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Πρόλογος 
 

Αν και πέρασαν κοντά 16 χρόνια, ακόμα θυμάμαι το πρώτο μου μάθημα στη 

θεωρία της μουσικής. Την αίθουσα, τη θέση στην οποία καθόμουν, ακόμα και την 

καθηγήτρια που καθόταν δίπλα μου και μου έδειχνε πώς να σχηματίζω το κλειδί για να 

ανοίξω τον κόσμο της μουσικής. Παρόλο που σαν παιδί θα ήταν πιο λογικό να  θεωρώ 

το μάθημα του βιολιού συναρπαστικό και την θεωρία της μουσικής βαρετή, συνέβη το 

αντίθετο. Το ενδιαφέρον μου για τη θεωρία της μουσικής μεγάλωνε καθώς μεγάλωνα 

και εγώ. Όταν μπήκα στο τμήμα της Αρμονίας, σαν μαθήτρια ανακάλυψα πόσο 

ενδιαφέρον αλλά και δύσκολο είναι  να επεξεργάζεσαι και να συνδέεις μέσα από 

κάποιους κανόνες τις νότες και να χτίζεις ένα δικό σου μικρό μουσικό έργο, να το 

εκτιμάς με όλες του τις ατέλειες και να προσπαθείς τις επόμενες φορές να βελτιώνεσαι 

όλο και περισσότερο. Ανέτρεχα συνέχεια σε καινούρια βιβλία, διάβαζα αναλύοντας τα 

διάφορα παραδείγματα και αργότερα συνειδητοποίησα πως σου δίνεται μεγάλη 

ελευθερία στο να εκφράσεις τη μουσική σου  μέσα από «δικαιολογημένα λάθη». Αυτό το 

ενδιαφέρον μου για τη μουσική στάθηκε και η αφορμή στο να συνεχίσω για το πτυχίο 

της Αντίστιξης αλλά και για να δώσω τις εξετάσεις μου για το Τμήμα Μουσικής 

Επιστήμης και Τέχνης του Πανεπιστημίου Μακεδονίας ανυπομονώντας να αποκτήσω 

περισσότερες γνώσεις.  Προς το τέλος της φοίτησής μου αποφάσισα να επιλέξω σαν 

θέμα της Πτυχιακής μου την ανάλυση έργων δύο εποχών και μέσα από αυτήν να 

κερδίσω γνώσεις σε βάθος, τις οποίες μια τυπική διδασκαλία του μαθήματος της 

Μορφολογίας δεν θα μπορούσε να μου τις δώσει.  

Σε αυτό το σημείο θα ήθελα να ευχαριστήσω πάρα πολύ την κα Μόνικα 

Ανδριανοπούλου που με τις γνώσεις της, τη βοήθειά της, τη διάθεσή της και την 

υπομονή της,  η εκπόνηση αυτής της εργασίας πραγματοποιήθηκε και κέρδισα και με το 
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παραπάνω αυτά τα οποία προσδοκούσα. Ευχαριστώ πολύ την κα Άννα Μαρία 

Ρεντζεπέρη για την συμμετοχή της και την εξαιρετική συνεργασία. Επίσης, θα ήθελα 

να ευχαριστήσω πάρα πολύ τον κο Πέτρο  Βούβαρη, ο οποίος με μεγάλη προθυμία με 

βοήθησε σε πολύ δύσκολα σημεία της εργασίας μου. Τέλος, ξεχωριστά θα ήθελα να 

ευχαριστήσω και να αφιερώσω αυτήν την εργασία στους γονείς μου και την αδερφή 

μου, χάρη στους οποίους  απέκτησα το κίνητρο να γνωρίσω και να αγαπήσω τη μουσική 

και επιπλέον με την στήριξή τους να συνεχίζω να το κάνω. 
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ΕΙΣΑΓΩΓΗ 
 
 

 Η παρακάτω εργασία αναφέρεται, όπως γράφει και ο τίτλος της, στη 

Μετάβαση της Σονάτας από τη Μπαρόκ στην Πρώιμη Κλασική Εποχή. 

Εξετάζει, δηλαδή, ποιά ήταν τα δομικά και στυλιστικά χαρακτηριστικά της στο 

Μπαρόκ και πως αυτά εξελίχθηκαν στη συνέχεια. Το θέμα της εργασίας θα 

εξελιχθεί σε τρία κεφάλαια. 

 Στο πρώτο κεφάλαιο αναφέρονται γενικότερα ιστορικά στοιχεία, όπως 

από πότε άρχισε να χρησιμοποιείται η λέξη Σονάτα σαν τίτλος έργου αλλά και 

σαν όρος. Διαγράφεται η ιστορική εξέλιξη της Σονάτας με έμφαση στο 

Μπαρόκ, ενώ υπάρχει ξεχωριστή ενότητα για τη μετάβασή της στον Πρώιμο 

Κλασικισμό. Επιπλέον, αναλύονται μορφολογικά κάποιοι μουσικοί όροι, οι 

οποίοι θα βοηθήσουν στην μετέπειτα ανάλυση της δομής των έργων που 

έχουν επιλεχθεί. 

 Στο δεύτερο κεφάλαιο, γίνεται η ανάλυση δύο αντιπροσωπευτικών 

έργων ώστε μέσα από τα χαρακτηριστικά του κάθε έργου να γίνει η σύγκριση 

της Σονάτας των δύο κοντινών Εποχών. Τα έργα τα οποία επιλέχθηκαν είναι 

μια από τις Μπαρόκ εκκλησιαστικές σονάτες για δύο βιολιά και basso continuo 

από το Op. 3/3 του A.Corelli, και μία από τις Πρώιμες Κλασσικές σονάτες, για 

πληκτροφόρο όργανο No.10 XVI: 1, του F.J.Haydn. 

 Τέλος, στο τρίτο και τελευταίο κεφάλαιο γίνεται η σύγκριση των δύο 

έργων όπου φαίνεται πως κατά την μετάβαση της Σονάτας από το Μπαρόκ 

στον Κλασικισμό, εκτός από το εμφανές χαρακτηριστικό της αλλαγής από το 

πολυφωνικό στο ομοφωνικό ύφος, υπάρχουν αρκετές ομοιότητες αλλά και 

τόσες διαφορές ώστε οι δύο σονάτες να διαφοροποιούνται μεταξύ τους. 
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 1.1 Γενικότερη Ιστορική Aναδρομή1 
 

Σύμφωνα με τους ερευνητές της αρχαιολογίας, της μουσικής 

ψυχολογίας και της εθνομουσικολογίας, η μουσική υπήρξε ένα σημαντικό 

στοιχείο του ανθρώπινου πολιτισμού σε όλες τις φάσεις της εξέλιξής του. 

Περισσότερα στοιχεία έχουμε για τη μουσική που ξεκινάει από τους αρχαίους 

πολιτισμούς περίπου το 4.500 π.Χ μέχρι και τον 4ο αιώνα μ.Χ οπότε κυριαρχεί 

η μονοφωνική μουσική. Στον Πρώιμο Μεσαίωνα, ως και τον 9ο αιώνα, οπότε 

αναπτύσσεται ιδιαίτερα το εκκλησιαστικό τραγούδι μέσα από το Βυζαντινό και 

το Γρηγοριανό μέλος. Γύρω στον 13ο αιώνα, την εποχή του Μεσαίωνα, 

αναπτύσσεται το κοσμικό τραγούδι με τη μουσική των Τροβαδούρων. 

Παράλληλα σημειώνεται μεγάλη άνθιση της πολυφωνικής πλέον μουσικής με 

τη συμβολή της σχολής της Notre Dame και την Ars Antiqua (= Παλαιά 

Τέχνη), την οποία το 14ο αιώνα διαδέχεται η εποχή της Ars Nova (= Νέα 

Τέχνη). Από την αρχή της Αναγέννησης γύρω στο 1.400 μ.Χ μέχρι και το 

1.600 μ.Χ η μουσική γλώσσα εξελίσσεται κυρίως μέσα από τα έργα των 

Φλαμανδών και των Γάλλων του Βορρά, ενώ αποκρυσταλλώνεται η μορφή 

ενός νέου είδους θρησκευτικής μουσικής, η Λειτουργία.  

Από τις τελευταίες δεκαετίες του 16ου αιώνα αρχίζει ένα νέο ξεκίνημα 

στην Ευρώπη και συγκεκριμένα στην Ιταλία, μια νέα εποχή για τις Τέχνες που 

διαρκεί μέχρι και τα μέσα του 18ου αιώνα όπου πλέον στη μουσική 

συνυπάρχουν η πολυφωνία και η ομοφωνία. Τα χαρακτηριστικά αυτής της 

περιόδου, περίπου από το 1650 ως και το 1750, διαμορφώνονται στα πλαίσια 

μιας κοινωνίας βασιλιάδων και ευγενών, αστών και χωρικών, στην οποία 

ξεχωριστή θέση κατέχει ο κλήρος. Είναι η περίοδος που ονομάζεται Μπαρόκ. 

Ο όρος «μπαρόκ» (Baroque πορτογαλικά = ακανόνιστο μαργαριτάρι) 

είναι δανεισμένος από την Ιστορία της Τέχνης και χαρακτηρίζει υποτιμητικά, 

μετά το 1750, το πομπώδες και βαρυφορτωμένο ύφος της εποχής σε 

αντίθεση με την ηρεμία και τη γαλήνη που επικρατούσε στην παλαιότερη 

μορφή τέχνης της Αναγέννησης (Headington,1994). Αντίστοιχα, η μουσική του 

Μπαρόκ θεωρούνταν ως αρμονικά συγκεχυμένη, πλούσια σε διαφωνίες, 

μελωδικά δύσκολη, αφύσικη και αδέξια. Ο καλλιτέχνης έρχεται σε αντίθεση με 
                                                 
1  Βασική πηγή για το υλικό αυτού του κεφαλαίου είναι το βιβλίο του Αμάραντου Αμαραντίδη, 
Μορφολογία της Μουσικής (1990) 
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την φύση (Αρχιτεκτονική) και προχωρεί σε νέα θεώρηση του κόσμου 

(Κοπέρνικος – Γαλιλαίος – Καρτέσιος). Σκοπός του Μπαρόκ είναι να 

εντυπωσιάσει αλλά και να εξυψώσει τον άνθρωπο και τα συναισθήματά του. 

Ο άνθρωπος αυτή την εποχή δεν αντιπροσωπεύεται μέσα από την τέχνη ως 

μονάδα με έμφαση στην ατομικότητά του όπως αργότερα την εποχή του 

ρομαντισμού, αλλά ως μέρος του κοινωνικού συνόλου. Για τη Μπαρόκ 

μουσική αυτό σημαίνει τυποποιημένη και όχι υποκειμενική απεικόνιση των 

συναισθημάτων.  

Μία από τις καινοτομίες της εποχής Μπαρόκ στην τέχνη υπήρξε και το 

νέο μουσικό είδος που εμφανίστηκε στις αρχές του 17ου αιώνα και το οποίο 

έπαιξε σημαντικό ρόλο στη μετέπειτα εξέλιξη της μουσικής: η όπερα. Σε 

αντίθεση με την πολυφωνική μουσική όπου πολλές μελωδικές γραμμές 

κινούνται παράλληλα, στην όπερα υπάρχει μόνο μια μελωδική γραμμή 

συνοδευόμενη από αρμονικές συνηχήσεις – συγχορδίες παιγμένες από 

διάφορα όργανα. Το νέο αυτό μουσικό είδος ξεκίνησε από την Φλωρεντία από 

μία ομάδα μουσικών και ποιητών, οπαδών του αρχαίου πολιτισμού και του 

ελληνικού πνεύματος, με σκοπό την αναβίωση του αρχαίου ελληνικού 

δράματος. Ο κύκλος αυτός των διανοουμένων ονομάζονταν την Καμεράτα 

(camerata= συντροφιά) και αποτελούνταν από τους κόμη G.Bardi, V.Galilei 

(πατέρας του διάσημου αστρονόμου), J.Peri, E.De Cavalieri και άλλους. 

Στόχος τους ήταν να διαμορφώσουν έναν νέο τρόπο μουσικής έκφρασης που 

θα υπογράμμιζε μουσικά όσο το δυνατόν καλύτερα το νόημα των 

μελοποιημένων κειμένων. Το πρώτο τους «μουσικό δράμα» γραμμένο σε 

αυτό το στυλ ονομάστηκε Δάφνη (1597), σε κείμενο του Ottavio Rinuccini και 

μουσική του J.Peri. Στη συνέχεια, στην πρώτη παρουσίαση της Δάφνης το 

ρόλο του Απόλλωνα έπαιξε ο ίδιος ο Peri. Ο Rinuccini και ο Peri 

συνεργάστηκαν και για τη δημιουργία ενός νέου έργου, της όπερας Ευριδίκη 

που ανεβάστηκε στη Φλωρεντία το 1600. Οι Φλωρεντινοί πίστεψαν ότι είχαν 

αναστήσει την αρχαία ελληνική τραγωδία, στην πραγματικότητα όμως είχαν 

δημιουργήσει μια καινούρια μορφή: μπορούμε να πούμε ότι με το έργο 

Ευριδίκη ξεκίνησε και η ιστορία της όπερας. Η διαφορά της όπερας από το 

μουσικό δράμα είναι πως έχει περισσότερες σκηνές δράσης (Nef,1985). Ο 

πρώτος μεγάλος συνθέτης όπερας υπήρξε ο Claudio Monteverdi. Η πρώτη 
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όπερα που έγραψε ήταν ο Ορφέας (1607), με υπόθεση παρόμοια με αυτήν 

της  Ευριδίκης του Peri, όπως φαίνεται από τους τίτλους των δύο έργων. 

Το ύφος της μελωδίας με ομοφωνική συνοδεία οδήγησε τόσο στην 

ανάπτυξη νέων ειδών φωνητικής μουσικής όπως η Όπερα, το Ορατόριο και η 

Καντάτα,  όσο και στην ανάπτυξη της ενόργανης μουσικής με τη δημιουργία 

της Σουίτας, της Σονάτας και του Κοντσέρτο Γκρόσσο. Τα διασημότερα 

όργανα της εποχής Μπαρόκ ήταν τα έγχορδα με δοξάρι, η οικογένεια του 

βιολιού. Ήδη από τα μέσα του 17ου αιώνα η viola da gamba είχε ξεπεραστεί 

αφού δεν ήταν σε θέση να ανταγωνιστεί τη λαμπρότητα και την ευκινησία του 

βιολιού. Αντίθετα, η bass viola da gamba εξακολούθησε να χρησιμοποιείται αν 

και πιο περιορισμένα, κυρίως στη Γαλλία, την Αγγλία και τη Γερμανία, 

ιδιαίτερα από τον J. S. Bach. Πολλές φορές το βιολί αναφέρεται και σαν viola 

da bracchio για να ξεχωρίσει από την viola da gamba. Τo 1600 η βόρεια πόλη 

της Ιταλίας Cremona καθιερώθηκε ως η Ευρωπαϊκή πρωτεύουσα κατασκευής 

οργάνων των βιολιών. Οι κυριότεροι κατασκευαστές  βιολιών ήταν οι 

οικογένειες των Amati, Guarneri, Stradivari, Beronzi και Ruggieri, οι οποίες 

κατάφεραν να κατασκευάσουν όργανα ανυπέρβλητα σε ποιότητα. Δεν είναι 

τυχαίο εξάλλου πως πάρα πολύ καλοί  κατασκευαστές βιολιών, βιολιστών και 

συνθετών κατάγονταν από της γύρω περιοχές της Cremona (Stauffer,2007 ). 

Επίσης αυτήν την εποχή δημιουργούνται και τα πρώτα Ωδεία (Conservatoire). 

Στην Γαλλία η όπερα δεν έγινε εύκολα δεκτή. Ο πρώτοι Γάλλοι που 

ασχολήθηκαν με το είδος ήταν ο αββάς και ποιητής Pierre Perrin και ο Robert 

Cambet. Την ίδια εποχή ο Ιταλός μουσικός Jean Baptiste Lully κατάφερε να 

δημιουργήσει όπερα με γνήσιο γαλλικό χαρακτήρα. Γνωρίζοντας την αγάπη 

των Γάλλων για το χορό έγραψε πολλά Μπαλέτα και αργότερα όπερες, ενώ 

συνέθεσε τη μουσική για κωμωδίες του Μολιέρου όπως ο Αρχοντοχωριάτης, 

Γάμος με το στανιό, κ.α. Δύο σημαντικά στοιχεία που χαρακτηρίζουν τα έργα 

του Lully ήταν ο σωστός χειρισμός της γαλλικής γλώσσας και η χρήση της 

χορωδίας, την οποία είχαν παραμελήσει οι Ιταλοί. Οι όπερες του Lully 

ξεκινούσαν με μια Εισαγωγή (Ouverture), ακολουθούσε ένας Πρόλογος 

(Ιστορικός ή Αλληγορικός) και πέντε συνεχόμενες πράξεις στις οποίες σχεδόν 

πάντα υπήρχε μπαλέτο. 

Ένας από τους μεγαλύτερους συνθέτες αλλά και θεωρητικούς της 

Μπαρόκ μουσικής είναι ο Jean Philippe Rameau που με το σύγγραμμά του 



ΚΕΦΑΛΑΙΟ 1ο  

ΘΕΣΣΑΛΟΝΙΚΗ 2011 

5

Πραγματεία Περί Αρμονίας (1722) έθεσε τις βάσεις της αρμονίας 

ερμηνεύοντας με σαφήνεια τις συγχορδίες και τον τρόπο μελέτης της 

μουσικής. Στην Αγγλία η όπερα ταυτίστηκε με τον Henry Purcell ο οποίος 

κατάφερε να συνδυάσει τη μουσική με την αγγλική δραματική ποίηση. 

Χρησιμοποίησε και αυτός την χορωδία στις όπερές του και επηρεάστηκε από 

τους A. και G.Gabrieli όσο αφορά τους έντονους χρωματισμούς και το 

επίμονο βάσιμο. Το επίμονο μπάσο είναι ένα σύντομο αλλά σταθερά 

επαναλαμβανόμενο μελωδικό μοτίβο που παίζεται από τις χαμηλότερες 

φωνές ενός φωνητικού ή οργανικού συνόλου κατά τη διάρκεια του κομματιού. 

Η σταθερή αυτή επανάληψη (ιδέα παρμένη από χορούς όπως η Σακόν ή η 

Πασακάλια) δημιουργεί μια ενιαία διάθεση σ΄ όλο το έργο 

(Αμαραντίδης,1990). Άλλοι χοροί της εποχής του Μπαρόκ ήταν οι: allemande, 

courante, sarabande, gigue, bourree, passepied, forlane, gavotte, pavane, 

gaillarde, sicilienne, musette, burlesca, rigaudon, menuet. 

Από τα μέσα του 17ου αιώνα, με την ολοένα και μεγαλύτερη 

τελειοποίηση των διαφόρων οργάνων εμφανίζονται και οι πρώτοι βιρτουόζοι 

συνθέτες, όπως π.χ. οι βιολιστές Arhangelo Corelli (1653-1713) και Giuseppe 

Tartini (1629-1770), οι οργανίστες Dietrich Buxtehude (1637-1707), Georg-

Friedrich Handel (1685-1759) και  Johann Sebastian Bach (1685-1750) και οι 

τσεμπαλίστες Domenico Scarlatti (1685-1757) και Francois Couperin (1668-

1733). Η έννοια του κονσέρτου για ένα συγκεκριμένο όργανο (βιολί, φλάουτο, 

όμποε κτλ.) όπως περίπου την αντιλαμβανόμαστε μέχρι και σήμερα, γεννιέται 

μέσα από τα 450 τουλάχιστον κονσέρτα του  Antonio Vivaldi (1678-1741). 

Παρ’ όλη όμως την επικράτηση του ομοφωνικού ύφους, η παράδοση της 

πολυφωνίας εξακολούθησε να υπάρχει κάτω από νέες μορφές. Δύο από τους 

κορυφαίους συνθέτες του Μπαρόκ, ο J.S. Bach και ο G.Handel, ανέπτυξαν 

την τέχνη της πολυφωνίας μέσα στα ορατόρια τους, τις συνθέσεις τους για 

εκκλησιαστικό όργανο και γενικά σ’ όλα τα έργα τους, κάνοντας μια 

ταυτόχρονη προβολή τόσο της πολυφωνίας όσο και της μονοφωνίας. Το 

σύνολο της ορχήστρας που χρησιμοποιούσαν ήταν αυτή του Concerto 

grosso, όπου τον κυρίαρχο ρόλο είχαν τα έγχορδα όργανα με τη συνοδεία του 

basso continuo, ενώ τα πνευστά –σε περίπτωση που υπήρχαν- περιοριζόταν 

σε μια μάλλον περιστασιακή παρουσία. Για τα χορωδιακά μέρη της φωνητικής 

μουσικής τους χρησιμοποίησαν κυρίως τα Χορικά (Choral) σε τετράφωνη 
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εναρμόνιση, ενώ στην οργανική η πιο άρτια και περίτεχνη μορφή που 

δημιούργησαν ήταν η Φούγκα, στην οποία συνένωσαν με μια θαυμαστή 

ισορροπία το μελωδικό πλούτο και την κατασκευαστική ευρηματικότητα της 

πολυφωνικής τέχνης. Ειδικά ο J.S.  Bach, θεωρείται από πολλούς 

μουσικολόγους ως ο μεγαλύτερος και πιο αξιόλογος πολυφωνιστής, ένας 

συνθέτης «εκτός συναγωνισμού».  

Κατά το πρώτο μισό του 18ου αιώνα, η δημιουργία ενός νέου μουσικού 

ύφους με στόχο την απλοποίηση της μουσικής γλώσσας οδήγησε 

αποκλειστικά στην επικράτηση της ομοφωνίας. Τα βασικά χαρακτηριστικά του 

ύφους αυτού ήταν η χρήση απλών και χαριτωμένων μουσικών φράσεων που 

εμφανίζονταν μέσα σε συμμετρικά αρμονικά και ρυθμικά σχήματα, η συχνή 

αναφορά σε διάφορα λαϊκά μελωδικά πρότυπα και η σχετική απλότητα της 

αρμονικής συνοδείας (ακομπανιαμέντο). Επιπλέον, η άνοδος της αστικής 

τάξης και η συμμετοχή της στην καλλιτεχνικά δρώμενα δημιούργησε ένα νέο 

κοινό το οποίο προτιμούσε την απλή και ευχάριστη μελωδική γραμμή από την 

αντιστικτική πυκνότητα. Αυτή η τάση απλούστευσης  των πραγμάτων 

χαρακτηρίζει ένα νέο αυτό ύφος που ονομάστηκε Ροκοκό και διήρκεσε 50-60 

χρόνια. Η περίοδος αυτή έγινε συνήθεια να ονομάζεται και προκλασική επειδή 

προετοίμασε την κλασική περίοδο που ακολούθησε αμέσως μετά. 

Το στυλ που επικράτησε στο σύντομο διάστημα μεταξύ του τέλους του 

Μπαρόκ και της αρχής των νέο- κλασικών προτύπων (1750-1770), 

αναπτύχθηκε στη Γαλλία και από εκεί διαδόθηκε στην Ευρώπη. Η επικράτησή 

του σήμανε το τέλος της εποχής Μπαρόκ αφού αποτελούσε αντίδραση στην 

υπερφορτωμένη διακόσμηση που χαρακτήριζε το τελευταίο. Ο όρος Ροκοκό 

προήλθε από τη λέξη rocaille, που τον 18ο αιώνα σήμαινε μοτίβα 

εμπνευσμένα από κοχύλια ή βράχους και, όπως και στην περίπτωση της 

λέξης ‘μπαρόκ’, χρησιμοποιήθηκε πρώτα με έννοια περιφρονητική. Μόνο στο 

τέλος του 19ου αιώνα απέκτησε τη σημασία της ονομασίας του συγκεκριμένου 

στυλ. Το Ροκοκό είναι το γοητευτικό καλλιτεχνικό κίνημα που εκδηλώθηκε 

στην ζωγραφική, τη διακόσμηση και την αρχιτεκτονική. Τα χαρακτηριστικά του 

διακρίνονται από φαντασία, κομψότητα, ευαισθησία και άνεση. Η τέχνη του 

Ροκοκό, για πολλούς, καθρεπτίζει το γούστο της γαλλικής αριστοκρατίας. Τη 

μόδα, δηλαδή, των απαλών χρωμάτων και της λεπτής διακόσμησης.  
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Παρόλο που πολλά στοιχεία του Ροκοκό παρατηρούνται και στους συνθέτες 

του Μπαρόκ, όπως στους Couperin, Rameau, D.Scarlatti, Telemann και 

Bach, στην ανάπτυξη αυτής της νέας μουσικής αντίληψης συνέβαλε μια 

ομάδα γερμανών συνθετών της σχολής Μανχάιμ γύρω στα 1730-1750. Κύριοι 

εκπρόσωποί της ήταν οι Johann Stamitz (1717-1757), Franz Xavier Richter 

(1709-1789) και Christian Cannabich (1731-1798), οι οποίοι εισήγαγαν ένα 

νέο τύπο ορχήστρας όπου δεν υπήρχε Basso continuo, καθώς τον ρόλο του 

είχαν αναλάβει διάφορα πνευστά όργανα: κατά κανόνα δύο φλάουτα, δύο 

όμποε και δύο κόρνα. Η ορχήστρα, όπως διαμορφώθηκε από τους μουσικούς 

της σχολής του Μανχάιμ, είχε δύο φλάουτα, δύο όμποε, δύο κόρνα, Α΄ και Β΄ 

βιολιά, βιόλες, τσέλο και κοντραμπάσο. Μεγάλη ήταν και η συμβολή της όσο 

αφορά τον τρόπο εκτέλεσης της μουσικής όπου υπεισήλθαν διάφορες 

εκφραστικές διακυμάνσεις, όπως  τα Crescendo - Diminuendo και τα 

Accelerando  Rallentando, στοιχεία που έδωσαν στη μουσική εκτέλεση μια 

νέα και άγνωστη ως τότε έκφραση. Επιπλέον, η σχολή Μανχάιμ κατέστησε 

απαραίτητη τη χρήση δεύτερου θέματος στο πρώτο μέρος της συμφωνίας, 

έτσι ώστε η έκθεση των δύο θεμάτων, η σχετική ανάπτυξή τους και στο τέλος 

η επανέκθεση τους να προαναγγέλει την κλασική φόρμα σονάτας. Ήδη από 

το 1700 και μετά πολλοί μουσικοί είχαν  ασχοληθεί με τη Συμφωνία, ένα είδος 

μουσικής που προερχόταν από την εισαγωγή που γραφόταν για τις όπερες 

και που σιγά-σιγά ανεξαρτητοποιήθηκε και πέρασε στην αίθουσα συναυλιών 

σαν αυτοτελές μουσικό έργο. Εκτός από τους συνθέτες της σχολής Μανχάιμ 

υπήρξαν και κάποιοι ανεξάρτητοι καλλιτέχνες όπως π.χ. οι Sammartini (1698-

1775), Luigi (1743-1805), Clementi (1752-1832) και οι γιοι του J.S. Bach, οι 

οποίοι συνέβαλαν στη μορφοποίηση αυτού του είδους μουσικής. 

Όμως Franz Joseph Haydn (1732-1809) είναι αυτός που από πολλούς 

θεωρείται αν όχι ο δημιουργός τουλάχιστον ο κύριος διαμορφωτής της 

συμφωνίας διότι συνέβαλε σημαντικά στο ύφος της. Δύο είναι τα κύρια 

χαρακτηριστικά στη συμφωνική μουσική του: η φροντίδα του για την άρτια 

αρχιτεκτονική και την ισορροπία του έργου, και η αίσθηση της έκθεσης και της 

ανάπτυξης των θεμάτων που παρουσιάζονται μέσα σε αυτό. Σ΄ όλα τα έργα 

του εύκολα διακρίνει κανείς τη μεγάλη ικανότητά του να αφομοιώνει και να 

μεταπλάθει στο προσωπικό του στυλ τις ιταλικές, γερμανικές και τις γαλλικές 

μουσικές παραδόσεις, φτιάχνοντας μια μουσική που μόνο σαν κλασική μπορεί 
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να θεωρηθεί. Και πράγματι ο Haydn είναι ο πρώτος συνθέτης της κλασικής 

περιόδου, ο πνευματικός πατέρας του Mozart και του Beethoven. Οι μουσικές 

φόρμες πάνω στις οποίες στήριξε τη μουσική του ήταν κυρίως οι Ασματικές, η 

Σονάτα και οι Παραλλαγές. 

Ανάλογη με την εξέλιξη της ενόργανης μουσικής ήταν μετά το 1750 και 

η εξέλιξη της φωνητικής μουσικής και ιδιαίτερα της όπερας. Ήδη από τις 

αρχές του 18ου αιώνα νέα είδη όπερας εμφανίστηκαν και έγιναν αποδεκτά, 

όπως π.χ. η όπερα μπούφα και η κωμική όπερα. Αντίθετα η σοβαρή όπερα 

περνούσε μια περίοδο μεγάλης κρίσης. Τα μειονεκτήματά της κατά τη 

συγκεκριμένη περίοδο ήταν πολλά και ποικίλα, όπως η κατάχρηση του 

στοιχείου της φωνητικής δεξιοτεχνίας, το ασύνδετο της δράσης, η μονοτονία 

των κειμένων που βασίζονταν πάντα σε διάφορες ευτελείς ερωτικές ιστορίες 

κ.α. Αυτού του είδους οι όπερες παρ΄ όλο που γινόντουσαν με ενθουσιασμό 

δεκτές από το πολύ κοινό, είχαν προκαλέσει αντίδραση σε πολλούς 

μουσικούς και συνθέτες. Σημαντικότερος από αυτούς αποδείχτηκε ο 

Christopher Gluck (1714-1787). Τα στοιχεία της μεταρρύθμισης που 

παρατηρούνται στις όπερές του είναι η επιζήτηση της απλότητας και η 

αποφυγή στόμφου και ρητορείας, η συχνή χρήση του ρετσιτατίβο με το οποίο 

γίνεται ομαλή η εξέλιξη της υπόθεσης του έργου και ο αποκλεισμός του 

κλαβεσέν από την ορχήστρα. Οι μεταρρυθμίσεις αυτές του Gluck κρύβονται 

πίσω από τις πολλές επιτυχίες που γνώρισε η όπερα γνώρισε  

τόσο στην Ιταλία όσο και στη Γαλλία (Αμαραντίδης,1990). 
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1.2 Η Μετάβαση από το Μπαρόκ στον Πρώιμο Κλασικισμό2 
 
 
 Ο καλύτερος τρόπος για να διερευνήσει κανείς τη μουσική φόρμα (design= 

πώς είναι σχεδιασμένο κάτι, δηλαδή τί γενικά μορφολογικά χαρακτηριστικά 

έχει) είναι να μελετήσει τις καταβολές (δηλαδή από που πηγάζει η μουσική 

γραφή τους) και τα στυλ των μεγάλων συνθετών, επειδή μέσα απ' αυτήν τη 

μελέτη ανακαλύπτει με ποιόν τρόπο σταδιακά το μουσικό κλίμα έγινε όλο και 

πιο ευνοϊκό για τη γέννηση της φόρμας σονάτας ή οποιασδήποτε άλλης 

φόρμας. Ο Haydn ήταν ένας από αυτούς που έγραφαν πάνω στο γνωστό 

σχεδιασμό της «φόρμα σονάτας». Όμως τα γνωρίσματα του Στυλ Μπαρόκ  τα 

οποία ξεκίνησαν ήδη από την αρχή της εποχής- η μελωδία, το ύφος, η 

τονικότητα, η άρθρωση, οι δυναμικές και η αρμονία, και τα οποία δέχτηκαν 

τόσο φιλοσοφικές όσο και λογοτεχνικές επιρροές- εξακολουθούν κι αυτά να 

υπάρχουν κατά πολύ στο Στυλ  Galante, συνεχίζουν έπειτα στο «υψηλό 

κλασικό στυλ» του Haydn και του Mozart και ολοκληρώνονται και καταλήγουν 

στο κλασικό στυλ  του Beethoven. 

 Τα μουσικά χαρακτηριστικά και οι τεχνικές σύνθεσης του Μπαρόκ 

συνδέονται κυρίως με την επεξεργασία και την ανάπτυξη του μοτιβικού 

υλικού, πράγμα που εξακολουθεί να καλλιεργείται από τους πιο 

συντηρητικούς συνθέτες της Προ-Κλασικής εποχής. Προς το τέλος της 

Μπαρόκ περιόδου, η μελωδία αρχίζει να ξεδιπλώνεται μέσα από διάφορες 

μετατροπίες, αλυσίδες καθώς και μέσα από ελεύθερες τεχνικές επεξεργασίας 

του μοτίβου, όπως είναι η αναστροφή και η επανάληψή του, ενώ κινείται 

παράλληλα με τη γραμμή του basso continuo. Πολύ συχνά η μελωδία αυτή 

περνά από τη μια φωνή στην άλλη δημιουργώντας την αίσθηση ενός 

πολυφωνικού ύφους. Αυτό έχει σαν αποτέλεσμα έναν πιο ελεύθερο αρμονικό 

ρυθμό, ανεξάρτητο από την αίσθηση του μέτρου. Επιπλέον, η μελωδία κινείται 

σε τονικότητες πολύ κοντινές στην κύρια, επιβεβαιώνοντάς τες μέσα από τις 

διάφορες πτώσεις. Χαρακτηριστικό είναι τα περάσματα αλυσίδων πάνω στις 

συγχορδίες της V και της III που οδηγούν στις πτώσεις αυτές. Αργότερα, οι 

σονάτες των Βιεννέζων δεξιοτεχνών θα βασίζονται πάνω στο Μπαρόκ μόνο 

                                                 
2 Βασική πηγή για το υλικό αυτού του κεφαλαίου είναι το βιβλίο του William S.Newman, The 
Sonata in the Classic Era (1983) 
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για τα σημεία των έργων τους που έχουν μορφή φούγκας, καθώς και σε 

κάποιες περιπτώσεις για το μέρος της αντίστιξης. 

 Το τέλος της Μπαρόκ εποχής σηματοδοτείται με το θάνατο του J.S.Bach 

το 1750. Λίγο πριν, το 1730, ως αντίθεση στο πολυφωνικό και αυστηρό ύφος 

του Μπαρόκ, ξεκίνησε ένα καινούριο, ομοφωνικό ύφος, το Στυλ  Galante, το 

οποίο χαρακτηρίζεται από πιο νέες και ελεύθερες τάσεις πάνω στη μουσική 

γραφή. Το Στυλ  Galante μπορεί να διαχωριστεί σε 2 περιόδους. Η πρώτη 

συμπίπτει με την περίοδο Roccoco, κατά την οποία χαρακτηριστική είναι η 

χρήση μεγάλης ποικιλίας των διακοσμητικών στοιχείων και η χαλάρωση των 

κανόνων που οδηγεί σε μια πιο ελεύθερη γραφή. Εκπρόσωποι αυτής της 

περιόδου είναι οι Couperin, Telemann, D.Scarlatti και Tartini. Η 2η περίοδος 

του Στυλ Galante χαρακτηρίζεται από ένα ξεκάθαρα αντι-Μπαρόκ ύφος και 

φτάνει στο απόγειό της το 1750-1760. Αυτή η περίοδος αφορά περισσότερο 

τη μουσική για πληκτροφόρα όργανα με κύριο παράγοντα τη μελωδία. Η 

εκτεταμένη μελωδική γραμμή μετατρέπεται σε μια σειρά μικρότερων 

διακεκομμένων φράσεων ανάμεσα στις οποίες παρεμβάλλονται συχνά 

παύσεις και μισές πτώσεις. Άλλο στοιχείο του νέου αυτού ύφους είναι η χρήση 

της τρίλιας, οι εκτεταμένες σειρές από διαδοχικά 16α, τριήχα, αποτζιατούρες, 

συγκοπές και παρεστιγμένα, καθώς και η διαφορετική από πριν άρθρωση και 

δυναμικές. Όλα αυτά τα μελωδικά γνωρίσματα του Στυλ Galante δημιουργούν 

μια πιο αραιή υφή και η συνοδεία είναι πιο απλή με τη χρήση συγχορδιών. 

Επίσης πολύ χαρακτηριστική και συχνή είναι η συγχορδιακή συνοδεία του 

basso Alberti η οποία ήταν πολύ σπάνια πριν το 1740. Αυτή η συνοδεία είναι 

ένα σχήμα 4 νοτών σε αξίες 8ων ή 16ων, οι οποίες κινούνται σε κοντινές θέσεις. 

Όλα αυτά τα στοιχεία οδηγούν σε μια πιο ομαλή ροή της κίνησης μέσα από 

έναν σχετικά αργό αρμονικό ρυθμό. 

 Στο καινούριο αυτό στυλ , οι συνθέτες έδιναν στις μελωδίες τους ένα ύφος 

πιο γρήγορο και τραγουδιστό το οποίο διέφερε κατά πολύ από το πιο παλιό 

στυλ  του Μπαρόκ, όπου ο «τρεχούμενος μπάσος» και ο γρήγορος αρμονικός 

του ρυθμός ήταν τα κύρια χαρακτηριστικά. Ακόμα ένα χαρακτηριστικό της 2η 

περιόδου του Στυλ Galante είναι η έντονη χρήση των κύριων βαθμίδων I, IV, 

V, και τα απότομα σταματήματα με μισή ή τέλεια πτώση αφού έχει προηγηθεί 

η I συγχορδία σε 6/4. Σύμφωνα με την άποψη του William S.Newman, αυτή η 
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διαδοχή είχε χρησιμοποιηθεί τόσο πολύ ώστε το άκουσμα της να έχει 

καταντήσει βαρετό. Τέλος, το στοιχείο της ρευστότητας των τονικοτήτων που 

συναντάται στο Μπαρόκ έχει αντικατασταθεί από αρμονικά επίπεδα, ενώ 

υπάρχει η τάση η μουσική να χωρίζεται δομικά σε ενότητες των 2 μέτρων. 

Πολλά από τα γνωρίσματα της 2ης περιόδου του Στυλ Galante βρίσκονται στις 

πρώτες σονάτες του Haydn, ο οποίος φαίνεται πως επηρεάστηκε 

περισσότερο από τις τάσεις που κυριαρχούσαν στην Ιταλία παρά στη Νότια 

Γερμανία. 

 Από το Στυλ Galante προήλθε και το ταυτόχρονο αλλά και ξεχωριστό 

κίνημα του Empfindsamer Stil, του λεγόμενου Αισθηματικού Στυλ 

(Michels,1995). Κατά τον Newman, αυτό το στυλ είναι η μουσική έκφραση του 

Sturm und Drang (“Θύελλα και Ορμή”), του Πρώιμου Ρομαντισμού κινήματος 

στη Γερμανική Λογοτεχνία και Μουσική που πραγματοποιήθηκαν από τα τέλη 

της δεκαετίας του 1760 μέχρι και τις αρχές του 1780. Κύριοι εκπρόσωποί του 

ήταν μεταξύ άλλων ο C.P.E.Bach και ο αδερφός του Friedemann. Σε αυτό το 

κίνημα οι ακρότητες του συναισθήματος είχαν δοθεί από την ελεύθερη, 

δυναμική, πολλές φορές και βίαιη έκφραση σε αντίδραση προς την αντίληψη 

ορθολογισμού του Διαφωτισμού. Τα μουσικά έργα που συνδέονται με αυτό το 

κίνημα είναι συνήθως γραμμένα σε ελάσσονα τονικότητα εκφράζοντας τα 

καταθλιπτικά και δυνατά συναισθήματα. Τα κυρίαρχα θέματα σχηματίζονται 

από μεγάλα άλματα και απρόβλεπτα μελωδικά περιγράμματα. Όσο αφορά το 

tempo και την δυναμική, αυτά εναλλάσσονται γρήγορα και απρόβλεπτα ώστε 

να αποδώσουν όσο καλύτερα γίνεται τις  έντονες αλλαγές των 

συναισθημάτων. Επιπλέον, ποικίλοι είναι οι ρυθμοί, οι συγκοπές  και στα 

έγχορδα όργανα χαρακτηριστικό είναι οι τονισμοί accents και το τρέμολο που 

αποδίδουν τις ξαφνικές, δραματικές δυναμικές αλλαγές. Παρά όμως την στενή 

συγγένεια του Empfindsamer Stil με το Στυλ Galante, τα δύο δεν ταυτίζονται. 

Θα λέγαμε μάλιστα πως είναι το Empfindsamer Stil είναι το πιο αυτόνομο 

στυλ  της Κλασικής Εποχής. Οι μελωδικές γραμμές του σε σχέση με αυτές του 

Στυλ Galante είναι πιο αποσπασματικές λόγω των πολλών παύσεων, της 

ρυθμικής ποικιλία των ρυθμών και της χρήσης διάφορων μουσικών στολιδιών. 

Οι φράσεις καταλήγουν σε συνεχείς απροσδόκητες πτώσεις, η υφή είναι πιο 

εμπλουτισμένη και γίνεται λιγότερη χρήση του μπάσο Alberti και άλλων 

συγχορδιακών μπάσων. Ακόμα, η αρμονική γλώσσα γίνεται πιο πλούσια και 
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περίπλοκη, ενώ αυξάνονται οι δυναμικές διακυμάνσεις και οι ενδείξεις της 

άρθρωσης. Οι τονικές πορείες χρωματίζονται από τις έντονες αντιθέσεις των 

τονικοτήτων. Μέσα από αυτές τις υπερβολές αναδεικνύεται η φαντασία του 

συνθέτη, ειδικά στα περάσματα των ρετσιτατίβων ή όταν γίνονται αλλαγές στο 

tempo, άλλοτε σταδιακά άλλοτε απρόβλεπτα. Μόνο μια σονάτα από αυτές του 

Haydn για πιάνο, εμφανίζει χαρακτηριστικά αυτού του αισθηματικού ύφους, 

Empfindsam Style, τόσο ώστε να ενταχθεί σε αυτή την κατηγορία. Πρόκειται 

για τη σονάτα XVI/20 σε ΝΤΟ- που γράφτηκε περίπου το 1771 και 

σηματοδοτεί την στροφή του προς ένα πιο υποκειμενικό στυλ γραψίματος. 

 Τέλος, κατά τον William S.Newman το «υψηλό κλασικό στυλ» που θα 

διαδεχτεί το Αισθηματικό αντιπροσωπεύει την κορυφή του κλασικού στυλ 

περιλαμβάνοντας τα πιο ιδανικά, εύστοχα και συγκροτημένα χαρακτηριστικά 

γνωρίσματα. Όμως η εποχή αυτή είναι έξω από το πεδίο της παρούσας 

εργασίας. 
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1.3 Σονάτα: Ορολογία3 
 

Ο όρος Σονάτα χρησιμοποιείται για να υποδηλώσει ένα μουσικό 

κομμάτι που συνήθως αποτελείται από αρκετές κινήσεις – μέρη, είναι σχεδόν 

πάντα ενόργανο και παίζεται από έναν σολίστα ή από ένα μικρό οργανικό 

σύνολο. Ήδη από τον 13ο αιώνα και μετά η λέξη ‘ sonnade ‘ χρησιμοποιήθηκε 

σε λογοτεχνικές πηγές απλώς για να δηλώσει ένα οργανικό κομμάτι (New 

Grove,1995). 

Ο πρώτος που χρησιμοποίησε τον όρο σονάτα στον τίτλο ενός 

μουσικού είδους ήταν ο Ιταλός συνθέτης Andrea Gabriellli (1520 – 1586), 

δίνοντας σε κομμάτια του τον τίτλο «Σονάτες για πέντε όργανα» (1586). 

Η λέξη Σονάτα είναι ένας από τους πολλούς μουσικούς όρους που 

εισήχθησαν κυρίως από την ιταλική γλώσσα. Η λέξη Sonata προέρχεται από 

το ρήμα sonare που σημαίνει ηχώ, καθώς και η toccata από το ρήμα toccare, 

αγγίζω, η cantata από το ρήμα cantare, τραγουδώ, η ballata από το ρήμα 

ballare, χορεύω. Στον παρακάτω Ιταλικό τίτλο που χρησιμοποίησε ο Banchieri 

το 1607 συνυπάρχουν πολλοί από τους μουσικούς όρους που στη συνέχεια 

επρόκειτο να εγκαθιδρυθούν :  ‘ Ecclesiastiche sinfonie dette canzoni in 

aria francese, a quattro voci, per sonare, et cantare, et sopra un basso 

seguente concertare entro l' organo’. Ειδικότερα, ο τίτλος αυτός αποτελεί 

μία από τις πολλές περιπτώσεις στις οποίες το ρήμα sonare (= ηχώ) 

αντιπαραβάλλεται με το ρήμα cantare (= τραγουδώ). Δηλαδή, «να παιχθούν» 

και «να τραγουδηθούν» – ο διαχωρισμός ανάμεσα στην ενόργανη και την 

φωνητική εκτέλεση. Θα μπορούσε κανείς να πει πως μέσα από αυτήν την 

αντίθεση γεννήθηκε ο μουσικός όρος sonata. Έτσι, τον 16ο αιώνα, όταν ο 

όρος σονάτα εμφανίστηκε, σήμαινε «οτιδήποτε δεν τραγουδιέται, παρά 

εκτελείται με όργανα». Η μουσική μορφή της δεν ήταν σταθερή εκτός από το 

γεγονός ότι ήταν πάντα οργανωμένη σε τμήματα, πράγμα που τη 

χαρακτηρίζει σε όλη τη μεταγενέστερη εξέλιξή της. Ακόμα και μετά την 

εγκαθίδρυση του όρου της σονάτας, η αντίθεση συνεχίστηκε να τονίζεται μέσα 

από τίτλους όπως “canzon da sonar”, δηλαδή «τραγούδι για παίξιμο» 

(γνωστός από το 1572) της Βενετσιάνικης σχολής του 16ου – 17ου αιώνα. 
                                                 
3 Βασική πηγή για το υλικό αυτού του κεφαλαίου είναι το βιβλίο του William S.Newman, The 
Sonata in the Baroque Era(1972)   
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Πρόκειται για ένα κομμάτι σε μία μόνο κίνηση, εσωτερικά διαιρεμένο σε 5 – 10 

τμήματα με έντονο το στοιχείο της αντίθεσης καθώς εναλλάσσονται οι αργοί 

ρυθμοί ομοφωνικού στυλ και με γρήγορους ρυθμούς σε γραφή φούγκας 

(Μπαρόκ Σονάτα). Μεταγενέστερες σονάτες οι οποίες χρησιμοποίησαν τη 

φωνή γράφτηκαν αργότερα από τους G. Gabrieli, Monteverdi και Kindermann. 

 Φυσικά, η ίδια αντίθεση εμπεριέχεται και σε όρους άλλων γλωσσών 

εκτός από την ιταλική. Αλλά οι χρήσεις του όρου sonare και των συγγενικών 

με αυτόν λέξεων σε συγκεκριμένες ενορχηστρώσεις μπορούν να αναχθούν 

ακόμη περισσότερο στα μεσαιωνικά συγγράμματα. Έτσι, η λέξη “Sonada” ή 

“Sonado” σήμαινε όχι απλώς την ενόργανη εκτέλεση ενός κομματιού αλλά 

χρησιμοποιούνταν και για να ονομάσει το ενόργανο αυτό κομμάτι ήδη από το 

1535, όπως σε κάποιες από τις χορευτικές ταμπλατούρες για λαούτο στο El 

Maestro του Spaniard Luis Milan. Ο όρος “Sonata” σαν τίτλος έγινε αρχικά 

γνωστός από μια Βενετσιάνικη δημοσίευση το 1561 (Newman,1972). 

Στο βιβλίο του ο Christian Friedrich Daniel Schubart,  με τίτλο Ideen zu 

einer Aesthetik der Tonkunst που εκδόθηκε το 1806, όρισε τη σονάτα ως: 

«Μία μουσική συζήτηση, ή μία μίμηση του ανθρώπινου λόγου 
χρησιμοποιώντας νεκρά όργανα (dead instruments)» 

 Στο ίδιο βιβλίο έδινε επεξηγήσεις για τους όρους που δήλωναν το tempo και 

που ήταν στην Ιταλική ορολογία για τους Γερμανούς αναγνώστες του. Οι 

περισσότερες από τις επεξηγήσεις του ήταν οι αναμενόμενες. Για παράδειγμα, 

Presto είναι η κίνηση «σε γρήγορο ρυθμό των 2/4, 3/8, 6/8 κτλ». Η Adagio 

κίνηση είναι «αργή και λυπητερή». Στην Allegro κίνηση όμως δίνει έναν άλλον 

ορισμό πολύ διαφορετικό από τους άλλους, ορίζοντάς την ως  

«ένα κεντρικό μοτίβο, επεξεργασμένο μέσα σε μία σχετικά 
γρήγορη κίνηση».  

Επιπλέον, το 19ο και 20ο αιώνα ονόμαζαν τη φόρμα σονάτα “sonata-

allegro”. Στα έργα του Haydn τα πάντα πηγάζουν μέσα από το θέμα καθώς ο 

ίδιος ο συνθέτης ισχυρίστηκε: «Μέσα από το χαρακτήρα του θέματος και τις 

δυνατότητες ανάπτυξής του προκύπτει η μορφή του μουσικού διαλόγου». Ο 

Beethoven προχώρησε περαιτέρω τη σκέψη αυτή υποστηρίζοντας ότι 

υπάρχει στενή σχέση ανάμεσα στην ευρύτερη δομή ενός έργου και στο θέμα 

του και ότι ο συνθέτης επεξεργάζεται και τα δύο παράλληλα, όπως προκύπτει 

από μελέτες πάνω στα χειρόγραφά του (Rosen,1988). 
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Εκτός από τη Σονάτα, κατά τη διάρκεια του 17ου αιώνα αναπτύχθηκαν 

αρχικά στην Ιταλία και αργότερα στην Γερμανία, την Αγγλία και τη Γαλλία 

κάποια καινούρια μουσικά είδη για οργανικά σύνολα, όπως για παράδειγμα το 

concerto. Ο όρος concerto εμφανίστηκε πρώτη φορά γύρω στα 1600 για να 

περιγράψει ένα έργο που συνδυάζει τη φωνητική με την οργανική μουσική. 

Από τον 18ο αιώνα ο όρος concerto δηλώνει ένα μουσικό κομμάτι για σόλο 

όργανο με τη συνοδεία ενός μεγαλύτερου οργανικού συνόλου. Κατά την 

διάρκεια της εποχής του Baroque, η μουσική χαρακτηριζόταν από τον τόπο – 

το μέρος στο οποίο την εκτελούσαν και όχι από το μέγεθος του συνόλου που 

την εκτελούσε. Σήμερα σκεφτόμαστε τη sonata ως μουσική δωματίου και το 

concerto ως ορχηστική μουσική. Η  Μουσική δωματίου παιζόταν στα σπίτια, 

στα σαλόνια ή στα παλάτια. Ενδέχεται και οι Σονάτες και τα Κοντσέρτα να 

εμπίπτουν σε αυτήν την κατηγορία. Από την άλλη η Εκκλησιαστική μουσική 

παιζόταν στις εκκλησίες ή στα παρεκκλήσια κατά τη διάρκεια της 

εκκλησιαστικής λειτουργίας. Όμως και πάλι οι Σονάτες και τα Κοντσέρτα 

συμπεριλαμβάνονται και σε αυτήν την κατηγορία. Έτσι, οι Σονάτες και τα 

Κοντσέρτα ήταν βασικές, θεμελιώδεις φόρμες που χρησιμοποιούνταν τόσο 

στην κοσμική όσο και στην εκκλησιαστική μουσική (Stuffer,2006). Στις αρχές 

του Baroque, διάφορα μουσικά κομμάτια αναφέρονται με ονόματα που 

μοιάζουν στη φόρμα με τη sonata, όπως για παράδειγμα η canzona, sinfonia, 

toccata, fantasia, capriccio. Αυτές οι έννοιες αντικατοπτρίζουν τις ποικίλες 

ρίζες της Baroque Sonata. 
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1.4 Σονάτα: Ιστορική εξέλιξη- Βασικοί τύποι4 
 
 Ο όρος Σονάτα διαφέρει από τον όρο Φόρμα Σονάτα. Συνοπτικά: 

• Με τον όρο Σονάτα εννοούμε ένα είδος οργανικής μουσικής σύνθεσης 

που αποτελείται από τέσσερις βασικές κινήσεις (allegro- adagio- allegretto- 

presto). Συνήθως το πρώτο μέρος, Allegro, είναι γραμμένο σε «φόρμα 

σονάτας». 

• Με τον όρο Φόρμα Σονάτα εννοούμε τον τρόπο κατασκευής ως προς 

τη δομή (το θέμα, το 2ο θέμα, την ανάπτυξη κτλ) του πρώτου μέρους μιας 

μεγαλύτερης σύνθεσης. Συνήθως σε φόρμα σονάτας είναι γραμμένο το 

πρώτο μέρος της σονάτας (allegro), του κοντσέρτου ή της συμφωνίας. 

• Με τον όρο Σονατίνα εννοούμε μια μικρή σονάτα. Έχει δύο ή τρία 

μέρη, είναι μικρή σε έκταση, ευκολότερη στην εκτέλεση και συχνά 

προορισμένη γιαμαθητές. Συνθέτες οι οποίοι έγραψαν πολλά τέτοια έργα είναι 

ο Clementi, ο Kuhlau και ο Dussek. Έχουν γραφτεί όμως και σονατίνες με 

σημαντική τεχνική δυσκολία από μεταγενέστερους συνθέτες όπως ο 

Beethoven (Τολίκα,1995). 

 

Στο τέλος του 16ου αιώνα, εκτός από τη δημιουργία της όπερας και του 

ορατορίου, η Αναγέννηση στην Ιταλία ανοίγει καινούργιους δρόμους και στην 

ενόργανη μουσική. 

 Οι Βενετσιάνοι είχαν από παλαιότερα δημιουργήσει ελεύθερες 

πολυφωνικές μορφές ενόργανης μουσικής όπως τις ριτσερκάρε, καντσόνε, 

φαντασία και τοκκάτα, στις οποίες εφάρμοζαν τις τεχνικές της φωνητικής 

μουσικής. Πλέον στο Μπαρόκ οι μορφές αυτές χρησιμοποιούνται για τρία ή 

τέσσερα ή ακόμα και για σόλο όργανο με τη συνοδεία του basso continuo. Σε 

αυτό συντελεί και η καταπληκτική πρόοδος που σημειώνει τον ίδιο καιρό η 

τεχνική του βιολιού. Σύντομα, τα έργα για δύο βιολιά με basso continuo 

αποτελούν τον χαρακτηριστικό συνδυασμό. Συνήθως, ένα έγχορδο (βιόλα ντα 

γκάμπα) υποβοηθά το basso continuo που παιζόταν σε όργανο με πλήκτρα. 

Το τρίο αυτό καθώς και η σονάτα για όργανο σόλο με συνοδεία παραμένουν 

                                                 
4 Βασική πηγή για το υλικό αυτού του κεφαλαίου είναι το βιβλίο του Karl Nef, Ιστορία της 
Μουσικής (1985) 
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ως τα μέσα του 18ου αιώνα οι κύριες μορφές της μουσικής δωματίου. Μόνον 

τότε παραμερίζονται από το κουαρτέτο για έγχορδα του Haydn και το κλασικό 

τρίο για πιάνο, βιολί και βιολοντσέλο. 

 Οι πρώτες αυτές σονάτες και καντσόνι παρουσιάζουν μεγάλη ποικιλία 

στη μορφή τους. Δεν υιοθετούν ένα ορισμένο πρότυπο αλλά χτίζονται τόσο 

ελεύθερα ώστε να φαίνονται κάποτε ασυνάρτητες ως προς τη δομή τους. Η 

ιδιοφυΐα των Ιταλών, ειδικά στη δημιουργία μορφών, κατάφερε να βρει μια 

μορφή που να ικανοποιεί αισθητικά και να βοηθά τους συνθέτες να βάλουν σε 

τάξη και να εκφράσουν με τον καλύτερο τρόπο τις ιδέες τους. 

 Οι πρώτες καλά δομημένες σονάτες είναι του Archangelο Corelli και 

στηρίζονται στην αρχή της αντίθεσης. Το πρώτο μέρος τους είναι σε αργό και 

βαρύ ρυθμό. Ακολουθεί το δεύτερο μέρος σε αλέγκρο φουγκάτο, το τρίτο 

μέρος πάλι σε αργό tempo και το τέταρτο και τελευταίο μέρος πάλι σε allegro, 

συνήθως σε χορευτική μορφή. Η πρώτη αυτή μορφή της σονάτας που θα 

κυριαρχήσει ως το δεύτερο μισό του 18ου αιώνα και θα χρησιμοποιηθεί ακόμα 

και από τον J. S. Bach και τον Handel αποτελείται λοιπόν από τέσσερα μέρη: 

αργό- γρήγορο- αργό- γρήγορο. Ο Corelli δεν καθιέρωσε απλώς αυτήν τη 

μορφή αλλά και την αξιοποίησε σε δικά του έργα (σονάτες για ένα ή δύο 

βιολιά με κλαβεσέν), που διακρίνονται για το μουσικό τους περιεχόμενο και 

ιδιαίτερα για την αξιοθαύμαστη απαιτούμενη βιολιστική τους τεχνική. 

Ο Archangelo Corelli ήταν ο πρώτος συνθέτης που έγινε διάσημος για 

τις σονάτες του. Μέχρι τον 17ο αιώνα δεν υπήρξε κανένας άλλος συνθέτης του 

οποίου η φήμη να στηρίχθηκε σε τόσο μικρό αριθμό συνθέσεων όπως στην 

περίπτωση του Corelli. Κατά την διάρκεια της καριέρας του ως συνθέτη και 

βιολιστή πολλά από τα έργα του δε δημοσιεύτηκαν και αργότερα χάθηκαν. 

Ένα χαρακτηριστικό της δομής που έχουν κάποιες από τις σονάτες του είναι 

οι τέσσερις κινήσεις: αργό – γρήγορο – αργό – γρήγορο (S- F- S- F). Ένας 

από τους στόχους του Corelli ήταν να επιτύχει στις κοσμικές σονάτες του την 

ισορροπία ανάμεσα στην πολυφωνική και ομοφωνική υφή πάνω στο basso 

continuo των χορευτικών τμημάτων. Επιπλέον στοιχεία που εισήγαγε ο Corelli 

στα έργα του είναι ότι περιόρισε από κάποιες πλευρές την τεχνική των 

βιολιστών (για παράδειγμα ως προς τους δακτυλισμούς έτσι ώστε να μην 

ξεπερνούν την 3η θέση) και έδωσε στις περισσότερες από τις αυτόνομες 

κινήσεις μικρή διάρκεια και απλότητα μειώνοντας τις τεχνικές τους απαιτήσεις. 
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Η αρμονία του είναι διατονική και αποφεύγει γενικά τη χρωματικότητα, με 

εξαίρεση το θέμα σε φούγκα από το Op.1 No.2. Τόσο οι εκκλησιαστικές 

σονάτες όσο και οι κοσμικές, έχουν μια σημαντική ποικιλία κινήσεων. Η πιο 

συνηθισμένη δομή είναι οι 4 κινήσεις με τη σειρά σε τέμπο Αργό (σε δίσημο ή 

πολλαπλάσιο του δύο ρυθμό) - Φούγκα- Αργό (σε τρίσημο ή πολλαπλάσιο 

του τρία ρυθμό) –Φινάλε με μία μίμηση σε τρίσημο ρυθμό (Buelow,2004). 

 Ενώ στην Ιταλία δημιουργείται η sonata da camera (μουσική δωματίου) 

και η sonata da chiesa (εκκλησιαστική) και στη Γερμανία γράφονται 

πάμπολλες σουίτες και σονάτες για βιολί, στη Γαλλία η χρήση του βιολιού έχει 

περιορισθεί στους χορούς. Την εποχή αυτή η σονάτα στη Γαλλία ήταν 

ουσιαστικά μία σουίτα χορών με ένα πρελούδιο για εισαγωγή. Πρώτος ο 

F.Couperin έγραψε σονάτες για σόλο βιολί καθώς και σονάτες για δύο βιολιά 

και βάσιμο. Το βάσιμο παιζόταν από ένα κλαβεσέν και ένα έγχορδο (βιόλα ντα 

γκάμπα). Αργότερα ακολούθησαν και άλλοι συνθέτες: Sebastian de Brossard, 

Jean Ferry Rebel, Francois Duval κ.α. 

 Στο δεύτερο μισό του 17ου αιώνα δημιουργείται μια ακόμα καινούργια 

μορφή, το concerto grosso. Βασικό χαρακτηριστικό του είναι η εναλλαγή 

ανάμεσα σε tutti (= σύνολο οργάνων) και soli μέρη (= concertino 

αποτελούνταν συνήθως από τρία όργανα: δύο βιολιά και μια βιόλα ή δύο 

όμποε και ένα φαγκότον ενώ παλαιότερα από μόνο ένα όργανο). Στην Ιταλία, 

συνθέτες του κοντσέρτου ήταν ο Strantella, ο Scarlatti και ο Torelli. Την 

κλασική μορφή του κοντσέρτου όμως την δημιουργεί ο Corelli. 
5Εκείνη την εποχή, αρχές του 17ου αιώνα, συνήθιζαν να τοποθετούν 

διάφορους χορούς (Allemande, Courante, Sarabande, κτλ) σε μια 

προκαθορισμένη σειρά, δημιουργώντας έτσι την χορευτική σουίτα. Οι σουίτες 

ήταν και αυτές κομμάτια προορισμένα να παιχθούν από όργανα όπως και η 

σονάτα, με αποτέλεσμα να δημιουργηθεί σύγχυση μεταξύ των δύο όρων. 

Προς το τέλος του 17ου αιώνα άρχισαν να ξεκαθαρίζονται οι δύο αυτές 

μουσικές μορφές με τους Archangelo Corelli και Domenico Scarlatti: η κύρια 

διαφορά τους βρισκόταν στη διαφορετική τονική εξέλιξη του κύριου θέματός 

τους. Δηλαδή, στη φόρμα της σονάτας ένα θέμα Α πρωτοπαρουσιαζόταν σε 

                                                 
5 Βασική πηγή για το υλικό αυτού του κεφαλαίου είναι το βιβλίο του Αμάραντου Αμαραντίδη, 
Μορφολογία της Μουσικής (1990) 
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μια τονικότητα (κύρια τονικότητα), εξελισσόταν μέσα από τις λεγόμενες 

γέφυρες (αρπίσματα, σκάλες κτλ) και κατέληγε με μετατροπίες σε καινούργια 

τονικότητα, είτε τη δεσπόζουσα είτε τη σχετική μείζονα αν η κύρια τονικότητα 

ήταν σε ελάσσονα τρόπο. Σε αυτό το σημείο και μετά την επανάληψη όλου 

του πρώτου μέρους, μια νέα σειρά από γέφυρες οδηγούσαν και πάλι στην 

κύρια τονικότητα όπου το θέμα Α παρουσιαζόταν άλλη μια φορά 

σφραγίζοντας και το τέλος του κομματιού. Σε αυτό το δεύτερο και τελευταίο 

μέρος βρισκόταν και η διαφορά από τη φόρμα της σουίτας, στην οποία 

ακριβώς μετά το σημείο επανάληψης το θέμα παρουσιαζόταν αμέσως στον 

νέο τόνο, δηλαδή στη δεσπόζουσα ή στη σχετική μείζονα. Στη συνέχεια 

ακολουθούσαν οι διάφορες γέφυρες που οδηγούσαν την όλη σύνθεση στον 

κύριο τόνο όπου και τελείωνε χωρίς το θέμα να ακουστεί και πάλι στην κύρια 

τονικότητα.  

 
 

 
Τέτοιες σονάτες και σουίτες είναι του Archangelo Corelli, του Francois 

Couperin και του Johann Kuhnau. Λίγο αργότερα, περίπου στο πρώτο μισό 

του 18ου αιώνα, ο Rameau, o Domenico Scarlatti, o J. S. Bach  και ο Handel 

τελειοποίησαν τη φόρμα της σονάτας συνθέτοντας σονάτες για εκκλησιαστικό 

όργανο, κλαβεσέν, βιολί, βιολοντσέλο, φλάουτο, όμποε, για κουαρτέτα κτλ. O 

Carl Phillip Emanuel Bach, o Telemann και άλλοι πολλοί γερμανοί συνθέτες, 

εκτός του ότι μεγάλωσαν την περιορισμένη σχετικά σονάτα του 17ου αιώνα, 

την ανέπτυξαν επίσης θεματικά προσθέτοντας και δεύτερο κύριο θέμα, 

δημιουργώντας έτσι την μορφή της διθεματικής σονάτας. Σε αυτήν 
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παρουσιάζεται ένα θέμα Α στην κύρια τονικότητα το οποίο εξελίσσεται προς 

άλλη τονικότητα, συνήθως τη δεσπόζουσα ή τη σχετική μείζονα. Στη συνέχεια 

παρουσιάζεται το θέμα Β στην νέα τονικότητα πια. Συνήθως γίνεται 

επανάληψη και έπειτα από διάφορες γέφυρες παρουσιάζονται ξανά και τα δύο 

θέματα στην κύρια τονικότητα. Η μορφή της διθεματικής σονάτας από το 1760 

και μετά προτιμάται σχεδόν από όλους της συνθέτες αλλά δεν εκλείπουν και 

οι σονάτες με μονοθεματικής μορφή (πχ του Haydn και του Mozart). Ειδικά σε 

κάποιες σονάτες του Mozart και αργότερα σε σονάτες του Beethoven γίνεται 

έκθεση τριών θεμάτων (μορφή τριθεματικής σονάτας). Μια εμφανής διαφορά 

μεταξύ της κλασικής σονάτας και της σουίτας ήταν πως η σουίτα του Μπαρόκ 

είχε συνήθως 6 – 7 μέρη – χορούς μικρού μεγέθους ενώ η σονάτα δεν 

ξεπέρασε ποτέ τα 4 εκτεταμένα μέρη. Επίσης, όλα τα μέρη της σουίτας έχουν 

κοινή διμερή φόρμα α-β, ενώ στη σονάτα το 1ο μέρος έχει δική του φόρμα 

(Αμαραντίδης,1990). 

Στην διάρκεια του δεύτερου μισού του 17ου αιώνα μέσα από τα έργα 

των Torelli και Corelli αρχίζουν να διακρίνονται οι δύο μορφές που 

αποτελούσαν την Μπαρόκ Σονάτα. 

1. sonata da camera (Μουσική δωματίου): για δύο ή 

περισσότερους εκτελεστές, με τη συνοδεία πληκτροφόρου. Έχει 

συνήθως τρία μέρη χορευτικά παρμένα από τα μέρη της Σουίτας 

prelude–allemande–courante–sarabante–gigue 

(Kennedy,1989). 
2.  sonata da chiesa (εκκλησιαστική σονάτα): πιο σοβαρού 

χαρακτήρα (fugue). Έχει συνήθως 4 μέρη S - F – S – F. Οι 

παλαιότερες σονάτες για πληκτρ. ‘’σόλο’’ των Salvatore και 

Kuhnau έφτασαν στο απόγειο τους με τους Domenico Scarlatti 

και C.P.E. Bach. Ο J.S. Bach χρησιμοποίησε την εκκλησιαστική 

σονάτα στις 6 σονάτες του για βιολί και τσέμπαλο και στις 3 

σονάτες του για βιολί σόλο. Ενώ η sonata da camera που 

μοιάζει πολύ με την Σουίτα αντιπροσωπεύεται από τις 3 

παρτίτες του για σόλο βιολί και στις 6 σουίτες του για σόλο 

βιολοντσέλο. Πάρα πολλές συνθέσεις για έργα μουσικής 

δωματίου και εκκλησιαστικής μουσικής βλέπουμε και στα έργα 

του Handel (Kennedy,1989). 
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Οι ονομασίες αυτές φανέρωναν τόσο το στυλ όσο και τον τόπο που 

προορίζονταν να παιχθούν τα δύο είδη. Και στις δύο περιπτώσεις, οι σονάτες 

γράφονταν για έγχορδα τοξοτά με basso continuo (άλλοτε τσέμπαλο και 

άλλοτε εκκλησιαστικό όργανο). Ο πιο συνηθισμένος συνδυασμός οργάνων 

κατά την περίοδο Μπαρόκ ήταν δύο βιολιά και ένα βιολοντσέλο. Αυτές οι 

σονάτες έπαιρναν τον χαρακτηρισμό a tre επειδή η συνοδεία του 

πληκτροφόρου θεωρούνταν δεδομένη. Ο τσεμπαλίστας ή ο οργανίστας είχε 

σε αυτές τις περιπτώσεις ένα ενάριθμο βάσιμο βάσει του οποίου έπαιζε τις 

κατάλληλες συνοδευτικές συγχορδίες. Αυτά τα δύο είδη σονάτας διέφεραν ως 

προς το χαρακτήρα και τη δομή τους: η sonata da camera αποτελούνταν από 

μέρη με χορευτικούς ρυθμούς που της έδιναν λαμπρό και χαρούμενο ύφος, 

ενώ η sonata da chiesa είχε πιο σοβαρό χαρακτήρα και αποτελούνταν 

συνήθως από τέσσερα μέρη: μια αργή εισαγωγή, ένα μέρος σε μορφή 

φούγκας, ένα μέρος αργό και ένα γρήγορο. Ακολουθεί μια πιο λεπτομερής 

περιγραφή των χαρακτηριστικών της σονάτας κατά τις διαφορετικές εποχές 

και στυλ: 

 

Μπαρόκ Σονάτα 6 
Προκλασική Σονάτα: Κατά την πρώτη περίοδο της εξέλιξης της η 

Σονάτα, γραφόταν για μικρά σύνολα και ο κυριότερος τύπος ήταν η τρίο 

σονάτα. Επίσης μοιάζει με την Σουίτα αφού αποτελείται από 3 – 6 μέρη. 

Κάποια στοιχεία που δείχνουν το πόσο πολύ αυξανόταν το μέγεθος της 

σονάτας κατά τη διάρκεια της Μπαρόκ εποχής, μπορούν να φανούν από μια 

πρόχειρη σύγκριση (χωρίς να λαμβάνεται υπόψη ο ρυθμός, το τέμπο, τα 

επαναλαμβανόμενα μέτρα κτλ) του μέσου όρου έκτασης σε μέτρα της κάθε 

σονάτας. Οι κοσμικές «τρίο» σονάτες του Corelli είναι περίπου 100 μέτρα ενώ 

οι εκκλησιαστικές σονάτες είναι περίπου 150 ή ακόμα και 70 παραπάνω. Από 

την άλλη, οι «σόλο» σονάτες διατηρούν τον ίδιο αριθμό μέτρων αλλά είναι 

ακόμα πιο εκτεταμένες με επιπλέον 60- 70 μέτρα, επειδή έχουν συνήθως ένα 

επιπλέον μέρος- κίνηση. Κάποια άλλα αντιπροσωπευτικά παραδείγματα που 

μπορούν να αναφερθούν σε χρονολογική σειρά, είναι οι σονάτες του Rossi με 

μέσο όρο περίπου 55 μέτρα, του Buonamente 65, του Marini 85, του Uccelini 
                                                 
6 Βασική πηγή για το υλικό αυτού του κεφαλαίου είναι το βιβλίο του William S.Newman, The 
Sonata in the Baroque Era (1972) 
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90, του Legrenzi 140, του G.B.Vitali 150, του Biber 200, του Buxtehude 250,   

του Vivaldi από 150 όσο αφορά τις “ trio “ σονάτες και 200 για τις «σόλο» και 

του F. M. Veracini περισσότερα από 500. Οι σονάτες του Veracini, οι οποίες 

πλησιάζουν σε έκταση αυτές του Mozart, ανήκουν σε αυτές τις σονάτες στις 

οποίες ο εκτελεστής καλείται να αφαιρέσει κάποια μέρη- κινήσεις κατά την 

κρίση του. Ειδικά, μεγάλες σονάτες από τον πρώιμο Μπαρόκ σχεδόν πάντα 

αποδεικνύεται ότι είναι παραλλαγές ή φαντασίες, πολύ μεγάλες για το 

περιεχόμενό τους, όπως σε κάποιες από τις σονάτες του Farina πού 

αποτελούνται με περισσότερα από 200 μέτρα (Newman,1972). 

Οι όροι που δήλωναν το τέμπο κάθε κίνησης, όπως «Allegro», 

«Adagio», «Presto»  και έδειχναν αυτή την αντίθεση μεταξύ των τμημάτων- 

κινήσεων, ήδη χρησιμοποιούνταν από σημαντικούς πρωτεργάτες της σονάτας 

όπως ήταν ο Castello και ο Buonamente, ενώ ήδη από το 1655 ο Marini 

εισήγαγε τις ονομασίες “ Prima parte “, “ Seconda parte “ κτλ. Προς το τέλος της 

Μπαρόκ σονάτας, ο διαχωρισμός των τμημάτων δεν είναι τόσο μεγάλο 

πρόβλημα εκτός αν πρόκειται για την Γαλλική overture που μπορεί να είναι σαν 

ένα ή δύο εισαγωγικά μέρη της σονάτας ή σαν το σύντομο, αργό τρίτο μέρος 

της σονάτας που τελειώνει με μια Φρύγια candenza ως ανεξάρτητο μέρος της 

κίνησης ή απλώς σαν μία εισαγωγή στο finale (Newman,1972). 

Συνοψίζοντας, μπορούμε να πούμε ότι και τα δύο είδη της Μπαρόκ 

σονάτας, κοσμικής και εκκλησιαστικής, αποτελούνται από 4 ή 5 κινήσεις όπως 

στις σονάτες του Corelli, οι οποίες ελαττώθηκαν σε 3 με 4 κινήσεις προς το 

τέλος του Μπαρόκ (Newman,1972). Επίσης γράφτηκαν και σονάτες που 

αποτελούνται από 2 μέχρι και 12 κινήσεις όπως κάποιες του Buxtehude και του 

Neri. Η μορφή της canzona χωρίζεται σε τρία μέρη, Α-Β-Α. Από το 1670 

άρχισαν να επικρατούν οι σονάτες με 4 ή 5 κινήσεις στις κύριες εκδόσεις της 

σονάτας στην Βενετία, τη Μπολόνια και τη Μοντένα . Ο Corelli έδειξε την 

προτίμησή του στη μορφή με τις 4 κινήσεις παρόλο που οι κοσμικές «τρίο» 

σονάτες του αποτελούνται πολύ συχνά από 3 μέρη  και οι «σόλο» σονάτες του, 

κοσμικές και εκκλησιαστικές, αποτελούνταν τις περισσότερες φορές από 5 

μέρη. Επίσης, οι προγραμματικές σονάτες του Kuhnau και του Couperin έχουν 

μεγαλύτερο αριθμό κινήσεων . Το 1682, η «σόλο» σονάτα για βιολί του Westoff  

αποτελούνταν από 9 μέρη, παρόλο που ήτανε γραμμένη σε μία κίνηση, με το 

όνομα “ La Guerra “. Ο Tartini, Gluck, Telemann και πολλοί Γάλλοι συνθέτες 
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ήταν από αυτούς που στα τέλη της Μπαρόκ εποχής ολοκλήρωναν το σύνολο 

των τμημάτων στις σονάτες τους στα 3 μέρη, ειδικότερα στις «σόλο»  σονάτες. 

Επιπλέον, ο Tartini έγραψε αρκετές «τρίο» σονάτες μόνο με δύο μέρη σε S- F 

(Αργό- Γρήγορο), προλαμβάνοντας τα συχνά παραδείγματα από σονάτες με 

δύο μέρη στην προ- Κλασική μουσική  (Newman,1972).  

  Η σειρά που καθιερώθηκε στα μέσα του Μπαρόκ, ιδιαίτερα στις 

εκκλησιαστικές σονάτες του Corelli, ήταν σε  S- F- S- F. Αυτή η ακολουθία δεν 

ήταν παρούσα μέχρι το 1670. Οι πιο συνηθισμένες ακολουθίες των 

μεταγενέστερων συνθετών στις σονάτες με τρία μέρη ήταν οι S- F- F και F- S- 

F. Αυτές οι σειρές εξηγούνται συχνά ως S- F- S- F με το αργό μέρος να 

παραλείπεται. Η σειρά F- S- F ίσως σχετίζεται περισσότερο με την Ιταλική 

opera sinfonia ή το concerto grosso ή ακόμα στις οργανικές σονάτες του J. S. 

Bach με το αργό μέρος να παρεμβάλλεται ανάμεσα στο prelude και στη Fuga 

(Newman,1972). 

 Η κοσμική σονάτα του Corelli  συχνά έχει την ίδια ακολουθία από tempi 

με την εκκλησιαστική. Στη Βενετία και στη Μοντένα είχε γραφτεί ένας μεγάλος 

αριθμός έργων σονάτας σε 5 κινήσεις με τη σειρά F- S- M (moderate)- S- F, 

συνήθως με δύο εξωτερικές γρήγορες κινήσεις σε μορφή φούγκας, δύο 

μεταβατικές adagio κινήσεις και μία κεντρική, πιο ομοφωνική κίνηση σε τρίσημο 

ρυθμό. Η συγκεκριμένη δομή F- S- M- S- F χρησιμοποιήθηκε στην γνωστή 

σονάτα «La Cornara»  του Legrenzi (καθώς και στο Op.5 του G. B. Vitali) 

(Newman,1972). 

 Ίσως η γενίκευση της σειράς των κινήσεων δεν έγινε επειδή έτσι έπρεπε 

ή επειδή δεν υπήρχαν άλλες επιλογές για τη δομή της σονάτας, αλλά λόγω της 

πρωταρχικής ανάγκης των συνθετών να αναδείξουνε την αντίθεση μεταξύ των 

διαδοχικών κινήσεων. Παρ’ όλ’ αυτά έχουν γραφτεί σονάτες όπως οι 1 και 6 

από το O.p 3 του Corelli, όπου 2 ή ακόμα και 3 γρήγορες κινήσεις διαδέχονται η 

μία την άλλη. Το φαινόμενο αυτό όμως είναι σπάνιο. Η αντίθεση μεταξύ των 

κινήσεων σε αυτήν την περίπτωση δηλώνεται ξεκάθαρα μέσα από τον ρυθμό, 

τις μουσικές ιδέες αλλά και το στυλ. Από την άλλη συναντάται και η χρήση δύο 

διαδοχικών αργών κινήσεων, όπως στις σονάτες 6, 9 και 12 από το Op.1 του 

Corelli. Επίσης, στο έργο του Op.2/4,3  ακριβώς πριν την αργή κίνηση 

«Adagio», ο Corelli προσθέτει μια αργή εισαγωγή «Grave» 4 μέτρων. Η χρήση 
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πολλών διαδοχικών αργών κινήσεων ήταν ακόμα πιο σπάνια επειδή θα ήταν 

ιδιαίτερα απαιτητική για τη προσοχή του ακροατή (Newman,1972). 

 Ανάμεσα στους παράγοντες που έχουν επηρεάσει την Μπαρόκ σονάτα 

στο σύνολό της είναι και η τονικότητα. Οι περισσότερες από τις σονάτες του 

Corelli παραμένουν εξολοκλήρου στην ίδια κλίμακα, εφόσον η αρχή και το 

τέλος κάθε κίνησης παρουσιάζουν ενδιαφέρον στην τονικότητα αυτή. Από την 

άλλη, ο Bach και ο Handel χρησιμοποιούσαν τις κοντινές κλίμακες για να 

εξισορροπήσουν τις μείζονες και ελάσσονες σονάτες τους. Ο Corelli έγραψε 

σχεδόν τόσες σονάτες σε μείζονες τονικότητες όσες και σε ελάσσονες, ενώ ο 

Bach και ο Handel προτίμησαν μείζονες τονικότητες σε αναλογία 2 προς 1 και 

οι Tartini και Locatelli σχεδόν σε αναλογία 3 προς 1. Γενικότερα, οι Μπαρόκ 

συνθέτες περιόρισαν τις επιλογές τονικοτήτων στις σονάτες τους, σε εκείνες με 

λιγότερες αλλοιώσεις. Έτσι λοιπόν, δικαιολογημένα ο Heinichen το 1728 

συμβούλευε  να χρησιμοποιούνται σπάνια οι κλίμακες Σιb και Λαb ενώ οι Φα# 

και Ντο# να μη χρησιμοποιούνται ποτέ. Ο Vivaldi αρκετές φορές 

χρησιμοποιούσε την κλίμακα της υποδεσπόζουσας για την 2η κίνηση στις 

σονάτες του όπως στο έργο του XIV/1,3. Συχνά, το πέρασμα που συνδέεται με 

τις αργές κινήσεις, βρίσκεται σε διαφορετική τονικότητα από την κύρια κλίμακα. 

Για παράδειγμα, η αργή εισαγωγή 4 μέτρων στο «Grave» πριν από το 

«Adagio» από το Op.2/4,3 σε Μι- του Corelli, ξεκινά με την ελάσσονα 

δεσπόζουσα της αρχικής (Σι-) και τελειώνει με την χαρακτηριστική Μπαρόκ 

Φρύγια πτώση στη δεσπόζουσά της, την Φα#+, οδηγώντας κατευθείαν στο 

εκτενέστερο τμήμα «Adagio» το οποίο ξεκινά επίσης με την ελάσσονα 

δεσπόζουσα (Σι-) και τελειώνει με τη Φρύγια πτώση στη μείζονα δεσπόζουσα 

(Σι+) της αρχικής κλίμακας (Μι-). Ο Marini χρησιμοποιεί τις δεσπόζουσες για να 

οδηγηθεί έξω από την αρχική τονικότητα. Ένα από τα χαρακτηριστικά της 

επόμενης γενιάς, που η τονικότητα επηρεάζει τη δομή, είναι ο νέος τρόπος 

αναχώρησης από την αρχική τονικότητα όπως όταν μια κίνηση ή ένα τμήμα 

τελειώνει σε μείζονα τονικότητα και η επόμενη αρχίζει πάνω στη δεσπόζουσα 

της σχετικής κλίμακας. Τέλος, ο Legrenzi κινούνταν ξεκάθαρα στα όρια μιας 

αδιαμφισβήτητης μείζονος ή ελάσσονος τονικότητας (Newman,1972).  

Όταν ακόμα τα όρια ανάμεσα σε αυτήν και τη σουίτα δεν ήταν απόλυτα 

καθορισμένα και σαφή όπως προαναφέρθηκε, σημαντικό ρόλο στη πορεία 

διαφοροποίησής τους παίζει ο Domenico Scarlatti με τις πολυάριθμες 
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μονοθεματικές σονάτες του που απομακρύνονται πλέον από τον τύπο της 

σουίτας. Οι σονάτες του αποτελούνται από ένα μόνο μέρος  και αναπτύσσουν 

ένα θέμα σε αντίθεση με τις διθεματικές σονάτες της κλασικής περιόδου, ενώ 

την ίδια στιγμή ο Corelli, o Telemann , ο Bach και ο Tartini συμβάλλουν στην 

καθιέρωση της σονάτας με τρία ή τέσσερα μέρη. Οι σονάτες του D. Scarlatti 

προετοίμαζαν τη μορφή που παίρνει το 1ο μέρος της 3μερούς σονάτας όπως 

διαμορφώθηκε αργότερα από τους C. P. E. Bach και J. Haydn, και της 4μερούς 

από τους Mozart και Beethoven. Η δομή τους είναι διμερής (α-β). Στο 1ο μέρος 

γίνεται η παρουσίαση της βασικής ιδέας και κλείνει με κατάληξη στη 

δεσπόζουσας ή τη σχετική. Στο 2ο μέρος γίνεται επεξεργασία της βασικής ιδέας 

σε άλλη τονικότητα. Πιθανότατα θα παρουσιαστούν νέα στοιχεία, αρμονικές 

αλυσίδες και γέφυρες που θα οδηγήσουν σε πτώση στην αρχική τονικότητα 

(Βάλετ,1999). 

Κλασική Σονάτα: Η δεύτερη περίοδος της Σονάτας αρχίζει με τον Carl 

Philipp Emanuel Bach (1714- 1788), ο οποίος έδωσε στη σονάτα την οριστική 

της μορφή οδηγώντας την με τη θεματική ανάπτυξη του στο διθεματικό τύπο. 

Έγραψε πολυάριθμες σονάτες για τσέμπαλο που αποτελούνται από τρία 

μέρη: γρήγορο- αργό- γρήγορο, ακολουθώντας τον τύπο της Ιταλικής 

Εισαγωγής. Στα τρία αυτά μέρη προστέθηκε ένα τέταρτο, το Menuetto, αρχικά 

από την προκλασική σχολή του Μάνχαιμ και στ συνέχεια από τους Βιεννέζους 

Κλασικούς. Η φόρμα της μεγάλης κλασικής σονάτας χρησιμοποιήθηκε στο 

τρίο, στα κουαρτέτα εγχόρδων και στη συμφωνία, γι’ αυτό και η συμφωνία 

θεωρείται ως σονάτα για ορχήστρα (Βάλετ,1999). Όμως «πατέρας της 

νεότερης σονάτας» θεωρείται ο Haydn ο οποίος έθεσε πρώτος τα πρότυπα 

και τις αρχές της θεματικής ανάπτυξης.  Η κλασική σονάτα αποτελείται από 

τρία ή τέσσερα μέρη, ή πολύ σπάνια από δύο. Τα μέρη αυτά έχουν διάφορες 

ρυθμικές αγωγές και διάφορες τονικότητες, κατά κανόνα συγγενικές. Τα 

τέσσερα μέρη της σονάτας είναι: 

1. Allegro (γρήγορο) σε φόρμα σονάτα που κάποιες φορές 

μπορεί να έχει μια αργή εισαγωγή.  

2. Andante ή Adagio (αργό) σε διμερή (ΑΒ) ή τριμερή (ΑΒΑ) 

μορφή, ή θέμα με παραλλαγές. 

3. Allegretto σε μενουέτο, ή σε σκέρτσο με τρίο. 
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4. Presto ή Allegro ή Vivace σε φόρμα ροντό ή φόρμα σονάτα ή 

σε μορφή παραλλαγών. 

Σε κάποιες περιπτώσεις μπορεί να αλλάζει η σειρά των μερών. Σε ό,τι 

αφορά τις τονικότητες, το 1ο και το τελευταίο μέρος έχουν την ίδια τονικότητα 

ενώ τα ενδιάμεσα είναι γραμμένα σε συγγενικές τονικότητες. 

Ένα από τα μέρη της σονάτας όπως αναφέραμε είναι το Μενουέτο, 

χορός που κυριαρχεί σε ολόκληρη την Ευρώπη κατά την κλασική περίοδο, 

πράγμα που καταδεικνύει τη σύνδεση της σονάτας με τη σουίτα. Τα μενουέτα 

τα βρίσκουμε στα έργα του Haydn, του Mozart και άλλων συνθετών. Ο 

Beethoven αντικαθιστά το Μενουέτο με το Σκέρτσο, το οποίο δεν έχει το 

χορευτικό χαρακτήρα του Μενουέτο και έχει ύφος πιο γρήγορο και ζωηρό (Γ. 

και Α. Παπαδοπούλου,1991). Ο Beethoven είναι ταυτισμένος με τη Σονάτα. 

Με αυτόν γίνεται η οριστικοποίηση της συνολικής δομής στα τέσσερα γνωστά 

μέρη. Τα θέματα του είναι γραμμικά και ξεκάθαρα και ποικίλουν τα διάφορα 

γεφυρικά περάσματα για να επιτύχει τη διαδοχή και την συσχέτιση των 

τονικοτήτων. Χαρακτηριστικό γνώρισμα στα έργα του είναι οι πολυφωνικές 

τεχνικές και οι οργανωμένες μουσικές φόρμες (φούγκα) οι οποίες 

ενσωματώνονται εξαίσια στις σονάτες του. Είναι άπειρες οι πρωτοτυπίες και 

επινοήσεις του, αλλά κυρίως, οι καταστατικές δομικές επεμβάσεις του που 

έθεσαν για πρώτη φορά τα ζητήματα:  

• «τι είναι αρσενική και τι θηλυκή ιδέα», 

• «πώς αυτές δραματοποιούνται μουσικά». 

• «πώς διαπλέκονται τεχνικά» και 

• «πώς εκφέρονται οικουμενικά και διαχρονικά». 

 (Kennedy,1989) 

Προμπετοβενική Σονάτα: Το έργο των Haydn, Mozart και Beethoven 

δημιούργησε την σπουδαιότερη περίοδο στην εξέλιξη της μορφής με τη 

γνωστή Βιεννέζικη «Κλασική Σονάτα» (συνήθως σε 3 μέρη: allegro, andante, 

allegro) ανοίγοντας το πέρασμα για τη Ρομαντική Περίοδο. Οι περισσότερες 

σονάτες είναι γραμμένες σε «φόρμα σονάτας» (ή σε κάποια παραλλαγή της). 

Η σονάτα για 1 – 2 όργανα και πιάνο δεν έχει πλέον τον περιοριστικό 

χαρακτήρα του Basso Continuo, χαρακτηριστικό του Μπαρόκ. Μεγάλη υπήρξε 

η συμβολή του C.P.E. Bach ο οποίος ξέφυγε από το πολυφωνικό ύφος 
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δίνοντας προσοχή στην αρμονία, στην φόρμα και στην διθεματική και 

θεματική αντίθεση των θεμάτων. 

Μπετοβενική Σονάτα: Ο Beethoven αποδεικνύει την ωριμότητα και 

την ευφυΐα του με τα παρακάτω χαρακτηριστικά στα έργα του. Εισήγαγε το 

μενουέτο (αργότερα το αντικαθιστά από το σκέρτσο) ως 3ο μέρος, αλλά στη 

σονάτα πιάνο, εργ.111, προέβλεψε τη μονομερή τμηματική δομή που 

υιοθετήθηκε από μεταγενέστερους συνθέτες. Το τελευταίο μέρος μιας 3-

μερούς ή 4-μερούς σονάτας είναι συχνά σε «φόρμα σονάτας» ή ροντό ή 

μερικές φορές είναι σειρά παραλλαγών και ακολουθούνται από τη Coda. Εδώ 

φαίνεται και η οριστικοποίηση της σονάτας στα 4 γνωστά μέρη. Ο Beethoven 

είναι ταυτισμένος με τη «Σονάτα» και σε αυτήν οφείλει την αδιαμφισβήτητη 

πρωτοκαθεδρία του.  

Μεταμπετοβενική Σονάτα: Η ευφυΐα και μουσική δημιουργικότητα 

των Haydn, Mozart και Beethoven βοήθησαν στην συνέχεια και την εξέλιξη 

της Κλασικής Σονάτας. Πλέον στην σονάτα ενσωματώνονται ρομαντικά 

στοιχεία συνθέτοντας έτσι την Μεταμπετοβενική Σονάτα. 
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1.5 Φόρμα Σονάτα7 
 

1. Μονομερής μορφή: είναι η απλούστερη δυνατή φόρμα, η οποία 

αποτελείται από μια απλή πρόταση ή μια μικρή περίοδο. Την συναντούμε 

κυρίως σε νανουρίσματα και απλές μελωδίες. 

2. Διμερής μορφή: είναι πιο εκτεταμένη φόρμα. Αποτελείται από δύο 

προτάσεις ή περιόδους με μορφή ερώτησης- απάντησης. Εξετάζοντας την 

μορφολογικά, διακρίνουμε πως πρόκειται για το μονοθεματικό τύπο της 

φόρμας σονάτας πάνω στον οποίο γράφτηκαν οι πρώτες σονάτες το 17ο 

αιώνα ως και το πρώτο μισό του 18ου αιώνα. 

 Ο μονοθεματικός τύπος βασίζεται σε ένα μόνο θέμα και λόγω 

της εποχής περιέχει στοιχεία πολυφωνικά και ομοφωνικά. Το θέμα ξεκινά από 

την κύρια τονικότητα και στη συνέχεια με σύντομα μετατροπικά περάσματα 

φτάνει σε μια κοντινή τονικότητα, συνήθως στη δεσπόζουσα ή στην σχετική 

μείζονα ή ελάσσονα ή στην ομώνυμη, όπου κατά κανόνα γίνεται επανάληψη 

(Α’ μέρος). Στη συνέχεια μια καινούργια σειρά μετατροπιών οδηγεί ξανά στην 

κύρια τονικότητα όπου και τελειώνει το δεύτερο (Β) μέρος αφού επαναληφθεί. 

 

                                                 
7 Βασική πηγή για το υλικό αυτού του κεφαλαίου είναι το βιβλίο των Γ. & Α. Παπαδοπούλου, 
Μορφολογία της μουσικής τέχνης  (1991) 
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3. Τριμερής μορφή: η εξέλιξη της φόρμας αυτής που από διμερής έχει 

γίνει τριμερής αποκτώντας ένα σημαντικό μεσαίο μέρος όπου ο συνθέτης έχει 

κάθε δυνατότητα να επιδείξει την συνθετική ικανότητα και τη φαντασία του, 

λαμβάνει χώρα κατά την περίοδο του Μπαρόκ με τον Domenico Scarlatti, 

τους συνθέτες της σχολής Μάνχαιμ κ.α. Εξετάζοντας την μορφολογικά, 

διακρίνουμε πως πρόκειται για το διθεματικό τύπο της φόρμας σονάτας, πάνω 

στον οποίο γράφτηκαν οι σονάτες μετά το 1750. 

 Ο διθεματικός τύπος έχει τρία τμήματα: Α= Έκθεση, Β= 

Ανάπτυξη, Γ= Επανέκθεση. Αναφέραμε πως κάποιες φορές υπάρχει 

περίπτωση να προηγείται και μια αργή εισαγωγή με διαφορετικό υλικό ή ίσως 

και στοιχεία που θα χρησιμοποιηθούν στη συνέχεια και η οποία μπορεί να 

είναι πολύ σύντομη (σονάτα Beethoven op. 78). O Haydn και o Mozart 

αποφεύγουν τη χρήση εισαγωγής στις σονάτες τους. Το στυλ της διθεματικής 

φόρμας- σονάτα είναι ομοφωνικό και καθιερώθηκε αρχικά από τον Carl Phillip 

Emmanuel Bach. Αργότερα όμως αναπτύσσονται δύο θέματα αντίθετου 

χαρακτήρα και σε διαφορετικές τονικότητες. Το είδος αυτό θα προωθηθεί από 

τον Haydn και τον Mozart οι οποίοι όπως προαναφέραμε έχουνε γράψει και 

μονοθεματικές σονάτες, ενώ ο Mozart συνέθεσε και τριθεματικές. 

Στην έκθεση παρουσιάζεται πρώτα το κύριο θέμα στην τονική και στη 

συνέχεια το πλάγιο (δεύτερο) θέμα συνήθως στη δεσπόζουσα αν η κύρια 

τονικότητα είναι μείζων ή στην σχετική μείζονα αν η κύρια τονικότητα είναι 

ελάσσων. Για λόγους αντίθεσης, τα δύο θέματα πρέπει να έχουν εντελώς 

διαφορετικό χαρακτήρα. Το κύριο θέμα είναι συνήθως αρρενωπό, δυναμικό, 

ρυθμικό, ενώ το πλάγιο είναι πιο λυρικό και ήρεμο. Τα δύο θέματα συνδέονται 

μεταξύ τους με μια γέφυρα, δηλαδή ένα μεταβατικό μέρος που βοηθάει να 

γίνει μετατροπία προς την τονικότητα του πλάγιου θέματος. Υπάρχουν 

περιπτώσεις στις οποίες η γέφυρα παραλείπεται τελείως. Αυτό συμβαίνει σε 

σονάτες του Haydn και του Mozart, όπου το θέμα καταλήγει στην τονικότητα 

που θα εμφανιστεί το πλάγιο. Τέλος, μετά την παρουσίαση και του δεύτερου 

θέματος, μια άλλη γέφυρα, coda, οδηγεί στο δεύτερο τμήμα, την ανάπτυξη. 

Στην ανάπτυξη ο συνθέτης επεξεργάζεται και αναπτύσσει το θεματικό 

υλικό του πρώτου τμήματος, δηλαδή της έκθεσης. Ο συνθέτης μπορεί να 

χρησιμοποιήσει και τα δύο θέματα ή μόνο το ένα ή ακόμα και τμήμα ή 
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τμήματα των θεμάτων. Σε κάποιες περιπτώσεις που ο συνθέτης χρησιμοποιεί 

καινούργιο υλικό στο δεύτερο αυτό μέρος. Υπάρχει γενικότερα μεγάλη 

ελευθερία και ο συνθέτης μπορεί να αναπτύξει τις ιδέες του ανάλογα με την 

ικανότητα και την φαντασία του. 

Στην επανέκθεση θα παρουσιαστούν και πάλι τα δύο θέματα της 

έκθεσης με τη διαφορά ότι πρέπει και τα δύο να είναι στην κύρια τονικότητα 

ώστε η κατάληξη του έργου να είναι απόλυτα σαφής τονικά. Στο τέλος της 

επανέκθεσης μπαίνει η coda= ουρά με την οποία τελειώνει το Allegro της 

σονάτας και όπου μπορεί να υπάρχουν στοιχεία των δύο θεμάτων ή ακόμα 

και νέο υλικό (Γ. και Α. Παπαδοπούλου,1991). 
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1.6 Άλλες Φόρμες8 
 
Menuet & Trio: Γαλλικός χορός, με χαρακτήρα ευγενικό και χαριτωμένο, 

ρυθμό σε ¾. Από τους πιο δημοφιλείς χορούς της Ευρώπης του 18ου αιώνα. 

Στην αυλή του Λουδοβίκου 14ου, ο Lully υπήρξε ο συνθέτης που έγραψε τα 

πιο χαρακτηριστικά Menuets της εποχής του και τον οποίον ακολούθησαν 

σχεδόν όλοι οι μεγάλοι συνθέτες όπως οι Purcell, Bach, Handel, Haydn, 

Mozart κ.ά. Μέσα στη Σουίτα του Μπαρόκ, όταν υπάρχει Menuet τοποθετείται 

πάντα πριν από τη Gigua, η οποία είναι και ο τελευταίος σε διαδοχή χορός 

της σουίτας. Πολύ συχνά το Menuet ακολουθείται από ένα Trio. Αυτό στην 

ουσία είναι ένα 2ο Menuet με πιο ήρεμο χαρακτήρα στην ίδια ή σε κοντινή 

τονικότητα. Η ονομασία του προήλθε από το γεγονός ότι το εκτελούσαν μόνο 

3 πνευστά ή και έγχορδα όργανα σε αντίθεση με το Menuet που παιζόταν 

από ολόκληρη την ορχήστρα. Πολλές φορές το Trio μπορεί να χρησιμοποιηθεί 

και σε άλλες μουσικές φόρμες όπως το Scherzo. Τέλος, μετά το Trio 

επαναλαμβάνεται το Menuet (Da capo) (Γ. και Α. Παπαδοπούλου,1991). 

 

 

 
                                                 
8 Βασική πηγή για το υλικό αυτού του κεφαλαίου είναι το βιβλίο των Γ. & Α. Παπαδοπούλου, 
Μορφολογία της μουσικής τέχνης  (1991) 
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Κυκλική Μορφή: Σε αυτή τη μορφή κάποιο ή κάποια θεματικά στοιχεία 

εμφανίζονται σε διάφορα σημεία του έργου συμβάλλοντας στη μεγαλύτερη 

ενότητα της (Γ. και Α. Παπαδοπούλου,1991). 
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2.1 Archangelo Corelli9 
 
 

 
 
 Γεννήθηκε στο Φουσιάνο της Μπολόνια 

από πλούσια οικογένεια στις 17 Φεβρουαρίου 

1653 και πέθανε στη Ρώμη στις 8 Ιανουαρίου 

1713. υπήρξε ένας σπουδαίος βιολιστής. Τα 

πρώτα του μουσικά μαθήματα τα πήρα δίπλα 

από έναν ιερέα της Φαέντσας και αργότερα, το 

1666, έφυγε για την Μπολώνια για να 

σπουδάσει βιολί δίπλα στους κορυφαίους 

μουσικούς της μπολονέζικης σχολής για τα 

επόμενα 4 χρόνια. Το ταλέντο του ήταν τόσο μεγάλο που το 1670 μπήκε στην 

Accademia Filarmonica. Μέχρι και το 1675 δεν υπάρχουν πηγές που να 

επιβεβαιώνουν τις διάφορες μουσικές του δραστηριότητες όμως το 1675 

οριστικοποιεί την παραμονή του στη Ρώμη. Εκεί έγινε δεκτός από την 

Χριστίνα της Σουηδίας και τον καρδινάλιο Οττομπόνι ο οποίος  αναλαμβάνει 

την μουσική του διαπαιδαγώγηση και επιπλέον του παραχωρεί ένα 

διαμέρισμα στο παλάτι του. Η ζωή του Archangelo Corelli ήταν ήρεμη 

ανάμεσα στα βιολιά του και την αγάπη του για τη μουσική. Επίσης, ήταν αυτός 

που έδωσε τα πρώτα ολοκληρωμένα μοντέλα της προκλασικής σονάτας και 

του concerto grosso. Έγραφε απλά με τη χρήση όλων των εκφραστικών 

δυνατοτήτων του οργάνου και το ύφος της μουσικής του ήταν ιδιαίτερα 

μελωδικό. Ενώ οι Γερμανοί βιολιστές της εποχής κάνανε συχνή χρήση των 

διπλών χορδών, ο Corelli αρνούνταν την άσκοπη αυτή δεξιοτεχνία. Επιπλέον, 

στα έργα του για βιολί περιοριζόταν στα όρια τις φωνητικής έκτασης πράγμα 

που σήμαινε ότι το αριστερό χέρι δεν θα ξεπερνούσε συνήθως την 3η θέση. 

Κάποιοι από τους μαθητές του που ξεχωρίζουν είναι οι Gemiani και Locatelli. 

Το έργο του αποτελείται από έξι συλλογές ενόργανης μουσικής 

(Roland,1991): 

                                                 
9 Βασική πηγή για το υλικό αυτού του κεφαλαίου είναι το βιβλίο του Roland, De candé, Λεξικό 
των συνθετών (1991) 
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1. Op. 1: XII Suonate a tre: due violini e Violoncello, col basso per 

l’organo (1681) εκκλησιαστικές σονάτες 

2. Op. 2: XII Suonate da camera a tre: due violini, violoncello e violone o 

cembalo (1685) κοσμικές σονάτες 

3. Op. 3: XII Suonate a tre:due violini e archileuto, col basso pre 

l’organo(1689) εκκλησιαστικές σονάτες 

4. Op. 4: XII Suonate da camera a tre:due violini e violone o 

cembalo(1694) κοσμικές σονάτες 

5. Op. 5: XII Suonate a violino e violone o cembalo (1700) οι σονάτες 

αυτές για βιολί και μπάσο διασκευάστηκαν σε concerti grossi από τον 

Geminiani 

6. Op. 6: Concerti grossi (εκδόθηκαν μετά το θάνατό του το 1714) 
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2.2 Ανάλυση: Archangelo Corelli – Op.3 Sonata 3 
 

Archangelo Corelli 

Sonata da Chiesa a tré Op.3 No.3 

Modena 1689 

  
Κάπου στα τέλη του 16ου αιώνα, δημιουργήθηκε η ανάγκη για αυτό που 

ονομάζεται «συγκερασμός». Η ανάγκη αυτή προέκυψε από τη σημασία που 

είχε για τα πληκτροφόρα όργανα το σωστό κούρδισμα. Σκοπός ήταν να 

διαιρεθεί η οκτάβα έτσι ώστε να μη διαταραχθεί κατά το δυνατόν η ακρίβεια 

των κυριότερων, όπως είναι οι τρίτες και οι πέμπτες. Αυτό θα γινόταν μέσα 

από τη χρήση ως βάσης της τρίτης που προέρχεται από τέσσερις διαδοχικές 

πέμπτες μικρότερες από τις φυσικές, έτσι ώστε αυτή να ηχεί ακριβώς ίδια σε 

ύψος με τη φυσική τρίτη της στήλης των αρμονικών ήχων. Η διαφορά τονικού 

ύψους ανάμεσα στην τρίτη που θα προέκυπτε από τέσσερις διαδοχικές 

φυσικές πέμπτες και τη φυσική τρίτη ονομάστηκε κόμμα του συντονισμού. 

Προκειμένου να αποφευχθεί η διαφορά αυτή, το κόμμα μοιράστηκε κατά 

ισόποσο τρόπο στις τέσσερις υπερτοποθετημένες πέμπτες κατά τρόπο που η 

κάθε μια από αυτές να χαμηλώσει ελάχιστα, συγκεκριμένα κατά το ¼ του 

κόμματος του συντονισμού.Έτσι, σύμφωνα με αυτό το μουσικό σύστημα, όλες 

οι τρίτες ήταν απόλυτα σωστές, 8 από τις 12 πέμπτες ήταν σχεδόν σωστές 

σύμφωνα με την Πυθαγόρεια σχέση 3/2, ενώ 3 άλλες πέμπτες ήταν λίγο 

μικρότερες σε σχέση με τη Πυθαγόρεια σχέση, καθώς η αριθμητική σχέση 

που τους αντιστοιχούσε ήταν 40/27. Ιδιαίτερα όμως μεταξύ των φθόγγων 

Σολ# και Μιb η απόσταση ήταν πολύ μεγάλη (σχέση 192/125), έτσι ώστε όταν 

τους χρησιμοποιούσαν ως διάστημα πέμπτης, δηλαδή Σολ# - Ρε#, αυτό 

ηχούσε τόσο φάλτσα που ονομάστηκε η πέμπτη του λύκου. 

 Το μουσικό αυτό σύστημα κουρδίσματος των πληκτροφόρων οργάνων 

με σωστές τρίτες και σχεδόν καθαρές πέμπτες χρησιμοποιήθηκε από τους 

μουσικούς για αρκετά χρόνια, από το τέλος της Αναγέννησης μέχρι και τις 

αρχές του Μπαρόκ, με τον περιορισμό ότι θα έπρεπε να χρησιμοποιούν 

τονικότητες με έως 3 υφέσεις. Η είσοδος της τρίτης ύφεσης (Λαb = Σολ#)  και 

της τέταρτης δίεσης (Ρε# = Μιb) παρουσίαζε πρόβλημα εναρμόνισης, δηλαδή 
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το Λαb με το Σολ# και το Ρε# με το Μιb, επειδή οι φθόγγοι αυτοί είχαν μεταξύ 

τους μεγάλη διαφορά ύψους που έφτανε σχεδόν το ¼ του τόνου ενώ θα 

έπρεπε να ηχούν το ίδιο. Αργότερα ο Rameau και ο Bach άρχισαν να 

εγκαταλείπουν σιγά σιγά το παλαιό συγκερασμένο σύστημα, καθώς από το 

1700, παρά τις αντιδράσεις πολλών μουσικών και θεωρητικών, άρχισε να 

καθιερώνεται το σημερινό σύστημα κουρδίσματος στο οποίο η οκτάβα 

διαιρείται σε 12 ίσα διαστήματα (Αμαραντίδης,1990). 

Στην ανάλυση της παρακάτω εκκλησιαστικής σονάτας του Corelli,  που 

χρονολογείται στις αρχές του 17ου αιώνα, φαίνεται η χρήση του παλαιού 

συγκερασμένου συστήματος, στο οποίο ο οπλισμός δεν προσδιορίζει την 

τονικότητα. Συγκεκριμένα, ενώ ο οπλισμός έχει μια ύφεση θα μας παρέπεμπε 

σε μια Φα+ ή Ρε-, παρόλα αυτά από τη πρώτη συγχορδία αντιλαμβανόμαστε 

πως είμαστε στην τονικότητα της Σιb+. 

Σύμφωνα με τον William S.Newman,  οι κοσμικές και εκκλησιαστικές 

σονάτες αποτελούνται από 4 ή 5 κινήσεις ενώ προς το τέλος του Μπαρόκ οι 

συνθέτες περιορίστηκαν στις 3 ή 4. Στις κύριες εκδόσεις της σονάτας στη 

Βενετία, τη Μπολόνια και τη Μοντένα άρχισαν να επικρατούν από το 1670 οι 

σονάτες σε 4 με 5 κινήσεις. Σε αυτή τη σονάτα του Corelli, η οποία αποτελείται 

από 4 μέρη, υπάρχει ο καθιερωμένος διαχωρισμός των κινήσεων σε S- F- S- 

F. Τα tempi ορίζει ο ίδιος ο συνθέτης χρησιμοποιώντας τους όρους Grave, 

Vivace, Largo και Allegro αντίστοιχα. Η έκτασή της συνολικά σε μέτρα δεν 

ξεπερνά τα 131 και είναι αντιπροσωπευτική για τις εκκλησιαστικές σονάτες 

του Μπαρόκ (Newman,1972). Επιπλέον, περνώντας από την αργή στη 

γρήγορη κίνηση υπάρχει η χαρακτηριστική αλλαγή του ρυθμού από 

τετράσημο σε τρίσημο μέτρο- συγκεκριμένα από το ρυθμό 4/4 της 1ης κίνησης 

περνά στη 2η κίνηση σε ρυθμό ¾ επιστρέφει στην 3η κίνηση ξανά σε ρυθμό 

4/4 και περνά στην 4η και τελευταία κίνηση σε σύνθετο τρήσιμο των 6/4- έτσι 

ώστε ο συνθέτης μέσα από την επιτάχυνση του ρυθμού να περνά σε πιο 

ανάλαφρο και ξέγνοιαστο ύφος (Newman,1972). Σε αντίθεση με την άποψη 

του Newman - ότι ο Corelli στις εκκλησιαστικές σονάτες του και σύμφωνα με 

την καθιερωμένη σειρά των διαδοχικών κινήσεων S- F- S- F τοποθετεί στην 

αρχή τις πιο σπουδαίες πολυφωνικές κινήσεις, όσο ακόμα η προσοχή του 

ακροατή είναι πιο ξεκούραστη, ενώ προς το τέλος που ίσως το ενδιαφέρον 

του ακροατή να έχει μειωθεί παρουσιάζει τις πιο μελωδικές και ομοφωνικές 
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κινήσεις, - στη συγκεκριμένη σονάτα δεν παρατηρείται αυτό το φαινόμενο. 

Επιπλέον, οι συνηθισμένες στη σονάτα ρυθμικές αγωγές που περιγράφει ο 

Newman στο βιβλίο του The Sonata in the Baroque Era δεν ισχύουν εξ’ 

ολοκλήρου στη σονάτα που θα αναλύσουμε.  Συγκεκριμένα, ο Newman 

γράφει ότι: 

1. η 1η κίνηση, σε αργό tempo, είναι γραμμένη σε ρυθμό 4/4. 

Επιπλέον, η αλληλοσύνδεση των δύο πάνω φωνών κατά τη 

διάρκεια της κίνησής τους αναλύεται πάνω από τα όγδοα ενός 

«τρεχούμενου basso» και ο Corelli χρησιμοποιεί συχνά τις 

παρεστιγμένες νότες. Στη συγκεκριμένη σονάτα ισχύουν τα στοιχεία 

αυτά. 

2. η 2η κίνηση σε πιο γρήγορο tempo είναι και αυτή σε 4/4. Δεν ισχύει 

για τη σονάτα μας, αφού το δεύτερο μέρος είναι γραμμένο σε ¾. 

3. η 3η κίνηση είναι σε 3/2 ή ¾. Ούτε εδώ ισχύει κάτι τέτοιο, εφόσον η 

3η κίνηση στη συγκεκριμένη σονάτα είναι σε 4/4. 

4.  η 4η κίνηση, το φινάλε, είναι σε ζωηρό, ζωντανό σύνθετο τρίσημο 

ρυθμό. Ισχύει και στη σονάτα που πρόκειται να αναλυθεί, αφού 

είναι γραμμένη σε 6/4. 

 Κάτι άλλο που επισημαίνει ο Newman στο βιβλίο του και που δεν 

παρατηρείται στη συγκεκριμένη σονάτα είναι η πρακτική κάποιων συνθετών 

εκκλησιαστικής σονάτας να παρεμβάλλουν στις ελεύθερες κινήσεις της και 

κάποιους χορούς. Αντίθετα, οι απόψεις του συγγραφέα που θα αναφερθούν 

παρακάτω αντιπροσωπεύουν και τη σονάτα μας. Γράφει ο Newman ότι η 

αντίθεση μεταξύ των κινήσεων καθοριζόταν όχι μόνο από το tempo καθεμιάς 

αλλά και από το μέτρο, το στυλ, τις μουσικές φόρμες, τις μελωδικές ιδέες 

καθώς και τις εκφραστικές δυναμικές που χρησιμοποιούνταν. Επιπλέον, 

σημειώνει ότι η τονικότητα υπήρξε  ένας από τους παράγοντες που επηρέασε 

τη Μπαρόκ σονάτα στο σύνολό της, αφού οι περισσότερες και από τις 

κοσμικές και από τις εκκλησιαστικές σονάτες έχουν την ίδια τονικότητα σε 

όλες τις κινήσεις τους. Ειδικά ο Corelli στις περισσότερες από τις σονάτες του 

παραμένει  εξ’ ολοκλήρου σε μία κλίμακα. Τέλος, παρατηρεί ότι οι σονάτες του 

Corelli διέπονται από ρυθμική ζωντάνια και δράση, καθώς και ότι η 

δεξιοτεχνία του συνθέτη στη χρήση της αντιστικτικής τεχνικής συνέβαλε κατά 

πολύ στην επιτυχία των κινήσεών του που έχουν μορφή φούγκας.  
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Σε ολόκληρη τη σονάτα είναι φανερή η αντιστικτική γραφή, το στοιχείο 

της μίμησης φράσεων αλλά και μικρών μοτίβων. Το μοτίβο κάποιες φορές 

διακρίνεται δύσκολα. Πιο αναλυτικά:  
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Πρώτη Κίνηση: Grave 

 

 Έχει χαρακτήρα αργό, επίσημο και σοβαρό σε ρυθμό 4/4. Η 

τονικότητα είναι η Σιb+. Στο 2ο μέτρο γίνεται ατελής αυθεντική πτώση και στο 

4ο μέτρο τέλεια αυθεντική στη Φα+ που είναι και η δεσπόζουσα της Σιb. Στο 3ο 

και στο 4ο μέτρο, η 2η φωνή μιμείται ρυθμικά το μοτίβο που είχε η 1η στα 

μέτρα 1-2. Στη συνέχεια, μέχρι και το τέλος της κίνησης, η ροή του basso 

γίνεται πιο έντονη με τη χρήση τετάρτων και ογδόων. Στο 6ο μέτρο φαίνεται 

πως περνά από τη Σολ- και στο 8ο μέτρο έχουμε πτώση στην τονικότητα της 

Φα- μεθ’εβδόμης (Φα- με 7μικρή) η οποία εβδόμη έρχεται κανονικά 

προετοιμασμένη από το προηγούμενο μέτρο με τη μορφή καθυστέρησης 

(εκείνη την εποχή απαγορευόταν η διαφωνία της βάσης με την εβδόμη αν η 

εβδόμη δεν ήταν προετοιμασμένη). Ήδη από αυτό το σημείο με το Σι 

αναίρεση (προσαγωγέας) προαναγγέλλεται η Ντο-  που επιβεβαιώνεται με 

τέλεια αυθεντική πτώση στον 3ο χρόνο του 9ου μέτρου. Κάτι αντίστοιχο 

συμβαίνει στο 11ο μέτρο όπου έχουμε στο basso χρωματικό ανέβασμα και 

ατελή αυθεντική πτώση στη Φα+ στον 3ο χρόνο. Στο 12ο μέτρο η 1η μελωδία 

έχει κατιούσα κίνηση, όπως και η 2ης, και μέσα από τις καθυστερήσεις που 

προκαλούνται μεταξύ τους στο 12ο  και 13ο μέτρο δημιουργείται ένας μουσικός 

διάλογος. Από την άλλη, η κίνηση του basso είναι κυρίως ανοδική και γεμίζει 

τα μεγαλύτερης διάρκειας φθογγόσημα των δύο πάνω φωνών με την κίνησή 

του από όγδοα. Κάτι ανάλογο συμβαίνει και στα μέτρα 6 και 7.  Στο 

προτελευταίο μέτρο χαρακτηριστική είναι η diminuita της Φα κλίμακας η οποία 

λύνεται κανονικά στη Φα. Στην 1η φωνή έχουμε καθυστέρηση 4 – 3 και γίνεται 

τέλεια αυθεντική πτώση στη Σιb+. 
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(1-16μ.) 

 
 

 

 
 

 

 

 
 

 

 
 

Σιb+ 

ΑΑΠ
ΤΑΠ στη 
Φα+ 

1

Σολ- Φα-

ΤΑΠ στη 
Ντο- 

5 

ΑΑΠ 
στη Φα 

10

Dim της 
Φα 

ΤΑΠ στη 
Σιb+ 

15
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Είναι έντονο το στοιχείο της αντιστικτικής τεχνικής και από το γεγονός 

αυτό φαίνεται πως το ύφος είναι πολυφωνικό. Επομένως δεν είναι 

ομορυθμικό και σε κάποια σημεία υπάρχει ξεκάθαρα το στοιχείο της μίμησης. 

Ενώ οι πάνω φωνές κινούνται ομαλά χωρίς πολλά μεγάλα πηδήματα, αλλά 

κυρίως με βηματική κίνηση και με τις χαρακτηριστικές καθυστερήσεις, ο 

μπάσος κάνει συχνότερα μεγάλα πηδήματα. 
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Δεύτερη  Κίνηση: Vivace 

 

 Έχει χαρακτήρα πιο γρήγορο και χορευτικό σε ρυθμό 3/4. Ξεκινά με 

τη Σιb+ και στο 2ο μέτρο γίνεται τέλεια αυθεντική πτώση στη Σιb+ ενώ στο 4ο 

μέτρο έχουμε μισή πτώση στη Φα+. Στο 5ο μέτρο, ο μπάσος και η 2η φωνή 

έχουν το ίδιο ρυθμικό μοτίβο με αυτό του 1ου μέτρου αυτής της κίνησης. 

Επίσης, στο 6ο μέτρο βλέπουμε το ρυθμικό μοτίβο του 1ου μέτρου της κίνησης 

Grave. Τέλος, στο 7ο μέτρο γίνεται μισή πτώση στη δεσπόζουσα της Σιb+. 
(1- 7μ.) 
 

 
 

 
 
 

Από το 8ο μέτρο αρχίζει η μίμηση μοτίβων μεταξύ των δύο ψηλότερων 

φωνών. Κάθε φωνή παίρνει το μοτίβο εναλλάξ και δημιουργείται έτσι μεταξύ 

τους ένας μουσικός διάλογος. Η ροή είναι γρήγορη μέσα από την κίνηση των 

ογδόων και οι διάφορες πτώσεις δεν είναι τόσο φανερές. Υπάρχουν όμως και 

τις υποδηλώνει η κίνηση του basso που αποτελείται από φθόγγους μεγάλης 

διάρκειας, στηρίζοντας με αυτόν τον τρόπο τη ροή των δύο ψηλότερων 

φωνών. Η κίνηση του basso είναι βηματική και καθοδική από το 9ο μέχρι το 

11ο μέτρο, σε μεγάλες αξίες, και έπειτα ακολουθεί κατιόν πήδημα καθαρής 5ης 

στο 12ο μέτρο, δηλώνοντας ατελή αυθεντική πτώση στη Σιb+ (8- 12μ.). 

 

Σιb+

ΤΑΠ 
ΗΠ 

1

6

ΗΠ 
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Οι ψηλότερες φωνές συνεχίζουν τον ίδιο μουσικό διάλογο και ο basso 

μετά την πτώση συνεχίζει τώρα ανοδικά, πάλι με μεγάλης διάρκειας αξίες. Στο 

13ο προς 14ο μέτρο κάνει τώρα ανιόν πήδημα 4ης και έτσι έχουμε πάλι ατελή 

αυθεντική πτώση στη Φα+, τη δεσπόζουσα της Σιb+ (13- 14μ.). 

 
 
 
 

Μέχρι και το μέτρο 21 συνεχίζει η ίδια κίνηση, με τα εναλλάξ αρπίσματα 

σε αξίες ογδόων στις δύο ψηλότερες φωνές. Στο 15ο μέτρο οι δύο αυτές 

φωνές ακούγονται ταυτόχρονα, μάλιστα σε κάποια σημεία μέσα στο μέτρο 

κινούνται αντίθετα, και έπειτα επανέρχεται η εναλλάξ παρουσίαση των 

αρπισμάτων. Ο μπάσος κινείται με κατιόντα πηδήματα 5ης καθαρής και 

ανιόντα 4ης καθαρής, αποκαλύπτοντας τις διάφορες πτωτικές λειτουργίες (15- 

21μ.). 

 

 

 

ΑΑΠ 

ΑΑΠ στη 
Φα+ 

13 

8 



ΚΕΦΑΛΑΙΟ 2ο  

ΘΕΣΣΑΛΟΝΙΚΗ 2011 

45

 

 
 

 

Στο μέτρο 22 η 1η φωνή διαφοροποιείται σημαντικά τόσο ρυθμικά όσο 

και μελωδικά από τη 2η και από τη φωνή του basso, ενώ στο επόμενο μέτρο η 

2η φωνή μιμείται επακριβώς το μοτίβο αυτό της 1ης (22- 23μ.). 

 

 
Στο 24ο μέτρο η 1η φωνή έχει ένα μοτίβο το οποίο μέσα από την 

τεχνική της αλυσίδας (μίμηση) περνάει στο 25ο, 26ο και 27ο μέτρο με ανοδική 

κατεύθυνση. Ομοίως η δεύτερη φωνή έχει μια μικρή μουσική φράση που 

εκτείνεται στο 23ο και 24ο μέτρο, και την οποία επαναλαμβάνει όχι πιστά ως 

προς το διαστηματικό περιεχόμενο αλλά ως προ το ρυθμικό περιεχόμενο στα 

δύο επόμενα μέτρα. Ομοίως στο basso ακούγεται ένα μικρό μοτίβο που από 

το 24ο μέτρο και μέσα από την τεχνική της αλυσίδας (μίμηση) περνά στο 25ο, 

26ο και 27ο μέτρο (με καθοδική και μετά με ανοδική κατεύθυνση) (24- 27μ.). 

 
 

ΑΑΠ στη Φα+ 

ΑΑΠ στη Σιb+ 

15 

19

22 



ΚΕΦΑΛΑΙΟ 2ο  

ΘΕΣΣΑΛΟΝΙΚΗ 2011 

46

 

 

 
Στα πέντε τελευταία μέτρα έχουμε το κλείσιμο της δεύτερης κίνησης της 

σονάτας, με μισή πτώση στη δεσπόζουσα της αρχικής Σιb+, τη Φα+ (28-32μ.). 

 

 
 

 

 

Η συνεχής μίμηση μεταξύ των φωνών, πολλές φορές και μέσα από την 

επανάληψη μικρών μοτίβων, δηλώνει το πολυφωνικό ύφος της 2ης κίνησης. 

Παρόλο που θα περιμέναμε να τελειώνει με τέλεια αυθεντική πτώση στη Σιb+, 

τελειώνει με μισή πτώση. Επίσης, υπάρχει ποικιλομορφία στο μέτρο, 

γρήγορος αρμονικός ρυθμός, τονική ρευστότητα και  διαρκής κίνηση των δύο 

ψηλότερων φωνών η οποία κάνει πιο δυσδιάκριτες τις διάφορες πτώσεις, που 

όμως φαίνονται καθαρά από την κίνηση του basso. Θα λέγαμε πως δομικά η 

κίνηση αυτή παραπέμπει σε μία συνεχόμενη μονοθεματική φόρμα. 
 
 

ΗΠ στη 
Φα+ 

24

25

28
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Τρίτη  Κίνηση: Largo 

 Έχει χαρακτήρα αργό, μελωδικό και μελαγχολικό. Ξεκινά κανονικά 

στην Σιb+. Στο 3ο και 4ο μέτρο της 2ης φωνής γίνεται πιστή μίμηση των δύο 

πρώτων μέτρων της 1ης φωνής. Ο bassos επαναλαμβάνει στο 3ο και 4ο μέτρο 

τη μελωδία που έχει στα δύο πρώτα μέτρα.  
(1- 4μ.) 
 
 

 
Στην τρίτη κίνηση υπάρχουν πολλές μοτιβικές μιμήσεις. Συγκεκριμένα: 

I. 1η  φωνή μέτρο 5 2η φωνή μέτρο 9 

Επίσης υπάρχει ένα χαρακτηριστικό ρυθμικό μοτίβο   

 

Συγκεκριμένα βρίσκεται: 

II. 2η φωνή μέτρο 6 1η φωνή μέτρο 10  

III. 1η φωνή μέτρο 14 2η φωνή μέτρο 16 

IV. ρυθμικά στη 1η φωνή στα μέτρα 10,14, και στη 2η φωνή στα 

μέτρα 6, 16, 20 και 22 

Επιπλέον: 

V. 2η φωνή μέτρα 5-6 2η φωνή μέτρα 15-16 

VI. basso μέτρο 5-6 basso μέτρο 13-14 διάστημα 4ης προς τα 

κάτω επαναλαμβάνεται στο μέτρο 15-16 

VII. τη φράση των δύο πρώτων μέτρων της 1ης φωνής που τη 

μιμείται η 2η φωνή στο 3ο και 4ο μέτρο  την ξαναπαίρνει η 1η 

φωνή στο μέτρο 17-18 

VIII. το μοτίβο της 2ης φωνής για τους δύο πρώτους χρόνους του 

μέτρου 21 επαναλαμβάνεται στους δύο τελευταίους χρόνους 

1

Σιb+ 
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του ίδιου μέτρου και στους δύο πρώτους χρόνους του 

επόμενου  

IX. τη φράση του μπάσου που επαναλαμβάνεται στα μέτρα 1-2 

και 3-4ο μέτρο  την ξαναπαίρνει ο bassos στα μέτρα 19 – 22 

X. η 2η φωνή και ο μπάσος κινούνται σε μεγάλο βαθμό 

παράλληλα όταν έχουν όγδοα όπως στο μέτρο 8 ενώ κάποιες 

φορές δεν παραλείπεται και η αντίθετη κίνηση των φωνών.  

XI. γενικότερα υπάρχουν πολλά μικρά μοτίβα που περνούν από 

τη μια φωνή στην άλλη είτε με πιστή μίμηση είτε με μίμηση   

ως προς το ρυθμό. Πχ 2η φωνή 3ο  μέτρο, 2 πρώτοι χρόνοι 

1η φωνή 3ο μέτρο, 2ο με 3ο χρόνο 2η φωνή 3ο μέτρο, 2 

τελευταίοι χρόνοι. 

Η μελωδία περνάει από διάφορες τονικότητες όπως από τη σχετική 

Σολ- στο 7ο μέτρο, επιστρέφει στη Σιb+ στο 9ο και περνά και από τη Φα+ στο 

11ο μέτρο. Επιστρέφει στη Σιb+ στο μέτρο 17 όπου η 1η φωνή παίρνει το θέμα 

με το οποίο ξεκίνησε στην αρχή της κίνησης, ομοίως και ο μπάσος 

επαναλαμβάνει το αρχικό του μοτίβο, ενώ η 2η φωνή παίρνει το θέμα που είχε 

η 1η στο τρίτο μέτρο. Η κίνηση κλείνει στο 23ο μέτρο με τέλεια αυθεντική 

πτώση στη Σιb+. 

 Θα λέγαμε πως πάλι κυριαρχεί η τεχνική της αντίστιξης, όχι μόνο μέσα 

από τις μιμήσεις αλλά και μέσα από τις διάφορες συγκοπές όπως αυτές στο 

7ο και 8ο μέτρο. Οι μιμήσεις μεταξύ των φωνών δηλώνουν το πολυφωνικό 

ύφος της κίνησης. Ανάμεσα στις δύο ψηλότερες φωνές σχηματίζεται συχνά 

ένας μουσικός διάλογος. Ο μπάσος έχει συνοδευτικό χαρακτήρα: η κίνησή του 

από τέταρτα αποτελεί τη βάση πάνω στην οποία στηρίζονται οι δύο επάνω 

φωνές, ενώ στα σημεία που έχει όγδοα δίνει της αίσθηση ενός τρεχούμενου 

μπάσου σε αντίθεση με την 1η φωνή η οποία παίρνει τώρα τα τέταρτα. Η υφή 

είναι ομαλή χωρίς ξαφνικά σταματήματα και οι τονικότητες από τις οποίες 

περνάει η μελωδία είναι ξεκάθαρες μέσα από τις ανάλογες πτώσεις. 
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(5-23μ.) 

 
  

 
 
 
 

 
 
 
 
 

 
 
 

 
 
 
 
 

5 
Σολ-

9
Σιb+ Φα+ 

14

Σιb+ 

ΤΑΠ στη 
Σιb+ 

19
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Τέταρτη Κίνηση: Allegro 

 Στην τέταρτη και τελευταία κίνηση φαίνεται πεντακάθαρα η 

πολυφωνική αντιστικτική τέχνη της φούγκας γραμμένη για τρεις φωνές.  

 
 Έκθεση: Ξεκινώντας με την Έκθεση και πάντα στην τονικότητα Σιb+, στα 

δύο πρώτα μέτρα της 1ης φωνής παρουσιάζεται το θέμα της φούγκας όπου 

στο 1ο μέτρο είναι η κεφαλή του θέματος και στο 2ο μέτρο η ουρά του θέματος  

και μετά το παίρνει η 2η φωνή σε διάστημα 5ης πάνω, πραγματική απάντηση. 

Οι άλλες δύο φωνές αποτελούν το αντίθεμα δηλαδή συνοδεύουν με βάση 

τους κανόνες της αναστρεφόμενης αντίστιξης και η κατασκευή του 

αντιθέματος συνδυάζεται κατά πολύ με την απάντηση και το θέμα (αυτό 

συμβαίνει σε κάθε μέρος της Έκθεσης). Στο 3ο μέτρο, ακριβώς πριν μπει η 

απάντηση του θέματος, έχουμε την προέκταση του θέματος στην 1η φωνή. Η 

πρώτη έκθεση τελειώνει αφού πάρει αυτούσιο το θέμα και η φωνή του 

μπάσου μία οκτάβα χαμηλότερα στο 6ο μέτρο, κλείνοντας με τέλεια αυθεντική 

πτώση στον τέταρτο χρόνο του 8ου μέτρου στη Σιb+.   
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(1-8μ.) 
 
 
 
 

 
 
 

 
 
 
 
 

 
 

 

 

 Έκθεση 

Σιb+
κεφάλι ουρά

Θέμα 

Απάντηση 
πραγματική 

Θέμα 

προέκταση αντίθεμα 

ΤΑΠ στη 
Σιb+ 

Τέλος 
έκθεσης 

1

5 
coda
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Ακολουθεί μια μικρή coda που συμπεριλαμβάνει στοιχεία της έκθεσης 

του θέματος όπως στο μέτρο 8 και της απάντησης όπως στο μέτρο 9, και στο 

10ο μέτρο ξεκινά στο τμήμα του Επεισοδίου. Γίνεται χρήση αρμονικών 

αλυσίδων, όπως στα μέτρα 13 και 14. Το επεισόδιο βασίζεται στην κύρια 

τονικότητα Σιb+ και σ’αυτήν της δεσπόζουσας Φα+, ενώ περνά από την πολύ 

κοντινή τονικότητα της σχετικής Σολ- στο 12ο μέτρο. Το επεισόδιο κλείνει 

τέλεια με αυθεντική πτώση στην Σολ- στο μέτρο 15. 
 

(9-15μ.) 

 
 
 

 
 
 
 
 
 

 
 

9 

Επεισόδιο

ΗΠ 

Σιb+ 

12 
Σολ- 

ΤΑΠ στη 
Σολ- 

Τέλος 
Επεισοδίου 

Stretto 
στη Σολ-
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 Stretto στη σχετική ελάσσονα: το θέμα, συγκεκριμένα η κεφαλή του 

θέματος, το παίρνει η 2η φωνή στο μέτρο 15 στην τονικότητα της σχετικής 

Σολ- ελάσσονος, συνεχίζει μέχρι και το 18ο μέτρο ενώ μετά κάνει πηδήματα 

3ης προς τα κάτω. Στο 16ο μέτρο το παίρνει μια οκτάβα ψηλότερα η 1η φωνή. 

Αυτήν την προέκταση της 2ης φωνής τη μιμείται και η 1η φωνή μέχρι και το 

μέτρο 20, ενώ μετά συνεχίζει με πηδήματα 3ης προς τα πάνω. Ο μπάσος 

παίρνει την κεφαλή του θέματος στο 18ο μέτρο αλλά δε μιμείται την 

προέκταση των επάνω φωνών παρά κινείται εναλλάξ με πηδήματα 4ης προς 

τα πάνω και 5ης προς τα κάτω μέχρι και το μέτρο 21, όπου έχουμε μισή 

πτώση στη δεσπόζουσα της Σιb+, τη Φα+. Τα συνεχόμενα πηδήματα 4ης 

προς τα πάνω δίνουν την εντύπωση πτώσεων ενώ συγχρόνως έχουμε 

καθυστερήσεις 4-3 στην 1η φωνή (μέτρα 19 με 20). Έπειτα, στο μέτρο 21 

μπαίνει ξανά ένα επεισόδιο το οποίο ξεκινά στη Σιb+ και τελειώνει στη Φα+. 

Διακρίνουμε μιμήσεις μεταξύ διαφορετικών συνδυασμών των φωνών. Η 

κίνηση του μπάσου στα μέτρα 22 με 23 είναι ανοδική πάνω σε νότες της Σιb+ 

συγχορδίας. Η 2η φωνή επαναλαμβάνει το ρυθμικό μοτίβο ενός μισού και ενός 

τετάρτου από το μέτρο 18 και μετά ενώ η 1η επαναλαμβάνει το ρυθμικό μοτίβο 

παύσης τετάρτου και δύο τετάρτων (μέτρα 21- 24). Στο 26ο μέτρο γίνεται 

τέλεια αυθεντική πτώση στη Φα+ και ξεκινά η 3η έκθεση του θέματος στη 2η 

φωνή (16-23μ.) 
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Stretto στη Δεσπόζουσα: κάτι ανάλογο με το ‘stretto στη σχετική ελάσσονα’ 

συμβαίνει και στην 3η έκθεση. Την κεφαλή του θέματος την παίρνει αρχικά και 

πάλι η 2η φωνή στη Φα+ στο 26ο μέτρο. Στη συνέχεια την παίρνει η 1η φωνή 

στο μέτρο  27 (τα μέτρα 26-27 της 2ης φωνής επαναλαμβάνονται στα μέτρα 

27- 28), και ο μπάσος στο μέτρο28.  Μετά την έκθεση του θέματος από το 

μπάσο, από το μέτρο 29 έχουμε μια προέκταση- stretto η οποία περνά και 

από την Σολ- στο μέτρο 33. Στην coda, παρουσιάζονται στο μπάσο στοιχεία 

του θέματος. Στο μέτρο 37 γίνεται τέλεια αυθεντική πτώση στη Σιb+ και 

αμέσως μετά ξεκινά ένα άλλο επεισόδιο που συμπεριλαμβάνει στοιχεία των 

άλλων επεισοδίων όπως είναι η χρήση παύσης τετάρτων στην 1η φωνή και τα 

πηδήματα στο μπάσο. Επίσης, τις κινήσεις των φωνών στο 25ο μέτρο (coda) 

τις συναντούμε και στα μέτρα 42, 56 και 58. Η εναλλαγή των εκφραστικών 

δυναμικών εντάσεων του piano και forte στα μέτρα 38- 41, κάτι που δεν 

έχουμε συναντήσει σε άλλο σημείο της σονάτας. Συνεχίζοντας, στο μέτρο 43 

ακούγεται τέλεια αυθεντική πτώση στη Ντο, ενώ συνεχίζεται το επεισόδιο. Στο 

μέτρο 45 επιστρέφει η αρχική τονικότητα Σιb+. Όπως και στην δεύτερη 

έκθεση, έτσι και στην τρίτη οι φωνές μιμούνται κατά την κίνησή τους τα ίδια 

16

20 
Επεισόδιο 
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μοτίβα. Για παράδειγμα, στην 1η φωνή, μέτρα 43-46, βλέπουμε να 

επαναλαμβάνεται το ίδιο ρυθμικό σχήμα, ενώ η 2η φωνή μιμείται το μοτίβο του 

θέματος ως προς το διαστηματικό και ρυθμικό του περιεχόμενο, επίσης στα 

μέτρα 43 με 46. Το επεισόδιο τελειώνει στο 47ο μέτρο και δύο μέτρα αργότερα 

ξεκινά η coda μέχρι και το μέτρο 51, όπου γίνεται μισή πτώση στην V Φα+, για 

να ξεκινήσει στη συνέχεια και η τελευταία έκθεση του θέματος στην Τονική 

Σιb+. 
(24- 51μ.)  
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 

 
 

Τέλος 
Επεισοδίου

Stretto στη 
Φα+ 

Σολ- 

coda 

32 

28 

24
coda
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ΤΑΠ στη 
Σιb+ 

Επεισόδιο 

36 

40

ΤΑΠ στη 
Ντο- 

HΠ  

44

48 
coda
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Επεισοδίου
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Τονική 
Σιb+
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Stretto στην Τονική: Τέλος, ξαναπαίρνει το θέμα η 1η φωνή στο 51ο μέτρο 

και συνεχίζει μέχρι το 56ο μέτρο στη Σιb+ . Τη μιμείται πιστά η 2η φωνή από το 

52ο μέχρι και το 56ο μέτρο, ενώ το θέμα ακούγεται στο μπάσο μόνο στο 55ο 

μέτρο. Τα τελευταία 4 μέτρα αποτελούν την codetta, με την ακριβή 

επανάληψη των μέτρων 56-57 στα δύο επόμενα, 58-59. Η τέταρτη κίνηση της 

σονάτας τελειώνει με τέλεια αυθεντική πτώση στην τονικότητα με την οποία 

ξεκίνησε, τη Σιb+. 
(52- 60μ.) 

 
 

 
 
 
 
 

 
 

 

Το ύφος της τέταρτης κίνησης της σονάτας είναι πολυφωνικό αφού 

είναι γραμμένη σε μορφή φούγκας. Η ενότητά της επιτυγχάνεται μέσα από τη 

χρήση του ίδιου θεματικού υλικού, ενώ υπάρχει και ποικιλία μέσα από τη 

διαφορετική χρήση αυτού του υλικού. Έντονο είναι το φαινόμενο της 

αντίστιξης και της μίμησης, είτε των μοτίβων είτε με τη χρήση αλυσίδων. Ο 

ρυθμός κυλάει ομαλά και γρήγορα χωρίς ξαφνικά σταματήματα. 

Χαρακτηριστικά είναι τα συνεχόμενα πηδήματα στην κίνηση του μπάσου. 

52 

56
coda 

ΤΑΠ στη 
Σιb+ 
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Συνοψίζοντας κάποια από τα βασικά χαρακτηριστικά της Μπαρόκ 

σονάτας όπως τα είδαμε στη σονάτα του Corelli που αναλύσαμε και όπως τα 

περιγράψαμε στο 1ο Κεφάλαιο είναι το ύφος της πολυφωνίας που 

δημιουργείται από την αντιστικτική τεχνική της μίμησης. Ο Corelli παραμένει 

εξολοκλήρου σε μία τονικότητα εκτός από την 2η κίνηση που τελειώνει στη 

τονικότητα της δεσπόζουσας στη συνέχεια όμως επιστρέφει στην κύρια 

τονικότητα με την έναρξη της 3ης κίνησης. Η σονάτα του είναι βασισμένη στη 

γνωστή σειρά S- F- S- F  με τις αντίστοιχες ονομασίες που να δηλώνουν το 

tempo κάθε κίνησης σε Αργό- Γρήγορο- Αργό- Γρήγορο. Επιπλέον, φαίνεται η 

δεξιότητα του Corelli να γράφει σε μορφή φούγκας, επαναλαμβάνει μοτίβα 

που μοιάζουν μεταξύ τους από τη μια κίνηση στην άλλη (όπως το 1ο μέτρο 

της 1ης κίνησης στο 1ο μέτρο της 2ης) και κάνει συχνή χρήση παρεστιγμένων 

νοτών καθώς και παύσεων σε αξίες τετάρτων. Τέλος, η μελωδία του περνάει 

από πολλές κοντινές κλίμακες οι οποίες παρόλο που κρύβονται από την 

συνεχόμενη ροή των δύο κύριων μελωδιών υποδηλώνονται από τα πηδήματα 

4ης προς τα πάνω ή 5ης προς τα κάτω του basso. 
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2.3 Franz Joseph Haydn10 
 

 
 Γεννήθηκε στις 31 Μαρτίου 

1732 στο Rohrau της Αυστρίας και 

πέθανε στη Βιέννη στις μ1 Μαΐου 

1809 σε ηλικία 77 ετών. Ήταν γιος του 

αμαξοποιού Mathias Haydn και της 

Anna Maria Koller μαγείρισσας του 

κόμη Harrach, γονείς τίμιοι και 

εργατικοί που αγαπούσαν πολύ τη 

μουσική χωρίς να έχουν την 

παραμικρή μόρφωση. Ο Joseph 

Haydn παίρνει τα πρώτα του 

μαθήματα μουσικής στο τραγούδι, 

κλαβεσέν και βιολί δίπλα στον Johann Mathias Frank. Το 1740, ο G.Reuter 

Kapellmeister τον κάνει μέλος της παιδικής χορωδίας στον καθεδρικό ναό του 

Αγίου Στεφάνου στη Βιέννη συνεχίζοντας παράλληλα τις γενικές σπουδές του 

στη μουσική. Γύρω στο 1748, εγκαταλείποντας την παιδική χορωδία, 

εργάζεται ως ελεύθερος επαγγελματίας μουσικός και αφοσιώνεται στην 

αποκλειστική μελέτη των νόμων της Σύνθεσης για τα επόμενα 10 χρόνια. Στο 

διάστημα αυτό, ανακαλύπτει τον C.P.E.Bach του οποίου το έργο άσκησε 

μεγάλη επίδραση στη διαμόρφωσή του. Το 1751, συνθέτει την 1η του 

Λειτουργία και κάπου εκεί συναντά τον Nicola Porpora ο οποίος του διδάσκει 

τραγούδι και σύνθεση και το 1753 οι Wagenseil, Dittersdoff και Gluck τον 

συμβουλεύουν να σπουδάσει στην Ιταλία. Ο Haydn παρόλο που το ήθελε 

πολύ, ποτέ δεν μπόρεσε να πραγματοποιήσει αυτό το όνειρό του. Κάπου το 

1759, ο Haydn, διορίζεται ως μουσικός διευθυντής στην αυλή του κόμη Karl 

von Morzin. Εκεί βρίσκει μια ιδιωτική ορχήστρα για την οποία γράφει έναν 

μεγάλο αριθμό έργων (6 συμφωνίες). Σύντομα λόγω οικονομικών δυσχερειών 

του κόμη, απολύονται όλοι οι μουσικοί της αυλής και το 1761 ο Haydn βρίσκει 

μόνιμη εργασία στο παλάτι του πρίγκιπα Paul Anton Eszterhazy. Εκεί ο 

                                                 
10 Βασική πηγή για το υλικό αυτού του κεφαλαίου είναι το βιβλίο του Roland, De candé, Λεξικό 
των συνθετών (1991) 
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Haydn θα συνθέσει σχεδόν όλα του τα έργα για θέατρο, τις περισσότερες 

συμφωνίες του και τη μουσική δωματίου. Επιπλέον, είναι υπεύθυνος όχι μόνο 

για την σύνθεση της μουσικής και την διεύθυνση της ορχήστρας αλλά και για 

την εκπαίδευση των μουσικών ακόμα και τη συντήρηση των οργάνων. Σε 

αυτή τη θέση θα παραμείνει για πάνω από 30 χρόνια. Σε αυτό το διάστημα 

γύρω στα 1781 – 1782 γνωρίζει τον Mozart. Έτσι ξεκίνησε μια όμορφη φιλία 

αλληλοσεβασμού και εκτίμησης ανάμεσά τους. το έργο του Mozart άσκησε 

σημαντική επιρροή στον Haydn. Στα σημαντικότερα έργα της περιόδου 

συγκαταλέγονται οι συμφωνίες του Παρισιού (1785-1786), η συμφωνία του 

αποχαιρετισμού (αρ.45) καθώς και αρκετές σονάτες για πιάνο και κουαρτέτα 

εγχόρδων. Το 1790, ο διάδοχος του πρίγκιπα Νικολάου, απολύει όλους τους 

μουσικούς της Αυλής γεγονός που επέτρεψε τον Haydn να αποδεχτεί μια 

πρόσκληση για το Λονδίνο. Σε αυτό το διάστημα ο Haydn συνθέτει 12 

συμφωνίες, γνωστές ως συμφωνίες του Λονδίνου, ανάμεσά τους η συμφωνία 

Της Εκπλήξεως (αρ.94) και η Στρατιωτική (αρ.100). μετά την περιοδεία του 

στο Λονδίνο, επιστρέφει στη Βιέννη όπου εγκαθίσταται μόνιμα και συνθέτει 

κυρίως θρησκευτική μουσική, ολοκληρώνοντας δύο ορατόρια, το 1798 τη 

Δημιουργία και το 1801 τις Εποχές. Επιπλέον, θεωρείται πως τα έργα αυτά 

είναι επηρεασμένα από τη μουσική του Handel και ειδικότερα από το 

ορατόριο του Μεσσία καθώς και από την επίσκεψή του στο Λονδίνο, ο Haydn 

ήρθε σε επαφή με το έργο του Handel (Roland,1991). Τα έργα του Haydn 

είναι αριθμημένα με βάση την ημερομηνία ολοκλήρωσής τους. συνολικά το 

μουσικό του έργο περιλαμβάνει( Wikipedia): 

1. ορατόρια και όπερες (κωμικές και δραματικές) 

2. 12 Λειτουργίες (αριθμοί έργων 1-12) 

3. 104 συμφωνίες 

4. 84 κουαρτέτα εγχόρδων 

5. 31 τρίο με πιάνο 

6. 60 σονάτες για πιάνο 
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11

 

                                                 
11 Πίνακας από το βιβλίο του William S.Newman (1983) The Sonata in the Classic Era 
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2.4 Ανάλυση: Franz Joseph Haydn – Keyboard Sonata No.10 
XVI: 1 

Franz Joseph Haydn 

Keyboard Sonata no.10 in C XVI:1  

1760 

Η σονάτα αυτή ανήκει στα έργα της 2ης περιόδου του Galante Style και 

προμηνύει πολλά από τα στοιχεία της επόμενης περιόδου, της Κλασικής 

Εποχής, όπως για παράδειγμα τη μετάβαση από το πολυφωνικό στο 

ομοφωνικό ύφος. 

 
Πρώτη Κίνηση: Allegro σε φόρμα σονάτα 

 

 ΕΚΘΕΣΗ: Η έκθεση ξεκινάει με την εμφάνιση του 1ου θέματος στην 

Τονική της Ντο+, στα μέτρα 1- 7, όπου στο 7ο μέτρο γίνεται μισή πτώση στην 

Δεσπόζουσα που είναι η Σολ: 
(1- 7 μ.) 
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 Χωρίς να υπάρχει κάποια γέφυρα για να μεταβεί στο 2ο θέμα, περνάει 

κατευθείαν στην παρουσίαση του 2ου θέματος στη Δεσπόζουσα δηλαδή στη 

Σολ στα μέτρα 8- 14. Στο 14ο μέτρο, στους δύο τελευταίους χρόνους 

ακούγεται η δεσπόζουσα της Σολ η οποία οδηγεί σε τέλεια αυθεντική πτώση 

στο 1ο χρόνο του 15ου μέτρου: 
(8- 14 μ.) 

Basso Alberti 

1

3 

6 

ΗΠ στην     
Σολ+ 

1ο Θέμα στην Τονική 

Έκθεση 

Ντο+ 
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Στα μέτρα 15- 16 έχουμε μια codetta και στο μέτρο 17 τέλεια αυθεντική πτώση 

στην τονικότητα της Σολ+. Εδώ τελειώνει το 1ο μέρος της διθεματικής μορφής 

σονάτας, αυτό της έκθεσης, όπου και γίνεται η επανάληψή του: 
(15- 17μ.) 
 
 
 

 
 

2ο Θέμα Σολ+ 

8

9

12

ΤΑΠ 

15 

codetta 

ΤΑΠ 
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 ΑΝΑΠΤΥΞΗ: Η ανάπτυξη ξεκινάει στο μέτρο 18 και μέχρι και το 

μέτρο 23 γίνεται η επεξεργασία στοιχείων και υλικού του 1ου θέματος. Το 

γεγονός ότι δεν ξεκινά με την Σολ+ δεν είναι κάτι ασυνήθιστο καθώς έχει 

μεταβεί την ομώνυμή της, την Σολ-. Στο μέτρο 19 περνάει στην Λα+ και στο 

23ο μέτρο έχουμε μισή πτώση στη δεσπόζουσα της Λα που είναι η Μι+: 
(18- 23μ.) 

 
 

 
 
 
 

 
 

 
 

Basso Alberti 

18 

20 

22 

ΗΠ στην Δεσπόζουσα της Λα 

Σολ- Λα+

Ανάπτυξη με στοιχεία του 
1ου θέματος 
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Η ανάπτυξη συνεχίζεται, τώρα όμως με την επεξεργασία υλικού του 2ου 

θέματος μέχρι και το μέτρο 29: 
(24- 29μ.) 
 

 

 
 

 

 

28 

Ανάπτυξη με στοιχεία του 
2ου θέματος 24

25
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Η ανάπτυξη τελειώνει με την επεξεργασία στοιχείων του 1ου θέματος πάλι 

στην Λα+ και μέσω διαδοχικών αλυσίδων περνά μετατροπικά από την Ρε+ και 

καταλήγει στην Σολ+, δηλαδή στη δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητας, έτσι 

ώστε να περάσει στην επανέκθεση με την εμφάνιση του 1ου θέματος ξανά 

στην αρχική τονικότητα Ντο+: 

(30- 33μ.) 
 

 

 
 

30 

31 

Ανάπτυξη με στοιχεία του 
1ου θέματος 
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 ΕΠΑΝΕΚΘΕΣΗ: Αντιλαμβανόμαστε την έναρξη της επανέκθεσης με 

την επανεμφάνιση του 1ου θέματος μέχρι το μέτρο 38 , ελάχιστα 

παραλλαγμένου αφού ξεκινά με την παρουσίαση του 3ου μέτρου του 1ου 

θέματος σε α’ αναστροφή ενώ στο μέτρο 35 επανέρχεται στην αρχική ακριβή 

παρουσίαση του θέματος, μόνο με τον basso μία οκτάβα χαμηλότερα. Πάλι 

κάνει μισή πτώση στη δεσπόζουσα Σολ της αρχικής Ντο+: 
(34- 38μ.) 
 
 
 

 
 

 
 
 
 
 

Επανέκθεση Επανέκθεση του 1ου θέματος 
Ντο+ 

36 

34 

Ντο+ 

ΗΠ στην     
Σολ+ 
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Στο μέτρο 39 γίνεται πιστή επανεμφάνιση του 2ου θέματος αλλά στην 

Τονική Ντο+. Η δεσπόζουσά της οδηγεί σε τέλεια αυθεντική πτώση  στο 1ο 

χρόνο του 46ου μέτρου: 
(39- 45μ.) 
 
 
 

 

 
 

 
 
 

 
 

Επανέκθεση του 2ου θέματος στην 
Τονική Ντο+ 

ΤΑΠ στην Ντο+ 

39 

42 

45 
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Το 2ο μέρος της διθεματικής φόρμας σονάτας συνεχίζει και κλείνει με 

την επανεμφάνιση  και την προέκταση της codetta του 15ου και 16ου μέτρου, 

σε δύο επαναλήψεις εκ των οποίων η μία είναι μια οκτάβα χαμηλότερα. 

Καταλήγουν σε τέλεια αυθεντική πτώση στην αρχική τονικότητα Ντο+ στο 

μέτρο 50 όπου και γίνεται η επανάληψη του 2ου μέρους: 
(46- 50μ.) 
 

 
 

 
 

 
 
 
 
 

Η πρώτη κίνηση είναι γραμμένη σε φόρμα σονάτα προμηνύοντας σε 

μεγάλο βαθμό τη μορφολογική λειτουργία της φόρμας της κλασικής σονάτας. 

Είναι ξεκάθαρο το πολύ συχνό φαινόμενο του basso Alberti και η χρήση της 

τρίλιας, στοιχεία της δεύτερης περιόδου του galante στυλ. Επίσης τα δύο 

θέματα δεν τα ενώνει καμία γέφυρα ή πέρασμα, κάτι το οποίο είναι 

χαρακτηριστικό της Κλασικής φόρμας σονάτας. Υπάρχει μεγάλη σταθερότητα 

στο μέτρο και μεγάλο τονικό εύρος.  Πλέον φαίνεται ξεκάθαρα η 

απομάκρυνση από το πολυφωνικό στυλ της Μπαρόκ εποχής και η προτίμηση 

στο ομοφωνικό ύφος. 

coda 

ΤΑΠ στην 
Ντο+ 

46

48 
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Δεύτερη  Κίνηση: Andante σε κυκλική διμερή φόρμα 

 
 Α’  ΜΕΡΟΣ: Ένα θέμα το οποίο ξεκινά με ελλιπές μέτρο. Διαρκεί για 

τα δύο πρώτα μέτρα παραμένοντας πάνω στην τονική Ντο+ και καταλήγει με 

ατελή πτώση: 
(0- 2μ.) 

 
 
 

 

 
 
 
 
 
 

Στα επόμενα δύο μέτρα το θέμα εμπλουτίζεται. Ξεκινά κανονικά στη Ντο+, 

περνά στη Σολ+ που είναι η δεσπόζουσα της και καταλήγει με πτώση στη 

δεσπόζουσα της Σολ+ (μισή πτώση στην τονικότητα της Σολ): 
(3- 5μ.) 
 
 

 

 
 
 

Θέμα στη Ντο+ Ντο+

ΑΑΠ στην 
Τονική 

0

ΗΠ στη 
Σολ 

3 Μετατροπική πρόταση πάνω 
στη Ρε+ 
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Στην συνέχεια, μέχρι και το τέλος του Α’ Μέρους υπάρχει μια μετατροπική 

πρόταση πάνω στη δεσπόζουσα της Σολ+ που είναι η Ρε+, και έτσι 

περνάμε στην τονικότητα της Σολ+ με τέλεια αυθεντική πτώση. Αμέσως 

μετά γίνεται η επανάληψη του Α’ Μέρους: 
(6- 8μ.) 
 

 

 
 
 

 
 

 Β’  ΜΕΡΟΣ: Ισχύει ό, τι συμβαίνει στο Α’ Μέρος: Επανεμφάνιση του 

θέματος αυτή τη φορά στη Σολ+, στην τονικότητα με την οποία τελείωσε το Α’ 

Μέρος. Το θέμα ξεκινά με ελλιπές μέτρο και συνεχίζει μέχρι το 10ο μέτρο 

καταλήγοντας σε ατελή πτώση της τονικότητας Σολ+: 
(8- 10μ.) 
 
 

 
 

 
 
 
 
 
 
 
 

ΤΑΠ στην 
Σολ+ 

6

Θέμα στη 
Σολ+ 

ΑΑΠ στην 
Τονική της 
Σολ+ 

8
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Στα επόμενα δύο μέτρα το θέμα εμπλουτίζεται με διαφορετικό τρόπο σε 

κάποια σημεία, με τη διαφορά ότι ακούγεται στη Ντο+ όπως γίνεται και στο Α’ 

Μέρος, και καταλήγει και πάλι στην δεσπόζουσα της Ντο+ με μισή πτώση: 
(11- 14μ.) 
 

  
 
 
 

 
 
 
 

 
 

 

 

Τέλος, επαναλαμβάνεται πιστά η μετατροπική πρόταση του Α’ Μέρους, 

αλλά αυτή τη φορά πάνω στη δεσπόζουσα Σολ+, προκειμένου να 

επιστρέψουμε στην αρχική τονικότητα Ντο+. Η κίνηση τελειώνει με τέλεια 

πτώση στην αρχική τονικότητα Ντο+: 
(15- 17μ.) 

 
 

 
 
 

11

13 

ΗΠ 

Μετατροπική πρόταση στη Σολ 

Ντο+ 

ΤΑΠ στην 
Ντο+ 

15 
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Τρίτη Κίνηση: Menuet & Trio 
 

 MENUET: Εμφάνιση του 1ου θέματος στα μέτρα 1- 8 στην τονικότητα του 

έργου, την Ντο+. Στο 8ο μέτρο έχουμε μισή πτώση στη δεσπόζουσα της Ντο 

και στο σημείο αυτό γίνεται η επανάληψη του θέματος. 
(1- 8μ.)  

 
 
 
 

 

 
 

 
 

 

 

1ο Θέμα στη Ντο+ 

Ντο+ 

ΗΠ 

1

7
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Στο 9ο μέτρο ξεκινάει το 2ο θέμα στην τονική Ντο+ ως V/IV σε α’ αναστροφή, 

οδηγώντας σε μισή πτώση στο μέτρο 12 και στη συνέχεια σε τέλεια αυθεντική 

πτώση στην αρχή του 13ου μέτρου όπου ξεκινάει ξανά το 1ο θέμα. Η 

επανάληψη του 1ου θέματος στο 13ο μέτρο στη Ντο+ είναι πιστή. Διαφέρουν 

μόνο  τα δύο τελευταία μέτρα όπου γίνεται τέλεια αυθεντική πτώση με τη 

δεσπόζουσα στο 19ο μέτρο και την τονική στο 20ο μέτρο: 
(9- 20μ.) 
 
 
 
 
 

 
 
 
 

 

 
 

2ο Θέμα 

ΤΑΠ στην 
Ντο+ 

1ο  Θέμα στη 
Ντο+ 

ΗΠ στη Σολ

9

ΤΑΠ στη 
Ντο+ 

14
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 Trio: Τώρα βρισκόμαστε στην ομώνυμη ελάσσονα της αρχικής 

κλίμακας, στη Ντο-, και ξεκινά το 3ο θέμα μέχρι και το μέτρο 28. Κάνει τέλεια 

αυθεντική πτώση και γίνεται η επανάληψή του. Χαρακτηριστικό είναι το μοτίβο 

των μέτρων 21- 22 που επαναλαμβάνεται αμέσως. 
(21- 28μ.) 
 
 
 
 

 
 

 
 

 
 

Ντο- 3ο Θέμα 

21

ΤΑΠ στη 
Ντο 

26 
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Στη συνέχεια ακολουθεί το 4ο θέμα, στη σχετική Μιb+, στα μέτρα 29 με 35. 

Επίσης χαρακτηριστικό θα λέγαμε πως είναι το μοτίβο του 29ου μέτρου που 

επαναλαμβάνεται και δημιουργεί αλυσίδα. 
(29- 35μ.) 
 

 
 

 
 

 
 

Τέλος, επανέρχεται ξανά το 3ο θέμα στην Ντο- πανομοιότυπο. Γίνεται 

ξανά επανάληψη από το μέτρο 29, και στη συνέχεια στο μέτρο 43 έχουμε 

“Menuet Da Capo”. Ξαναπαίζεται δηλαδή το μέρος του Menuet χωρίς τις 

επαναλήψεις, και έτσι επιστρέφουμε στην Ντο+. 
(36-43μ.) 
 
 
 

 
 

 

4ο Θέμα 

29

32

3ο Θέμα 

ΤΑΠ στη 
Ντο 

36

38 
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 Συνοψίζοντας κάποια από τα βασικά χαρακτηριστικά της Πρώιμης 

Κλασικής σονάτας όπως τα είδαμε στη σονάτα του Haydn που αναλύσαμε και 

όπως τα περιγράψαμε στο 1ο Κεφάλαιο είναι η απομάκρυνση από την 

πολυφωνία και η είσοδος στην ομοφωνία. Επιπλέον, η γραφή της 1ης κίνησης 

σε φόρμα σονάτα, καθώς και κάποια σημεία του θέματος επαναλαμβάνονται 

είτε αυτούσια είτε σε κάποια αναστροφή όπως στην επανέκθεση. Υπάρχει 

σταθερότητα στο μέτρο ενώ είναι φανερή η χρήση της τρίλιας, του basso 

Alberti σε αξίες 16ων κυρίως, τριήχων και των κύριων βαθμιδών της I, IV και 

V. Η μελωδία κινείται γύρω από πολύ κοντινές τονικότητες που γίνονται 

αισθητές μέσα από τις πτώσεις. Τέλος, κάθε κίνηση ξεκινά και τελειώνει με την 

κύρια τονικότητα στην οποία είναι γραμμένη. 

 



ΘΕΣΣΑΛΟΝΙΚΗ 2011 
 

 
 
 

Κεφάλαιο 3 
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3.1 Σύγκριση 
 

Σε αυτό το τελευταίο σημείο της εργασίας θα γίνει η σύγκριση των δύο 

συνθετών, Archangelo Corelli και Franz Joseph Haydn, οι οποίοι ανήκουν σε 

δύο τόσο διαφορικές εποχές, αλλά και των οποίων κάποιες από τις σονάτες 

αντιπροσωπεύουν το συνδετικό κρίκο για την ομαλή μετάβαση από τη 

Μπαρόκ Εποχή, που ανήκει ο Corelli, προς την Πρώιμη Κλασική Εποχή, στην 

οποία ανήκει ο Haydn. Για να γίνει η σύγκριση αυτή, πραγματοποιήθηκε στο 

προηγούμενο κεφάλαιο η ανάλυση ενός έργου από κάθε από τους παραπάνω 

συνθέτες. 

Αρχικά, οι ομοιότητες που διακρίνουμε είναι αυτές των μουσικών 

χαρακτηριστικών που πέρασαν από το Μπαρόκ στον Πρώιμο Κλασικισμό. Οι 

συνθέτες και των δύο περιόδων φαίνεται να προτιμούν οι κινήσεις τους να 

είναι εξολοκλήρου σε μία τονικότητα, παρόλα αυτά οι μελωδίες των κινήσεων 

περνάνε από κοντινές κλίμακες της κύριας τονικότητας οι οποίες 

επιβεβαιώνονται από τις διάφορες πτωτικές λειτουργίες. Επιπλέον, και οι δύο 

συνθέτες δείχνουν το ενδιαφέρον τους για εναλλαγές του tempo, από αργό σε 

γρήγορο και το ανάποδο, με στόχο να κρατούν συνέχεια σε επαγρύπνηση τον 

ακροατή. Μάλιστα για να δηλώσουν τα διάφορα tempi στις κινήσεις τους 

χρησιμοποιούν της γνωστές ορολογίες Allegro, Adagio, Adante κτλ. Ακόμα, 

χρησιμοποιούν μοτίβα, μουσικές φράσεις ή και μέρος αυτών καθ’ όλη τη 

διάρκεια του έργου είτε μέσα από την επανάληψη τους είτε από μίμηση και 

γενικότερα χρησιμοποιώντας διάφορες τεχνικές. Άλλο κοινό χαρακτηριστικό 

είναι η χρήση παρεστιγμένων νοτών, συγκοπών και παύσεων. 

Από την άλλη μεριά διαφαίνονται και κάποιες έντονες διαφορές. Ίσως η 

σημαντικότερη είναι η εγκατάλειψη της πολυφωνίας και το ενδιαφέρον για ένα 

πιο ομοφωνικό άκουσμα στον Haydn, σε σχέση με τον Corelli. Ένα ακόμα 

σημαντικό στοιχείο είναι το διαφορετικό μουσικό σύστημα στο οποίο είναι 

γραμμένες οι δύο σονάτες. Ο Corelli ανήκει στο παλαιό συγκερασμένο 

σύστημα, στο οποίο το απόλυτο ύψος της κάθε νότας δεν ήταν εδραιωμένο 

και δε γινόταν χρήση πολλών διέσεων και υφέσεων. Για αυτόν τον λόγο, στο 

παλαιό σύστημα ο οπλισμός των έργων δεν προσδιορίζει την τονικότητα σε 

αντίθεση με το καινούριο όπου έγραφε ο Haydn, το οποίο χρησιμοποιείται 
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μέχρι και σήμερα. Επιπλέον, ο Corelli για τη σύνθεση των κινήσεών του δεν 

βασίζεται στο πρότυπο κάποιας μουσικής φόρμας. Αντίθετα, η 1η κίνηση του 

Haydn έχει μορφολογικά χαρακτηριστικά της «allegro φόρμας σονάτας», η 2η 

του κίνηση είναι μία αργή διμερής κυκλική μορφή και η 3η έχει τη μορφή ενός 

γρήγορου, ζωντανού  Menuet & Trio. Όσο αφορά το ρυθμό υπάρχει μία 

διαφοροποίηση. Όπως έχουμε προαναφέρει, ο Corelli συνήθιζε να  

μετατρέπει τον τετράσημο ρυθμό μιας κίνησης σε τρίσημο ή και σε σύνθετο 

τρίσημο και αντιστρόφως σε διαδοχικές κινήσεις, ενώ στον Haydn δεν 

παρατηρούμε κάτι τέτοιο. Επιπλέον, ο Corelli ακολουθεί, όπως είπαμε, στις 

κινήσεις του τα tempi S- F-S- F, ενώ ο Haydn χρησιμοποιεί τη σειρά F- S- F. 

Άλλη μια διαφορά είναι αυτή της χρήσης του Basso Alberti, τριήχων, τρίλιας 

και αποτζιατούρων από τον Haydn, στοιχεία που δε συναντώνται στον Corelli. 

Στη σονάτα του Corelli βλέπουμε πως σε πολλά σημεία οι νότες μεταξύ των 

φωνών είναι γραμμένες μία προς μία, ειδικά στις παρεστιγμένες αξίες, ενώ 

στον Haydn κάτι τέτοιο δεν παρατηρείται. Όσο αφορά τη συνοδεία της 

μελωδίας, ο Corelli κάνει χρήση του αριθμημένου basso continuo ενώ ο 

Haydn χρησιμοποιεί συγχορδίες και μάλιστα κάνει συχνή χρήση των κύριων 

βαθμίδων της κλίμακας. 

Τα δύο αυτά μουσικά ύφη δίνουν το ίδιο σημαντικά και ενδιαφέροντα 

στοιχεία τόσο μουσικά όσο και μορφολογικά, ενώ ιδιαίτερο και ξεχωριστό 

ενδιαφέρον παρουσιάζει η μελέτη των συγκεκριμένων τρόπων με τους 

οποίους η μουσική εξελίχτηκε από το ένα στυλ στο άλλο, και τους οποίους 

παραθέσαμε παραπάνω. 
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Κύρια μορφολογικά στοιχεία 

 Η μουσική είναι σε γενικές γραμμές το αποτέλεσμα μιας ταυτόχρονης 

οργάνωσης των ήχων ως προς το τονικό ύψος τους αλλά και ως προς τον 

τρόπο διαδοχής τους μέσα στο χρόνο. Ο τρόπος διαδοχής και η διάρκεια των 

ήχων μέσα στο χρόνο κινούνται σε έναν οριζόντιο άξονα από τα αριστερά 

προς τα δεξιά, ενώ τα διάφορα τονικά ύψη των ήχων, που ακούγονται είτε 

μόνοι τους είτε σε συνήχηση με άλλους κινούνται και σε οριζόντιο και σε 

κάθετο άξονα. Αυτός τελευταίος ο οριζόντιος άξονας της μουσικής 

υποδηλώνεται με τον όρο Μελωδία ενώ ο κάθετος με τον όρο Αρμονία, 

παρόλο που στην Αρχαία Ελλάδα η αρμονία σήμαινε τη διαδοχική οργάνωση 

των ήχων δηλαδή τη μελωδία. Επιπλέον, στη μουσική η έννοια του Ρυθμού 

ταυτίζεται με τη συμμετρία και την αναλογία και υποδηλώνει την 

περιοδικότητα, την επανάληψη δηλαδή κατά κανονικά χρονικά διαστήματα 

ενός παλμού ή γενικότερα μιας κίνησης. Έτσι θα λέγαμε πως η μουσική για να 

υπάρξει χρειάζεται την Μελωδία, την Αρμονία και τον Ρυθμό. 

 

Μοτίβο 

 Η μικρότερη μελωδική ενότητα που μπορεί να εντυπωθεί στην 

ανθρώπινη μνήμη ονομάζεται μοτίβο (= κινώ, από τι ρήμα movere).  Το 

μοτίβο είναι ένα μικρό, αυθύπαρκτο σύνολο το οποίο αποτελείται από δύο, 

τρεις ή και περισσότερες νότες με ρυθμικά και μελωδικά χαρακτηριστικά. 

Πρόκειται για το μικρότερο δυνατό τμήμα κατά την ανάλυση ενός μουσικού 

έργου. Το μοτίβο αποτελεί το βασικό υλικό πάνω στο οποίο θα θεμελιωθεί το 

χτίσιμο μιας μουσικής σύνθεσης. Έτσι θα πρέπει να έχει ευελιξία που θα 

δώσει στον συνθέτη τη δυνατότητα να αναπτύξει παραπέρα τις ιδέες του. 

Μπορεί να υπάρχουν άλλοτε ρυθμικές και άλλοτε μελωδικές διαφοροποιήσεις 

του μοτίβου ή ακόμα και τα δύο ταυτόχρονα. Αυτό επιτυγχάνεται με την 

τεχνική της μεγέθυνσης, της σμίκρυνσης, της αντιστροφής, της παραλλαγής 

του μοτίβου κτλ. 
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Παράδειγμα: 5η Συμφωνία Beethoven (τα δύο πρώτα μέτρα είναι το χαρακτηριστικό 

μοτίβο, τα τέσσερα μέτρα σχηματίζουν τη μουσική φράση) 

 

Μουσική πρόταση (φράση) 

Ένα μοτίβο που επαναλαμβάνεται μερικές φορές ή περισσότερα 

μοτίβα, συνήθως δύο, που αν και είναι διαφορετικά αλληλοσυμπληρώνονται 

μεταξύ τους, σχηματίζουν μια μουσική πρόταση. Η μουσική πρόταση ή φράση 

αποτελείται συνήθως από τέσσερα μέτρα και πρέπει να έχει μια μελωδική 

αυτοτέλεια, χωρίς αυτό να σημαίνει ότι το τελείωμά της θα είναι κάτι το 

οριστικό. 

 

Μουσική περιόδος 

 Αν την 1η μουσική φράση ακολουθήσει μια 2η τότε σχηματίζεται μια 

ολοκληρωμένη μουσική σκέψη που ονομάζεται μουσική περίοδος και 

αποτελείται συνήθως από οκτώ μέτρα. Συχνά παρατηρείται πως η 1η 

πρόταση της περιόδου τελειώνει με ημιτελή πτώση I-V, ενώ η 2η με μια τέλεια 

πτώση V-I. 

 

Διπλή μουσική περίοδος 

 Ο συνδυασμός δύο περιόδων ή τεσσάρων φράσεων δημιουργεί τη 

διπλή μουσική περίοδο, η οποία τις περισσότερες φορές αποτελείται από 16 

μέτρα. Η διπλή περίοδος πρέπει να τελειώνει σε τέλεια πτώση V-I και για 

αυτόν τον λόγο μπορεί να θεωρηθεί σαν μια πλήρης και αυτόνομη μελωδία. 

Με τη διπλή περίοδο έχουμε δημιουργήσει το μεγαλύτερο μορφολογικό 

στοιχείο που μπορεί να χρησιμοποιηθεί στην κατασκευή μιας σύνθεσης. 

 Κάθε μελωδία μπορεί να διαιρεθεί και να υποδιαιρεθεί μέχρι να βρεθεί 

το βασικό της κύτταρο και η βάση για την σύνθεσή της που είναι το μοτίβο, 

προκειμένου να εκφράσουν την ανάγκη για συμμετρία στη δομή μιας 

μελωδίας, οι θεωρητικοί της μουσικής χρησιμοποιούν ορισμούς όπως 
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«ερώτηση και απάντηση» ( antecedent – consequent  = προηγούμενο – 

επόμενο ). 

 

Cadenza 
 Οι κυματοειδείς κινήσεις ενδεχομένως των νοτών προς τις μεγαλύτερης 

διάρκειας καταληκτικές νότες δημιουργούν την αίσθηση του απλανούς και του 

ατελείωτου. Οι συνθέτες που έζησαν από τα μέσα του 16ου αιώνα ως και τις 

αρχές του 20ου αιώνα, θέλοντας να καταπολεμήσουν αυτό το ατελείωτο, το 

απλανές, φρόντιζαν οι μελωδίες τους να χωρίζονται σε μικρότερες μουσικές 

ενότητες που κάθε μια τους να καταλήγει σε κάποιο σημείο ανάπαυσης – 

αναπνοής. Από την πρακτική αυτή προήλθαν διάφορα σχέδια τελειώματος 

των μουσικών φράσεων που ονομάστηκαν πτώσεις, αλλιώς καντέντσες από 

το λατινικό ρήμα cadere = πέφτω. Ο όρος πτώση αναφέρεται περισσότερο 

στην αρμονική παρά στη μελωδική διάσταση μιας μελωδικής ενότητας. 

Παρόλα αυτά, η τελική κατάληξη μιας μελωδίας γίνεται σχεδόν πάντα στον 

τονικό φθόγγο της κλίμακας στην οποία είναι γραμμένη. Η πτώση αυτή 

ονομάζεται τέλεια πτώση ( V-I ) είτε γίνεται στο δυνατό είτε στο ασθενές μέρος 

του μέτρου. Υπάρχουν και άλλες πτώσεις όπως η μισή πτώση που γίνεται με 

την κατάληξη της μελωδικής κίνησης σε έναν από τους 3 φθόγγους που 

αποτελούν τη δεσπόζουσα συγχορδία ( I-V ), αλλά και η απροσδόκητη πτώση 

( V-VI ) και η πλάγια πτώση ( I – IV6/4 – I ). 
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Μουσικά στυλ 

Μονοφωνικό στυλ: στο μουσικό αυτό σύστημα υπάρχει μόνο μια μελωδική 

γραμμή χωρίς να γίνεται κανένας συνδυασμός, κανένα ταυτόχρονο άκουσμα 

με άλλους διαφορετικούς ήχους. Η μελωδική αυτή γραμμή μπορεί να 

εκτελείται είτε από τραγουδιστές είτε από μουσικά όργανα. Οι εκτελεστές 

μπορεί να είναι ένας ή περισσότεροι, εκτελούν όμως την ίδια ακριβώς 

μελωδία. Είναι το αρχαιότερο μουσικό στυλ. Πολλές φορές παρατηρείται πως 

τα όργανα που συνοδεύουν τον ή τους τραγουδιστές δεν ακολουθούν 

αυστηρά τη μελωδική γραμμή αυτού που τραγουδά αλλά ποικίλουν τη βασική 

μελωδία απομακρυνόμενα έτσι λιγότερο ή περισσότερο από αυτή. Το 

φαινόμενο αυτό ονομάζεται ετεροφωνία. 

Πολυφωνικό στυλ: γύρω στον 9ο αιώνα αρχίζει μια σταδιακή μεταβολή των 

μουσικών συνθέσεων. Βλέπουμε συνθέσεις στις οποίες αρχικά δύο και 

αργότερα περισσότερες φωνές κινούνται παράλληλα ή ανεξάρτητα η μία από 

την άλλη και συνηχούν. Το μουσικό αυτό στυλ ονομάζεται και αντίστιξη επειδή 

ακριβώς έχουμε τις νότες της μιας φωνής απέναντι στις νότες μιας άλλης. 

Ομοφωνικό στυλ: αντίθετα με την πολυφωνία, στο ομοφωνικό στυλ, που 

είναι το νεότερο από τα τρία, έχουμε την κυριαρχία μιας φωνής, μιας 

μελωδικής γραμμής, που έχει το βασικό ρόλο στη σύνθεση και που 

συνοδεύεται από συγχορδίες ή από άλλα σχήματα. Στο ομοφωνικό στυλ, που 

ονομάζεται και αρμονικό, υπάρχει μεγαλύτερη ελευθερία από ό,τι στο 

πολυφωνικό. Η ανάπτυξη αυτού του στυλ αρχίζει κατά τον 17ο αιώνα και 

οφείλεται εν μέρει στην τελειοποίηση κατά την εποχή αυτή διαφόρων 

μουσικών οργάνων και ιδιαίτερα του τσέμπαλου, όργανου που έχει τη 

δυνατότητα να συνοδεύει αρμονικά με συγχορδίες μια βασική μελωδία που 

εκτελεί είτε ένας τραγουδιστής είτε κάποιο άλλο όργανο. Μάλιστα κατά την 

εποχή αυτή διαδίδεται το λεγόμενο “ μπάσο του Alberti “ που πήρε το όνομά 

του από τον Ιταλό συνθέτη Domenico Alberti, ο οποίος το χρησιμοποίησε 

κυρίως στις σονάτες του για τσέμπαλο εξοστρακίζοντας με αυτόν τον τρόπο 

σιγά σιγά το ενάριθμο βάσιμο που επικρατούσε μέχρι τότε. Το «μπάσο του 

Alberti» το χρησιμοποίησαν στα έργα τους ο Haydn, ο Mozart καθώς και 

πολλοί άλλοι συνθέτες. Πρόκειται για μια εφαρμογή του ομοφωνικού 

συστήματος στα πληκτροφόρα όργανα όπου παρατηρούμε ότι ενώ το δεξί 
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χέρι παίζει τη μελωδία, το αριστερό συνοδεύει αρμονικά με «σπασμένες 

συγχορδίες». Διάφοροι συνθέτες που έζησαν στο τέλος του 17ου και στις 

αρχές του 18ου αιώνα, αποτελούν μέσα από  το έργο τους τη γέφυρα που 

συνδέει το πολυφωνικό με το ομοφωνικό στυλ. Τέτοιοι συνθέτες είναι ο J. S. 

Bach στη Γερμανία, ο Domenico Scarlatti στην Ιταλία και ο J. P. Rameau στη 

Γαλλία. 

 

Παράδειγμα: Basso Alberti 
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Οι αντιστικτικές τεχνικές 

 Όπως προαναφέρθηκε, η βάση της πολυφωνικής μουσικής είναι η 

αντίστιξη. Η αντίστιξη, από το ιταλικό punctus contra punctus ( φθόγγος έναντι 

φθόγγου και κατά προέκταση μελωδία έναντι μελωδίας), είναι μια τεχνική που 

επιτρέπει σε αυτόν που τη γνωρίζει να “πλέκει“ δύο ή περισσότερες φωνές 

κατά τέτοιο τρόπο ώστε να μπορούν να ακούγονται ταυτόχρονα. Η ανάπτυξη 

της αντίστιξης γίνεται πάνω σε μια δοσμένη μελωδία που ονομάζεται Cantus 

Firmus, δηλαδή σταθερή μελωδία. Για λόγους σαφήνειας συνηθίζεται τα 

Cantus Firmus να γράφονται σε μεγάλες ισόποσες αξίες. Επίσης τα Cantus 

Firmus μπορεί να προέρχονται από κάποια γνωστή μελωδία θρησκευτικής ή 

ακόμα και κοσμικής προέλευσης. Ανάλογα με τον αριθμό των φωνών που 

συνδυάζονται με το Cantus Firmus η αντίστιξη διακρίνεται σε δίφωνη, τρίφωνη 

κτλ. 

 Όταν κάθε φωνή πρόκειται να τραγουδηθεί στο ύψος ακριβώς που 

είναι γραμμένη, τότε η αντίστιξη ονομάζεται απλή. 

 Όταν οι φωνές είναι γραμμένες έτσι ώστε να μπορούν να 

τραγουδηθούν σε διάφορα ύψη, τότε η αντίστιξη ονομάζεται αναστρεφόμενη. 

Πέρα από την αυστηρή αντίστιξη, μεγάλο ρόλο έχει και η ελεύθερη αντίστιξη 

όπου το Cantus Firmus δεν είναι υποχρεωτικό. Η ανάπτυξη της ελεύθερης 

αντίστιξης μπορεί να χωριστεί σε 3 περιόδους. 

I. Από τον 9ο αιώνα μέχρι το τέλος του 13ου αιώνα. Η βάση και το πλαίσιο 

αυτής της ανάπτυξης ήταν οι τρόποι: Ιώνιος, Δώριος, Φρύγιος, Λύδιος, 

Μιξολύδιος και οι πλάγιοί τους, αργότερα και ο Λόκριος με τον Αιόλιο. Σε 

αυτή την περίοδο αρχικά σύμφωνα διαστήματα θεωρούνταν η 

ταυτοφωνία, η τέταρτη, η πέμπτη και η οκτάβα. Τα διαστήματα τρίτης και 

έκτης άρχισαν να χρησιμοποιούνται από τον 14ο αιώνα. 

II. Από τις αρχές του 16ου αιώνα ως και το τέλος του 19ου αιώνα. Οι τρόποι 

αντικαταστήθηκαν σταδιακά από τις γνωστές μείζονες και ελάσσονες 

κλίμακες, ενώ οι συγχορδίες και κατά προέκταση οι τονικότητες έγιναν 

σημείο εκκίνησης κάθε μουσικής αντίληψης. Και στις δύο παραπάνω 

περιόδους είτε οι τρόποι είτε οι κλίμακες αποτελούνταν από 7 φθόγγους. 

III. Η περίοδος του 20ου αιώνα, κύριο χαρακτηριστικό τους οι νέοι τρόποι 

γραφής και οι νέες κλίμακες. Τέτοιες είναι η δωδεκάφθογγη και η 
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ολοτονική κλίμακα καθώς και άλλες που είχαν επιρροές από τη 

παγκόσμια λαϊκή μουσική όπως είναι η τζαζ, η ανατολίτικη κτλ. 

 

Οι βασικές αντιστικτικές τεχνικές είναι: 

1) Η επανάληψη ενός μελωδικού μοτίβου από την ίδια φωνή που το 

πρωτοπαρουσίασε. 

2) Η αλυσίδα, δηλαδή η ομοιόμορφη επανάληψη ενός μελωδικού μοτίβου 

ή μιας σειράς συγχορδιών χωρίς αλλαγές όσο αφορά τη διάρθρωση 

των φωνών που τις σχηματίζουν είτε στα πλαίσια μιας και μόνο 

κλίμακας είτε και με μετατροπίες, δηλαδή με περάσματα σε άλλες 

τονικότητες. 

3) Η μίμηση ενός μελωδικού μοτίβου από άλλες φωνές. 

4) Οι συμπυκνωμένες ή «απανωτές»  μιμήσεις “stretto“ μιας μουσικής 

φράσης πριν ακόμα ολοκληρωθεί η αρχική παρουσίασή της. 

5) Η μίμηση μιας μουσικής φράσης σε μεγέθυνση ή σε σμίκρυνση, 

δηλαδή με αξίες φθόγγων μεγαλύτερες ή μικρότερες από ότι στη 

βασική αρχική παρουσίαση, είτε από την φωνή που την 

πρωτοπαρουσίασε είτε από κάποια άλλη, 

6)  Ο κανών, δηλαδή η συνεχής μίμηση μιας μουσικής φράσης από όλες 

τις φωνές διαδοχικά. 

7) Η ανάποδη κίνηση, που είναι η μίμηση μιας μουσικής φράσης με 

σημείο εκκίνησης την τελευταία νότα της. 

8) Η αντίθετη κίνηση, δηλαδή η μίμηση μιας μουσικής φράσης με 

αναποδογυρισμένα τα επιμέρους διαστήματα που τη συνθέτουν. 

9) Η αναστροφή, δηλαδή η αμοιβαία αναστροφή δύο ή και περισσότερων 

μελωδιών κατά τρόπο που οι ψηλότερες νότες να ακούγονται 

χαμηλότερα και οι χαμηλότερες ψηλότερα. 

10) Η τονική μεταφορά (transporto), η επανάληψη δηλαδή μιας 

ολοκληρωμένης μουσικής περιόδου χωρίς αλλαγές όσο αφορά τη 

διάρθρωση των φωνών που τη σχηματίζουν, σε κάποια νέα τονικότητα, 

συνήθως αυτήν  της δεσπόζουσας. 
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11) Ο ισοκράτης (pedal), δηλαδή το συνεχές άκουσμα ενός φθόγγου από 

μια φωνή ενώπου οι υπόλοιπες φωνές παρουσιάζουν διάφορους 

αντιστικτικούς ή αρμονικούς συνδυασμούς. 

12) Η παραλλαγή (variation), η επανάληψη ενός μουσικού θέματος 

εμπλουτισμένου με διάφορους διακοσμητικούς φθόγγους. 
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Σονάτα Corelli: σελίδες 92-97 

Σονάτα Haydn: σελίδες 98-102 

                                                 
12 Βασική πηγή για το υλικό είναι η ιστοσελίδα http://imslp.org 
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