικής µορφής τους. 
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από τις νότες που χρησιµοποιεί ο ισοκράτης (σι ύφεση για το µ. 119, ντο για το µ. 
120). H συνέχεια έρχεται µε µια µικρή κατέντζα από το βιολί, η οποία προφανώς έχει 
χαρακτήρα γέφυρας και η οποία εξελίσει ένα µελωδικό πέρασµα που στηρίζεται στο 
διάστηµα της 5ης που είναι χαρακτηριστικό για το 2ο θέµα. H έντονη χρωµατικότητα 
µέσα από γρήγορα περάσµατα δεν αφήνει περιθώριο εδραίωσης τονικών κέντρων για 
το τµήµα αυτό. 

 
 
 

 

 

 

 

 

 

µέτρα 123-146 

To πιάνο ξεκινάει την επανέκθεση του 1ου θέµατος µε τον ίδιο ακριβώς τρόπο 
που είχε ξεκινήσει η σονάτα. Αυτή τη φορά όµως έχει τονικό κέντρο το ντο σε 
αντίθεση µε το µι της αρχής. H διαφορά βρίσκεται στο µέρος του βιολιού. Σε 
αντίθεση µε την αρχή της σονάτας όπου το βιολί είχε παύση, εδώ στην είσοδο του 
θέµατος από το πιάνο υπάρχει µέρος και στο βιολί, το οποίο συνιστά µια συνοδευτική 
αντίστιξη πάνω στο θέµα, η οποία αρµονικά αφήνει να εννοηθεί ένα τονικό κέντρο 
γύρω από το ντο. Στο µ. 125 το βιολί επανέρχεται στον γνώριµό του τρόπο συνοδείας 
του πιανιστικού θέµατος, όπως αυτός εµφανίστηκε για πρώτη φορά στο µ. 3. Στη 
συνέχεια η επανέκθεση συνεχίζει να κινείται µέχρι το µ. 130 µε τον ίδιο τρόπο που 
είχε εµφανιστεί το θέµα στην έκθεση µέχρι το µ. 9. Ένα χαρακτηριστικό στοιχείο της 
έκθεσης που συµπεριφέρεται µε τον ίδιο τρόπο στην επανέκθεση είναι ο ισοκράτης. 

Μόλις τελειώνει η ακριβής επανέκθεση του πρώτου θέµατος (µ. 130) αρχίζει η 
επανέκθεση της παραλλαγής του α' θέµατος όπως αυτή εµφανίστηκε για πρώτη φορά 
στο µ. 65. H παραλλαγή αυτή από το δεύτερο µέτρο της εµφάνισής της (µ. 132) 
αρχίζει µια επεξεργασία του µοτιβικού υλικού, όπως αυτό είχε παρουσιαστεί από το 
µ. 65 µέχρι το µ. 75. Επιπλέον ενώ στην έκθεση αυτής της παραλλαγής στα µέτρα 
που προαναφέρθηκαν (µ. 65-75) υπήρχε ένας ισοκράτης βασισµένος στο motivo A, 
εµφανίζεται εδώ διατηρώντας απλώς το ρυθµικό motivo Α και χάνοντας ένα από τα 
βασικά χαρακτηριστικά του, αυτό της µελωδικής οµοιοµορφίας. Μάλιστα το µπάσο 
γίνεται έντονα χρωµατικό και αµφισβητεί τον τονικό χώρο που ορίζει το τρέµολο στο 
δεξί χέρι του πιάνου, o οποίος είναι διαφορετικός από την τονικότητα στην οποία 
εξελίσσεται η µελωδία του βιολιού. To δεξί χέρι του πιάνου εναλλάσσει συγχορδιακό 
τρέµολο µε κάθετες συνηχήσεις δηµιουργώντας τονικά κέντρα που καλύπτουν σχεδόν 
ολόκληρο τον διατονικό κύκλο και κάνοντας τα µέτρα αυτά (µ. 131-151) ουσιαστικά 
να µην έχουν κανένα τονικό κέντρο ή τα τονικά κέντρα που σχηµατίζονται να είναι 
εξαιρετικά µικρά, όπως φαίνεται στο αντίστοιχη ανάλυση της παρτιτούρας στο 
παράρτηµα. H µελωδία που σχηµατίζει το βιολί προέρχεται από επεξεργασία και 
µεγέθυνση (όχι συµµετρική) στοιχείων κυρίως µελωδικών του πρώτου θέµατος. Τα µ. 
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131-135 και τα µ. 136-138 είναι ασύµµετρες ρυθµικές µεγεθύνσεις των 2 πρώτων 
µέτρων του 1ου θέµατος, ενώ συνολικά το τµήµα αυτών των µέτρων (131-146) 
παραπέµπει στα µελωδικά στοιχεία του 1ου θέµατος τα οποία απλώνονται στο χρόνο 
και δίνουν έναν πιο λυρικό χαρακτήρα στο συγκεκριµένο τµήµα. Σηµαντικό επίσης 
φαίνεται να είναι το γεγονός της χρήσης όλων των δυνατών περιοχών έκτασης των 
δύο οργάνων, µε το βιολί να παίζει σε οριακά ψηλή περιοχή και το πιάνο να ξεκινάει 
από τη διευρυµένη µεσαία περιοχή του και να καταλήγει στην ψηλή περιοχή για να 
επιστρέψει και πάλι στην πρότερη κατάσταση. 

 

µέτρα 147-156 

Στα µέτρα αυτά υπάρχει καταληκτικό σχήµα που έρχεται ως επιβεβαίωση των 
όσων έχουν προηγηθεί στην παραπάνω επεξεργασία του 1ου θέµατος. To µπάσο 
συνεχίζει την εξέλιξη των όσων έχουν προηγηθεί στην ίδια γραµµή χρησιµοποιώντας 
τα ίδια στοιχεία. To δεξί χέρι του πιάνου έχει σταµατήσει την εναλλαγή τρέµολο και 
συγχορδιών που χαρακτήριζε την προηγούµενο τµήµα και περιορίζεται µέχρι και το 
µ. 151 σε παράθεση συγχορδιών οι οποίες είναι όλες µείζονες τρίφωνες έκτος από την 
άρση για το µ. 150 που έχουµε ελάσσονα µε 7η. H συνεχής αλλαγή των µετρικών 
ενδείξεων δίνουν έναν ρυθµό ο οποίος δεν είναι τελικά συµµετρικός ως προς τα 
ισχυρά και τα ασθενή, ενώ η αρµονία κινείται µέσα σε µια διευρυµένη τονικότητα της 
λα µείζονας. Για το τελευταίο πεντάµετρο ο συνθέτης επιλέγει την τεχνική των 
έντονων αντιθέσεων σχεδόν σε όλα τα επίπεδα. Το πιάνο κινείται σε ρυθµό 
τετραµερή που στην πορεία γίνεται τριµερής µε ένα µοτίβο στο δεξί χέρι (µ. 152) το 
οποίο έχει σαφείς επιρροές από στοιχεία που είχε το µπάσο στα προηγούµενα µέτρα, 
ενώ το αριστερό χέρι έχει στοιχεία που είχαν εµφανιστεί στο µ. 145 στο δεξί χέρι του 
πιάνου. To βιολί συµπληρώνει αντιστικτικά το πιάνο µε αντίστροφο ως προς τη φορά 
µοτίβο, µε αυτό που στο µ. 152 έχει χρησιµοποιήσει το πιάνο, σε pp, και µε την 
τεχνική των αρµονικών που πρώτη φορά χρησιµοποιείται στη σονάτα. Αυτό 
κορυφώνεται σε µια συγχορδία της λα µείζονας αλλά σε πιανίσιµο µε το βιολί να έχει 
µια προστιθέµενη 6η πάνω στη συγχορδία του πιάνου που τελικά καταλήγει µε το 
ίδιο ηχητικό υλικό σε πολύ χαµηλότερη έκταση (µετατόπιση σε µπάσα περιοχή) και 
σε subito ff. 
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5.2  Adagio (β' µέρος) 

I. µέτρα 1-38 

Α.                µέτρα 1-14  

Το Β’ µέρος ξεκινά µε ένα δεκατετράµετρο σόλο για το βιολί.  Χαρακτηριστικό 
του τµήµατος αυτού η πολύ συχνή αλλαγή µέτρου, (στα 14 µέτρα η ένδειξη του 
µέτρου αλλάζει εννέα φορές), η συνεχής εναλλαγή τεµαχισµού της χρονικής µονάδας 
ανάµεσα σε τρία και σε δύο όγδοα, και η σταθερή ύπαρξη του τετάρτου ως µονάδα 
µέτρησης του µέτρου. Η συνεχής εναλλαγή µεταξύ δύο και τριών ογδόων στο χτύπο 
του τετάρτου δίνει στη µελωδία του βιολιού ένα χαρακτήρα «recitativo – parlando» 
χωρίς αυτό να δηλώνεται µε κάποιους ρυθµικούς όρους (ritenuto, accelerando κ.λπ.) 
από τον συνθέτη. Σηµειώνουµε εδώ ότι τα ritenuti που εµφανίζονται δύο φορές (µ.5 
και µ.13), φαίνεται να εξυπηρετούν τον τονισµό του χαρακτήρα της κατάληξης. Το 
δεκατετράµετρο αυτό χωρίζεται σε τρία µικρά τµήµατα (A-B-C), και κάθε ένα από 
αυτά έχει ένα δικό του χαρακτήρα ο οποίος αναδεικνύεται στη συνέχεια αυτού του 
µέρους της σονάτας. 

Ηχοχρωµατικά το 1ο εξάµετρο, που είναι και το πρώτο τµήµα του θέµατος (A) 
είναι γραµµένο για να παιχτεί στη χορδή του σολ για το βιολί (µ. 1-6). Αυτό σε 
συνδυασµό µε την ένδειξη Adagio και το f αποκτά ένα βαρύ χαρακτήρα που κινείται 
µέσα σε αρµονικά πλαίσια του ρε δώριου τρόπου. Το επόµενο δίµετρο (B) ξεφεύγει 
από τη σολ χορδή και αλλάζει τονικό κέντρο, πηγαίνοντας προς αυτό της ντο (που θα 
µπορούσε να χαρακτηριστεί και ντο µείζονα) και επιβάλλει εκ νέου τον αρχικό ρυθµό 
(a tempo). To τρίτο τµήµα (C) µετατοπίζει αρχικά τη µελωδική γραµµή του βιολιού 
από τη χορδή του ρε στη χορδή του λα, µε ένδειξη p, (η οποία υπάρχει ήδη από το µ. 
7), για να καταλήξει στην ψηλή περιοχή του βιολιού µε την οποία θα ολοκληρωθεί το 
σόλο. Το σόλο του βιολιού ολοκληρώνεται µε µια αξιοσηµείωτη διακύµανση της 
έντασης όπως φαίνεται στα µ. 10-14. Αυτό το τρίτο τµήµα του θέµατος ξεκινάει από 
ένα τονικό κέντρο ρε και καταλήγει σε τονικό κέντρο σολ που άλλοτε ακουµπάει τα 
όρια της µείζονας τονικότητας και άλλοτε της οµώνυµης ελάσσονας. 
 

Β.             µέτρα 15-31 

Στο µ. 15 ξεκινάει το Β τµήµα του µέρους αυτού, και έχουµε αλλαγή σε όλα τα 
επίπεδα. Ο ρυθµός µεταβάλλεται και γίνεται χορευτικός. Από την εναλλαγή των 
τριµερών και διµερών µέτρων µε υποδιαίρεση τετάρτου περνάει στο µεικτό µέτρο 
των 7

8 και ταυτόχρονα σε µια πιο γρήγορη ρυθµική αγωγή µια που το προϋπάρχον 
τέταρτο γίνεται ίσο µε το τέταρτο παρεστιγµένο. Με την αλλαγή του µέτρου έχουµε 
την είσοδο του πιάνου το οποίο εισάγει ένα καινούργιο θεµατικό στοιχείο, το µοτίβο 
D.  Η προέλευση αυτού του µοτίβου (παρ. 1) εντοπίζεται στα µ. 7-8  και προέρχεται 
από το κοµµάτιασµα και την επεξεργασία του µοτίβου Β, το οποίο βαλµένο µέσα σε 
ένα διαφορετικό ρυθµικό περιβάλλον αποκτά διαφορετικό χαρακτήρα.  

Το µοτίβο D αναδεικνύεται ως κεντρικό στοιχείο του τµήµατος αυτού. 
Παρουσιάζεται από το πιάνο µε τρίφωνη υφή (µ. 15-16) ενώ το βιολί ενισχύει την 
παρουσία του καινούργιου µοτίβου κρατώντας µια νότα και συµπληρώνοντας τα 
ρυθµικά κενά. Το αριστερό χέρι ενισχύει το µοτίβο D µε ένα µοτίβο παρεµφερές 
αλλά όχι ίδιο, το οποίο ονοµάζουµε µοτίβο Da. Οι διαφορές του Da σε σχέση µε το D 
εντοπίζονται στην απουσία της διαβατικής ανοδικής κίνησης που χαρακτηρίζει το D 
στην κεφαλή του, ενώ η οµοιότητα των δύο αφορά το ρυθµό. Στο δεξί χέρι του 
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πιάνου εφαρµόζεται η τεχνική του planing, εδώ σε διάστηµα 4ης καθαρής πάνω από 
την κύρια µελωδία.   

Στα µ. 17-18 το πιάνο συνεχίζει µε µια εξέλιξη του µοτίβου D που το 
ονοµάζουµε µοτίβο Ε στο δεξί χέρι και πάλι µε την τεχνική planing  σε 4ες καθαρές, 
ενώ το αριστερό χέρι συνεχίζει µε την εξέλιξη του µοτίβο Da που ονοµάζουµε Εa.  
Εδώ διευκρινίζουµε ότι η ονοµασία του µοτίβου αυτού ως Ε γίνεται µόνο για τη 
διευκόλυνση της ανάλυσης και όχι γατί πρόκειται για διαφορετικό µοτίβο. Είναι το 
µοτίβο D µε κάποιες διάφορες όπως φαίνεται στο παράδειγµα 2 και οι οποίες 
κρίνονται σηµαντικές στην πορεία της ανάλυσης. 

Τα µ. 19-20 λειτουργούν ως προετοιµασία για τα µ. 21-22 όπου υπάρχει η 
επανεµφάνιση του µοτίβου Ε ως Ε1 αφού παρουσιάζεται µε παραλλαγµένη την 
κατάληξή του. Από πλευράς χρήσης µοτιβικού υλικού, εµφανίζεται δύο φορές η 
κεφαλή του Da παραλλαγµένη (da, µ. 19 και da1 µ. 20). Στο αριστερό χέρι εµφανίζεται 
ένα νέο µοτίβο F, (µ. 19) το οποίο υπάρχει συνέχεια µέχρι το µ. 22. Αρχικά στα µ. 19-
20 µε ακριβή επανάληψη και στα µ. 21 και 22 µε παραλλαγή της κεφαλής του  F ως 
F'. Σ’ αυτές τις παραλλαγές του µοτίβο D όπως και στις προηγούµενες των µοτίβων Ε 
και F, σταθερό σηµείο παραµένει το ρυθµικό σχήµα των µοτίβων ενώ αλλάζουν, 
κάποιες φορές ακόµη και ολοκληρωτικά, τα µελωδικά στοιχεία. Η επεξεργασία των 
στοιχείων του D του Ε  αλλά και η εµφάνιση του F βρίσκονται σε µια διαρκή εξέλιξη 
στα µέτρα 17-22 και οδηγούν τελικά στην επανεµφάνιση του D, µε planing καθαρής 
5ης και όχι καθαρής 4ης που ήταν τα planing µέχρι και το µέτρο 22. Ταυτόχρονα 
έχουµε την εκφορά της βασικής µελωδικής γραµµής και από το βιολί, το οποίο µέχρι 
το µ. 22 και µετά το σόλο του, είχε µια µελωδική γραµµή η οποία στηριζόταν σε 
µεγάλες ρυθµικές αξίες και σε ψήγµατα µοτιβικών στοιχείων. Στο µ. 24 στο αριστερό 
χέρι του πιάνου η παραλλαγµένη κεφαλή του D (Dκεφ.↓) µε αντίθετη φορά, λειτουργεί 
συνδετικά µε το µ. 25 αυξάνοντας σταδιακά την υπάρχουσα δίφωνη υφή του πιάνου 
σε τρίφωνη για να καταλήξει σε εξάφωνη στο µ. 25. 

Στα µ. 25-28 ο κεντρικός ρόλος επανέρχεται στο πιάνο, το οποίο αναπαράγει το 
µοτίβο Da, µε τρόπο οµοφωνικό χρησιµοποιώντας εξάφωνη υφή αποτελούµενη από 
διπλασιασµένες τρίφωνες συγχορδίες. Οι συγχορδίες µε εξαίρεση, την 1η του µ. 25 
και την 1η του µ. 26 που βρίσκεται σε Β’ αναστροφή, καθώς και την 2η του µ. 26 που 
υποδηλώνει ελάσσονα µε 7η µικρή σε γ’ αναστροφή, όλες οι υπόλοιπες βρίσκονται 
σε ευθεία κατάσταση και προκύπτουν από τον οπλισµό του τονικού χώρου που 
βρίσκονται (λα αιολικός), χωρίς να ανήκουν στο ίδιο είδος και χωρίς να διακρίνεται 
κάποιος κανόνας συµµετρίας ως προς τη διαδοχή τους. Το βιολί εξακολουθεί να 
κινείται µε τη λογική των µέτρων πριν το µ. 23 υποστηρίζοντας τον τονικό χώρο του 
λα αιολικού τρόπου που εδώ είναι από τις λίγες φορές µέσα στη σονάτα που ορίζεται 
µε σαφήνεια. 

Στα µ. 27-28 το πιάνο εµφανίζει µε την ίδια τεχνική των µ. 25-26 το µοτίβο Ε 
παραλλαγµένο και µε την κεφαλή του δανεισµένη από το µοτίβο Da. Οι συγχορδίες 
των µέτρων αυτών (µ. 27-28) βρίσκονται όλες σε ευθεία κατάσταση εκτός από αυτή 
της ντο µείζονας στο τέλος του µ. 28 η οποία βρίσκεται σε α’ αναστροφή. Μέσα στα 
µ. 27-28 υπάρχει µια διαδοχή µειζόνων συγχορδιών η οποία σχηµατίζεται πάνω σε 
µελωδική γραµµή που ανήκει στον αιολικό τρόπο του ντο, και σπάει σε δύο σηµεία 
όταν σταµατάει να υπάρχει το πρώτο στρώµα του planing της 3ης µεγάλης και 
αντικαθίσταται από 3η µικρή (δεύτερη και τελευταία συγχορδία στο µ. 27).  

Στα µ. 29-31 το πιάνο κάνει µία γέφυρα για να καταλήξει σε µια νέα ενότητα 
αυτού του τµήµατος, όπου το βασικό στοιχείο είναι ο καινούργιος τρόπος 
επεξεργασίας του υλικού του τµήµατος Β. Το αριστερό χέρι παρουσιάζει µία δίφωνη 
µελωδική γραµµή, µε εξαίρεση την 1η συγχορδία του µ. 29 που είναι τρίφωνη, η 
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οποία ανήκει στον φα αιολικό τρόπο και συνοδεύεται από planing 4ης καθαρής. Τα 
δύο στοιχεία που εµφανίζονται στα µέτρα 30 και 31 αποτελούν καινούργια µοτίβα τα 
οποία ονοµάζουµε αντίστοιχα G και H, και αποτελούν και τα δύο µαζί µία φράση η 
οποία συνοδεύει το µοτίβο Εa που εµφανίζεται µόνο µε την κεφαλή του δύο φορές 
παραλλαγµένο (µ. 29-31). Σηµειώνουµε εδώ ότι η παραλλαγή Εa’’, χρησιµοποιεί την 
τεχνική του αναγραµµατισµού ως προς τα στοιχεία της, όπως φαίνεται στο παρ. 3.  

Αρµονικά το τµήµα αυτό αποτελεί ένα κατεξοχήν τµήµα από όπου 
απουσιάζουν τα οποιαδήποτε τονικά κέντρα. To ασαφές ή το εύκολα µεταβαλλόµενο 
τονικό περιβάλλον ενισχύει και η ύπαρξη της τεχνικής του planing η οποία για τα 
µέτρα αυτά έχει συνεχή εφαρµογή.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

µ. 32-38 
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Στο µ. 32 ξεκινάει η νέα ενότητα που αναγγέλθηκε από τη γέφυρα των δύο 
προηγούµενων µέτρων. Από το µ. 32 µέχρι και το µ. 38 για πρώτη φορά σ’ αυτό το 
µέρος της σονάτας τα δύο όργανα αντιµετωπίζονται ισότιµα. Θυµίζουµε ότι το 1ο 
δεκατετράµετρο ανήκε αποκλειστικά στο βιολί ενώ στο 2ο δεκατετράµετρο το βιολί 
είχε καθαρά συνοδευτικό ρόλο και το πιάνο τον κυρίαρχο. Στο µ. 32 το θέµα 
βρίσκεται στο αριστερό χέρι του πιάνου και αποτελεί µία φράση (K), η οποία 
προέρχεται από τη συνένωση των κεφαλών ως αναφορά το ρυθµό, του Da και του Ea, 
όπως φαίνεται στο παρ.4. 

Το δεξί χέρι του πιάνου έχει αµιγώς συγχορδιακή υφή ενώ το βιολί εισάγει µια 
µελωδική γραµµή η οποία βασίζεται σε συνεχή δέκατα έκτα ένα στοιχείο που τώρα 
εισάγεται για πρώτη φορά σ’ αυτό το µέρος. Στα µ. 34-35 οι ρόλοι αντιστρέφονται. Η 
γραµµή του βιολιού αποτελεί τη συνέχεια της γραµµής του αριστερού χεριού του 
πιάνου των δύο προηγούµενων µέτρων, µε τα ρυθµικά στοιχεία που είχαν 
χρησιµοποιηθεί από το πιάνο στα µ. 29 και 30. Το πέρασµα µε τα δέκατα έκτα που 
υπήρχε στο βιολί µεταφέρεται στο δεξί χέρι του πιάνου και οι συγχορδίες από το δεξί 
χέρι του πιάνου µεταφέρονται στο αριστερό χέρι. Θα µπορούσαµε εδώ να πούµε ότι 
εφαρµόζεται η τεχνική της τριπλής αντίστιξης ως ιδέα αφού οι τρεις υπάρχουσες 
φωνές αλλάζουν ρόλους. Στα µ. 36-38 σταµατάει να υπάρχει η συνέχεια συγχορδιών 
ενώ το θεµατικό υλικό Κ µε παραλλαγές υπάρχει στο αριστερό χέρι του πιάνου. Από 
το µ. 32 έχουµε µια διαρκή παρουσία του Κ το οποίο περνάει διαδοχικά από το 
αριστερό χέρι του πιάνου (µ. 32-33) στο βιολί (µ. 34-35) και πάλι στο αριστερό χέρι 
του πιάνου (µ. 35) για να περάσει στο βιολί (µ. 36) ενώ στο τελευταίο µέτρο αυτού 
του τµήµατος (µ. 38) οι δύο µελωδικές γραµµές συνενώνονται σε µία η οποία είναι  η 
κεφαλή του Κ και παρουσιάζεται σε πέντε διαφορετικές οκτάβες (τέσσερις από το 
πιάνο και µία από το βιολί), που ταυτόχρονα µε το rit. που υπάρχει στην παρτιτούρα 
δηµιουργεί συνθήκες κατάληξης. 

Αρµονικά σ’ αυτό το επτάµετρο γίνεται αντιληπτή η απουσία εµφανών 
στοιχείων τα οποία θα µπορούσαν να λειτουργήσουν ως σαφή τονικά κέντρα. Ο 
συνθέτης σ’ αυτό το τµήµα χρησιµοποιεί τρία διαφορετικά στοιχεία. Το µοτίβο Κ, το 
µοτίβο των δεκάτων, αλλά και συγχορδίες οι οποίες δεν ταυτίζονται φθογγικά ούτε µε 
το µοτίβο Κ, ούτε µε το µοτίβο των δεκάτων έκτων. Το µοτίβο Κ ορίζει ανά δίµετρο 
το σι δώριο (µ. 32-33) τον σι ύφεση δώριο (µ. 34-35) και πάλι τον σι δώριο για τα 
µέτρα 36-37. Οι τονικοί αυτοί χώροι υποστηρίζονται µόνο κατά διαστήµατα από τις 
συγχορδίες και ο συνδυασµός µε το µοτίβο των δεκάτων έκτων επιβεβαιώνει την 
τονική αστάθεια του τµήµατος. Όλο αυτό το ασταθές σκηνικό ανατρέπεται µε την 
καθαρή και οµόφωνη πτώση στον σι δωρικό (µ. 38) ο οποίος υπάρχει ήδη από το µ. 
36.  
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ΙΙ. µ. 39-100 

Α.      µέτρα 39-45 

Μετά από το ritenuto και το µοτιβικό σχήµα που ακούστηκε σε πέντε 
διαφορετικές οκτάβες ξεκινά ένα καινούργιο τµήµα µε βασικό χαρακτηριστικό την 
επανέκθεση του υλικού του τµήµατος Α. Αρχικά έχουµε την έκθεση του πρώτου 
εξάµετρου της σόλο µελωδίας του βιολιού, αυτή τη φορά από το αριστερό χέρι του 
πιάνου σε οκτάβες. Η µελωδία µεταφέρεται έναν τόνο χαµηλότερα (µέχρι το µέτρο 
42) και παρουσιάζεται µε ελάχιστες ρυθµικές παραλλαγές (µεγέθυνση) στα 
καταληκτικά της µέτρα. Ο επιβλητικός αλλά ήρεµος χαρακτήρας του αρχικού 
εξάµετρου αποκτάει πιο επιθετικά χαρακτηριστικά µε την ένδειξη ff, τις οκτάβες, το 
tremolo που υπάρχει στο δεξί χέρι του πιάνου αλλά και µε την γρήγορη και πυκνή 
γραφή για το µέρος του βιολιού. 

Στο µ. 43 έχουµε την πρώτη ρυθµική παραλλαγή ως αναφορά το υλικό της 
αρχής, η οποία συνίσταται στη µετατόπιση του θεµατικού υλικού µέσα στο µέτρο 
κατά ένα χρόνο (µ. 4-6 µε µ. 42-44) 

Αρµονικά υπάρχει ένα ασαφές τονικό κέντρο, που προσδιορίζεται από τη φωνή 
που έχει το κυρίως θεµατικό υλικό (αριστερό χέρι του πιάνου), και από τη µελωδική 
γραµµή που υποκρύπτεται στο τρέµολο (παρ. 5) Για τα µέτρα 39-42 αυτό το τονικό 
κέντρο είναι ο δώριος του Φα. Στη συνέχεια από το µ. 42 και µέχρι το τέλος του 
τµήµατος αυτού (µ. 45) τα χαρακτηριστικά της χρωµατικότητας αυξάνονται, µε 
αποτέλεσµα τα ήδη χαλαρά τονικά κέντρα να εξαφανίζονται. Η γραµµή που υπάρχει 
στην φωνή του βιολιού είναι έντονα χρωµατική, σε όλη τη διάρκεια αυτού του 
τµήµατος.  

Ολόκληρο αυτό το τµήµα που έχει ως χαρακτηριστικό συνοδείας του θέµατος, 
το τρέµολο από το δεξί χέρι του πιάνου και την έντονη γρήγορη και κατά κύριο λόγο 
βηµατική κίνηση από µέρους του βιολιού, ολοκληρώνεται µε µια κορώνα πάνω στη 
διπλασιασµένη τετράφωνη συγχορδία της σολ♯ µε 7η, που συµπληρώνεται από την 9η 
που µαζί µε την 3η της συγχορδίας βρίσκεται στη γραµµή του βιολιού. Αυτή τη 
συγχορδία ακολουθεί µία παύση µαζί µε κορώνα. Σηµειώνουµε εδώ ότι η τετράφωνη 
συγχορδία µε έναν διπλασιασµό της 3ης και έναν της 5ης αποκτάει δεκάφωνη υφή. 
Το µέγιστο των φθόγγων που µπορεί να παίξει ταυτόχρονα το πιάνο αν εξαιρέσει 
κανείς τα clusters.1  

 
 

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Stanley Sadie (ed), "Cluster", New Grove Dictionary of Music & Musicians, vol. 4 (London: 
McMillan Publishers Ltd., 1980), 504: 
Cluster: ηχητικό σύµπλεγµα που παράγεται από τη συνήχηση ήχων µε κοντινές συχνότητες. Οι πρώτες 
χρήσεις του cluster, πέρα από το χώρο της jazz, έγιναν από τον πρωτοπόρο πιανίστα Henry Cowell 
(1897-1965) στη δεκαετία του 1910. Αργότερα µέσα από τη µουσική του B. Bartok, του Karlheinz 
Stockhausen και άλλων συνθέτων το cluster έγινε ένα από τα σηµαντικότερα στοιχεία γραφής για τη 
µουσική του 20ου αι. (και ειδικά για τη µουσική για πληκτροφόρα) και χρησιµοποιήθηκε ευρέως σ’ 
αυτή. 
!

παρ.!5!
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µέτρα 46-47 

Εµφανίζεται διπλασιασµένο σε οκτάβα το τµήµα που είχε εµφανιστεί σε 
µονόφωνη γραµµή στο βιολί στα µ. 7-8 (Β) Ο τονικός χώρος στον οποίο κινείται 
αρµονικά φαίνεται να είναι αυτός της ρε χωρίς να ορίζεται µε σαφήνεια ο µείζονας ή 
ο ελάσσονας τρόπος. Και αυτό το δίµετρο καταλήγει σε κορώνα πάνω στην τελευταία 
νότα, νέο στοιχείο στην επεξεργασία του τµήµατος αυτού, αφού στην αρχική έκθεση 
του θέµατος δεν υπήρχε κορώνα σε κανένα από τα αντίστοιχα σηµεία.  

 

µέτρα 48-65 

Το βιολί επανεκθέτει τη συνέχεια του αρχικού θέµατος (τµήµα C) την οποία και 
ολοκληρώνει στο µ. 53. Αξιοσηµείωτο εδώ είναι να αναφέρουµε τη δοµή αυτού του 
είδους επανέκθεσης του αρχικού τµήµατος (µ. 1-14) το οποίο είχε παρουσιαστεί από 
σόλο βιολί. Αρχικά το τµήµα Α του θέµατος βρίσκεται στο αριστερό χέρι του πιάνου, 
το τµήµα Β διπλασιασµένο και στα 2 χέρια του πιάνου και το τµήµα C στο βιολί. 
Υπάρχει δηλαδή µια σταδιακή µεταφορά του θέµατος από µια ηχοχρωµατικά βαθιά 
περιοχή του πιάνου στην ψηλότερη περιοχή του βιολιού (παρ. 7) 

Το τµήµα C που επανεµφανίζεται από το βιολί βρίσκεται σε pp και χωρίς 
crescendo όπως συνέβη στα µ. 9-14 ενώ συνοδεύεται και από έναν συγχορδιακό 
ισοκράτη από το πιάνο. Για τα τρία πρώτα µέτρα (µ. 48-50) ο ισοκράτης είναι 
τρίφωνος ενώ από το µ. 51 και µετά αποτελείται από τετράφωνες συγχορδίες 
διπλασιασµένες.  

Στα µέτρα που ακολουθούν (µ. 54-64) υπάρχει µια επεξεργασία του υλικού του 
Α τµήµατος (µ. 1-14) του Β΄ µέρους της σονάτας, η οποία επεξεργασία δίνει µια 
µελωδική γραµµή όπου και πάλι, όπως και στην αρχή, κυρίαρχο στοιχείο είναι οι 
εναλλαγές του τεµαχισµού της ρυθµικής µονάδας του τετάρτου, πότε µε τριµερή και 
πότε µε διµερή υποδιαίρεση, και οι συνεχόµενες αλλαγές της µετρικής ένδειξης που 
δίνουν χαρακτήρα αυτοσχεδιασµού στο βιολί . Όλα αυτά συµβαίνουν µε τη δυναµική 
του ff, πάνω στη σολ χορδή του βιολιού και πάνω από έναν ισοκράτη ο οποίος 
βρίσκεται στην ψηλή περιοχή του πιάνου επίσης στη δυναµική του ff.  

Αν προσέξουµε τον ισοκράτη, όπως αυτός φαίνεται στο παράδειγµα 8, θα 
διαπιστώσουµε τη σταδιακή µετακίνησή του προς την ψηλή περιοχή του πιάνου, ενώ 
η χαµηλότερη φωνή του κινείται µε πηδήµατα Τέταρτης και Πέµπτης καθαρής. Οι 
νότες που αποτελούν τη χαµηλότερη γραµµή στον συγχορδιακό ισοκράτη είναι και οι 
βασικές νότες των συνηχήσεών του (παρ. 8). Όπως διαπιστώνουµε οι συνηχήσεις του 
αποτελούν clusters τα οποία µάλιστα στο µεγαλύτερο µέρος τους είναι οκτάφωνα. 
Βέβαια δεν έχουν τη συνηθισµένη σηµειογραφία των clusters και οι συνηχήσεις δεν 
είναι πάντα συνεχόµενες αλλά το ηχητικό αποτέλεσµα είναι πολύ κοντά σ’ αυτό. 

Ένα ακόµη στοιχείο που θα επισηµάνουµε εδώ είναι ο συνδετικός χαρακτήρας 
του ισοκράτη. Όσο βρίσκεται στη δυναµική του pp συνοδεύει το στοιχείο C του 
αρχικού θέµατος. Μετά το crescendo, στη δυναµική του ff και µε οκτάφωνη πλέον 
υφή συνοδεύει την επεξεργασία του θεµατικού υλικού ολόκληρου του Α’ τµήµατος 
του θέµατος (µ. 1-14).  

Τα τονικά κέντρα φαίνεται να ακολουθούν τα ίδια δεδοµένα µε την πρώτη φορά 
εµφάνισης του θέµατος. Για τα µ. 48-49 κυριαρχεί ο φρύγιος τρόπος του µι ενώ για 
τα µ. 50-53 φαίνεται να υπερισχύει ο τονικός χώρος του λα χωρίς να προσδιορίζεται 
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ακριβώς αν πρόκειται για µείζονα ή για ελάσσονα τρόπο. Η αρµονική δοµή, των 
µέτρων 54-64 όπως προκύπτει από τη µελωδική εξέλιξη των µέτρων αυτών, είναι 
χρωµατική και τονικά κέντρα δεν ορίζονται. Επιπλέον τα µελωδικά στοιχεία του 
τµήµατος αυτού αναπτύσσονται πάνω σε ισοκράτη ο οποίος βασίζεται στις 
συνηχήσεις της 2ης. Αυτό συµβαίνει µέχρι και το µ. 61. Στο µ. 62 πάνω στον ίδιο 
ισοκράτη το βιολί εξελίσσει τη µελωδική του γραµµή στα πλαίσια της λα ελάσσονας, 
για να οδηγήσει µε τρόπο χρωµατικό και πάλι (µ. 65) σε ένα νέο τµήµα. Εκτός από 
τον έντονα χρωµατισµό το µ. 65 ενισχύει τον καταληκτικό του χαρακτήρα µέσα από 
το subito p και το rit. που υποδεικνύεται από τον συνθέτη  

 
 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

Β.  (µέτρα 66-100) 

     µέτρα 66-80 

Το µέτρο των 7
8 επανέρχεται και το θεµατικό υλικό που χρησιµοποιείται είναι 

παρµένο από το αντίστοιχο τµήµα που έχει προηγηθεί στα µ. 15-38.  Το υλικό του 
αριστερού χεριού παραπέµπει στο µοτίβο E (µ. 17-18) που εδώ εµφανίζεται 
παραλλαγµένο µελωδικά ως Ε2 µε την κεφαλή του να προέρχεται από το µοτίβο da 
(παρ. 9). 

Το µοτίβο Ε2 επαναλαµβάνεται σταθερά ανά δίµετρο 3 φορές (µ. 66-71) κάθε 
φορά χρησιµοποιώντας µια µικρή παραλλαγή η οποία όµως δεν του στερεί την 
αναγνωρισιµότητα του. Τις δύο πρώτες φορές που εµφανίζεται το E2, το δεξί χέρι του 

µέτρα 39 40 41 42 43 44 45 46 47 48 49 50 51 52 53 
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Πιάνο  Β  
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πιάνου κινείται συγχορδιακά, ενώ την 3η φορά (µ. 70-71) έχουµε το οµοφωνικό 
πέρασµα και από τα δύο χέρια του πιάνου σε οκτάβες. Στα µ. 66-67 φαίνεται να 
υπερισχύει ο τονικός χώρος του σολ χωρίς άλλα χαρακτηριστικά που θα τον 
καθόριζαν πιο συγκεκριµένα. Στα ίδια µέτρα το δεξί χέρι του πιάνου υπογραµµίζει 
προς στιγµή ως τονικό κέντρο το σολ (αρχή του µ. 66 και αρχή του µ. 68)  αλλά αυτό 
που µε συνέπεια χρησιµοποιείται είναι οι ανοιχτές συνηχήσεις κατασκευασµένες µε 
διπλανές 4ες και 5ες (µια τεχνική κατασκευής συγχορδιών που θα τη βρούµε 
επανειληµµένα και στη συνέχεια της σονάτας) Στο µ. 72 µετά το µοτίβο Ε2 οι 
συνηχήσεις µε 4ες ενισχύονται τώρα από την τρίλια που επίσης συµβαίνει σε 
διάστηµα 4ης ή 5ης. Στο ίδιο µέτρο έχουµε την εισαγωγή από το βιολί του da (το οποίο 
φαίνεται να είναι ο σκελετός από το µοτίβο Ε2) µαζί µε µια προστιθέµενη κατάληξη. 
Για διευκόλυνση της ανάλυσης ονοµάζουµε το µοτίβο αυτό (που περιέχει ουσιαστικά 
το Ε2 µαζί µε την κατάληξη) E3. Το ίδιο µοτίβο εµφανίζεται τρεις συνεχόµενες φορές 
από το βιολί (µ. 72, 74 και 76) και κάθε φορά παρουσιάζεται µε µια παραλλαγή µε 
την ίδια λογική που στα µ. 66-71 είχε παρουσιαστεί το Ε2 από το πιάνο. Στο πιάνο 
κάθε φορά που επαναλαµβάνεται το µοτίβο Ε2 (µ. 73 και 75) ακολουθείται µια 
πρακτική διαφοροποίησης των αξιών. Στο µ. 78 εµφανίζεται για πρώτη φορά το Ε2  
χωρίς την κεφαλή του. Εδώ πρέπει να σηµειώσουµε ότι η τρίλια αναδεικνύεται σε 
ισχυρό µοτίβο του τµήµατος αυτού, που έχει χαρακτήρα τόσο συνδετικό (µεταξύ των 
διαδοχικών Ε2, από τη µεριά του πιάνου) όσο και συνοδευτικό (συνυπάρχει πάντα µε 
κάποια µορφή του Ε που βρίσκεται σε άλλη φωνή).  

Από το µ. 72 ως το µ. 80 υπάρχει έντονη η διαδοχική µίµηση µεταξύ των δύο 
οργάνων, µε γενικό χαρακτηριστικό τη διαδοχή µορφών του Ε µε την τρίλια. Η 
µίµηση αυτή γίνεται και τις τρεις φορές στο διάστηµα του τόνου, ενώ το διάστηµα 
της 4ης από τη τρίλια φεύγει µόνο την τελευταία φορά που εµφανίζεται στο µ. 79 
όπου έχουµε την τρίλια µόνο στην οκτάβα.  

Από αρµονικής άποψης το τµήµα αυτό (µ. 66-80) βασίζεται σε µελωδικές 
γραµµές οι οποίες δεν προσδιορίζουν κανένα τονικό κέντρο, λόγω της 
χρωµατικότητάς τους, που αποτελεί και χαρακτηριστικό τους. Αναπτύσσονται µε 
τρόπο οµοφωνικό και η συνοδεία περιορίζεται στην οκτάβα, χωρίς να δίνει περαιτέρω 
αρµονική ή συγχορδιακή στήριξη και κατά συνέπεια αρµονικές προεκτάσεις στις 
υφιστάµενες µελωδικές γραµµές.  
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µέτρα 81-100 

Το πρώτο στοιχείο που αλλάζει σ’ αυτά τα µέτρα είναι ο χαρακτήρας του 
δεξιού χεριού στο πιάνο. Αποκτά συγχορδιακή υφή επιβάλλοντας µια αρµονία και 
κάνοντας ακόµα πιο έντονο τον ρυθµό ο οποίος τεµαχίζεται σταθερά σε 3

8+[2
8+2

8]. 
Στο µ. 81-82 ο µικρός ισοκράτης δεν φαίνεται να έχει αρµονικό ρόλο, παρά µόνο 
ρυθµικό, ενώ οι δύο πάνω φωνές υποστηρίζονται αρµονικά, χωρίς ωστόσο να 
δηµιουργούν τονικά κέντρα. Υπάρχει µια γενική αίσθηση της ντο µείζονας η οποία 
διακόπτεται από κάποια χρωµατικά στοιχεία, που διευρύνουν το τονικό περιβάλλον 
της συγκεκριµένης τονικότητας, σε σηµείο που να την αµφισβητούν. Τα µ. 83-84 
είναι µια συνεχή έκθεση του E2 το οποίο περνάει στη φωνή κυρίως του βιολιού. Στο 
αριστερό χέρι του πιάνου βρίσκεται τµήµα που παραπέµπει στο α’ µισό του Ε2 το 
οποίο έχει υποστεί επεξεργασία µε την τεχνική της αναστροφής της φοράς των 
διαστηµάτων, χωρίς όµως να τηρείται ακριβώς το µέγεθος και το είδος των 
διαστηµάτων (παρ. 10). 

Στο µ. 84 ως συνέχεια του Ε2 υπάρχει το µοτίβο G µε µελωδική παραλλαγή 
αλλά ρυθµικά άµεσα αναγνωρίσιµο. Στο µ. 86 παρουσιάζεται µια καινούργια 
επεξεργασία του Ε2. Η επεξεργασία συνίσταται στη χρήση του πρώτου µισού του 
µοτίβου, κυρίως σε ότι αφορά το ρυθµικό του στοιχείο. Μ’ αυτόν τον τρόπο και µε 
την ταυτόχρονη χρήση του µοτίβου σε αλυσίδα, το συγκεκριµένο τµήµα του µοτίβου 
(ε) αποκτά έντονα συνοδευτικό χαρακτήρα. Το µοτίβο αυτό συνεχίζει µέχρι το µ. 93 
µε διακοπή για τα µέτρα 89 -91 όπου χρησιµοποιείται το µοτίβο F αρχικά, και το 
µοτίβο G στη συνέχεια (επίσης µε συνοδευτικό χαρακτήρα). Το βιολί από το µ. 87 
χρησιµοποιεί το µοτίβο E2 και στο µ. 91 κάνει κάτι αντίστοιχο µ’ αυτό που είχε κάνει 
στο µ. 78. Χρησιµοποιεί το ίδιο σχήµα µ’ αυτό του µ. 78 και µε την ίδια λογική 
εκείνων των µέτρων δηµιουργεί µια προέκταση η οποία καταλήγοντας σε µια τρίλια 
δηµιουργεί το κατάλληλο έδαφος για να ακουστεί το µοτίβο D και Ε (µ. 94-97) από 
το πιάνο, αυτή τη φορά µε µια φωνή παραπάνω από ότι στα µ. 15-18. Τα δύο µοτίβα 
παρουσιάζονται µε ελαφρές µελωδικές παραλλαγές ως συνοδευτικά µοτίβα του 
αριστερού χεριού Da και Ea. Στο ίδιο σηµείο η κρατηµένη νότα του βιολιού για τα µ. 
15-18 γίνεται τώρα τρίλια και παρά την προσθήκη µιας ακόµα φωνής από το πιάνο, 
το p των αρχικών µέτρων γίνεται τώρα pp. Τα µ. 94-99 µοιάζουν µε επανέκθεση των 
µ. 15-20 µε µικρές παραλλαγές και αυτή τη φορά µέσα από το µέτρο 100, στο οποίο 
το δεξί χέρι του πιάνου έχει ανοιχτές συγχορδίες και το αριστερό το συνοδευτικό 
σχήµα  που προκύπτει από την κεφαλή του Ε (χωρίς απαραίτητα να αναφέρεται σε 
κάποιον συγκεκριµένο τονικό χώρο) οδηγούµαστε σε ένα τελικό τµήµα µε τον 
χαρακτήρα της coda. 

 
 

 

 

 

 

 

 

παρ.!10!



! 47 

CODA           µέτρα 101-117  

Καταληκτικό τµήµα του δεύτερου µέρους της σονάτας, στο οποίο συνυπάρχουν 
στοιχεία και από τα δύο τµήµατά της. (τµήµα Α και τµήµα Β) 

 

µέτρα 101-108 

Το σόλο µε το οποίο ξεκίνησε το 2ο µέρος της σονάτας επαναλαµβάνεται από το 
βιολί ακριβώς όπως στην αρχή αλλά αυτή τη φορά συνοδεύεται και από το πιάνο. Η 
συνοδεία αυτή έγκειται στις ανοιχτές συνηχήσεις µε 4ες και 5ες για το µ. 101. Στο 
µέτρο 102-103 το πιάνο χρησιµοποιεί µέρη του τµήµατος Β αλλάζοντας έτσι το 
χαρακτήρα της κρατηµένης νότας και µεταφέροντάς µας στο χορευτικό χαρακτήρα 
του B’ τµήµατος. Αυτή η εναλλαγή και η ταυτόχρονη χρήση στοιχείων από τα δύο  
τµήµατα του 2ου µέρους της σονάτας (Α και Β) συνεχίζεται µέχρι το µ.108 (παρ.11), 
ενώ από το 109 µέτρο και µετά το υλικό φαίνεται να προέρχεται από το τµήµα Α. 
Συνδετικό στοιχείο σ’ αυτά τα µέτρα αποτελεί η σταθερή χρήση πολύφωνων (όχι 
ενός είδους) συνηχήσεων από το δεξί χέρι του πιάνου. 

Να σηµειώσουµε εδώ ότι στα µ. 107-108 έχουµε τη µεταφορά του τονικού 
χώρου ένα ηµιτόνιο πάνω από αυτή που υπήρξε αρχικά και µια ρυθµική µετατόπιση 
κατά ένα χρόνο, που την είχαµε ξαναδεί στα µ. 43-44. Από το 109 και µετά ο 
συνθέτης προχωρά στην κατασκευή µιας κατάληξης η οποία βασίζεται στα στοιχεία 
του Α τα οποία επενδύονται από τρίφωνες στην αρχή και τετράφωνες στην πορεία 
συνηχήσεις που συµβαίνουν στο δεξί χέρι του πιάνου και από αντιστικτικές, 
συνοδευτικές γραµµές που βρίσκονται στο αριστερό χέρι του πιάνου. Αξίζει να 
σηµειωθεί η τεχνική και περισσότερο η λογική του ηµίολου που επιλέγει να 
χρησιµοποιήσει για τα µ. 111-113 και όχι αυτή της αλλαγής των µέτρων όπως κατά 
συρροή κάνει στην αρχή του µέρους αυτού. 

Τέλος µετά από ένα µέτρο (µ. 115) που φαίνεται να έχει χαρακτήρα γέφυρας, 
στα δύο τελευταία µέτρα κάνει και το κλείσιµο του µέρους και πάλι µε ανοιχτές 
συνηχήσεις οι οποίες φαίνονται να ενισχύουν ταυτόχρονα δύο τονικές περιοχές, από 
τη µια την περιοχή της ρε και από την άλλη την περιοχή της λα.  

 
 

µέτρα 101 102 103 104 105 106 107 108 
Βιολί Α Α  Α  

Πιάνο Πολύφωνες  συνηχήσεις 
 Β Α Β  
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5.3. Allegro giusto (Γ' µέρος) 

 
Α (µέτρα 1-32) 

                                                                                        
 µέτρα 1-10 

                       

Στα πρώτα δέκα µέτρα του 3ου µέρους το βιολί εκθέτει το κυρίως θεµατικό 
υλικό (Α), το οποίο χαρακτηρίζεται από τις γρήγορες ρυθµικές του αξίες, τον γενικά 
βηµατικό χαρακτήρα, και τον τύπο συνοδείας ο οποίος είναι συγκεκριµένος και 
οµοειδής για όλη τη διάρκεια του θέµατος.  

Πιο συγκεκριµένα η συνοδεία του πιάνου αποτελείται από δύο βασικά στοιχεία. 

i) Οι συγχορδίες στο δεξί χέρι. Εκτός από τρεις συγχορδίες που είναι 
ελάσσονες οι υπόλοιπες όλες είναι µείζονες. Όλες είναι τρίφωνες αλλά µε 
τετράφωνη υφή. 

ii) Το επαναλαµβανόµενο ρυθµικό σχήµα του πιάνου στο αριστερό χέρι 
(παρ.1) που διατηρείται ίδιο µέχρι την ολοκλήρωση της έκθεσης του 
θέµατος. Αξιοσηµείωτη είναι η χρήση της δεύτερης µπάσας οκτάβας, που 
καλείται να συνοδέψει το θέµα διπλασιάζοντας τη γραµµή του µπάσου. 
Μ’ αυτό τον τρόπο και σε συνδυασµό µε τη δυναµική του f η συνοδεία 
του πιάνου αποκτάει έναν στιβαρό και ογκώδη χαρακτήρα που 
ενδεχοµένως έρχεται να υπογραµµίσει ότι οι γρήγορες αξίες του θέµατος 
δεν πρέπει να στερήσουν από αυτό βάρος, δύναµη και όγκο. 

 
Το θέµα φαίνεται να ξεκινά στον τονικό χώρο του µι, για τα δύο πρώτα µέτρα 

µε τα χαρακτηριστικά του αιολικού τρόπου και για τα δύο επόµενα µέτρα (µ. 3-4) µε 
τα χαρακτηριστικά του ελάσσονα. Αυτά τα τέσσερα πρώτα µέτρα αποτελούν για την 
ανάλυση και τµήµα του θέµατος που εµφανίζεται ως Α1 µια και συχνά σ’ αυτό το 
µέρος της σονάτας θα το βρούµε µεµονωµένο χωρίς να ακολουθείται από το 
υπόλοιπο θέµα. Στο επόµενο τετράµετρο κυριαρχεί η σι♭ ελάσσονα, µε αρκετά σαφή 
και καθαρό τρόπο, και τα δύο τελευταία µέτρα µε χρήση έντονων χρωµατικών 
στοιχείων µας οδηγούν προς το τονικό κέντρο του ντο♯ (µ. 11) 
 
 
 
 

    

 

       µέτρα 11- 22 

Επαναφορά τµήµατος του θέµατος (Α1) από το βιολί και ταυτόχρονα από το 
αριστερό χέρι στο πιάνο. Ουσιαστικά έχουµε την έναρξη ενός τµήµατος επεξεργασίας 
του υλικού που έχει εκτεθεί στο 1ο δεκάµετρο. Χαρακτηριστικό αυτής της εµφάνισης 
του θέµατος αποτελεί η ολοκληρωτική µεταφορά της έκτασης στην ψηλή περιοχή του 
βιολιού και του πιάνου, κάτι που έρχεται σε άµεση αντίθεση µε την προστιθέµενη 
οκτάβα στο µπάσο, που υπήρχε σε ολόκληρη τη διάρκεια της προηγούµενης έκθεσης 
του θέµατος. Το χαρακτηριστικό ρυθµικό µοτίβο της συνοδείας εµφανίζεται 

παρ.%1%
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κοµµατιασµένο και αντιστρέφεται ως προς τις αξίες (παρ. 2). Το δεύτερο στοιχείο της 
συνοδείας (οι συγχορδίες) εξακολουθούν να υπάρχουν και πάλι ως τρίφωνες µε 
τετράφωνη υφή, αλλά γίνονται πιο έντονες αφού ενσωµατώνονται στο ρυθµικό 
µοτίβο που συνοδεύει το θέµα (παρ.2). 

Στα επόµενα µέτρα (µ. 15-16) έχουµε την εµφάνιση του 1ου τµήµατος του Α1, 
το οποίο ανήκει στην ντο µείζονα και έχει την έξης ιδιαιτερότητα. Στο δεύτερο µέτρο 
του, εµφανίζεται και πάλι το µοτίβο a µέσα από µια παραλλαγή (παρ.3), η οποία 
ταυτόχρονα εισάγει και ένα νέο ρυθµικό σχήµα για το συγκεκριµένο µέρος, το οποίο 
όµως ήταν το βασικό ρυθµικό σχήµα στο πρώτο µέρος της σονάτας (motivo A). Στη 
συνέχεια αυτό το ρυθµικό σχήµα χρησιµοποιείται για να δηµιουργήσει µια κατάληξη 
για την εισαγωγή ενός διαφορετικού µοτίβου (b), το οποίο έχει ήδη κάνει την 
εµφάνισή του στα πλαίσια της αρχικής έκθεσης του θέµατος (µ. 9). Σ’ αυτά τα µέτρα 
έχουµε και την ύπαρξη ενός διαφορετικού µοντέλου συνοδείας το οποίο βασίζεται 
στον αντιχρονισµό και στις τρίφωνες συγχορδίες οι οποίες έχουν έναν ιδιαίτερο τύπο 
σχηµατισµού. Εκτός από την πρώτη του µ. 15 που είναι µείζονα συγχορδία οι 
υπόλοιπες τρεις βασίζονται στο καθαρό διάστηµα της 4ης ή της 5ης και ένα διάστηµα 
2ης µεγάλης που εφάπτεται µε την κορυφή της συγχορδίας. Η σκάλα που ακολουθεί 
ανήκει στη φα ελάσσονα µε κάποιες νύξεις της διπλής δεσπόζουσάς της, ενώ 
καταλήγει στην οξυµένη 3η της τονικότητας. Το τονικό κέντρο της φα ελάσσονας 
ενισχύουν και οι οκτάβες του συνοδευτικού σχήµατος που υπάρχει στο πιάνο, και το 
οποίο το είχαµε συναντήσει ξανά στα µ. 11-14 στο δεξί χέρι του πιάνου µε 
συγχορδιακή όµως υφή για εκείνα τα µέτρα. 

Στη συνέχεια στο µ. 19 για πρώτη φορά έχουµε ένδειξη δυναµικής µετά το f 
που υπήρχε στο 1ο µέτρο. Το pp subito αλλάζει τον δυναµικό και έντονο χαρακτήρα 
που υπήρχε µέχρι αυτό το µέτρο ενώ η εκµετάλλευση του µοτιβικού στοιχείου b, 
αποτελεί το µοναδικό υλικό για την κατασκευή ενός τµήµατος µε χαρακτήρα γέφυρας 
το οποίο µετά από τέσσερα µέτρα και ένα crescendo στο µ. 22 µας οδηγεί και πάλι σε 
µία έκθεση µε το θεµατικό υλικό Α. 

Το µοτιβικό στοιχείο b χρησιµοποιείται µε τις αρχές του διάλογου σ’ αυτά τα 
µέτρα ως έξης : Αρχικά το b στη χαµηλή περιοχή του πιάνου (µ. 19) και αµέσως µετά 
η αντιστροφή της φοράς των διαστηµάτων του ίδιου µοτίβου µε κάποιες ελάχιστες 
διαφοροποιήσεις δίνει τη µίµηση σχεδόν τρεις οκτάβες ψηλότερα από το δεξί χέρι του 
πιάνου. Ακολουθεί ο ίδιος τύπος µίµησης (µ. 21) µόνο που αυτή τη φορά είναι 
µικρότερη η απόσταση εισόδου κατά ένα χρόνο και το διάστηµα µίµησης είναι 
στενότερο (διάστηµα 12ης). Αυτό το τρίµετρο µίµησης καταλήγει στην οµοφωνική 
παράθεση των δύο µοτίβων (το µοτίβο b και η παραλλαγή της αναστροφής του) στην 
οκτάβα για το µ. 22, χρησιµοποιώντας σαν τονικό κέντρο το ρε, που κατά περίσταση 
σχηµατίζει κάποιον από τους τύπους της ελάσσονας κλίµακας (µελωδική ή αρµονική)   
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µέτρα 23-32 

Νέα είσοδος του θέµατος αυτή τη φορά από το δεξί χέρι του πιάνου σε οκτάβες. 
Η δυναµική του θέµατος µετά από το crescendo που προηγήθηκε είναι και πάλι στο 
ff. Το καινούργιο στοιχείο που εισάγεται εδώ είναι η ελεύθερη αντίστιξη του βιολιού 
πάνω στο θέµα, η οποία χρησιµοποιεί γρήγορες αξίες ενώ η οδηγία του συνθέτη να 
παιχθεί πάνω στη σολ χορδή δίνει έναν ιδιαίτερα πλατύ ήχο. Το συνοδευτικό σχήµα 
µε τις συγχορδίες το κρατάει µόνο για την αρχή ανόθευτο τόσο ως αναφορά τη 
κατασκευή των συγχορδιών (τρίφωνη συγχορδία µε τετράφωνη υφή), όσο και το 
ρυθµικό σχήµα της συνοδείας,  που έχει ήδη εµφανίσει στο µ. 15-16. Στη συνέχεια 
υπάρχουν αλλοιώσεις τόσο στο ρυθµικό σχήµα µε τις συγχορδίες (η θέση των δύο 
συγχορδιών, όσο και των παύσεων µέσα στο µέτρο είναι µεταβαλλόµενη), όσο και 
στην κατασκευή των συγχορδιών η οποία είναι µεταβαλλόµενη. Δηµιουργεί άλλους 
τύπους συγχορδιών οι οποίοι βασίζονται στη συνήχηση δύο διπλανών καθαρών 
διαστηµάτων 4ης και 5ης (µ. 27-29). Χρησιµοποιεί επίσης συγχορδίες τρίφωνες µε 
τετράφωνη υφή (µ. 23-26) που βασίζονται στο διάστηµα της 3ης, µια φορά µια 
δίφωνη συνήχηση µε τρίφωνη υφή (µ. 22), και µια τετράφωνη µε πεντάφωνη υφή (µ. 
25). 

Αρµονικά αυτή η είσοδος του θέµατος ξεκινά στο ρε♯ αιολικό τρόπο για τα 
τέσσερα και όχι για τα δύο πρώτα µέτρα όπως την προηγούµενη φορά που 
εµφανίστηκε έκθεση του θέµατος. Αυτή τη φορά η συνοδεία προσάπτει περισσότερα 
χρωµατικά στοιχεία στο συνολικό αρµονικό οικοδόµηµα από ότι τις προηγούµενες 
φορές της εµφάνισης του θέµατος. Συνεχίζει στη λα ελάσσονα, ακολουθώντας τα 
πρότυπα της αρχικής έκθεσης ως προς τον γενικότερο συνολικό αρµονικό σκελετό. 
Τη λα ελάσσονα επισηµαίνουµε ότι τη θεωρούµε ένα ευρύ τονικό κέντρο το οποίο 
χρησιµοποιείται µε όλες τις µορφές του (αρµονική ελάσσονα, ανιούσα και κατιούσα 
µελωδική ελάσσονα). Τα δύο τελευταία µέτρα της έκθεσης του θέµατος (µ. 31-32) 
παραµένουν έντονα χρωµατικά προκειµένου να δηµιουργήσουν τις προϋποθέσεις 
εισαγωγής ενός νέου τµήµατος. 

Χαρακτηριστικό και εξαιρετικά έντονο ως εκφραστικό µέσο παραµένει η 
κορύφωση που κόβεται απότοµα πάνω στο µ. 32. 
 

 

Β (µέτρα 33-74) 
µέτρα 33-48 

Στο µ. 33 και µέχρι το µ. 41 έχουµε την έκθεση καινούργιου θεµατικού υλικού, το 
οποίο ονοµάζουµε Β. Πρόκειται για ένα οκτάµετρο  το οποίο χρησιµοποιεί πιο αργές 
αξίες σε σχέση µε το Α (παρ. 4) αλλά ο χαρακτήρας του παραµένει έντονα 
χορευτικός.  
 Εµφανίζεται πρώτη φορά στη γραµµή του βιολιού ξεκινώντας από τον τρόπο 
του σολ αιολικού και στο επόµενο τετράµετρο (37-40) περνάει στη σι♭ ελάσσονα. Το 
θέµα συνοδεύεται από την αντίστιξη του πιάνου η οποία βασίζεται σε δύο στοιχεία. 
Το 1ο από αυτά, είναι το µοτίβο µε το δέκατα έκτα (d), το οποίο παρατιθέµενο σε 
συνέχειες δίνει µικρές µελωδικές γραµµές ή δηµιουργεί τµήµατα αλυσίδας. Εκτός 
από το d εµφανίζεται και το d’ που έχει την ίδια ρυθµική υπόσταση όµως άλλη 



! 51 

µελωδική διάρθρωση. Το 2ο είναι ο τύπος της συνοδείας µε όγδοο που εναλλάσσεται 
µε παύση ογδόου και σε αυτό το οκτάµετρο έχει σκοπό τον τονισµό του ισχυρού 
µέρους του χρόνου. Έντονο χαρακτηριστικό του θέµατος παραµένει και η αρχή του. 
Έρχεται µετά από µια κορύφωση και ένα απότοµο σταµάτηµα στη δυναµική ff και 
για τα δύο όργανα ενώ η εισαγωγή το καινούργιου θέµατος που ακολουθεί αµέσως 
µετά γίνεται στη δυναµική του p µε παύση και µε χαρακτήρα ανάλαφρο, ο οποίος 
υποδηλώνεται τόσο από το staccato της αρχής για το βιολί, αλλά και από τη συνοδεία 
του πιάνου. 

Στο µ. 41 έχουµε τη συνέχεια της έκθεσης του καινούργιου υλικού Β όµως οι 
ρόλοι των οργάνων αλλάζουν και το δεξί χέρι του πιάνου παίρνει το θεµατικό υλικό 
Β το οποίο στο δεύτερο τετράµετρο εµφανίζεται παραλλαγµένο. Η παραλλαγή αυτή 
προκύπτει κυρίως από την εκµετάλλευση του ρυθµικού στοιχείου µε τα τρίηχα που 
υπήρχε µέσα στο θέµα Β. Το Β στην άρση του µ. 42 εισάγεται στον Μι αιολικό τρόπο 
ενώ στο ίδιο µέτρο το βιολί συνδέει το θέµα µε το τµήµα συνοδείας που το ακολουθεί 
µε στοιχεία του d και συνεχίζει µε µια αντίστιξη η οποία προκύπτει από αρµονικά 
γεµίσµατα χωρίς να περιέχει κάποιο έντονο ρυθµικό στοιχείο. Το στοιχείο της 
συνοδείας που περιλαµβάνει το όγδοο και την παύση ογδόου χρησιµοποιείται µε 
τέτοιο τρόπο ώστε να υπάρχει έντονος τονισµός στο ισχυρό µέρος του µέτρου. Στο 
δεύτερο τετράµετρο του θέµατος (µ. 45-48) επικρατεί η τονικότητα της ρε µείζονας η 
οποία από το µ. 48 και µετά περνάει στον τονικό χώρο της λα µείζονας. Η συνοδεία 
από τη µεριά του πιάνου γίνεται διαφορετική. Αφαιρούνται σταδιακά τα ρυθµικά 
στοιχεία και δηµιουργείται ένα υπόστρωµα µε χαρακτηριστικό το διάστηµα της 
δεύτερης που συνηχεί και που υπήρχε ήδη από το µ. 42 (µε την άρση του), µόνο που 
εκεί ο ρόλος του ήταν ρυθµικός. Στο µ. 48 ο τύπος της συνοδείας γίνεται ίδιος µε 
αυτόν των δύο συνδετικών µέτρων που ακολουθούν. Σ’ αυτό το µέτρο τελειώνει και 
η πρώτη έκθεση του καινούργιου θεµατικού στοιχείου Β. 

 

 

 

 

 

 

µέτρα 49 -50 

Τα δύο αυτά µέτρα συνδέουν το τµήµα της πρώτης εµφάνισης του Β θέµατος µε 
την επόµενη των µ. 51-57 που φαίνεται να είναι η συνέχεια της έκθεσης του υλικού 
του Β, µε ένα θεµατικό στοιχείο που παραπέµπει σε παραλλαγή αυτού. Σ’ αυτά τα 
µέτρα (49-50) το δεξί χέρι του πιάνου εξελίσσει την παραλλαγή του Β των µ. 46-48 
παράγοντας στην ουσία ένα καινούργιο ρυµθοµελωδικό στοιχείο (παρ. 5) το οποίο 
και θα καταλάβει κεντρική θέση στα µ. 51-57 (για την διευκόλυνση της ανάλυσης θα 
το ονοµάσουµε B1). Το στοιχείο αυτό έχει ως βασικό του χαρακτηριστικό την συνεχή 
αλλαγή στη διαίρεση της βασικής µονάδας του µέτρου (ανάµεσα σε τριµερή και 
διµερή υποδιαίρεση) και κατά συνέπεια την εναλλαγή ανάµεσα σε τρίηχα ογδόων και 
όγδοα. 
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Ακόµη ένα σηµαντικό στοιχείο γι’ αυτά τα δύο συνδετικά µέτρα είναι η 
συνοδεία στο αριστερό χέρι του πιάνου, που έχει ξεκινήσει ήδη από το µ. 48, και 
επαναφέρει συνηχήσεις µε κατασκευή ίδια µε αυτή των µ. 15-16. 
 

 

 

µέτρα 51-57 

Το βιολί µετά από ένα τετράµετρο παύσεις εισάγει το Β1. Η µελωδία στο Β1 
έχει ως βάση την συνεχόµενη εναλλαγή της τρίµερους µε τη διµερή υποδιαίρεση του 
χρόνου. Κινείται σε έναν χώρο ο οποίος µετακινείται συνεχώς ανάµεσα σε τονικά 
κέντρα τα οποία δεν δηλώνονται µε ακρίβεια (από τη λα στη ντο µείζονα και στη 
συνέχεια στον σολ αιολικό) πάνω σε ένα σχήµα συνοδείας, το οποίο είναι ίδιο για τα 
τέσσερα πρώτα µέτρα και λίγο πριν το τέλος µεταβάλλεται για να δηµιουργήσει 
κατάληξη. Το µοτίβο e και f που χρησιµοποιείται στη συνοδεία των µ. 51-55 
παραπέµπει στον τρόπο δηµιουργίας των συγχορδιών των µ. 15-16. 

Άλλο ένα χαρακτηριστικό για το Β1 είναι η κατάληξή του. Από τη δυναµική του 
f στο subitο p µε το ταυτόχρονο σταµάτηµα της συνοδείας από το µέρος του πιάνου, 
ενώ την ίδια στιγµή µετά την αυστηρή ρυθµική δοµή των πέντε µέτρων που 
προηγήθηκαν, υπάρχει η αντίθεση µε την ένδειξη του ritenuto που καταλήγει σε 
κόρωνα (µ. 56-57). 
 

µέτρα 58-74 

Από το µέτρο 58 ξεκινάει η ανάπτυξη του θεµατικού υλικού Β. Αυτό βρίσκεται 
στο αριστερό χέρι του πιάνου και εµφανίζεται µε αυτούσια την κεφαλή του, αλλά στη 
συνέχεια παραλλάσσεται και δεν χρησιµοποιείται ολόκληρο. Το θέµα Β είναι η 
πρώτη φορά που εµφανίζεται τόσο βαρύ. Το f σε συνδυασµό µε την οκτάβα στο 
µπάσο καθώς και η αρκετά πυκνή αντίστιξη που σχηµατίζεται στο δεξί χέρι του 
πιάνου και στο βιολί, αλλάζουν το χαρακτήρα του θέµατος. Οι δύο πάνω φωνές (δεξί 
χέρι πιάνου και βιολί) αλληλοσυµπληρώνονται σε αντίστιξη, ενώ το δεξί χέρι στο 
πιάνο είναι κατασκευασµένο µε βάση την τεχνική του planing σε τέταρτες. Η 
χρωµατικότητα σε σχέση µε τον τονικό χώρο που κινείται το συγκεκριµένο τµήµα 
(ντο αιολικός) είναι περιορισµένη, ενώ ένα επιπλέον στοιχείο είναι ότι τα µοτιβικά 
στοιχεία που χρησιµοποιούνται σ’ αυτά τα µέτρα προέρχονται από τα µ. 33-41 όπου 
είχαµε για πρώτη φορά την έκθεση του Β θέµατος. Η κατάληξη αυτού του τµήµατος 
γίνεται µε µια ανοδική σκάλα που µεταφέρεται από το δεξί στο αριστερό χέρι του 
πιάνου (µ. 60-61). Στα µ. 61-62 επανέρχεται το συνοδευτικό σχήµα των συγχορδιών 
που είδαµε να κυριαρχεί στο ακριβώς προηγούµενο τµήµα, ενώ ο τονικός χώρος του 
δίµετρου αυτού µοιάζει να ενισχύει τον τρόπο του λα αιολικού. 

Τα τρία επόµενα µέτρα (µ. 63-65) λειτουργούν ως κατάληξη προς µια 
καινούργια είσοδο του θέµατος Β στο µ. 66. Στα µ. 63-64 το βιολί κινείται µε 
µοτιβικό υλικό που παραπέµπει στο Β1 και το πιάνο ενισχύει τους χτύπους των δύο 
µέτρων καθώς και τον τροπικό χώρο του σολ αιολικού που ορίζεται στο δίµετρο 
αυτό. Αµέσως µετά (µ. 65), µε ένα διαβατικό ανέβασµα για το βιολί, µε έντονα 
χρωµατικά στοιχεία, αλλά και µε τον τονισµό στα ασθενή µέρη των χτύπων µε 
τρίφωνες συνηχήσεις πεντάφωνης υφής καταλήγουµε στο µ. 66 σε µια καινούργια 
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έκθεση του Β στη δυναµική του ff µετά από crescendo που συµβαδίζει µε το 
σταδιακό µετατόπισµα της έκτασης προς τα πάνω. 

Στο µ. 66 έχουµε την έκθεση του Β ολοκληρωµένου, σε εξαιρετικά ψηλή 
έκταση για το βιολί, το οποίο παρουσιάζεται µε κάποιες διάφορες στο µέγεθος των 
διαστηµάτων και αυτό έχει σαν αποτέλεσµα την µετακίνηση των τονικών χώρων σε 
σχέση µε το Β των µ. 33-41(παρ. 6) 

Το θέµα φαίνεται να ξεκινά από τη φα µείζονα (µ. 66), όµως η έντονη 
χρωµατικότητα των επόµενων µέτρων κάνει οποιοδήποτε τονικό κέντρο να 
αµφισβητείται. Οι συγχορδίες που βρίσκονται στο πιάνο (αρχικά στο δεξί χέρι και 
από το µ. 70 και µετά στο αριστερό χέρι) φαίνεται να ανήκουν στο χώρο της φα 
µείζονας περιέχοντας όµως πολλά χρωµατικά στοιχεία που τελικά αλλοιώνουν τον 
τονικό χώρο. Στην ίδια λογική κινείται και η φωνή που σχηµατίζει την ελεύθερη 
αντίστιξη µε τα δέκατα έκτα, η οποία συνοδεύει το θέµα σε όλη τη διάρκειά του. 
Φαίνεται να έχει ως κεντρικό χώρο τον τονικό χώρο της φα, όµως η έντονη 
χρωµατικότητα και τα συνεχή δέκατα έκτα αλλάζουν συνέχεια το είδος της 
τονικότητας περνώντας από τη µείζονα στην αιολική και στους δύο τύπους της 
ελάσσονας κλίµακας.  Το τµήµα αυτό τελειώνει µε µεµονωµένη κατάληξη από 
πλευράς του βιολιού. Η κατάληξη αυτή περιλαµβάνει έντονη χρωµατικότητα και 
καταλήγει µετά από ritenuto σε κόρωνα πάνω στη νότα ρε, προσδιορίζοντας 
ενδεχοµένως µ’ αυτόν τον τρόπο ένα τονικό κέντρο ή µια σηµαντική νότα, ενώ 
διαφαίνεται σ’ αυτό το πέρασµα και µια πιο ελεύθερη αντιµετώπιση της µελωδικής 
γραµµής που προσδίδει στο σηµείο χαρακτήρα κατέντζας.  

 

 

 
 
Α (µέτρα 75-104) 

µέτρα 75-86 

Τα µέτρα αυτά θα µπορούσαν να χαρακτηριστούν ως µία εισαγωγή πριν την 
κανονική έκθεση του θέµατος Α που γίνεται στο µ. 87. Αυτή η εισαγωγή γίνεται 
αποκλειστικά µε στοιχεία του θέµατος Α τα οποία είναι εµφανή και πάντα σε 
µονόφωνη γραφή. Τα καινούργια στοιχεία που βρίσκουµε σ’ αυτή την ιδιότυπη 
εισαγωγή είναι η χρήση της σορντίνας στο βιολί, η διαφορετική άρθρωση για τα 
στοιχεία του θέµατος Α (δεν υπάρχει legato στην αρχική έκθεση του υλικού του 
θέµατος Α). Επίσης χαρακτηριστικό είναι και η διακοπή ανά µέτρο των στοιχείων του 
θέµατος µε συνηχήσεις, οι οποίες δεν είναι σύµφωνες, όπως και η ύπαρξη πολλών 
ritenuti, που κάνουν το δωδεκάµετρο αυτό να αποκτάει αυτοσχεδιαστικό χαρακτήρα. 
Επίσης οι µικροφράσεις που σχηµατίζονται βρίσκονται πάντα σε διαδικασία διάλογου 
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είτε ανάµεσα στα δύο χέρια του πιάνου είτε σε διάλογο του βιολιού µε το πιάνο. Ένα 
ακόµα στοιχείο που κάνει αυτό το µέρος να είναι τελείως διαφορετικό είναι η 
λιτότητα απέναντι στην πληθώρα φωνών που συναντήσαµε ως τώρα κατά κύριο λόγο 
στη σονάτα, όπως και η ύπαρξη της δυναµικής του p (που µεταβάλλεται και σε pp) 
για ολόκληρο το δωδεκάµετρο. Τα τονικά κέντρα δεν είναι σαφή, αφού έχουµε 
µονόφωνες µελωδίες οι οποίες εµπεριέχουν χρωµατικά στοιχεία και αυτές δεν 
υποστηρίζονται από κάποιο αρµονικό στοιχείο ή από κάποιους τονισµούς φθόγγων 
ώστε να δηµιουργείται αίσθηση τονικών κέντρων.  

µέτρα 87-104 

Καθαρή έκθεση του θέµατος Α η οποία ξεκινάει από το πιάνο στο µ. 87 και στη 
συνέχεια (µ. 91) περνάει στο βιολί. Αντίστοιχη τεχνική µε αυτή (του σπασίµατος του 
θέµατος σε δύο φωνές) είδαµε στα µ. 66-73 για το θέµα Β.  

Το 1ο τετράµετρο του θέµατος, το οποίο έχουµε χαρακτηρίσει ήδη ως τµήµα Α1 
εκτίθεται µόνο από το πιάνο, µε τη δυναµική του ff, η οποία έρχεται υπονοώντας το 
χαρακτηρισµό subito. Αυτό δεν αναγράφεται στην παρτιτούρα, αλλά φαίνεται να 
εννοείται µια και το προηγούµενο µέτρο τελειώνει σε pp µε ritenuto και κορώνα. Από 
την είσοδο αυτή του Α1 λείπουν οι τρίφωνες συγχορδίες, όπως επίσης και το βασικό 
ρυθµοµελωδικό στοιχείο της συνοδευτικής φωνής που ήταν το µπάσο, εµφανίζεται 
παραλλαγµένο. Αρµονικά φαίνεται να υπερισχύει η τονικότητα της λα µείζονας µε 
κάποιες τάσεις απόκλισης προς τη φα δίεση ελάσσονα. Όταν στο µ. 91 το βιολί 
παίρνει το θέµα, το δεξί χέρι του πιάνου δηµιουργεί µια αντίστιξη η οποία έχει 
χαρακτηριστικά στοιχεία του θέµατος Α, ενώ στο αριστερό χέρι επανέρχεται η χρήση 
των τρίφωνων συγχορδιών, η οποία τονίζει τα ισχυρά µέρη των κτύπων δίνοντας έτσι 
έντονα ρυθµικό χαρακτήρα στο συγκεκριµένο τµήµα. Aρµονικά δεν ορίζεται κάποιος 
τονικός χώρος µια και το υλικό που χρησιµοποιεί η κάθε φωνή είναι χρωµατικό στην 
οριζόντια διάστασή του, και επιπλέον αυτή η οριζόντια χρωµατικότητα είναι 
διαφορετική για κάθε φωνή. Οι συγχορδίες δεν φαίνεται να αντιµετωπίζονται ως µέρη 
κάποιου τονικού χώρου, αλλά σχηµατίζονται µε βάση ένα διπλό planing, µιας 3ης 
µεγάλης και µιας 5ης καθαρής (διαστηµατική δοµή της µείζονας συγχορδίας). 

Στο τελευταίο δίµετρο του θέµατος (µ. 95-96) φαίνεται να επανέρχονται και τα 
χαρακτηριστικά των συνοδευτικών φωνών. Η µια φωνή µε τρίφωνες µείζονες 
συγχορδίες τετράφωνης υφής, ενώ η χαµηλότερη φωνή επιστρέφει στο 
ρυθµοµελωδικό µοτίβο της αρχής. 

Ενδιαφέρον παρουσιάζει και η παλέτα της δυναµικής που εµφανίζεται στο 
τµήµα αυτό. Το ff διαδέχεται το subito p και στη συνέχεια το crescendo για να 
καταλήξει στο µ. 94 σε ff. Σηµειώνουµε εδώ ότι η πρόσθεση ή η αφαίρεση κάποιας 
φωνής ή κάποιου οργάνου δεν συνάδει αναγκαστικά µε την αντίστοιχη δυναµική. 
Έτσι έχουµε το ff όταν το πιάνο παίζει µόνο του και το subito p όταν έχει προστεθεί 
το βιολί και επίσης έχουν προστεθεί φωνές στο αριστερό χέρι του πιάνου (µ. 91).  

H νέα είσοδος του θέµατος στο µ. 97, που έρχεται µετά από ένα έντονα 
χρωµατικό δίµετρο περιέχει το υλικό που υπάρχει και στα µ. 11-18.  Στα µέτρα 11-18 
την µελωδική γραµµή την είχε µοιραστεί το βιολί µε το πιάνο, ενώ σ’ αυτά τα µέτρα 
(97-104) την µελωδική γραµµή κρατάει εξ’ ολοκλήρου το βιολί.   

Το βιολί παρουσιάζει το Α1 (µ. 97) και στη συνέχεια στα µέτρα που 
ακολουθούν υπάρχει και πάλι υλικό που προέρχεται από το Α. Η παρουσίαση του Α1 
γίνεται στη σι µείζονα για το βιολί, ενώ εντυπωσιακή είναι η συνοδεία αυτού του 
µέρους. Η συνοδεία αποτελείται από µια µελωδική γραµµή (g) που προκύπτει από 
στοιχεία του Α. Αυτή η γραµµή επενδύεται µε τρίφωνες συγχορδίες, οι οποίες κάθε 
φορά µε άλλους διπλασιασµούς αποκτούν τελικά επτάφωνη υφή. Σηµειώνουµε εδώ 
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ότι όλες οι συγχορδίες είναι µείζονες εκτός από την τρίτη συνήχηση στο µ. 97 που 
είναι ελάσσονα. Σ’ αυτά τα µέτρα οι συγχορδίες δεν φαίνεται να υποστηρίζουν 
κάποια τονικότητα, παρά µόνο να σχηµατίζονται πάνω σε χρωµατικές περιστροφές 
που κάνουν οι νότες σολ και φα για τα µ. 97-98 και η ρε µε τη µι για το µ. 99. Στο µ. 
100 ωστόσο φαίνεται να υπάρχει µια ροπή των χρησιµοποιούµενων συγχορδιών προς 
την σολ δίεση µείζονα, η οποία βέβαια µε τη σι µείζονα που ορίζεται από το βιολί 
λειτουργεί στα πλαίσια µιας διτονικότητας.  

Για τα µέτρα 101-104 υπάρχει αντιστροφή των ρόλων των φωνών, σε σχέση µε 
το αντίστοιχο σηµείο της πρώτης έκθεσης στα µ. 15-18 όπως φαίνεται στα 
παραδείγµατα 7α και 7β. Οι τονικοί χώροι σ’ αυτά τα µέτρα µεταβάλλονται συνεχώς, 
δηµιουργώντας ωστόσο ένα τονικό κέντρο γύρω από το Σολ. Η ενότητα αυτή 
ολοκληρώνεται στο µ. 105 µε µια κατιούσα σκάλα που αποτελείται από τρίηχα 
δεκάτων έκτων και βασίζεται στο φθογγικό σύνολο [0,1,4,5].    
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Γ (µέτρα 105-118) 

Το µ. 105 αποτελεί µια επέκταση µε την τεχνική της αλυσίδας του υλικού που 
υπάρχει στο πιάνο για το µ. 104 και λειτουργεί και ως υπόστρωµα για τη νέα µελωδία 
(Γ) που θα αναπτυχθεί από το µ. 106 ως το µ. 115. 

Αυτό το υπόστρωµα βασίζεται πάνω στο µοτίβο c που είχε εµφανιστεί για 
πρώτη φορά στο µ. 16. Είναι το γνώριµο motivo A του πρώτου µέρους της σονάτας 
που η χρήση του εδώ λειτουργεί ως ενοποιητικό στοιχείο για το σύνολο του έργου. 
Κινείται µε έντονη χρωµατικότητα και τη συνεχόµενη βηµατική κίνηση διακόπτουν 
πηδήµατα προκείµενου η βηµατική χρωµατική κίνηση να µεταφερθεί σε άλλο 
επίπεδο. Πάνω σ’ αυτό το χρωµατικό υπόστρωµα αναπτύσσεται µια µελωδία από το 
βιολί η οποία είναι γραµµένη σε οκτάβες. Η µελωδία αυτή σε αντίθεση µε το 
ουδέτερο τονικά υπόστρωµα έχει αρχικά τονικό χρώµα. Φαίνεται να ξεκινάει έχοντας 
τονικό κέντρο ρε  (ρε αιολικός που καταλήγει σε ρε ελάσσονα, µ. 106-109) αλλά στη 
συνέχεια περνάει διαδοχικά από ευµετάβλητα αλλά και αµφισβητήσιµα τονικά 
κέντρα, τα οποία δεν επιβεβαιώνονται ούτε από το συνολικό υλικό που 
χρησιµοποιείται ανά τµήµα, ούτε και από τις σχέσεις και τις έλξεις των φθόγγων που 
θα έπρεπε να υπάρχουν για να καθορίσουν µε βεβαιότητα τα παραδοσιακά τονικά 
κέντρα των κλιµάκων.  

Τα µ. 116-118 λειτουργούν ως επιβεβαίωση των όσων ακούστηκαν στα 
προηγούµενα µέτρα (µ. 106-115) από το βιολί. Αυτή τη φορά το βιολί απουσιάζει 
εντελώς ενώ το πιάνο χρησιµοποιεί µοτιβικά στοιχεία του Γ, για να κατασκευάσει µια 
µελωδία µε καταληκτικό χαρακτήρα. Αυτή η µελωδία επενδύεται µε τρίφωνες 
µείζονες συγχορδίες οι οποίες µε τους διπλασιασµούς αποκτούν επτάφωνη υφή για 
τις πέντε πρώτες συνηχήσεις. Στη συνέχεια ένα µικρό διάλειµµα µε δύο συνηχήσεις οι  
οποίες βασίζονται στον τριπλασιασµό µιας νότας που καταλήγει σε µια τρίφωνη 
ελαττωµένη συγχορδία επτάφωνης υφής και τέλος σε µια µείζονα τετράφωνη 
συγχορδία µε 7η µικρή και εννιάφωνη υφή. Αυτή η µελωδία κινείται στο τονικό 
πλαίσιο του ντο δίεση αιολικού τρόπου, χρησιµοποιώντας το πρώτο του πεντάχορδο. 
Ο τρόπος όµως αυτός αµφισβητείται έντονα γιατί πάνω στη βασική κάτω µελωδική 
γραµµή (παρ.8) οι συγχορδίες είναι φτιαγµένες µε την τεχνική του planing, η οποία 
προσθέτει χρωµατικότητα. Η τεχνική αυτή σπάει για τις τέσσερις τελευταίες 
συνηχήσεις, διατηρώντας αχνά τον ντο δίεση αιολικό τρόπο.  

Η µελωδία αυτού του µέρους1 (Γ), σε αντίθεση µε το θεµατικό υλικό του Α που 
έχει προηγηθεί, είναι αρκετά λυρική, οι αξίες της παραπέµπουν σε πιο αργή κίνηση 
και η βασική µονάδα κίνησης του ρυθµού είναι το όγδοο. Χαρακτηριστικό του 
τµήµατος αυτού είναι και η συχνή αλλαγή της µετρικής ένδειξης (εφτά φορές µέσα σε 
14 µέτρα) µια και µέχρι εδώ (µ. 105) στο 3ο µέρος είχαµε µόνο µια αλλαγή της 
µετρικής ένδειξης στο µ. 65.  
 

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Το µοτίβο που σχηµατίζεται στο µ. 111 το ονοµάζουµε h, στο 112 i, στο 114 j, και αυτό στο 115 k, 
και θα τα συναντήσουµε σε µεταγενέστερο σηµείο του µέρους αυτού.  
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ΒΑΓ (µέτρα 119-135) 

Με την άρση του µέτρου 119 έχουµε την εισαγωγή του θέµατος Β, το οποίο δύο 
µόλις µέτρα µετά την είσοδο του διακόπτεται προσωρινά και παρεµβάλλονται δύο 
µέτρα µε στοιχεία του θέµατος Γ (µ. 121, h) και στοιχεία του θέµατος Α (µ. 122, a), 
τα οποία ανήκουν τονικά στη ρε ελάσσονα. Μετά από αυτή την προσωρινή όπως 
φαίνεται διακοπή το θέµα συνεχίζει κανονικά την έκθεσή του. Στην αρχή της έκθεσης 
αυτής (µ. 119) το θέµα εισάγεται στη λα µείζονα, ενώ οι δύο φωνές του πιάνου που 
κρατούν τους συνοδευτικούς ρόλους δανείζονται στοιχεία από τη θεµατική ενότητα 
Α, και παραπέµπουν στα µ. 23-32. Η συνέχεια του θέµατος, µετά την παρεµβολή των 
δύο στοιχείων από τις άλλες θεµατικές ενότητες, είναι αυτούσια και αφορά τόσο τη 
φωνή του βιολιού που έχει το θέµα όσο και τις δύο φωνές του πιάνου οι οποίες 
µεταφέρουν ακριβώς τη συνοδεία των µ. 37-40. Τονικά, εκτός των µ. 123-124 που 
παραµένουν στη ρε ελάσσονα, από το την άρση του µ. 125 το θέµα βρίσκεται στη φα 
ελάσσονα. Με τις προαναφερόµενες τονικότητες συµφωνεί και το αριστερό χέρι 
όµως µε µια διαφορετική λογική. Η χαµηλή µελωδική γραµµή των µ. 123-124 
βρίσκεται στη ρε ελάσσονα και επενδύεται µε τρίφωνες µείζονες συγχορδίες, οι 
οποίες δεν επιβεβαιώνουν αναγκαστικά την τονικότητα αυτή, ενώ για τα µ. 126-128 η 
χαµηλή γραµµή του αριστερού χεριού βρίσκεται στη φα ελάσσονα και επενδύεται 
εναλλάξ µε µείζονες και ελάσσονες συγχορδίες. Τα µ. 128-130 τα οποία 
περιλαµβάνουν στοιχεία των Α και Γ βρίσκονται στη λα ελάσσονα, ενώ στα µ. 131-
132 δεν φαίνεται να ορίζεται κάποια τονικότητα µια και οι συνηχήσεις για το 132 
είναι χρωµατικές και οι µελωδικές γραµµές και των δύο µέτρων µπορούν 
µεµονωµένα να ανήκουν σε πολλές τονικότητες. Στα µ. 133-134 υπάρχει µια 
περιστροφή γύρω από τη νότα λα σε ένα περιβάλλον οµοφωνικό και αυτό φαίνεται να 
κινείται στη λα µείζονα. Η κόρωνα που ακολουθεί είναι ένα στοιχείο που οριοθετεί το 
τµήµα αυτό και λειτουργεί και ως εκτόνωση στην απότοµη δυναµική του ff που 
προηγήθηκε. 

Ενδιαφέρον σ’ αυτό το τµήµα παρουσιάζουν και τα εκφραστικά µέσα που 
χρησιµοποιούνται και κυρίως αφορούν τη δυναµική. Έτσι το Β θέµα ξεκινάει µε 
pizzicato µια τεχνική που χρησιµοποιείται µε εξαιρετικά µεγάλη φειδώ σε ολόκληρο 
το έργο (στο 3ο µέρος τη βρήκαµε µια ακόµη φορά στα µ. 20-23) και βέβαια στη 
δυναµική το p, στο οποίο συνηγορεί εδώ και ο τρόπος γραφής του πιάνου. Σ’ όλη τη 
διάρκεια αυτού του τµήµατος παρατηρούµε ότι οι αλλαγές της δυναµικής γίνονται µε 
την ένδειξη subito χωρίς να υπάρχει κανένα crescendo ή diminuendo. Επίσης το ίδιο 
φαίνεται να συµβαίνει και µε τις ενδείξεις του tempo. Απουσιάζουν οι βαθµιδωτές 
αλλαγές µε ritenuto ή accelerando και όλες οι αλλαγές στην ταχύτητα του ρυθµού 
γίνονται άµεσα µε εξαίρεση το µ. 132. 
 

Α (µέτρα 136-143) 

Στα µ. 136-137 ξεκινάει και πάλι έκθεση του υλικού της θεµατικής ενότητας Α, 
µε δύο φωνές οι οποίες είναι διπλασιασµένες η κάθε µία  µε την οκτάβα της, µε υλικό 
που προκύπτει από το Α. Σ’ αυτό το δίµετρο παρατηρείται µία διαρκώς αυξητική 
τάση, τόσο όσο αφορά την ένταση αλλά και την έκταση η οποία και πάλι 
µετατοπίζεται σε πιο ψηλά επίπεδα. Θα µπορούσαµε να ισχυριστούµε ότι αυτές οι 
δύο φωνές υπονοούν µια µι ελάσσονα διευρυµένη (µε χρήση όλων των τύπων – 
αρµονική, µελωδική - ταυτόχρονα) ως την άρση του µ. 138 όπου ακούγεται ο ντο 
δώριος τρόπος. Τα δύο αυτά µέτρα λειτουργούν ως εισαγωγή για το µ. 138 όπου 
έχουµε από το βιολί (που στα δύο προηγούµενα µέτρα είχε παύση) την έκθεση του 
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Α1, στην µι µείζονα αρχικά και στη συνέχεια στη σολ δίεση ελάσσονα. Στα ίδια µέτρα 
το πιάνο έχει δύο διαφορετικές µελωδικές γραµµές. Αυτή που σχηµατίζεται στο δεξί 
χέρι είναι µια σειρά αναλυµένων µείζονων συγχορδιών των οποίων η χαµηλότερη 
νότα (και όχι αναγκαστικά η θεµέλιος) σχηµατίζει µια µελωδική γραµµή µε έντονη 
χρωµατικότητα, (παρ. 9) ενώ το µπάσο µετά από το µέτρο 138 κάνει µια περιστροφή 
και ενδεχοµένως έναν τονισµό της νότας σι για να φύγει προς την σολ δίεση 
ελάσσονα, ένα µέτρο νωρίτερα από το βιολί. Μετά την έκθεση του Α1 µέχρι και το µ. 
141, έχουµε τη διακοπή τη συνέχειας του θέµατος, το οποίο παραλείπει το επόµενο 
τετράµετρο, για να συνεχίσει µε τα δύο τελευταία µέτρα του Α. Τα δύο αυτά µέτρα, 
στον σολ δώριο τρόπο, ξεκινάνε µε ένα subito p, το οποίο δεν αναγράφεται στην 
παρτιτούρα ως subito, αλλά η προηγούµενη δυναµική του f δεν έχει αλλοιωθεί µε 
κάποιο τρόπο, άρα αυτό προκύπτει ως φυσικό επακόλουθο. Το p ακολουθεί ένα 
crescendo προς τη δυναµική ff που ενδυναµώνεται από το απότοµα τελείωµα, και 
βέβαια το σηµάδι της αναπνοής, που είναι σηµειωµένο και λειτουργεί ως εκτόνωση 
του τµήµατος αυτού. 

Γενικότερα για το τµήµα αυτό: η ύπαρξη της χρωµατικής γραµµής στο basso 
από τη µια πλευρά, και η συνεχής εναλλαγή ασαφών τονικών κέντρων από την άλλη, 
οδηγούν στο συµπέρασµα ότι πρόκειται για έντονα χρωµατικό τµήµα στο οποίο 
τρόποι και τονικά κέντρα προκύπτουν µόνο µέσα από την επεξεργασία των 
µελωδικών γραµµών και την αντιστικτική κίνηση των φωνών. Αποτέλεσµα αυτού σε 
πολλές περιπτώσεις είναι η χρήση του φαινοµένου της διτονικότητας.  

 
 
 
 
 
 
 

 

Γ (µέτρα 144-153) 

Σ’ αυτά τα µέτρα έχουµε την έκθεση του Γ θέµατος µε µια µόνο µελωδική 
παραλλαγή η οποία συνίσταται στο εξής: µέχρι τη µέση του µέτρου 148 το Γ θέµα 
επανέρχεται σε σχέση µε τα µ. 106-115 µία 3η µεγάλη πάνω, και µε την αλλαγή ενός 
διαστήµατος στο µ. 148 η µεταφορά γίνεται µία 3η µεγάλη προς τα κάτω. Άλλη µια 
σηµαντική παραλλαγή είναι η αλλαγή της ρυθµικής αγωγής. Στα µ. 106-115 το θέµα 
είχε ένδειξη meno mosso, τώρα η ένδειξη αυτή µεταβάλλεται σε Lento, ρυθµική 
αγωγή που αναλογεί σε πολύ αργό και πλατύ παίξιµο. Ταυτόχρονα µε την ένδειξη 
lento έχουµε και την αλλαγή συνοδείας του θέµατος. Έτσι η γρήγορη συνοδεία µε τα 
συνεχόµενα τρίηχα δεκάτων έκτων που έδινε κίνηση στο θέµα, αντικαταστάθηκε από 
συνοδεία η οποία περιέχει δύο καινούργια στοιχεία και έναν διαφορετικό χαρακτήρα. 

Το µπάσο σχηµατίζεται πάνω στην διαρκή παράθεση του µοτιβικού στοιχείου 
h1, το οποίο λειτουργεί κάθε φορά µε πύκνωση ως προς την επανάληψή του (παρ. 
10). Το δεξί χέρι συνοδεύει µε µείζονες τρίφωνες συγχορδίες τετράφωνης υφής. Τις 
µείζονες συγχορδίες διακόπτουν συνηχήσεις που βασίζονται στις 4ες καθαρές.  

Τονικά το πρώτο τρίµετρο του θέµατος (µ. 144-146) βρίσκεται για το βιολί 
στον φα δίεση αιολικό τρόπο και το ίδιο συµβαίνει µε την γραµµή του µπάσο από το 
πιάνο. Η χαµηλότερη νότα (όχι η θεµέλιος) των µειζόνων συγχορδιών (µ. 144-148) 
του δεξιού χεριού (παρ. 11) ανήκει και αυτή στον φα δίεση αιολικό τρόπο, δεν γίνεται 
βέβαια το ίδιο µε τις συγχορδίες, οι οποίες απ’ όσο φαίνεται αδιάφορο του οπλισµού 
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και χωρίς την τεχνική ενός αυστηρού planing σχηµατίζουν µείζονες συγχορδίες. Η 
ίδια αντιµετώπιση ως προς τα τονικά κέντρα, αλλά µόνο για τις δύο φωνές (βιολί και 
αριστερό χέρι του πιάνου) ακολουθείται και στα παρακάτω µέτρα τα οποία µετά από 
ένα γρήγορο πέρασµα από τη λα ελάσσονα παραµένουν για ένα πεντάµετρο στον 
δώριο τρόπο του φα. Οι συγχορδίες στο δεξί χέρι του πιάνου για τα µ. 151-152 δεν 
είναι πια µείζονες. Ακολουθούν η κάθε µια ένα δικό της σχηµατισµό, ο οποίος δίνει 
τετράφωνες συγχορδίες µε πεντάφωνη υφή (εξαίροντας τη συνήχηση µε τις καθαρές 
4ες), που δεν ανήκουν στο δώριο του φα. Οι τελευταίοι χρόνοι του τµήµατος αυτού (µ. 
153) υποστηρίζονται από τον δώριο τρόπο του σολ. Επισηµαίνουµε εδώ ότι στο 
δεκάµετρο αυτό οι συνηχήσεις οι οποίες βασίζονται στο διάστηµα της 4ης καθαρής 
δεν δρουν µέσα στο τονικά πλαίσια που ορίζονται γύρω τους αλλά δρουν τελείως 
αυτόνοµα. 

Άλλο ένα ξεχωριστό στοιχείο για το δεκάµετρο αυτό (µ. 144-153) είναι ότι η 
δυναµική του κινείται µέσα στα πλαίσια του p µε διάφορες αυξοµειώσεις αλλά χωρίς 
να ξεφύγει από αυτό. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

CODA  (µέτρα 154-165) 

Στα µ. 154-164 υπάρχει ένας ποικιλµένος ισοκράτης στο βιολί µε γρήγορες 
αξίες, ο οποίος βασίζεται στο πρώτο τετράχορδο του ντο δίεση δωρικού τρόπου. 
Αυτός ο ισοκράτης από το µ. 157-159 ενισχύεται και από το αριστερό χέρι του πιάνου 
στη µεσαία του οκτάβα. 
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Το δεξί χέρι του πιάνου για τα µέτρα 155-156 έχει τρίφωνες µείζονες 
συγχορδίες µε τετράφωνη υφή  που ορίζουν τον τονικό χώρο του λα. Την ίδια στιγµή 
το δεξί χέρι του πιάνου µε στοιχεία του Α θέµατος, αρχικά υποστηρίζει την ντο δίεση 
ελάσσονα (µ. 155) και στο επόµενο µέτρο  υποστηρίζει την λα ελάσσονα. Στο  µέτρο 
157 οι συγχορδίες που περικλείονται από τον ισοκράτη στον ντο δίεση δώριο τρόπο, 
ανήκουν στον ντο δίεση µιξολύδιο τρόπο. 

Στα µ. 158-163, αν εξαιρεθεί ο ισοκράτης ο οποίος παραµένει σταθερός, 
υπάρχει µια έντονη χρωµατικότητα, η οποία κάνει την ύπαρξη τονικών κέντρων 
αδύνατη. Τα στοιχεία που χρησιµοποιούνται ανήκουν στο υλικό του Α θέµατος. 

Στα δύο τελευταία µέτρα γίνεται σαφής η εκδοχή του µι αιολικού τρόπου, µε το 
µοτίβο που χρησιµοποιήθηκε στα προηγούµενα µέτρα ως ισοκράτης να δηµιουργεί 
τονικό κέντρο στην δεσπόζουσα του αιολικού τρόπου και να καταλήγει µε τη 
δυναµική του fff στην τονική του. Η κατάληξη αυτή γίνεται µε οµοφωνική τεχνική 
γραµµένη στην έκταση τριών οκτάβων.  

Σηµειώνουµε εδώ τον τρόπο χρήσης των χρωµατισµών, µε τη δυναµική να 
ξεκινάει από το ff στη συνέχεια το fff χωρίς crescendo και µετά από δύο µέτρα 
έχουµε µια αίσθηση επανεκκίνησης που ξεκινάει µε subito pp (µ. 160) για να 
καταλήξει σε fff µε παράλληλη µικρή αλλά απότοµη αλλαγή της ρυθµικής αγωγής σε 
vivo. Σηµειώνουµε επίσης εδώ την σηµασία της παύσης ως µέσο έκφρασης για το 
τέλος, αφού χρησιµοποιείται τόσο για την απότοµη αλλαγή του χρωµατισµού (από pp 
σε ff), όσο και για την αλλαγή της ρυθµικής αγωγής. 
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6.  Συµπεράσµατα από την ανάλυση της σονάτας 
 
6.1 Μορφολογικά Χαρακτηριστικά 
 

Η Σονάτα στο σύνολο της αποτελείται από τρία µέρη 
Ι.  Allegro appassionato 
II. Adagio 
III. Allegro giusto 
Αυτά τα τρία µέρη προσδιορίζουν έναν παραδοσιακό τύπο σονάτας (Σονάτα σε 

τρία µέρη) όπως αυτός χρησιµοποιήθηκε στην κλασική εποχή.1 
 Στο πρώτο µέρος (Allegro appassionato) ακολουθείται η µορφή σονάτας µόνο 

ως προς την τµηµατοποίηση του µέρους και ως προς το πλήθος των θεµάτων. Είναι 
σηµαντικό να επισηµάνουµε εδώ αυτό που φάνηκε στην παραπάνω ανάλυση: οι 
τονικότητες ή τα τονικά κέντρα των θεµάτων του 1ου µέρους της σονάτας δεν έχουν 
καµία από τις σχέσεις που συναντώνται στην παραδοσιακή µορφή σονάτας. 

Τα θέµατα του 1ου µέρους είναι δύο και έχουν διαφορετικό χαρακτήρα, 
καλύπτοντας έτσι ένα από τα υφολογικά χαρακτηριστικά του 1ου µέρους της µορφής 
σονάτας.  Ο τρόπος εισαγωγής του θεµατικού υλικού ορίζει ένα τµήµα που µπορούµε 
να ονοµάσουµε έκθεση, χωρίς αυτό να προσδιορίζεται µε τη σαφήνεια της 
επανάληψης. Ο τρόπος οριοθέτησης των επιµέρους τµηµάτων (έκθεση – ανάπτυξη) 
στο µ. 51 προσδιορίζεται από παράγοντες που αφορούν την χρήση των οργάνων (το 
πιάνο έχει ένα σολιστικό πεντάµετρο, µε χαρακτήρα καταληκτικό) αλλά και από την 
ακολουθούµενη είσοδο και των δύο οργάνων. 

Στα επόµενα µέτρα (51-108), όπου οριοθετείται το τµήµα της ανάπτυξης – 
επεξεργασίας της σονάτας, υπάρχει επεξεργασία του υλικού του 1ου τµήµατος 
(έκθεσης). Η επεξεργασία αυτή συνίσταται στη µεταφορά του υλικού σε διαφορετικά 
τονικά κέντρα, στη µοτιβική επεξεργασία του, και στους διαφορετικούς τρόπους 
συνοδείας του υλικού. Αυτοί οι τρόποι συνοδείας διαφοροποιούνται ανάµεσα σε 
ισοκράτη, έντονα ρυθµικά σχήµατα, τρέµολο, αλλά και παράλληλα συνοδευτικά 
σχήµατα τα οποία σχηµατίζουν διάφωνες ή σύµφωνες κατά περίσταση µελωδικές 
γραµµές µε το υλικό που συνοδεύουν. 

Από το µ. 109 ξεκινάει η επανέκθεση, η οποία είναι αντίστροφη, καθώς υπάρχει 
πρώτα η επανέκθεση του 2ου θέµατος και µετά η επανέκθεση του 1ου θέµατος την 
οποία ακολουθεί το καταληκτικό τµήµα. 

Καταλήγοντας σχετικά µε το πρώτο µέρος της σονάτας διαπιστώνουµε ότι 
πρόκειται για µια τριµερής µορφή η οποία διατηρεί κάποια από τα στοιχεία της 
φόρµας σονάτας, µόνο σε ότι αφορά τη δοµή και την επεξεργασία του υλικού της, 
όπως φαίνεται στον παρακάτω πίνακα. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 William S. Newman, "Sonata,!§III. Classical" New Grove Dictionary of Music & Musicians, vol. 17 
ed. by Stanley Sadie (London: McMillan Publishers Ltd., 1980), 485-489. 
 

Α µ. 1-51 a. 1-21 1ο  θέµα  
  b. 22-46 2ο θέµα 
  c. 46-51 Coda 
B µ. 51-108 Ανάπτυξη του υλικού της έκθεσης 
Α µ. 110-156 b. 110-130 2ο θέµα 
  a. 131-146 1ο θέµα 
  c. 147-156 Coda 
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Το 2ο µέρος της σονάτας µπορεί να περιγραφεί µορφολογικά ως διµερή µορφή 
µε coda. H διµερής αυτή µορφή αποτελείται από το αρχικό τµήµα, που περιλαµβάνει 
την έκθεση του υλικού (δύο θεµάτων) το δεύτερο τµήµα, που είναι η ανάπτυξη-
επεξεργασία του αρχικού υλικού και τέλος την Coda. 

Κάθε µέρος έχει δύο τµήµατα, τα οποία διαφοροποιούνται βάσει του θεµατικού 
υλικού που περιέχουν. Έτσι, το 1ο τµήµα που έχει χαρακτήρα έκθεσης αποτελείται 
από τα τµήµατα Α και Β. Το θεµατικό υλικό του Α χαρακτηρίζεται γενικά από 
λυρικότητα και αργό ρυθµό µε παλµό τετάρτου, ενώ το Β περιλαµβάνει ένα πιο 
ζωντανό και χορευτικό θέµα, που χαρακτηρίζεται από πιο πυκνές ρυθµικές αξίες και 
µέτρο 7/8 (καλαµατιανός χορός).  

Το δεύτερο τµήµα µε χαρακτήρα ανάπτυξης-επεξεργασίας περιλαµβάνει και 
πάλι δύο υποτµήµατα Α – Β που αντιστοιχούν στην ανάπτυξη του αντίστοιχου 
θεµατικού υλικού που παρουσιάστηκε στην έκθεση. 

Τέλος, στην Coda γίνεται µια ανακεφαλαίωση και ταυτόχρονη χρήση του 
υλικού των τµηµάτων Α και Β και οδηγούµαστε έτσι στην τελική πτώση. 
 

ΕΚΘΕΣΗ (µ. 1- 38) Α (µ. 1-14) 

  Β (µ. 15-38) 

ΑΝΑΠΤΥΞΗ (µ. 39-100) Α (µ. 39-65) 

  Β (µ. 66-100) 

CODA (µ. 101-117)   

 
Στο 3ο µέρος της Σονάτας ο συνθέτης ακολουθεί ένα είδος κυκλικής µορφής, η 

οποία βασίζεται στην έκθεση, στην επεξεργασία και στην πολλαπλή επανέκθεση 
τριών βασικών θεµατικών στοιχείων. Αυτά τα στοιχεία, µαζί µε τις επεξεργασίες 
τους, οριοθετούν και τα αντίστοιχα τµήµατα του µέρους αυτού. Έτσι, η µορφή που 
τελικά προκύπτει είναι η εξής : Α Β Α Γ [ΑΒΓ] Α Γ Coda 

Στην αρχή του µέρους αυτού, όπως διαπιστώνουµε, έχουµε µια κλασική µορφή 
ρόντο, η οποία µετά τα τέσσερα πρώτα τµήµατά της ακολουθείται από ένα τµήµα, θα 
λέγαµε ανακεφαλαίωσης, όπου συνυπάρχουν τα θεµατικά στοιχεία και των τριών 
τµηµάτων που προηγήθηκαν. Στην ουσία, από το σηµείο αυτό και µετά δεν έχουµε 
την προσθήκη νέου θεµατικού υλικού στη σονάτα, παρά µόνο επανεκθέσεις και 
αναπτύξεις των στοιχείων που έχουν ήδη υπάρξει σ’ αυτή.  Μετά από αυτό το τµήµα 
της ανακεφαλαίωσης ακολουθούν εκ νέου τα τµήµατα Α και Γ, αυτή τη φορά µε 
πολύ µικρότερη έκταση και η σονάτα τελειώνει µε coda της οποίας βασικό 
χαρακτηριστικό είναι ο ισοκράτης. 

Μια πιο αναλυτική προσέγγιση της µορφής αυτού του µέρους αποδίδει τις εξής 
διαπιστώσεις: 

1. Για τα τρία πρώτα τµήµατα Α Β Α υπάρχει σαφής εσωτερική διάρθρωση που 
έχει ως εξής:  

 
Α µ. 1-32 Έκθεση  µ. 1-10 

  Ανάπτυξη  µ. 11-32 

Β µ. 33-74 Έκθεση µ. 33-48 
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  Ανάπτυξη µ. 49-74 

Α µ. 75-104 Εισαγωγή µ. 75-86 

  Έκθεση µ. 87-96 

  Ανάπτυξη µ. 97-104 

 
2. Για τα τµήµατα που ακολουθούν, η εσωτερική διάρθρωση που υπάρχει στα 

προηγούµενα µέρη (Α, Β, και Γ) δεν υπάρχει ή δεν είναι ευδιάκριτη. Έτσι, το τµήµα 
Γ που ακολουθεί υπάρχει µόνο ως µια ενότητα µε εκτεταµένη έκθεση του υλικού του 
και µια στοιχειώδη επεξεργασία, που όµως δεν οριοθετείται ως ξεχωριστό εσωτερικό 
τµήµα. 

3. Στο τµήµα της ανακεφαλαίωσης εκτίθεται το θεµατικό στοιχείο Β και µετά 
δηµιουργείται µια επεξεργασία και ανάπτυξη γύρω από αυτό µε στοιχεία από τις 
θεµατικές ενότητες του Α και Γ. 

 
Συνολικά η µορφή του 3ου µέρους της σονάτας διαµορφώνεται ως έξης : 

 
Α µ. 1-32 Έκθεση  µ. 1-10 

  Ανάπτυξη  µ. 11-32 

Β µ. 33-74 Έκθεση µ. 33-48 

  Ανάπτυξη µ. 49-74 

Α µ. 75-104 Εισαγωγή µ. 75-86 

  Έκθεση µ. 87-96 

  Ανάπτυξη µ. 97-104 

Γ µ. 105-118   

ΒΑΓ µ. 119-135   

Α µ. 136-143   

Γ µ. 144-153   

CODA µ. 154-165   

 
 
6.2 Μουσική υφή και µελωδική/γραµµική διάσταση 

 
Γενικό χαρακτηριστικό για ολόκληρη τη σονάτα είναι η αντίστιξη που 

λειτουργεί ως κινητήρια δύναµη της δοµής του έργου, χαρακτηριστικό που 
συναντάται στη µουσική του Max Reger (1873-1916), και το οποίο µέσω των 
µαθητών του Max Ludwig και Hermann Grabner φαίνεται να επηρέασε τον 
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Ευαγγελάτο.2  Η σονάτα, η οποία γράφτηκε το 1955-1956 χαρακτηρίζεται από την 
έντονη ελευθερία στην κίνηση. Η αντιστικτική υφή των φωνών διακρίνεται από τη 
ρυθµική συµπληρωµατικότητα και την ταυτόχρονη ανεξαρτησία. Άλλο ιδιαίτερο 
χαρακτηριστικό του τρόπου σύνθεσης της συγκεκριµένης σονάτας είναι ο συχνός 
µετασχηµατισµός του θεµατικού υλικού (ιδιαίτερα στο 2ο µέρος της σονάτας) και η 
χρήση αντιστικτικών τεχνικών µέσα σε έντονα χρωµατικό αρµονικό περιβάλλον (µε 
την έννοια ότι οι µιµητικές κατά κύριο λόγο αντιστικτικές τεχνικές οργανώνουν το 
ελεύθερο χρωµατικό υλικό). Το ίδιο αυτό χαρακτηριστικό επιβάλλει τελικά άνισες 
µελωδικές φράσεις οι οποίες δεν έχουν προβλέψιµη εξέλιξη της µελωδίας. Τα 
παραπάνω στοιχεία είναι κάποια από αυτά που χαρακτηρίζουν τη µουσική στον 20ο 
αι.3 

Η επεξεργασία της µελωδίας του έργου φαίνεται να βρίσκεται ανάµεσα στο 
παραδοσιακό και στα στοιχεία που υπονοούν τον σύγχρονο τρόπο γραφής. Μια 
καταγραφή των κύριων χαρακτηριστικών της µελωδίας και της επεξεργασίας της, 
όπως αυτή παρουσιάζεται για την κλασική εποχή4 (µε άξονα ανάλυσης τα έργα του 
W. A. Mozart) και µια σύγκριση µε τα χαρακτηριστικά της σονάτας του 
Ευαγγελάτου, θα οδηγήσουν σε πιο σαφή συµπεράσµατα. 

 

Τα χαρακτηριστικά των µελωδιών της κλασικής εποχής συνοψίζονται στα έξης  
 

1. Η µελωδία έχει µοτιβική συνάφεια η οποία βασίζεται στην αυτούσια 
επανάληψη ή/και στην επεξεργασµένη επανάληψη (αναστροφή, αλυσίδα, κλπ) 

2. Υπάρχει κορύφωση των µελωδικών φράσεων, η οποία συµβαίνει κάπου στη 
µέση της φράσης 

3. Η µελωδική κίνηση γίνεται µε διαστήµατα 2ης ή 3ης, ενώ τα µεγαλύτερα 
διαστήµατα ακολουθούν  

4. Η µελωδική κίνηση υπονοεί την χρησιµοποιούµενη αρµονία 
 
Γυρίζοντας τώρα στη σονάτα του Ευαγγελάτου θα διαπιστώσουµε ότι κάποια 

από τα παραπάνω στοιχεία αµφισβητούνται έντονα και δίνουν στη σονάτα χαρακτήρα 
σύγχρονο ενώ σε κάποια άλλα η σονάτα παραµένει παραδοσιακή. 

 
Σε σχέση µε το πρώτο από τα στοιχεία παρατηρείται µια συνέπεια σε σχέση µε 

τον κλασικό τρόπο κατασκευής του θεµατικού υλικού, µια και η µοτιβική 
επεξεργασία που διατρέχει ολόκληρη τη σονάτα είναι εξαιρετικά έντονη και γίνεται 
µε τους παραδοσιακές µετασχηµατιστικές τεχνικές της αλυσίδας, της σµίκρυνσης, της 
µεγέθυνσης, της αναστροφής, της επεξεργασίας και των παραλλαγών όπως αυτές 
αναπτύχθηκαν και παρουσιάστηκαν αναλυτικά στο παραπάνω κεφάλαιο. 

Η κορύφωση ή η εκτόνωση των θεµάτων που χρησιµοποιούνται στη σονάτα 
δεν είναι  πρωτεύον στοιχείο και όπου αυτή υπάρχει δεν βρίσκεται αναγκαστικά στο 
κέντρο των φράσεων. 

Η µελωδική κίνηση δεν υπόκειται σε περιορισµούς βηµατικής πορείας, χωρίς 
όµως να αποφεύγεται µια τέτοια πορεία, ενώ τα διάφωνα διαστήµατα κατέχουν 
ιδιαίτερη θέση στο µελωδικό οικοδόµηµα. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
2 Γιώργος Λεωτσάκος, "Ευαγγελάτος Αντίοχος", Παγκόσµιο Βιογραφικό Λεξικό, τ. 3 (Αθήνα: 
Εκδοτική Αθηνών, 1990), 372. 
3 Stefan Kostka, Materials and Techniques of Twentieth-Century Music (New Jersey: Prentice Hall, 

1998), 80-82. 
4 Stefan Kostka, Materials and Techniques of Twentieth-Century Music (New Jersey: Prentice Hall, 

1998), 74-91. 
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Η µελωδία γίνεται ανεξάρτητη από την αρµονία που την υποστηρίζει. Τα 
διάφωνα διαστήµατα δεν µπαίνουν στη διαδικασία των υποχρεωτικών λύσεων και 
συχνά δηµιουργούν οριζόντιες αρµονικές σχέσεις οι οποίες διαφέρουν από την 
αρµονία που χρησιµοποιείται κάθετα. Οι παράλληλες συνηχήσεις, µια τεχνική που 
χαρακτηρίζει τη µουσική του 20ου αι., χρησιµοποιείται κατ’ εξακολούθηση. 

 
 

6.3 Αρµονικά Χαρακτηριστικά 
 
Στον τρόπο σύνθεσης της σονάτας διαφαίνεται µια έντονη αντίδραση ως προς 

την χρήση τονικότητας και µια προσπάθεια διεύρυνσης ή αντικατάστασής της, όπως 
αυτή συνέβη στον γερµανόφωνο χώρο και εκφράστηκε µέσα από τη µουσική των R. 
Strauss, G. Maller, A. Schönberg και M. Reger, οι οποίοι ήταν αποφασισµένοι να 
δηµιουργήσουν µουσική χωρίς τη σιγουριά της παλιάς αρµονίας.5 Οι προϋποθέσεις 
της τονικής αρµονίας όπως αυτή εξελίχθηκε µέσα στην εποχή του κλασικισµού, µε 
βασικές αρχές τις απαγορεύσεις για τις 5ες και 8ες παράλληλες και τη λύση της 7ης, 
καταργούνται. Η σονάτα είναι γεµάτη από παράλληλες συνηχήσεις ενώ η διαφωνία 
χειραφετείται µε την απελευθέρωση της διαφωνίας από τη λύση της.6 

Στο έργο αυτό υπάρχουν ακόµη µια αντιστικτική χρωµατικότητα και 
πυκνότητα, και µια ελεύθερη χρήση διαφωνιών που αρχικά θα µπορούσαν να 
οδηγήσουν στο χαρακτηρισµό αυτού του έργου ως ατονικό, µια όµως πιο προσεκτική 
προσέγγιση το κάνει να φαίνεται ούτε συστηµατικά τονικό, ούτε συστηµατικά 
ατονικό. Η αρµονική αίσθηση και η κατασκευή των µελωδικών γραµµών µολονότι 
συχνά υπερβολικά χρωµατική, σχεδόν πάντα υπονοεί µια καθαρή αλλά όχι πλήρως 
καθορισµένη αίσθηση τονικότητας.7  

Συχνά η αρµονία που χρησιµοποιείται υπαγορεύεται από τον σχηµατισµό 
συγχορδιών όπως αυτός προκύπτει από την οριζόντια χρήση των φωνών. Αυτό το 
στοιχείο σε συνδυασµό µε την ίδια τη δοµή της µελωδικής γραµµής, η οποία δεν 
υπονοεί κάποιο σαφές αρµονικό τονικό κέντρο (κάποια αρµονική δοµή), κάνει τη 
σονάτα να ακροβατεί ανάµεσα στην τονικότητα και την ατονικότητα.  Πολλές φορές 
κατά την ανάλυση της σονάτας διαπιστώθηκαν µελωδικές γραµµές µε 
χαρακτηριστικά πηδήµατα τα οποία παρήγαγαν από µόνα τους µια ιδιότυπη αρµονία. 
Δεν υπάρχει η προβλεπόµενη κίνηση της φωνής που καθορίζεται από τις έλξεις που 
δηµιουργούν τα τονικά κέντρα και κατά συνέπεια έχουµε την απόρριψη του 
δογµατισµού ως αναφορά την αρµονία. Η διαδοχή των συνηχήσεων δεν είναι 
προβλέψιµη για τον ακροατή, χαρακτηριστικό που είναι σταθερό σε ότι αφορά τις 
νεότερες τάσεις στην σύνθεση.8 

 Σ΄ αυτό το σηµείο θεωρείται εξαιρετικά χρήσιµη η αποσαφήνιση της έννοιας 
της τονικότητας προκειµένου να καθοριστεί η νεοτονική κατεύθυνση που διαφαίνεται 
στο έργο. Με τον όρο "λειτουργική τονικότητα" εκφράζεται το σύνολο της δυτικής 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
5 Έρικ Σάλτσµαν, Εισαγωγή στη µουσική του 20ου αιώνα. Μετάφραση Γιώργος Ζερβός (Αθήνα: 
Εκδόσεις Νεφέλη, 1983), 17-24.  
6 Stefan Kostka, Materials and Techniques of Twentieth-Century Music (New Jersey: Prentice Hall, 

1998), 83-90. 
7 Arnold Schoenberg, Δοµικές Λειτουργίες της Αρµονίας (Αθήνα: Εκδόσεις ΝΑΣΟΣ, 1989), 31  
"Μια τονικότητα εκφράζεται µέσα από την αποκλειστική χρήση όλων των φθόγγων της. Μία κλίµακα 
(ή µέρος της) και ορισµένη διάταξη των αρµονιών της, την επιβεβαιώνουν πολύ πιο οριστικά και 
συγκεκριµένα. Στην κλασική και τη λαϊκή µουσική, µια απλή εναλλαγή I και V είναι αρκετή αν δεν τις 
αντιτίθενται αρµονίες έξω από την τονικότητα"  
8 Stefan Kostka, Materials and Techniques of Twentieth-Century Music (New Jersey: Prentice Hall, 
1998), 98-99. 
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µουσικής όπως αυτή αναπτύχθηκε και εξελίχθηκε από το 1600 µέχρι το 1900. Η λέξη 
τονικότητα µπορεί να οριστεί σαν µια απεικόνιση µιας βασικής κλίµακας στην οποία 
επικρατούν ορισµένες ιεραρχίες. Αυτές εκφράζουν ισορροπία ή αστάθεια, ενώ 
φθόγγοι και συνηχήσεις µεταξύ τους διέπονται από καταστάσεις έλξης ή µη. Έτσι η 
τονικότητα µε την παραδοσιακή της σηµασία, αναπαριστά µια αρχή τάξης µέσα στη 
µουσική σκέψη, η οποία δηλώνει ότι κάθε µελωδική και αρµονική συγκρότηση 
βρίσκεται σε καθιερωµένη σχέση µε άλλες. Διαφορετικά θα λέγαµε ότι για κάθε 
µουσικό γεγονός υπάρχει µια συγκεκριµένη λειτουργία που συνδέει τα γεγονότα 
µεταξύ τους.9  

Επιστρέφοντας στο έργο διαπιστώνουµε ότι η έντονη χρωµατικότητα που 
παρατηρείται σχεδόν σε ολόκληρο το έργο διακόπτεται από περάσµατα και τονικές 
πτώσεις. Ο µείζονας και ελάσσονας τρόπος χρησιµοποιούνται κατά περίσταση και 
εναλλάξ µε τους εκκλησιαστικούς διατονικούς τρόπους, και µε φθογγικά σύνολα που 
προκύπτουν µέσα από την αντιστικτική επεξεργασία. Σε πολλά σηµεία του έργου το 
τονικό κέντρο µπορεί να περιορίζεται σε µια νότα, η οποία να ισχυροποιείται ώστε να 
αποκτήσει τον χαρακτήρα τονικού κέντρου µέσα από ισοκράτες και αλυσίδες. 
Πολλές από τις συνηχήσεις, όπως έδειξε η προηγούµενη ανάλυση, είναι αποτέλεσµα 
της αντιστικτικής τεχνικής και όχι αποτέλεσµα ενός δοµηµένου τονικού συστήµατος 
όπως είναι αυτό του µείζονα και ελάσσονα τρόπου που απαιτεί χρήση συγκεκριµένων 
συνηχήσεων αλλά και συγκεκριµένων διαδοχών αυτών των συνηχήσεων προκειµένου 
µε σαφήνεια να οριστεί ο τονικός χώρος (λειτουργικότητα). Οι πτώσεις δεν 
ακολουθούν τον παραδοσιακό τρόπο που συνίσταται στην εναλλαγή V-I αλλά 
γίνονται µε διαφορετικά κριτήρια τα οποία κάθε φορά αναδεικνύουν το φθογγικό 
κέντρο µε διαφορετικό τρόπο (σολιστικά διαδοχικά περάσµατα ανάµεσα στα δύο 
όργανα, επιµονή πάνω σε φθόγγους, ισοκράτες και επαναλήψεις). Επιπλέον οι 
συνηχήσεις µε ανοιχτές 5ες χαρακτηρίζουν µεγάλο µέρος του έργου και του 
προσδίδουν έναν αρχαϊκό χαρακτήρα, ενώ δεν λείπουν και τα clusters, όπως και οι 
συγχορδίες µε µεικτά διαστήµατα, σαφή δείγµατα αποµάκρυνσης από το παρελθόν. 

Αυτή η συνύπαρξη παλιών και νέων στοιχείων, υποδηλώνει µια αµφισβήτηση 
του παρελθόντος και  είναι ένας από τους παράγοντες που θα ισχυροποιούσαν τον 
χαρακτηρισµό του έργου ως νεοτονικό. 

Μέσα στο έργο υπάρχουν πολλά από τα στοιχεία που χαρακτηρίζουν τη 
σύγχρονη ευρωπαϊκή γραφή της εποχής αλλά κανένα δεν φαίνεται να κυριαρχεί, έτσι 
ώστε να µπορεί κάποιο να χαρακτηρίσει τη σονάτα και να την κατατάξει σε κάποιο 
από τα ρεύµατα της εποχής. 
 
6.4 Στοιχεία εθνικού χαρακτήρα 
 

Το υλικό που χρησιµοποιείται στη σονάτα έχει στοιχεία ελληνικότητας. Αυτά 
συνίστανται στη χρήση ρυθµών που χαρακτηρίζουν την παραδοσιακή ελληνική 
µουσική, όπως και στη χρήση δηµοτικοφανών µελωδιών, χωρίς όµως να έχουµε απ’ 
ευθείας παραποµπή ή δανεισµό από την παραδοσιακή µουσική. Γενικά, αυτό είναι 
ένα χαρακτηριστικό για ολόκληρη τη συνθετική δηµιουργία του Ευαγγελάτου µε 
εξαίρεση ένα µόνο έργο του, τις «Παραλλαγές και Φούγκα σ’ ένα Ελληνικό 
Δηµοτικό τραγούδι» (τα "Σαράντα Παλικάρια"), που γράφτηκε το 1949.  

Επίσης ο κατά βάση µονοφωνικός χαρακτήρας της ελληνικής παραδοσιακής 
µουσικής, χρησιµοποιείται από τον Ευαγγελάτο µε ιδιαίτερους τρόπους. Κάποιες 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
9 Σάλτσµαν, Έρικ, Εισαγωγή στη µουσική του 20ου αιώνα. Μετάφραση Γιώργος Ζερβός (Αθήνα: 
Εκδόσεις Νεφέλη, 1983), 21-22. 
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φορές όπως έχει φανεί στην προηγούµενη ανάλυση αφήνει τις µελωδίες του να ηχούν 
πάνω σε διακριτικούς ισοκράτες (συµβαίνει συχνά στο πρώτο µέρος της σονάτας) και 
άλλοτε τελείως µόνες όπως συµβαίνει κυρίως στο δεύτερο µέρος, αναδεικνύοντας 
έτσι τα παραδοσιακά χαρακτηριστικά τους. Δεν είναι λίγες οι φορές που µονοφωνικά 
τµήµατα µελωδικού υλικού χρησιµοποιούνται ως γέφυρες για να ενώσουν 
διαφορετικά µέρη ή ως στοιχεία τεµαχισµού µεγαλύτερων µερών σε µικρότερα.  

Επηρεασµένος πιθανώς από τον Bartók (σε συνέντευξή του κάνει ιδιαίτερη 
αναφορά σε αυτόν10) χρησιµοποιεί στοιχεία της παραδοσιακής λαϊκής µουσικής 
αξιοποιώντας τα, και όχι παραθέτοντάς τα απλώς ή κάνοντάς τα µια απλή 
επεξεργασία που να τα καθιστούσε άµεσα αναγνωρίσιµα. Έτσι, στοιχεία 
ελληνικότητας ως προς τον ρυθµό ή τις µελωδικές γραµµές µπαίνουν µέσα σ’ ένα 
πλαίσιο ιδιόµορφα νεοτονικό. 

Επίσης, επίµονα ρυθµικά κύτταρα (π.χ. motivo A, από το πρώτο µέρος της 
σονάτας) λειτουργούν οργανωµένα µέσα στο σύνολο του έργου αυτού, και δίνουν ένα 
ιδιαίτερο χαρακτήρα, στοιχείο παρµένο ενδεχοµένως από τη µουσική του 
Stravinsky11 και ειδικότερα από την "Ιεροτελεστία της Άνοιξης" (1911-13). 
 
6.5 Οργανολογικά δεδοµένα 
 

Τεχνικά η σονάτα χαρακτηρίζεται δύσκολη. Οι τεχνικές που χρησιµοποιεί δεν 
έχουν να κάνουν µε πειραµατισµούς ή νέους ήχους. Χρησιµοποιεί το βιολί σε πολύ 
µεγάλο µέρος του έργου σε ιδιαίτερα ψηλή περιοχή, εκεί που η τονική ακρίβεια αλλά 
και το γρήγορο παίξιµο έχουν υψηλό βαθµό δυσκολίας. Η ίδια δυσκολία υπάρχει και 
στο πιάνο. Η συχνή χρήση της οκτάβας, τα γρήγορα περάσµατα αλλά και η αυξηµένη 
πολυφωνία προσδίδουν ιδιαίτερη δυσκολία στο έργο. Επίσης, οι συνδυασµοί µεταξύ 
των δύο οργάνων, άλλοτε διαλογικοί και άλλοτε όχι, απαιτούν υψηλό βαθµό χρονικής 
ακρίβειας προκειµένου να υπάρξει συγχρονισµός και πιστή ερµηνεία. 

 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
10 Η συνέντευξη αυτή έχει παρατεθεί στο 2ο κεφάλαιο της παρούσας εργασίας. 
11 Έρικ Σάλτσµαν, Εισαγωγή στη µουσική του 20ου αιώνα. Μετάφραση Γιώργος Ζερβός (Αθήνα: 
Εκδόσεις Νεφέλη, 1983), 73-76. 
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7.  ΕΠΙΛΟΓΟΣ 
 
Τα συµπεράσµατα της παρούσας διπλωµατικής εργασίας αφορούν τον τρόπο µε 

τον οποίο στη σονάτα για βιολί και πιάνο του Αντίοχου Ευαγγελάτου συνδιαλέγονται 
µουσικά οι παραδοσιακές µορφές, τα νεοτονικά στοιχεία και τα στοιχεία που 
αφορούν τον ελληνικό εθνικό χαρακτήρα. Κατ' επέκταση οι διαπιστώσεις της έρευνας 
αυτής αφορούν το συνθετικό ύφος του Ευαγγελάτου, όπως αυτό αναδεικνύεται µέσα 
από το συγκεκριµένο έργο. Αυτά τα συµπεράσµατα προέκυψαν µέσα από µία 
σύνθετη έρευνα που έγινε στηριγµένη σε δύο βασικούς άξονες.  

Ο πρώτος είναι ο ιστορικός άξονας που αφορούσε  
1. την τοποθέτηση της σονάτας στο ιστορικό παρόν της εποχής που γράφηκε  
2. µια ιστορική επισκόπηση αντίστοιχων έργων σε µια προσδιορισµένη 

χρονικά περίοδο και 
3. µια ανάλυση επιλεγµένων από το συντάκτη της εργασίας έργων µε σκοπό 

την καλύτερη κατανόηση του ιστορικού πλαισίου και των συνθετικών τάσεων της 
εποχής της οποίας µέρος αποτελεί και η συγκεκριµένη σονάτας 

Ο δεύτερος άξονας, αφορούσε την ανάλυση της σονάτας µε µια συγκεκριµένη 
µεθοδολογία η οποία αναπτύχθηκε στη διάρκεια της εργασίας. Με βάση αυτή τη 
µεθοδολογία προέκυψαν συµπεράσµατα για τα αρµονικά, µορφολογικά, 
οργανολογικά δεδοµένα, τα στοιχεία της µουσικής υφής όπως αναπτύχθηκαν στη 
µελωδική/γραµµική τους διάσταση και τα στοιχεία εθνικού χαρακτήρα της µουσικής 
όπως αυτά ξετυλίχθηκαν µέσα στη σονάτα. 

  
Σ΄ αυτό το σηµείο θα επιχειρηθεί µία συγκριτική ανάµειξη των συµπερασµάτων 

της έρευνας και των δύο κατευθύνσεων, προκειµένου να έχουµε µία συνολική 
απάντηση στα ερωτήµατα του τίτλου της εργασίας.  

Η τοποθέτηση της σονάτας µέσα στο χρόνο και η συνοπτική ανάλυση 
αντίστοιχων έργων άλλων συνθετών, αναδεικνύει τη σηµασία του έργου, ως έργο 
ενδεικτικό των τάσεων που επικρατούν στον 20ο αιώνα στους κόλπους των Ελλήνων 
συνθετών. Μέσα από τις στοχευµένες αναλύσεις των πέντε έργων που υπάρχουν στο 
πρώτο κεφάλαιο της εργασίας, φαίνεται πως ο Ευαγγελάτος είναι ταυτισµένος µε το 
µουσικό περιβάλλον του 20ου αιώνα όπως αυτό αναπτύσσεται στον ελληνικό χώρο. 
Αυτό το περιβάλλον δείχνει να εκµεταλλεύεται τις παραδοσιακές φόρµες, αλλά 
ταυτόχρονα να τις µεταλλάσσει και να τις τροποποιεί ανάλογα µε το υλικό και τον 
προσωπικό τρόπο επεξεργασίας του, από τον κάθε συνθέτη. Επίσης φαίνεται ότι τα 
στοιχεία εθνικού χαρακτήρα παίζουν ένα ρόλο κυρίως ως πηγή έµπνευσης και 
περαιτέρω επεξεργασίας αλλά σε καµία από τις σονάτες που επιλέχθηκαν για 
ανάλυση το υλικό δεν παρατίθεται ως αυτούσια παραδοσιακό. Εποµένως, όσο µας 
επιτρέπει το στενό όριο των αντιπροσωπευτικών έργων (κατά τη κρίση του συντάκτη 
της εργασίας) στα οποία έχουµε προβεί σε ανάλυση, διαπιστώνουµε ότι οι Έλληνες 
συνθέτες προτιµούν το δανεισµό στοιχείων που παραπέµπουν σε παραδοσιακό/εθνικό 
χρώµα και όχι την απευθείας παράθεση παραδοσιακού υλικού, όπως κάνουν σε άλλες 
µορφές σύνθεσης. Από αυτή τη διαπίστωση δεν ξεφεύγει ούτε η σονάτα του Μανώλη 
Καλοµοίρη, ο οποίος θεωρείται ο πλέον γνήσιος εκπρόσωπος της µουσικής της 
Ελληνικής Εθνικής Σχολής. 

 
Σχετικά µε το ίδιο το έργο, όπως προκύπτει από το δεύτερο µέρος της εργασίας, 

τα εθνικά στοιχεία που παρουσιάζει είναι ικανά να το κατατάξουν σε έργο που ανήκει 
στη µουσική της εθνικής σχολής πολύ περισσότερο αν αναλογιστεί κανείς τις απόψεις 
του ίδιου του Ευαγγελάτου γι' αυτό το ζήτηµα. Τα στοιχεία αυτά που συνιστούν τον 
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εθνικό χαρακτήρα αφορούν τα χρησιµοποιούµενα διαστήµατα, τµήµατα των 
χρησιµοποιούµενων ρυθµών, και την χρήση µονοφωνικών τµηµάτων. Τα 
µεµονωµένα αυτά στοιχεία όταν παρατίθενται όλα µαζί αναδεικνύουν τον έντονα 
παραδοσιακό χαρακτήρα του θεµατικού υλικού που χρησιµοποιείται ιδιαίτερα στο 
δεύτερο και στο τρίτο µέρος της σονάτας.  Αυτά τα χαρακτηριστικά διαλέγονται µε 
στοιχεία της νεοτονικότητας, που αναφέρονται κυρίως στη µετατροπή των τονικών 
κέντρων σε φθογγικά κέντρα χωρίς περαιτέρω έλξεις, και είναι όλα µαζί 
τοποθετηµένα στα πλαίσια παραδοσιακών µορφών.  

Μέσα στη διαδικασία της ανάλυσης φαίνονται καθαρά οι επιρροές που δέχεται 
ο Ευαγγελάτος από τα σύγχρονα για την εποχή ρεύµατα τα οποία επηρεάζουν τη 
σκέψη του και τον τρόπο γραφής του. Βαθιά επηρεασµένος από αυτά αποφεύγει, 
αλλά όχι απόλυτα, µε ποικίλους τρόπους την ύπαρξη ή την εδραίωση τονικών 
κέντρων. Τα κατά διαστήµατα τονικά κέντρα του πρόσφατου παρελθόντος που 
υπάρχουν στο έργο του (τονικό σύστηµα µείζονα και ελάσσονα) βρίσκονται σε 
διαρκή εναλλαγή και ετερόκλητο διάλογο από τη µια µε τους µεσαιωνικούς τρόπους 
και το τροπικό σύστηµα, και από την άλλη µε ένα φθογγοκεντρικό σύστηµα που 
µεταφέρει το τονικό σε φθογγικό κέντρο και το µετακινεί χωρίς το πλέγµα των 
έλξεων που χαρακτηρίζει το τονικό σύστηµα του κλασικισµού. 

Ως προς τη φόρµα και τη δοµή του έργου ο Ευαγγελάτος φαίνεται να είναι 
προσκολληµένος στις παλιές παραδοσιακές µορφές, τις οποίες όµως εµπλουτίζει και 
ανανεώνει µε καινούργια στοιχεία και δεδοµένα. Έτσι, µπορεί η µορφή που 
εξαγγέλλεται από τον τίτλο του έργου να έχει τη βασική δοµή της σονάτας, όµως 
όπως προκύπτει από την ανάλυση τα στοιχεία της νεοτονικότητας που 
αναπτύσσονται µέσα στο έργο αφαιρούν από τη φόρµα ένα από τα κύρια 
χαρακτηριστικά της, που έχει να κάνει µε τις τονικές σχέσεις. Κατά  συνέπεια η 
φόρµα της σονάτας που ισχύει για το πρώτο µέρος αλλά και η φόρµα του ρόντο που 
ισχύει για το τρίτο µέρος είναι αλλοιωµένες και διευρυµένες µε καινούργια στοιχεία 
και χαρακτηριστικά. Κρατώντας λοιπόν κάποια στοιχεία από το παρελθόν και 
εµπλουτίζοντάς τα µε στοιχεία του παρόντος καταφέρνει έναν ενδιαφέροντα διάλογο 
ανάµεσα στο παρελθόν και το παρόν. Διευρύνει τις φόρµες του παρελθόντος µε 
καινούργια στοιχεία, πλέκει αρµονικά χαρακτηριστικά που προέρχονται από το 
σύστηµα του µείζονα-ελάσσονα τρόπου, µε καινούργιες τεχνικές δηµιουργίας 
τονικών ή φθογγικών κέντρων, και επίσης αναδεικνύει το ρυθµό σε ένα από τα 
βασικά και ισότιµα στοιχεία της µουσικής, (ταυτόχρονα µε τις κάθετες συνηχήσεις 
και την µελωδική γραµµή) µετατρέποντας τους στέρεους ρυθµούς που χαρακτηρίζουν 
το παρελθόν σε συνεχείς αλλαγές ρυθµών και αλλαγές ρυθµικών ενδείξεων που 
δίνουν πλαστικότητα και ευλυγισία στο µουσικό έργο. 

Συµπερασµατικά, θα λέγαµε ότι οι µορφές που χρησιµοποιούνται ως 
αρχιτεκτονικοί σκελετοί του έργου έχουν δεχτεί πολλές επιρροές και τελικά βασικές 
αλλαγές σε κεντρικά τους στοιχεία εξαιτίας της επιρροής της νεοτονικότητας. Έτσι 
λοιπόν µπορούµε εδώ να καταλήξουµε στη διαπίστωση ότι η σονάτα για βιολί και 
πιάνο κινείται στα πλαίσια της παραδοσιακής µορφής σονάτας, όµως αυτή η φόρµα 
του έργου ενώ προέρχεται από την παράδοση αφοµοιώνει στοιχεία νεοτονικότητας 
και τελικά γίνεται µια παραδοσιακή φόρµα που εξυπηρετεί σκοπούς νεοτονικούς. 

 
 
Εκτός από τα παραπάνω συµπεράσµατα, η ανάλυση αυτή κατέδειξε και τη 

ροπή του Ευαγγελάτου προς µια ιδιόµορφη επεξεργασία του µελωδικού του υλικού, η 
οποία είναι κυρίως βασιζόµενη στην επεξεργασία της οριζόντιας/µελωδικής 
διάστασης της µουσικής. Μέσα από αυτή την επεξεργασία καθορίζεται τελικά και η 
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κάθετη διάσταση, όπως επίσης και η συνολική εικόνα της µουσικής που 
αναπτύσσεται µέσα σ' ένα όχι παραδοσιακά οριζόµενο αρµονικό πλέγµα. Αυτό το 
στοιχείο είναι κατά την άποψη του συντάκτη της παρούσας εργασίας και το κύριο 
χαρακτηριστικό του συνθετικού ύφους του Ευαγγελάτου. 

 
Φτάνοντας στο τέλος αυτής της εργασίας θα ήταν σκόπιµο να αναφέρουµε 

κάποιους τοµείς έρευνας που ίσως βοηθήσουν στην περαιτέρω εξέλιξη και βαθύτερη 
γνωριµία µε αυτού του είδους τη µουσική. Θα ήταν ιδιαίτερα χρήσιµο να υπάρξει µια 
εξέλιξη της προηγούµενης έρευνας, η οποία να ασχοληθεί µε το προσωπικό 
συνθετικό ύφος του Ευαγγελάτου. Κατά πόσο και σε ποιο βαθµό εξελίσσεται σε 
µεταγενέστερα έργα, ποια από τα στοιχεία που χαρακτηρίζουν τη µουσική του ως 
εθνική υιοθετεί, ποιες από τις µορφές του παρελθόντος αξιοποιεί και τελικά πόσα και 
ποια από τα σύγχρονα ρεύµατα αφοµοιώνει. Στα πλαίσια µιας τέτοιας έρευνας 
ιδιαίτερο ενδιαφέρον θα είχε να διερευνηθεί αν και ποιος είναι ο τρόπος που ο 
Ευαγγελάτος άσκησε επίδραση στους µαθητές του, µια και πολλοί από αυτούς είναι 
σήµερα ενεργοί συνθέτες. 

Επίσης ένας άλλος τοµέας έρευνας που θα είχε ενδιαφέρον και θα παρήγαγε 
συνολικά συµπεράσµατα για την αντιµετώπιση της µουσικής δωµατίου από τον 
Ευαγγελάτο είναι η έρευνα και η ανάλυση για τα άλλα τρία έργα µουσικής δωµατίου, 
όλα για έγχορδα και όλα προγενέστερα της σονάτας για βιολί και πιάνο. 

Ακόµη στα πλαίσια της διάδοσης της µουσικής Ελλήνων συνθέτων θα ήταν 
σκόπιµο να υπάρξει µια έκδοση και επανακυκλοφορία των έργων µουσικής δωµατίου 
του Ευαγγελάτου και µία ηχογράφηση των έργων του µε αντίστοιχες σηµειώσεις στα 
ένθετα των ηχογραφήσεων µε απώτερο σκοπό να υπάρχει µία κατανόηση της 
µουσικής αυτής παράλληλα µε µία αναφορά σε ηχητικό υλικό, προκειµένου τέτοιου 
είδους µουσική να γίνει ευρέως γνωστή και να αρχίσει να αποτελεί µέρος του κύριου 
ρεπερτορίου των σύγχρονων συνόλων µουσικής δωµατίου.  
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