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  Πρόλογος


   


  Το παρόν σύγγραμμα απευθύνεται σε φοιτητές προπτυχιακού ή/και μεταπτυχιακού επιπέδου που διδάσκονται θέματα μορφολογίας της τονικής μουσικής, καθώς και σε επαγγελματίες μουσικούς ή καθηγητές μουσικής που ενδιαφέρονται να εμβαθύνουν στο σχετικό θεωρητικό υπόβαθρο και στην αντίστοιχη αναλυτική μεθοδολογία. Το βιβλίο περιέχει το απαραίτητο υλικό για την κατανόηση θεμελιωδών μουσικοθεωρητικών εννοιών και αναλυτικών πρακτικών που σχετίζονται με ιδιωματικές μορφολογικές δομές της μουσικής του μπαρόκ και του κλασικισμού. Το υλικό αυτό αφορά τη θεωρητική διαχείριση της ιστορικά συναφούς μορφολογικής τυπολογίας και την παραδειγματική αναλυτική προσέγγιση μουσικών συνθέσεων που εμπίπτουν στον στιλιστικό ορίζοντα της έντεχνης ευρωπαϊκής μουσικής από τα τέλη του 17ου έως τις πρώτες δεκαετίες του 19ου αιώνα.


  Θα ήθελα να ευχαριστήσω θερμά όλους τους συντελεστές της συγγραφικής προσπάθειας για τον χρόνο και την εργασία που επένδυσαν ώστε να ολοκληρωθεί επιτυχώς το ανά χείρας σύγγραμμα. Ιδιαίτερες ευχαριστίες θα ήθελα να απευθύνω στον Πάνο Βλαγκόπουλο για τα πολύτιμα σχόλια και τις καίριες επισημάνσεις του. Πολλές ευχαριστίες οφείλω επίσης στον Απόστολο Κουτσογιάννη και στην Ευαγγελία Σίμου για την πολύτιμη βοήθειά τους κατά την προετοιμασία και τον έλεγχο των μουσικών παραδειγμάτων. Τέλος, θα ήθελα να εκφράσω την ευγνωμοσύνη μου στη σύζυγο, στους γονείς, στην ευρύτερη οικογένεια και στους φίλους μου για την υλική και ηθική υποστήριξη που μου παρείχαν, αλλά και για την υπομονή και την κατανόησή τους όλα αυτά τα χρόνια. Το σύγγραμμα αυτό γεννήθηκε σχεδόν ταυτόχρονα με τον γιο μου και, ως εκ τούτου, του το οφείλω.


   


   


   


   


  Εικόνα εξωφύλλου: Mvsica, γκραβούρα του Virgil Solis (1514-1562), National Gallery of Art, Washington, ΗΠΑ.


   


  Εισαγωγή


   


  Η ερώτηση «Τι είναι η μορφολογία της μουσικής;» δεν φαίνεται να είναι δύσκολο να απαντηθεί: το γνωστικό πεδίο που διαχειρίζεται ζητήματα σχετικά με τη μορφή της μουσικής. Η αναπόφευκτη επακόλουθη ερώτηση, «Τι είναι η μορφή της μουσικής;», προκαλεί μεγαλύτερη αμηχανία. Κάτι τέτοιο είναι λίγο έως πολύ αναμενόμενο όταν έχουμε να κάνουμε με λέξεις που είναι σε κοινή χρήση για τόσο μεγάλο χρονικό διάστημα και σε σχέση με τόσα πολλά διαφορετικά πεδία της ανθρώπινης εμπειρίας, ώστε να καθίστανται νοηματικά πυκνές, αλλά εννοιολογικά διαφανείς. Η διαφάνεια αυτή δεν χρειάζεται απαραίτητα να αποδοθεί σε κάποια εγγενή ιδιότητα των λέξεων, αλλά μπορεί να θεωρηθεί ότι επέρχεται μέσα από μια ιστορική διαδικασία άναρχης και άτακτης νοηματικής διαστρωμάτωσης. Μια τέτοια θεώρηση θα απέδιδε την επιφαινόμενη δυνατότητα των λέξεων να αντιστέκονται στην επινόηση εύκολων και βολικών ορισμών στην ερμηνεία τους ως καθιζήματα πολλαπλών, ιστορικά συναρτημένων νοημάτων. Βεβαίως, το ότι μια λέξη ανθίσταται δεν σημαίνει ότι δεν μπορούμε να της επιβάλουμε έναν ορισμό, όπως, επί παραδείγματι, συμβαίνει με τον αποστομωτικά αφοριστικό ορισμό της μορφής που δίνει το Oxford Dictionary of Music: «Η δομή και το σχέδιο μιας σύνθεσης» («Form», 2015).1 Απλά, μ’ αυτόν τον τρόπο κινδυνεύουμε να την καθηλώσουμε σε ένα διαρκές άχρονο παρόν, εξουδετερώνοντας τα ιστορικά συμφραζόμενα του παρελθόντος της και ακυρώνοντας τη δυναμική των μελλοντικών της προοπτικών. Γι’ αυτόν τον λόγο, παρακάμπτω την εισήγηση ενός ορισμού για την έννοια της μορφής και αντιπροτείνω μια ιστορική αφήγηση και μια παραδοχή. Πρώτα η ιστορική αφήγηση.2


  Η μορφή αρχίζει να καταλαμβάνει κεντρική θέση στην ευρωπαϊκή μουσικο-θεωρητική σκέψη γύρω στα 1800, την ίδια περίοδο που αρχίζει να παγιώνεται η ιδέα του μουσικού έργου (Γκερ & Βλαγκόπουλος, 2005). Η σταδιακή στροφή του ενδιαφέροντος προς τη μορφή εκδηλώθηκε στο πλαίσιο της εντεινόμενης προβληματικής που άρχισε να αναπτύσσεται γύρω από τη μορφή σονάτας, έτσι ώστε η ιστορία της μορφολογίας να ταυτίζεται εν πολλοίς με την ιστορία της συγκεκριμένης μορφής (Burnham, 2002). Ξεκινώντας από τα τέλη του 18ου αιώνα και φτάνοντας έως τις μέρες μας, η ιστορία αυτή μπορεί να θεωρηθεί ότι διατρέχεται από πολλαπλές, παράλληλες τροχιές σε σχέση αμοιβαίας εξάρτησης και αλληλεπίδρασης. Μια απ’ αυτές αφορά τον σταδιακό αποσυσχετισμό της μορφολογίας από τη διδακτική της σύνθεσης (Kompositionslehre) και την αυτονόμησή της ως ένα είδος ανεξάρτητου ερευνητικού πεδίου (Formenlehre).3 Η ολοκλήρωση αυτής της αυτονόμησης μέχρι τα τέλη του 19ου αιώνα απηχεί την εμπέδωση του ιδεολογήματος της αυτονομίας της ίδιας της μουσικής, ιδεολόγημα το οποίο έχει ιστορικά συνδεθεί με την εμβληματική τοποθέτηση του Eduard Hanslick (1854, σελ. 32) ότι το αποκλειστικό περιεχόμενο και αντικείμενο της μουσικής εντοπίζεται στις «ηχητικά κινούμενες μορφές της».4


  Η ιδέα της αυτοαναφορικότητας της μουσικής συνεπάγεται αναπόφευκτα τη χειραφέτησή της από το πραγματικό, με τη μορφή να ανάγεται σε ένα είδος έκφρασης της υπερβατικής της διάστασης. Κατ’ αντιστοιχία, το αντικείμενο της μορφολογίας μετατοπίζεται από το συγκεκριμένο και απτό στο αφηρημένο και ιδεατό. Αυτή η μετατόπιση αποτυπώνεται, επί παραδείγματι, στην ολοένα και πιο σχηματική διαχείριση της μορφής σονάτας, καθώς όλο και λιγότερη έμφαση δίνεται στην ποικιλία των τρόπων πραγμάτωσης της συγκεκριμένης μορφής ως προσδιοριστικό χαρακτηριστικό του ομώνυμου είδους (π.χ. όπως κάνει ο Adolph Bernhard Marx [1837-47] σε σχέση με τις σονάτες για πιάνο του Beethoven) και όλο και πιο, αυταπόδεικτα, δόκιμη θεωρείται η υιοθέτηση μιας πραγμοποιημένης μορφικής κατασκευής (ανάλογης μ’ αυτήν που συνάγει ο ίδιος ο Α. Β. Marx) που κατευθύνει την αναλυτική πράξη (Burnham, 2002). Αυτή η σταδιακή αποσύνδεση μορφής και περιεχομένου μπορεί να ερμηνευθεί ως συνέπεια της συνείδησης της ιστορικής απόστασης του Ευρωπαϊκού πολιτισμού των μέσων του 19ου αιώνα από το εξιδανικευμένο παρελθόν του βιεννέζικου «κλασικισμού», ένας χαρακτηρισμός ο οποίος, σταδιακά, εδραιώνεται ως κοινός τόπος την ίδια περίπου περίοδο (Taruskin, 2009, τοποθεσία Kindle 10059-10098).5


  Η αποσύνδεση της μορφής από το περιεχόμενο σημαίνει την αποσύνδεσή της από την ιστορία και την απόδοσή της στον χώρο ενός άχρονου (και άυλου) ιδεαλισμού. Ήδη από τις πρώτες δεκαετίες του 19ου αιώνα, ο Anton Reicha (1824-26) αρχίζει να περιγράφει το grande coupe binaire (το γαλλικό αντίστοιχο του γερμανικού Sonatenform που εισήγαγε αργότερα ο Α. Β. Marx) με όρους διαχείρισης μουσικών ιδεών [idées musicales], μέσα από την επεξεργασία [développement] των οποίων αναδύεται το μουσικό έργο. Η σταδιακή στροφή από την αρμονική θεώρηση μουσικών συνθέσεων μικρής έκτασης (όπως, επί παραδείγματι, διαπιστώνει κανείς πίσω από την προσπάθεια του Koch να καταδείξει την αλληλεξάρτηση αρμονίας και μελωδίας στον στενό ορίζοντα των μουσικών φράσεων) στη θεματική θεώρηση ολόκληρων μουσικών έργων δεν σηματοδοτεί μόνο την ιδεαλιστική στροφή της μουσικοθεωρητικής διανόησης, αλλά και την επιρροή που δέχτηκε από την αναδυόμενη ιδέα του οργανικισμού. Ο οργανικισμός δίνει στο μουσικό έργο ένα είδος υπερβατικού σώματος (Chua, 1999), όχι μόνο επειδή γίνεται κατανοητό ως το αποτέλεσμα της «μίτωσης» ενός θεματικού κυττάρου, αλλά επειδή τα μέρη που το συνιστούν δεν θεωρούνται απλώς τμήματά του, αλλά απαραίτητα και αλληλεξαρτώμενα λειτουργικά όργανα ενός αρθρωμένου (ανθρωπόμορφου;) οργανισμού. Αν και εντοπίζεται ήδη στα κείμενα του A. B. Marx, η ιδέα αυτή βρίσκει την πλέον χαρακτηριστική της έκφραση στις λειτουργικές μορφολογικές θεωρίες αφενός του Hugo Riemann (1917-19), αφετέρου του Arnold Schoenberg (1967) και του μαθητή του Erwin Ratz (1968). Παρά τον καταφανώς αποκλίνοντα χαρακτήρα των θεωριών του Riemann και των Schoenberg και Ratz, το κοινό ιδεολογικό τους πρόσημο αφορά την επίκληση του φυσικού ως λογικό επακόλουθο της ουσιοκρατικής θεώρησης της μουσικής μορφής: η μορφή, ως ουσία της μουσικής, δεν είναι παρά έκφραση ενός φυσικού νόμου.


  Με παρόμοια επίκληση στη φύση επετεύχθη και αυτό το οποίο σήμερα θεωρείται ως το πλέον αποφασιστικό πλήγμα στην παράδοση της Formenlehre. Η θεωρία του Heinrich Schenker (1935), όπως αυτή προπαγανδίστηκε από μαθητές και επιγόνους του (π.χ. βλ. Salzer [1952], Rothstein [1989]), δεν αμφισβήτησε τόσο αυτά καθαυτά τα αιτήματα της Formenlehre, όσο την επιφανειακή τους εστίαση σε ζητήματα μορφής. Για τον Schenker, η ουσιωδώς οργανική φύση του μουσικού έργου έγκειται στον τρόπο κατά τον οποίο αυτό αναδύεται από μια στοιχειώδη αντιστικτική και αρμονική δομή, η οποία διέπει την ιεραρχική οργάνωση του μουσικού του υλικού, ενοποιώντας το κάτω από μια ενιαία δομική χειρονομία. Με τη θεωρία του Schenker, η πόλωση μορφής-περιεχομένου εκτοπίζεται από ένα άλλο είδος πόλωσης, αυτό μεταξύ δομής και μορφής. Αντίστοιχα, η μορφολογία καταφεύγει στον εγχειριδιακό λόγο του διδακτικού χώρου, επιστρέφοντας στο αρχικό πεδίο δράσης της (όχι πλέον στην αποκλειστική υπηρεσία της μουσικής σύνθεσης, αλλά στο ευρύτερο γνωστικό πεδίο της θεωρίας της μουσικής).


  Η επιστροφή της Formenlehre θα έρθει κατά τις τελευταίες δεκαετίες του 20ού αιώνα στον χώρο της αγγλόγλωσσης, κατά βάση, μουσικολογίας και πάλι σε σχεδόν αποκλειστική σχέση με το ζήτημα της μορφής σονάτας. Απεκδυόμενο, εν πολλοίς, από ισχυρισμούς οργανικότητας και πειρασμούς νομιμοποιητικής επίκλησης στο φυσικό, το κοινό βασικό αίτημα των νέων πολυάριθμων και συχνά αντικρουόμενων θεωριών περί μορφής σονάτας συνδέεται με την ανάγκη ανάνηψης μιας ιστορικής προοπτικής, τη δέσμευση, δηλαδή, στην κατανόηση της μορφής σονάτας όχι ως ανιστορικό αντικείμενο, αλλά ως παράγωγο ενός συγκεκριμένου πολιτισμικού περιβάλλοντος. Όπως επισημαίνει ο Burnham (2002), επιφαινόμενο του αιτήματος αυτού είναι η επιστροφή από τη θεματική στην αρμονική θεώρηση της μορφής σονάτας (π.χ. βλ. Cone [1968], Ratner [1980], Rosen [1972, 1988], Webster [2015]). Άλλες απόπειρες διαχείρισης του ιστορικού της παλμού αφορούν τη στροφή προς τη σημειωτική της τοπολογικής θεωρίας (π.χ. βλ. Agawu [1991], Hatten [1994]), τη θεωρία του William Caplin (1998) και τη θεωρία των Hepokoski & Darcy (2006).


  Η παραδοχή για την οποία δεσμεύτηκα στην αρχή του κεφαλαίου είναι απότοκο της παραπάνω ιστορικής αφήγησης και μπορεί να συνοψιστεί στην καταληκτική πρόταση του Arnold Whittall (2015) στο λήμμα «Form» του Grove Music Online: «Εντέλει, λοιπόν, η μορφή αποτελεί παράγοντα διασφάλισης σχετικής σταθερότητας στην εγγενώς ανοικτή διαδικασία της μουσικής επικοινωνίας».6 Πρόκειται για μια παραδοχή που αφήνει στην έννοια της μορφής το περιθώριο να απεμπολήσει τη μονοσήμαντη και στατική της ερμηνεία και να προσεγγιστεί ως ένα πεδίο διαρκούς διαπραγμάτευσης και επαναδιαπραγμάτευσης. Υπό το πρίσμα αυτό, η μορφή ενός συγκεκριμένου μουσικού κομματιού αποτυπώνει τον διάλογό του με το δίκτυο των ιστορικά συναρτημένων κανονικοτήτων, επιλογών, προσδοκιών και περιορισμών του μουσικού είδους στο οποίο μετέχει (Hepokoski, 2009, σελ. 71).7 Σκοπός της μορφολογικής ανάλυσης είναι η ανακατασκευή του διαλόγου αυτού, χωρίς αυτό να συνιστά προσπάθεια ανεύρεσης της μουσικοσυνθετικής πρόθεσης. Ως κατασκευή, η μορφολογική ανάλυση είναι μια κατεξοχήν ερμηνευτική πράξη, ικανή να στοιχειοθετήσει τον βαθμό συμμόρφωσης ενός μουσικού έργου στην παράδοση που το κατέστησε δυνατό και, την ίδια στιγμή, τη δυνατότητά του να συμβάλει στην αναδιαμόρφωση της παράδοσης αυτής. Ο κριτικός παλμός της ανάλυσης απηχεί την ικανότητα του μουσικού έργου «να “υποδύεται” το κλειστό, το αυτόνομο και το αυτοτελές, ικανότητα η οποία συνιστά αναγκαία συνθήκη για το διαρκές άνοιγμά του σε νέα κοινωνικο-πολιτισμικά περιβάλλοντα» (Βούβαρης, 2015, σελ. 249).


  Ως ερμηνεία, η ανάλυση είναι ενεργητική πράξη στον βαθμό που δεν περιγράφει τη δομή ως εγγενές στοιχείο της μουσικής, αλλά την κατασκευάζει σε συμφωνία με τις δομικές συνθήκες που καθιστούν την επαγωγή μιας τέτοιας κατασκευής εφικτή. Κατά συνέπεια, η ανάλυση δεν προσβλέπει στην ικανοποίηση κριτηρίων ορθότητας: μια ανάλυση μπορεί να είναι πειστική, ενδιαφέρουσα ή γοητευτική, αλλά, σε καμία περίπτωση, δεν μπορεί να είναι σωστή. Η ρητορική διάσταση της ανάλυσης απενοχοποιεί το υποκείμενο, καθώς η αναπόδραστη διαμεσολάβησή του αφήνει το ίχνος του στα συμπεράσματά της. Αυτό δεν σημαίνει ότι η ανάλυση μπορεί να είναι ιδιοσυγκρασιακή, παράλογη ή απλά προσωπική. Μολονότι κάποιο είδος προκατανόησης είναι η ευκταία και αναπόφευκτη προϋπόθεση κάθε ερμηνευτικής πρωτοβουλίας, η εμβάθυνση της αναλυτικής ερμηνείας πέρα από το επιφανειακό επίπεδο μιας απλής εποικοδομητικής περιγραφής [constructive description] επιζητά την υιοθέτηση ενός μεθοδολογικού υποβάθρου που θα διασφαλίσει την εσωτερική συνοχή του επιχειρήματός της.8 Στην προκειμένη περίπτωση, οι μορφολογικοί τύποι ή/και αρχές οργάνωσης του υλικού, που χρησιμοποιούνται για να πλαισιώσουν μεθοδολογικά το αντικείμενο καθενός από τα κεφάλαια που ακολουθούν, χρησιμοποιούνται ως λιγότερο ή περισσότερο ιστορικά συναρτημένες ευρετικές κατηγορίες για τη διευκόλυνση και την προαγωγή της εκάστοτε αναλυτικής ερμηνείας.


  Ο ιστορικός ορίζοντας των μουσικών συνθέσεων που προσεγγίζονται αναλυτικά στα ακόλουθα κεφάλαια εκτείνεται από τις αρχές του 17ου έως τα τέλη του 18ου αιώνα, καλύπτοντας, έτσι, τους δύο πρώτους αιώνες της περιόδου που συχνά αναφέρεται ως εποχή της κοινής πρακτικής [common practice era]. Πρόκειται για την περίοδο εκείνη κατά την οποία θεωρείται ότι εδραιώθηκαν και εμπεδώθηκαν οι συμβάσεις της μουσικής που σήμερα χαρακτηρίζουμε «τονική». Ο διαχωρισμός αυτής της περιόδου σε δύο υποπεριόδους (μπαρόκ - κλασικισμός) είναι προβληματικός όχι μόνο γιατί οι συνέχειες που τη διέπουν καθιστούν τις συγκεκριμένες υποπεριόδους πολύ λιγότερο διακριτές από όσο συχνά θεωρείται, αλλά και λόγω του ιδεολογικού φορτίου τόσο των σχετικών όρων, όσο και αυτής καθαυτής της περιοδολόγησης.9 Ωστόσο, η διάκριση μεταξύ μπαρόκ και κλασικισμού διατηρείται εδώ ευρετικά, προκειμένου να διευκολυνθεί η οργάνωση του περιεχόμενου του συγγράμματος.


  Το ρεπερτόριο των μουσικών αποσπασμάτων που αναλύονται στα ακόλουθα κεφάλαια προσπαθεί να είναι ποικίλο και να μην περιορίζεται σε μουσικά έργα του κανόνα του ρεπερτορίου της έντεχνης ευρωπαϊκής μουσικής. Από την άλλη μεριά, επιδιώκεται η αναφορά σε έργα που έχουν αποκτήσει ιδιαίτερο ιστορικό βάρος και πολιτισμικό φορτίο (για διάφορους λόγους που δεν σχετίζονται απαραιτήτως με τη δομή τους) όχι για να τεκμηριωθεί ο «μνημειώδης» ή «μεγαλειώδης» χαρακτήρας τους, αλλά για να εμπλακούν στη συζήτηση (προκειμένου να την διευκολύνουν) οι μουσικές εμπειρίες του κοινού στο οποίο το παρόν σύγγραμμα απευθύνεται.


  Ανάλογη ποικιλία επιδιώκεται και σε σχέση με το εύρος των μεθοδολογιών που υιοθετούνται τόσο ως προς την «αυστηρότητά» τους, όσο και ως προς το είδος τους. Έτσι, τα μεθοδολογικά εργαλεία που επιλέγονται έχουν συχνά αποκλίνουσες αξιωματικές βάσεις, γεγονός που εξηγεί τις ενδεχόμενες αντιφάσεις που αναδύονται από κεφάλαιο σε κεφάλαιο, όταν το υπό εξέταση ρεπερτόριο είναι κοινό.10 Τέτοιου είδους αντιφάσεις δεν επιχειρείται να αμβλυνθούν ή να εξουδετερωθούν, καθώς ένας από τους υπόρρητους παράπλευρους στόχους του συγγράμματος είναι να αναδειχθεί η προβληματική που συνοδεύει την καθαυτή ανάγκη επιλογής συγκεκριμένου μεθοδολογικού εργαλείου για την ανάλυση μιας μουσικής σύνθεσης ως εστιασμένη και αποφασιστική απόπειρα ερμηνευτικής προσέγγισης της μορφολογικής της δομής.


  Το σύγγραμμα διαρθρώνεται σε εννέα κεφάλαια. Το Κεφάλαιο 1 κάνει μια εισαγωγή στην έννοια της ομαδοποιητικής δομής της τονικής μουσικής και εξετάζει τις βασικές δομικές παραμέτρους που συμμετέχουν στον ερμηνευτικό της προσδιορισμό. Σκοπός του κεφαλαίου είναι να προσφέρει ένα χαλαρά συστηματικό υπόβαθρο για τη διευκόλυνση της επαγωγής των μορφολογικών τύπων και αρχών που θα διερευνηθούν στα επόμενα κεφάλαια. Η διερεύνηση αυτή ξεκινάει με τα δύο πρότυπα οργάνωσης του μουσικού υλικού που θεωρείται ότι επηρέασαν με τον πλέον αποφασιστικό τρόπο την εδραίωση της κοινής, τονικής πρακτικής: τη διμερή μορφή (Κεφάλαιο 2) και την αρχή του ritornello (Κεφάλαιο 3). Οι μορφολογικοί τύποι της διμερούς μορφής εξετάζονται στο ειδολογικό πλαίσιο των χορών της μπαρόκ σουίτας, ενώ η αρχή του ritornello σ’ αυτό του μπαρόκ κοντσέρτου και της άριας da capo. Ενώ το Κεφάλαιο 3 υιοθετεί μια συγκεκριμένη μεθοδολογική οπτική για τη διαχείριση της αρχής του ritornello (Dreyfus, 1996), δεν συμβαίνει το ίδιο και για την προσέγγιση του διαφιλονικούμενου ζητήματος της μορφής της μπαρόκ φούγκας. Το Κεφάλαιο 4 ξεκινάει εκθέτοντας την προβληματική που συνοδεύει την επιλογή δόκιμου μεθοδολογικού υποβάθρου για την ανάλυσή της και προχωράει στην περιπτωσιολογική μελέτη της μορφής του εμβληματικού, για τη διδασκαλία της μορφής της φούγκας, έργου για πληκτροφόρο σε Ντο ελάσσονα, BWV 847 του Johann Sebastian Bach.


  Η στροφή προς τον στιλιστικό ορίζοντα του κλασικισμού πραγματοποιείται στο Κεφάλαιο 5, το οποίο υιοθετεί τη θεωρία του Caplin (1998), για να εξετάσει τις συνήθεις μορφές οργάνωσης του μουσικού υλικού περισσότερο ή λιγότερο αυτοτελών δομών που λειτουργούν θεματικά σε μουσικές συνθέσεις του κλασικού ρεπερτορίου. Τα τέσσερα τελευταία κεφάλαια αφορούν τη μορφή σονάτας ως τον παραδειγματικό τρόπο οργάνωσης του μουσικού υλικού σε χαρακτηριστικά είδη ενόργανης μουσικής του κλασικισμού. Βάσει της θεωρίας των Hepokoski & Darcy (2006), τα Κεφάλαια αυτά εξετάζουν τους πέντε διαφορετικούς μορφολογικούς τύπους σονάτας. Πιο συγκεκριμένα, τα Κεφάλαια 6 και 7 εστιάζουν στον συνηθέστερο μορφολογικό τύπο της τριμερούς σονάτας, το μεν στην περιοχή της έκθεσης, το δε στις περιοχές της ανάπτυξης και της επανέκθεσης. Το Κεφάλαιο 8 διερευνά συνοπτικά τους τύπους της σονάτας χωρίς ανάπτυξη, της διμερούς σονάτας και της σονάτας-rondo, ενώ το Κεφάλαιο 9 επικεντρώνεται στον τύπο της σονάτας κοντσέρτου.
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  Κεφάλαιο 1


  


  Σύνοψη


  Το κεφάλαιο εστιάζει στις βασικότερες δομικές παραμέτρους της τονικής μουσικής (αρμονία, αντίστιξη, ρυθμός, μέτρο, υφή, μοτίβο) προκειμένου να προτείνει ένα χαλαρά συστηματικό πλαίσιο για την ερμηνεία της ομαδοποιητικής της δομής.


  


  Προαπαιτούμενη γνώση


  Απαιτούνται βασικές γνώσεις θεωρητικής και πρακτικής διαχείρισης των θεμελιωδών παραμέτρων της δυτικής μουσικής και της σχετικής σημειογραφίας (π.χ. φθογγικό υλικό, ρυθμός, μέτρο, διαστήματα, κλίμακες, συγχορδίες κλπ.). Επίσης, προαπαιτείται εξοικείωση με θεωρίες και αναλυτικές πρακτικές που διαχειρίζονται την αρμονική και αντιστικτική δομή της τονικής μουσικής στη βάση της ιεραρχικής της θεώρησης.


  


  1. Δομικές παράμετροι της τονικής μουσικής


  


  1.1. Εισαγωγή


  


  Μια από τις θεμελιώδεις προϋποθέσεις, αφετηρίες ή/και επιδιώξεις της μορφολογικής ανάλυσης της μουσικής αφορά τον ερμηνευτικό προσδιορισμό της ομαδοποιητικής δομής της [grouping structure]. Ο όρος αυτός έχει προταθεί από τους Lerdahl & Jackendoff (1983), για να περιγράψει τον τρόπο κατά τον οποίο ο ανθρώπινος νους ομαδοποιεί τα μουσικά ερεθίσματα που προσλαμβάνει, τμηματοποιώντας, έτσι, τη μουσική στην οποία εκτίθεται προκειμένου να την κατανοήσει. Τα τμήματα που προκύπτουν απ’ αυτήν τη διεργασία συχνά χαρακτηρίζονται ως ενότητες στον βαθμό που:


  


  
    	οριοθετούνται από γεγονότα τα οποία ελκύουν την προσοχή μας και, ως εκ τούτου, γίνονται αντιληπτά ως βαρύνουσας δομικής σημασίας (δομικοί τονισμοί), κατατέμνοντας λιγότερο ή περισσότερο εμφατικά τη μουσική δομή (άρθρωση της δομής).


    	διέπονται από δομικές συνέχειες που καθιστούν έλλογη την ομαδοποίηση του μουσικού τους υλικού (επιδεικνύουν, δηλαδή, συνοχή, ομοιογένεια ή/και κατευθυντικότητα ως προς κάποια ή κάποιες από τις δομικές τους παραμέτρους). Αυτές οι δομικές παράμετροι αφορούν την αρμονική και αντιστικτική δομή, τη ρυθμική και μετρική δομή, τη μοτιβική δομή, την υφή, το ηχόχρωμα, τη δυναμική ή την άρθρωση (η τελευταία, με την έννοια της τεχνικής εκτέλεσης που επηρεάζει τον ακριβή τρόπο μετάβασης από τον ένα φθόγγο σε έναν άλλο, π.χ. legato, staccato κλπ.). 

  


  


  Η ομαδοποιητική δομή της μουσικής είναι ιεραρχική στη βάση της θεώρησης ότι μια ενότητα μπορεί να εμπερικλείει δύο ή περισσότερες υποενότητες ή/και να εμπερικλείεται από άλλες, ευρύτερες ενότητες. Στην ειδική περίπτωση της τονικής μουσικής, η συγχρονική οργάνωση της ομαδοποιητικής δομής σε πολλαπλά, ιεραρχικά διατεταγμένα δομικά επίπεδα είναι συνεπής (αν και όχι πάντα σύμφωνη) με τον ιεραρχικό χαρακτήρα τόσο της μετρικής, όσο και της αρμονικής και αντιστικτικής δομής (βλ. Κεφάλαια 1.2 και 1.3). Ένα συστηματικό πλαίσιο για την ερμηνευτική διερεύνηση της ιεραρχικής ομαδοποιητικής δομής μιας δεδομένης μουσικής σύνθεσης δεν μπορεί παρά να προβλέπει μια αντίστοιχη ιεράρχηση της σχετικής βαρύτητας των δομικών της παραμέτρων (π.χ. στην περίπτωση της τονικής μουσικής, εύλογα αποδίδεται προτεραιότητα στην παράμετρο της αρμονικής και αντιστικτικής δομής).11 Σε ένα τέτοιο πλαίσιο:


  


  
    	η μουσική δομή αρθρώνεται σε κάποιο συγκεκριμένο σημείο τόσο πιο ισχυρά, όσο πιο σημαντικοί, πολλοί ή/και έντονοι είναι οι δομικοί τονισμοί που συμπίπτουν σ’ αυτό. Έτσι, ένα σημείο Χ στο οποίο έχουμε σύμπτωση δύο διαφορετικών δομικών τονισμών αρθρώνεται ισχυρότερα από ένα σημείο Ψ στο οποίο έχουμε μόνο έναν από τους δύο τονισμούς, ή ένας από τους δύο τονισμούς είναι ασθενέστερος σε σχέση με τον αντίστοιχο του σημείου Χ, ή ένας από τους δύο τονισμούς έχει αντικατασταθεί από άλλον, ιεραρχικά μικρότερης δομικής βαρύτητας.


    	μια ενότητα μπορεί να θεωρηθεί ότι αποτελείται από δύο ή περισσότερες υποενότητες, όταν επιδεικνύει συνέχεια ως προς κάποια δομική παράμετρο στην οποία αποδίδεται σχετική προτεραιότητα, αλλά ασυνέχεια ως προς κάποιες άλλες, ως προς τις οποίες καθεμιά από τις συνιστώσες υποενότητες εμφανίζεται συνεχής. Έτσι, στην περίπτωση κάποιας τονικής μουσικής σύνθεσης, μια ενότητα που επιδεικνύει κάποιου είδους συνέχεια ως προς την παράμετρο της αρμονικής και αντιστικτικής δομής, αλλά όχι, επί παραδείγματι, ως προς την παράμετρο της ρυθμικής δομής, θα μπορούσε να θεωρηθεί ότι συγκροτείται από υποενότητες, καθεμία με τη δική της διακριτά διαφορετική, αλλά ομοιογενή ρυθμική δομή. 

  


  


  Επισημαίνεται ότι οι ενότητες που ορίζουν κάθε ιεραρχικό επίπεδο της ομαδοποιητικής δομής διατάσσονται σε παράταξη, συμμετέχοντας στην εντός χρόνου εκδίπλωση της δομικής αφήγησης της μουσικής (π.χ. βλ. Διάγραμμα 1.1). Η παρατακτική αυτή σύνδεση μπορεί να είναι είτε διαζευγμένη (τα όρια των επάλληλων ενοτήτων δεν συμπίπτουν) είτε συνεζευγμένη (το τέλος μιας ενότητας μπορεί αναδρομικά να θεωρηθεί ότι συμπίπτει χρονικά ή να ταυτίζεται με την αρχή της επόμενης). Στη δεύτερη περίπτωση, μιλάμε για αλληλεπικάλυψη [overlap] ή έκθλιψη [elision] των ορίων των ενοτήτων αντίστοιχα. Παραδείγματα αλληλεπικάλυψης συναντάμε συχνά σε μουσικές συνθέσεις με αμιγώς αντιστικτική υφή (π.χ. βλ. Παράδειγμα 1.25γ, μ. 152-53), στις οποίες, προτού μια φωνή ολοκληρώσει πτωτικά τη φράση της, ξεκινάει μια άλλη φωνή με τη δική της. Χαρακτηριστική περίπτωση έκθλιψης έχουμε όταν η καταληκτική πτωτική Ι μιας φράσης γίνεται ταυτοχρόνως κατανοητή ως η έναρξη της επόμενης φράσης λόγω της ομαδοποιητικής δομής που υπαινίσσονται οι υπόλοιπες δομικές παράμετροι (βλ. Κεφάλαιο 1.2).
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  Διάγραμμα 1.1 Διαγραμματική αναπαράσταση ομαδοποιητικής δομής με χρήση αγκυλών και γραμμάτων για την οριοθέτηση και ταυτοποίηση των συνιστωσών ενοτήτων αντίστοιχα.


  


  


  Θα πρέπει να επισημανθεί ότι ο προσδιορισμός της ομαδοποιητικής δομής της μουσικής, όχι ως το αποτέλεσμα της αυθόρμητης αντιληπτικής πρόσληψης ή γνωσιακής διαχείρισης του μουσικού ερεθίσματος, αλλά ως ρητός στόχος της ενεργητικής ερμηνευτικής πράξης της ανάλυσης, δεν είναι το αποτέλεσμα μόνο της από-κάτω-προς-τα-πάνω [bottom-up] διαδικασίας που περιγράφηκε συνοπτικά παραπάνω (διερεύνηση των δομικών παραμέτρων μιας συγκεκριμένης μουσικής σύνθεσης και επαγωγή συμπερασμάτων σχετικά με την ομαδοποιητική της δομή). Οι επιταγές της εκάστοτε θεωρίας, η οποία υιοθετείται ως μεθοδολογικό υπόβαθρο για τη συστηματική ερμηνευτική διαχείριση του δικτύου σχέσεων μεταξύ των συνιστωσών ενοτήτων της υπό εξέταση μουσικής σύνθεσης, επηρεάζουν σε μεγάλο βαθμό τον προσδιορισμό των ενοτήτων αυτών, καθώς δημιουργούν ειδολογικά συναρτημένες, από-επάνω-προς-τα-κάτω [top-down] προσδοκίες σχετικά με τη μορφολογική της δομή. Τα πορίσματα της μορφολογικής ανάλυσης, τα οποία αφορούν, μεταξύ άλλων, και τον προσδιορισμό της ομαδοποιητικής δομής, προκύπτουν μέσα από τη διαλογική σχέση των δύο αυτών διαδικασιών. Το παρόν κεφάλαιο διαχωρίζει ευρετικά τις δύο διαδικασίες και εστιάζει μόνο στην πρώτη προκειμένου αφενός να διευκολύνει την επαγωγή των θεωρητικών προτάσεων που θα διερευνηθούν στα επόμενα κεφάλαια, αφετέρου να δώσει την ευκαιρία για ένα είδος εξάσκησης στην αναλυτική πράξη εντός ενός σχετικά ουδέτερου μεθοδολογικά πλαισίου. Υπογραμμίζεται ο «σχετικά» ουδέτερος χαρακτήρας του πλαισίου αυτού, καθώς, όπως έχει ήδη επισημανθεί στο εισαγωγικό κεφάλαιο, η ανάλυση προϋποθέτει την υιοθέτηση ενός μεθοδολογικού εργαλείου, ανεξάρτητα από το πόσο στοιχειώδες, κοινότοπο ή φυσικοποιημένο μπορεί να φαίνεται ότι είναι. Στην προκειμένη περίπτωση, η επιλογή να περιορίσουμε τον ερευνητικό μας ορίζοντα στο τονικό ρεπερτόριο, να εστιάσουμε σε συγκεκριμένες μόνο δομικές παραμέτρους (αρμονική και αντιστικτική δομή, ρυθμική και μετρική δομή, υφή, μοτιβική δομή), να ορίσουμε με συγκεκριμένο τρόπο την προσδιοριστική δράση των παραμέτρων αυτών και να δώσουμε κανονιστική προτεραιότητα στην παράμετρο της αρμονικής και αντιστικτικής δομής προσδιορίζει το χαλαρά συστηματικό μεθοδολογικό υπόβαθρο που υιοθετείται αναφορικά με τον ρόλο των δομικών παραμέτρων της τονικής μουσικής στον προσδιορισμό της ομαδοποιητικής της δομής.


  


  1.2. Αρμονική και αντιστικτική δομή


  


  Ακολουθώντας το παράδειγμα των Green (1965, σελ. 8), Rothstein (1989, σελ. 5) και Laitz (2008, σελ. 291), θα ορίσουμε ως φράση την ενότητα που επιδεικνύει συνέχεια ως προς την αρμονική και αντιστικτική της δομή λόγω της ισχυρά κατευθυντικής κίνησης προς την πτωτική της τελεσφόρηση. Επισημαίνεται ότι θα δεχτούμε εδώ αξιωματικά τον ιεραρχικό τρόπο αντιληπτικής και γνωσιακής διαχείρισης της αρμονικής και αντιστικτικής δομής της τονικής μουσικής (όπως αυτός έχει τεκμηριωθεί από σχετικές εμπειρικές έρευνες),12 ο οποίος επικυρώνει ως συνεπή και δόκιμη την υιοθέτηση θεωριών που αναγνωρίζουν την αντίστοιχα ιεραρχική οργάνωση του μουσικού υλικού σε πολλαπλά δομικά επίπεδα μεταξύ μακροδομής και μουσικής επιφάνειας.13 Το ακριβές μεθοδολογικό πρότυπο που θα υιοθετηθεί εδώ απηχεί την προσέγγιση που προτείνει ο Laitz (2008).14


  Το λειτουργικό αρμονικό πρότυπο που, κατά κανόνα, διέπει την αρμονική και αντιστικτική δομή μιας φράσης (φραστικό πρότυπο [phrase model] κατά Laitz[2008, σελ. 291]) μπορεί να περιγραφεί ως T-(PD)-D-(T), όπου Τ, PD και D οι αρμονικές λειτουργίες της τονικής, προδεσπόζουσας και δεσπόζουσας αντίστοιχα. Το φραστικό πρότυπο ξεκινάει με αντιστικτική επέκταση[prolongation] της αρμονικής βαθμίδας που επιτελεί λειτουργία T (στην πλειονότητα των περιπτώσεων η Ι).15 Η αντιστικτική αυτή επέκταση βασίζεται στη θεώρηση ότι κάποιος φθόγγος της επεκτεινόμενης συγχορδίας στις εξωτερικές φωνές της αντιστικτικής μακροδομής (ή η μετάβαση απ’ αυτόν σε κάποιον άλλον, επίσης συγχορδιακό) μπορεί να διανθιστεί στο μετρικό ή υπερμετρικό επίπεδο με χρήση διαβατικού φθόγγου [passing tone, P], γειτονικού φθόγγου [neighbor tone, N], ατελώς γειτονικού φθόγγου [incomplete neighbor tone, IN], συγχορδιακού άλματος [chordal leap, CL] ή/και αρπισμού [arpeggiation, Arp], παρωθώντας την κινητοποίηση των υπόλοιπων φωνών, προκειμένου να «κρυφτεί» ο διάφωνος χαρακτήρας των μετρικών ή υπερμετρικών φθόγγων διανθισμού κάτω από την επιφάνεια σύμφωνων συνηχήσεων με λιγότερο ή περισσότερο ισχυρή επίφαση αρμονικής λειτουργικότητας (σχετικά με το μετρικό, υπερμετρικό και υπομετρικό επίπεδο μετρικής οργάνωσης, βλ. Κεφάλαιο 1.3). Έτσι, στο Παράδειγμα 1.1, η επέκταση της Ι ξεκινάει με διανθισμό του Σολ στη χαμηλότερη φωνή με τον μετρικό γειτονικό φθόγγο Φα δίεση (ή/και με διανθισμό του συγχορδιακού άλματος Σολ-Σι στην επάνω φωνή με μετρικό διαβατικό φθόγγο Λα), στον οποίο «αποκρίνονται» οι υπόλοιπες φωνές, κινούμενες κατά τέτοιον τρόπο ώστε να σχηματίσουν στη μουσική επιφάνεια μια σύμφωνη συγχορδία V6 με ισχυρό λειτουργικό υπαινιγμό D (λόγω της θέσης της μεταξύ δύο συγχορδιών Ι). Η επέκταση συνεχίζεται με μετρικό διαβατικό φθόγγο Ντο μεταξύ των συγχορδιακών Σι και Ρε στην επάνω φωνή ταυτοχρόνως με σύνδεση των συγχορδιακών Σολ και Σι στην κάτω φωνή με αρπισμό μέσω Μι. Το αποτέλεσμα στη μουσική επιφάνεια είναι η εμφάνιση μιας σύμφωνης IV6 χωρίς ισχυρό λειτουργικό υπαινιγμό PD (ο υπαινιγμός αυτός θα υπήρχε αν ακολουθούσε συγχορδία με λειτουργία D και όχι T όπως συμβαίνει εδώ).
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  Παράδειγμα 1.1 Johann Sebastian Bach, «Was Gott tut, das ist Wohlgetan», BWV 250, μ. 1-2.


  


  


  Σε ορισμένες περιπτώσεις, η αντιστικτική επέκταση της αρχικής T μιας φράσης γίνεται κατά τέτοιον τρόπο, ώστε η επίφαση λειτουργικότητας των αναδυόμενων στη μουσική επιφάνεια συγχορδιακών υπαινιγμών να παραπέμπει επίσης στο φραστικό πρότυπο. Στο Παράδειγμα 1.2, η αντιστικτική επέκταση της τονικής μέχρι την αρχή του μ. 3 (βλ. ανάλυση εντός αγκυλών) γίνεται κατά τέτοιον τρόπο, ώστε οι συγχορδιακοί υπαινιγμοί που αναδύονται στη μουσική επιφάνεια να παραπέμπουν στο πλήρες λειτουργικό πρότυπο T-PD-D-T (Ι-I6-ii6-V-V6-I), οπότε μιλάμε για εμπεδωμένο φραστικό πρότυπο (ΕΦΠ) [embedded phrase model] (Laitz, 2008, σελ. 411). Στο συγκεκριμένο παράδειγμα, ενδιαφέρον παρουσιάζει το γεγονός ότι η επέκταση της Ι των πρώτων τριών μέτρων είναι μέρος της ευρύτερης επέκτασης της Τ που διέπει τη φράση έως και το μ. 4. Αυτή η δομικά βαθύτερη αντιστικτική επέκταση γίνεται και πάλι με ΕΦΠ, μόνο που αυτήν τη φορά οδηγεί σε μια vi, η οποία λειτουργεί ταυτοχρόνως ως Τ (καθώς έρχεται μετά από συγχορδία με λειτουργία D) και ως μετάβαση στην PD μέσω κατιόντος αρπισμού Ντο-Λα-Φα. Η έντονα κατευθυντική αυτή λειτουργία μετάβασης αποτυπώνεται σχηματικά με τη χρήση βέλους, όπως εξάλλου και στην περίπτωση της vi του μ. 3 (με τη διαφορά ότι η συγκεκριμένη vi επιτελεί μόνο λειτουργία μετάβασης και όχι ταυτοχρόνως και λειτουργία Τ, καθώς δεν έπεται κάποιας συγχορδίας με λειτουργία D). Ανάλογη μεταβατική λειτουργία αναγνωρίζεται μεταξύ Ι6 και V στα μ. 1-2 (διαβατικός και ατελής γειτονικός φθόγγος στις εξωτερικές φωνές, και επίφαση PD) και μεταξύ V και vi στο μ. 4 (διπλή διάβαση αντίθετης κατεύθυνσης στις εξωτερικές φωνές και επίφαση D). Αυτή η μεταβατική λειτουργία συναντάται συχνά ακόμη και στα βαθύτερα δομικά επίπεδα μιας φράσης. Για την ακρίβεια, υπάρχουν περιπτώσεις στις οποίες η λειτουργία της μετάβασης υποκαθιστά πλήρως ή μερικώς την επέκταση της αρχικής Τ του φραστικού προτύπου. Αυτό συμβαίνει συχνά με χρήση διατονικών ή χρωματικών αρμονικών αλυσίδων, ή σειράς παράλληλων συγχορδιών σε πρώτη αναστροφή. Όπως φαίνεται στη ρυθμική αναγωγή του Διαγράμματος 1.2, η οποία επιχειρεί να αποτυπώσει την αντιστικτική μακροδομή που διέπει το απόσπασμα του Παραδείγματος 1.3 (φωνοδήγηση [voice leading]), η επέκταση της αρχικής Ι6 με διπλό γειτονικό φθόγγο δίνει τη θέση της σε μια διατονική αλυσίδα κατιούσας δεύτερης, η οποία διαγράφει τον πλήρη κατιόντα κύκλο των πεμπτών πριν καταλήξει και πάλι στην Ι (Διάγραμμα 1.2).16
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  Παράδειγμα 1.2 Ludwig van Beethoven, Παραλλαγές επάνω στο θέμα «God Save the King», WoO 78, μ. 1-6.
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  Παράδειγμα 1.3 Wolfgang Amadeus Mozart, Σονάτα για πιάνο σε Ντο μείζονα, K. 545, πρώτο μέρος, μ. 14-28.
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  Διάγραμμα 1.2 Τετράφωνη ρυθμική αναγωγή και ανάλυση της αρμονικής και αντιστικτική δομής του Παραδείγματος 1.3.


  


  


  Κατά την πρόοδο της επέκτασης της Τ, με την οποία κατά κανόνα ξεκινάει μια φράση, η Ι συχνά αποσταθεροποιείται, δίνοντας τη θέση της σε μια Ι6 (Παράδειγμα 1.1) ή σε μια vi (Παράδειγμα 1.2). Το γεγονός αυτό συνήθως σηματοδοτεί και την έναρξη της αρμονικής σύνδεσης που θα ολοκληρώσει το φραστικό πρότυπο και θα οδηγήσει τη φράση στην αρμονική και μελωδική της τελεσφόρηση. Η εντύπωση επίτευξης του αρμονικού και μελωδικού στόχου μιας φράσης ορίζεται ως πτώση. Στη βάση αυτού του ορισμού, επισημαίνεται ότι η πτώση αναφέρεται στο χρονικό σημείο που οριοθετεί το δομικό πέρας μιας φράσης, όχι όμως και στην αρμονική σύνδεση που οδηγεί σ’ αυτό. Γι’ αυτόν τον λόγο, ο Caplin (1998, σελ. 43) προτείνει τη χρήση του όρου πτώση ως σύντμηση της περίφρασης πτωτική άφιξη και τον όρο πτωτική αρμονική σύνδεση για την αρμονική και αντιστικτική δομή που οδηγεί σ’ αυτήν.


  Αν και η πτωτική αρμονική σύνδεση ξεκινάει συνήθως με μια αποσταθεροποιημένη μορφή της συγχορδίας που επιτελεί λειτουργία Τ (κατά κύριο λόγο Ι6, π.χ. βλ. στικτή αγκύλη στο Παράδειγμα 1.1), υπάρχουν πολλές περιπτώσεις στις οποίες φαίνεται να ξεκινάει με συγχορδία PD είτε γιατί απουσιάζει πλήρως κάποια αρχική συγχορδία Τ είτε γιατί η ομαδοποιητική δομή, όπως την υπαινίσσονται οι υπόλοιπες δομικές παράμετροι, καθιστά περισσότερο πειστική τη συμπερίληψη κάποιας επιφαινόμενης αρχικής συγχορδίας Τ στην προηγούμενη ενότητα (π.χ. βλ. Παράδειγμα 1.2). Επίσης, αν και συνήθως η πτωτική αρμονική σύνδεση είναι πλήρης, εμπεριέχοντας και συγχορδία με λειτουργία PD πριν την έλευση της πτωτικής ή δομικής D (δηλαδή, της D που συμμετέχει στο πτωτικό φαινόμενο), υπάρχουν περιπτώσεις στις οποίες η λειτουργία αυτή απουσιάζει και η πτωτική αρμονική σύνδεση χαρακτηρίζεται ως ελλιπής.17 Επισημαίνεται ότι μια ενδεχόμενη ελλιπής πτωτική αρμονική σύνδεση δεν υπονομεύει κατ’ ανάγκη τη σχετική ισχύ μιας πτώσης, καθώς η ελλειμματική προετοιμασία της D μπορεί να αναπληρωθεί από εμφατική άρθρωση της καταληκτικής Τ ως προς κάποια άλλη παράμετρο (π.χ. ενδέχεται να λαμβάνει ρυθμικό τονισμό, όπως στην περίπτωση του Παραδείγματος 1.1) ή/και από ενίσχυση της κατευθυντικότητας της πτωτικής αρμονικής σύνδεσης μέσω δραστικής χρήσης των τεχνικών εκείνων που σχεδόν ανεξαιρέτως επιστρατεύονται προκειμένου να επιτείνουν τις προσδοκίες του ακροατή για επίτευξη του αρμονικού και μελωδικού στόχου της φράσης. Μεταξύ των τεχνικών αυτών είναι η επιτάχυνση του αρμονικού ρυθμού, η εμφάνιση συγχορδιών με ισχυρά λειτουργικούς υπαινιγμούς (π.χ. χρήση Ι6 για την εκκίνηση της πτωτικής αρμονικής σύνδεσης), τάση καθετοποίησης της υφής (βλ. Κεφάλαιο 1.4) και χρήση συμβατικά σχηματικού, μοτιβικά ουδέτερου υλικού (βλ. Κεφάλαιο 1.5.3).


  Το ίδιο σύμπλοκη και πολυπαραμετρική είναι και η ίδια η πτωτική αίσθηση, καθώς η εντύπωση της πτωτικής άφιξης στον αρμονικό και μελωδικό στόχο μιας φράσης συχνά επιτείνεται από συνοδά φαινόμενα όπως ισχυρό ρυθμικό και μετρικό τονισμό της καταληκτικής Ι ή V (η ισχυρή μετρική θέση του αρμονικού στόχου είναι προσδιοριστικό στοιχείο της πτώσης), δραστική αλλαγή της υφής ή/και της μοτιβικής δομής μετά την πτώση κλπ. Ως εκ τούτου, το ακριβές είδος και η σχετική ισχύς μιας πτώσης δεν μπορεί να ταυτοποιηθεί και να αξιολογηθεί παρά μόνο αναδρομικά. Σε κάθε περίπτωση, η ενίσχυση της αίσθησης επίτευξης ενός ενδιάμεσου ή τελικού στόχου που σηματοδοτεί η πτωτική άφιξη είναι στιλιστικά και ειδολογικά συναρτημένη. Έτσι, σε ένα μεγάλο μέρος του μπαρόκ ρεπερτορίου, οι πτώσεις σπανίως συνοδεύονται από ισχυρή άρθρωση της υφής και της ρυθμικής ή μοτιβικής δομής, καθώς η συνέχεια ως προς τις δομικές αυτές παραμέτρους συνιστά μια από τις πλέον χαρακτηριστικές στιλιστικές επιταγές του μπαρόκ ιδιώματος. Από την άλλη μεριά, στη βάση της προτίμησης του μουσικού κλασικισμού για ισόρροπη μεσοπρόθεσμη αντίθεση (βλ. Κεφάλαιο 5.1), πολλά από τα πτωτικά φαινόμενα που αρθρώνουν τη δομή μιας κλασικής μουσικής σύνθεσης επιβεβαιώνονται από ταυτόχρονους τονισμούς ως προς τις παραμέτρους του ρυθμού, της υφής ή/και του μοτιβικού υλικού.


  Ανάλογα με τον τρόπο κατά τον οποίο μια πτώση επιβεβαιώνει τις εντεινόμενες προσδοκίες που δημιούργησε η πτωτική αρμονική σύνδεση αναφορικά με την επίτευξη κάποιου αρμονικού και μελωδικού στόχου, η πτώση αυτή μπορεί να υπαχθεί σε μια από τις παρακάτω κατηγορίες:


  


  
    	Τέλεια αυθεντική πτώση (ΤΑΠ) [perfect authentic cadence]: Αρμονικός στόχος της πτωτικής αρμονικής σύνδεσης είναι η Ι, η οποία προσεγγίζεται με άλμα κατιούσας πέμπτης ή ανιούσας τέταρτης στη χαμηλότερη φωνή της αντιστικτικής μακροδομής και αρμονικό υπαινιγμό V(7)-I («αυθεντική» πτώση). Μελωδικός στόχος της επάνω φωνής της αντιστικτικής μακροδομής είναι η[image: p23_01](«τέλεια» αυθεντική πτώση) (βλ. Διάγραμμα 1.6α και β).


    	Ατελής αυθεντική πτώση (ΑΑΠ) [imperfect authentic cadence]: Αρμονικός στόχος της πτωτικής αρμονικής σύνδεσης είναι και πάλι η Ι, η οποία προσεγγίζεται με τον ίδιο τρόπο όπως και στην περίπτωση της ΤΑΠ («αυθεντική» πτώση). Αυτήν τη φορά, όμως, μελωδικός στόχος της επάνω φωνής της αντιστικτικής μακροδομής δεν είναι η[image: p23_01], αλλά η[image: p23_02]ή η[image: p23_03](«ατελής» αυθεντική πτώση) (βλ. Διάγραμμα 1.6γ-ε).


    	Ημιτελής πτώση ή ημίπτωση (ΗΠ) [half cadence]: Αρμονικός στόχος της πτωτικής αρμονικής σύνδεσης δεν είναι η Ι, αλλά η V. Επειδή η επίτευξη του απώτερου μελωδικού στόχου της[image: p23_01]παραμένει εκ των πραγμάτων ατελέσφορη, η ΗΠ γίνεται συχνά κατανοητή ως φορέας διακοπής της αντιστικτικής μακροδομής (στα Διαγράμματα 1.6στ-η αποδίδεται με το σύμβολο «||»).18 Κατ’ αντιστοιχία, η εντύπωση ότι η καταληκτική δομική V μένει «μετέωρη» λόγω μη επίτευξης του απώτερου αρμονικού στόχου της Ι εγείρει προσδοκίες επακόλουθης επανάκαμψης της τονικής κίνησης προς την πτωτική Ι, γεγονός που δικαιολογεί τον συνήθη χαρακτηρισμό της ημιπτωτικής V ως ανάδρομης δεσπόζουσας [back-relating dominant] (Laitz, 2008, σελ. 451).19
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  Διάγραμμα 1.3 Διαγραμματική αναπαράσταση των τριών διαφορετικών ειδών πτωτικής κατάληξης της αρμονικής και αντιστικτικής μακροδομής.


  


  


  Μολονότι ο συστηματικός προσδιορισμός της σχετικής ισχύος των πτωτικών φαινομένων είναι, εκ των πραγμάτων, προβληματικός, είναι ασφαλές να θεωρήσει κανείς ότι η ΤΑΠ συνιστά το πλέον ισχυρό είδος πτώσης. Ωστόσο, ακόμα και σ’ αυτήν την περίπτωση, η πτωτική αίσθηση μπορεί να αποδυναμωθεί όταν ο αρμονικός τονισμός δεν συνοδεύεται από ταυτόχρονο τονισμό ως προς τουλάχιστον μία από τις υπόλοιπες δομικές παραμέτρους (με πλέον χαρακτηριστική την περίπτωση πλήρους απουσίας μετρικού τονισμού στο σημείο της καταληκτικής συγχορδίας, γεγονός που μπορεί ακόμη και να ακυρώσει το πτωτικό φαινόμενο). Επιπλέον, η ισχύς ενός πτωτικού φαινομένου δεν είναι πάντα ευθέως ανάλογη της δομικής του βαρύτητας, καθώς αυτή εξαρτάται όχι μόνο από το είδος της πτώσης, αλλά και από τη σχέση του με το διατονικό πλαίσιο αναφοράς της οικείας (αλλιώς, αρχικής ή κύριας) τονικότητας της υπό εξέταση μουσικής σύνθεσης. Έτσι, μια ΤΑΠ στην οικεία τονικότητα, ή, αλλιώς, στην τονική, (Ι:ΤΑΠ) έχει άλλη δομική βαρύτητα από μια ΤΑΠ σε μια άλλη τονικοποιημένη διατονική ή χρωματική αρμονική βαθμίδα (π.χ. vi:ΤΑΠ).20 Σε μεγάλο βαθμό, ο προσδιορισμός της σχετικής δομικής βαρύτητας των αρμονικών βαθμίδων που τονικοποιούνται ισχυρά (δηλαδή, λαμβάνουν ισχυρή πτωτική επιβεβαίωση) σε μια τονική σύνθεση εντάσσεται στη μεθοδολογική εμβέλεια της από-επάνω-προς-τα-κάτω κανονιστικής επίδρασης του εκάστοτε υιοθετούμενου θεωρητικού υπόβαθρου της μορφολογικής ανάλυσης.


  Η σχετική ισχύς δύο επάλληλων πτωτικών φαινομένων στην ίδια τονικότητα παίζει συνήθως σημαντικό ρόλο στον προσδιορισμό της δομικής σχέσης που συνδέει τις αντίστοιχες φράσεις και, κατά συνέπεια, στην ερμηνεία της ομαδοποιητικής δομής. Στο Παράδειγμα 1.4, η φράση που ακολουθεί αυτήν του Παραδείγματος 1.1 κλείνει με σαφώς ισχυρότερη πτώση στην ίδια τονικότητα (Ι:ΤΑΠ). Η παρατήρηση αυτή παρέχει την αιτιολογική βάση για την εισήγηση μιας σχέσης εξάρτησης μεταξύ των δύο φράσεων. Στη βάση αυτής της σχέσης, η Ι:ΑΑΠ γίνεται κατανοητή ως μέρος της μακροδομικής επέκτασης της Τ μέσω διπλού ΕΦΠ. Αυτή η ενιαία χειρονομία της αρμονικής και αντιστικτικής μακροδομής έρχεται να ενισχύσει όχι μόνο την ομοιογένεια της ρυθμικής δομής και της υφής (που σχεδόν ιδιωματικά χαρακτηρίζει ούτως ή άλλως τα εναρμονισμένα χορικά του Bach), αλλά και την ενοποιητική τροχιά του περιγράμματος της εναρμονιζόμενης μελωδίας στην επάνω φωνή (σταδιακή άνοδος μέχρι το Ρε στην πρώτη φράση, σταδιακή κάθοδος πίσω στο Σολ στη δεύτερη).
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  Παράδειγμα 1.4 Johann Sebastian Bach, «Was Gott tut, das ist Wohlgetan», BWV 250, μ. 1-4.


  


  


  Μια ανάλογη περίπτωση αποτυπώνεται στο Παράδειγμα 1.5. Αυτήν τη φορά, το πρώτο, ασθενέστερο πτωτικό φαινόμενο είναι μια i:ΗΠ και το δεύτερο, ισχυρότερο μια i:ΤΑΠ (Διάγραμμα 1.4). Η ημιπτωτική, ανάδρομη V στην οποία καταλήγει η πρώτη φράση ερμηνεύεται ως το αποτέλεσμα στη μουσική επιφάνεια της σύμφωνης και λειτουργικά υπαινικτικής αντιστικτικής υποστήριξης του διαβατικά πληρωμένου, μακροδομικά διάφωνου συγχορδιακού άλματος Φα δίεση της χαμηλότερης φωνής στο μ. 2. Αυτό το συγχορδιακό άλμα μπορεί να θεωρηθεί ότι συμμετέχει στον μακροδομικό αρπισμό Σι-Ρε-Σολ, ο οποίος συνδέει την[image: p23_01]με την[image: p25_01]στη χαμηλότερη φωνή της αντιστικτικής μακροδομής στο πλαίσιο της μακροδομικής επέκτασης της Τ (και της αντίστοιχης διαβατικά πληρωμένης κατιούσας τρίτης Φα δίεση-Ρε στην επάνω φωνή). Στο ακόμη βαθύτερο δομικό επίπεδο, το Σολ στο τέλος του μ. 3 γεφυρώνει μακροδομικά μέσω αρπισμού το Σι της Τ με το Μι της PD στο μ. 4.21
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  Παράδειγμα 1.5 Arcangelo Corelli, Trio σονάτα σε Σι ελάσσονα, Op. 4, No. 12, Giga, μ. 1‐4.


  


  


  [image: Image]


  


  Διάγραμμα 1.4 Τετράφωνη αναγωγή των μ. 1-4 της Giga από την Trio σονάτα σε Σι ελάσσονα, Op. 4, No. 12 του Arcangelo Corelli.


  


  


  Σε πολλές περιπτώσεις, η πτωτική τελεσφόρηση που υπόσχεται η πτωτική αρμονική σύνδεση μένει ανεπικύρωτη, καθώς η προσδοκώμενη πτώση μοιάζει να ακυρώνεται. Τα συνηθέστερα ακυρωτικά πτωτικά φαινόμενα είναι τα εξής:


  


  
    	Απροσδόκητη ή απατηλή πτώση [deceptive cadence]: Η αναμενόμενη καταληκτική Ι μετά τη δομική V αντικαθίσταται από κάποια άλλη συγχορδία, συνήθως vi (ή VI για ελάσσονες τονικότητες) ή βαρυμένη VI (π.χ. βλ. Παράδειγμα 1.6) με ή χωρίς ενδιάμεση παρεμβολή της παρενθετικής της δεσπόζουσας.22 Σ’ αυτήν την περίπτωση, η μελωδική δομή της επάνω φωνής συνήθως τελεσφορεί, οδηγώντας στην αναμενόμενη[image: p23_01], αλλά με αντιστικτική υποστήριξη[image: p25_01]και όχι[image: p23_03]στη χαμηλότερη φωνή. Εναλλακτικά, η δομική V ενδέχεται να λυθεί απατηλά σε κάποια άλλη συγχορδία επάνω στην[image: p25_01]ή βαρυμένη[image: p25_01]της κάτω φωνής (π.χ. viio6/V ή γερμανική συγχορδία αυξημένης έκτης). Ένα άλλο ενδεχόμενο απατηλής πτώσης έχουμε όταν η δομική V, αντί να οδηγήσει σε Ι, οδηγεί σε Ι6 (π.χ. βλ. Παράδειγμα 1.7) συχνά με παρεμβολή διαβατικού V[image: p26_01]μεταξύ πτωτικού[image: p26_02]και Ι6. Τέλος, ενδέχεται αμέσως μετά τη δομική V να ακολουθήσει η Ι, αλλά με προσθήκη μικρής έβδομης ώστε να λειτουργεί πλέον ως V7/IV.


    	Αποφυγή πτώσης [evaded cadence] (Caplin, 1998, σελ. 101-6): Το γεγονός που έπεται της δομικής V γίνεται κατανοητό όχι ως μέρος της προηγούμενης, αλλά ως μέρος της επόμενης φράσης. Κατά συνέπεια, το γεγονός αυτό γίνεται αντιληπτό όχι ως κατάληξη, αλλά ως εκκίνηση φράσης, αφήνοντας την πτωτική V μετέωρη (γι’ αυτόν τον λόγο η αποφυγή πτώσης θεωρείται ότι καθιστά αναδρομικά το προηγηθέν πτωτικό γεγονός ημιπτωτικό). Ο τρόπος με τον οποίο επιτυγχάνεται κάτι τέτοιο έχει να κάνει με το γεγονός ότι η ομαδοποιητική δομή, όπως την υπαινίσσονται οι υπόλοιπες δομικές παράμετροι (π.χ. άμεση αλλαγή της υφής, της δυναμικής, του συνοδευτικού ρυθμομελωδικού σχήματος κλπ.), ενθαρρύνει την αίσθηση μιας καινούριας αρχής. Ένας άλλος αποφασιστικός παράγοντας έχει να κάνει με το γεγονός ότι η πορεία προς την επίτευξη του μελωδικού στόχου της[image: p23_01](ή, λιγότερο συχνά, της[image: p23_02]) ανακόπτεται, με τη μελωδία είτε να κάνει άλμα στην[image: p23_03](προκειμένου να επανεκκινήσει την πτωτική κάθοδο προς την[image: p23_01]) είτε να καταλήγει στην[image: p23_01], αλλά σε διαφορετικό ρετζίστρο απ’ αυτό στο οποίο αναμένουμε την πτωτική κατάληξη (π.χ. βλ. Παράδειγμα 1.8). Στις περισσότερες περιπτώσεις αποφυγής πτώσης, η συγχορδία με την οποία ξεκινάει η νέα φράση μετά την μετέωρη πτωτική V είναι η Ι6, καθώς αφενός αποσαφηνίζει την υπονόμευση της αυθεντικότητας του πτωτικού φαινομένου, αφετέρου προσφέρεται για την επανεκκίνηση της πτωτικής αρμονικής σύνδεσης ως μια δεύτερη προσπάθεια για την επίτευξη του πτωτικού στόχου που μόλις αποφεύχθηκε.23 Σε ορισμένες περιπτώσεις, η μετάβαση από την V στο τέλος της προηγούμενης φράσης στην Ι6 στην αρχή της ακόλουθης εξομαλύνεται με την κίνηση της V στην V[image: p26_01]πριν την αποφυγή της πτώσης.


    	Εγκατάλειψη πτώσης [abandoned cadence] (Caplin, 1998, σελ. 106-7): Η πτωτική V μετασχηματίζεται ή ακόμη και απαλείφεται από την πτωτική αρμονική σύνδεση. Αυτό μπορεί να συμβεί είτε με αρχική εμφάνιση της V σε ευθεία κατάσταση, πριν αναστραφεί (συνήθως με τη μορφή[image: p27_01]και λυθεί στην Ι (π.χ. βλ. Παράδειγμα 1.9), είτε με απευθείας εμφάνισή της σε αναστροφή μετά από εμφατικά λειτουργικές συγχορδίες T και PD, ικανές να υπαινιχθούν την εκκίνηση της πτωτικής αρμονικής σύνδεσης. Σε ακραίες περιπτώσεις εγκατάλειψης πτώσης, η πτωτική V που αναμένεται μετά από πτωτικά υπαινικτικές λειτουργικές συγχορδίες T και PD δεν έρχεται ποτέ.
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  Παράδειγμα 1.6 Wolfgang Amadeus Mozart, Σονάτα για πιάνο σε Λα ελάσσονα, K. 310, τρίτο μέρος, μ. 9-20.
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  Παράδειγμα 1.7 Ludwig van Beethoven, Κουαρτέτο εγχόρδων σε Ντο ελάσσονα, Op. 18, No. 4, πρώτο μέρος, μ. 1-13.
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  Παράδειγμα 1.8 Wolfgang Amadeus Mozart, Κοντσέρτο για πιάνο σε Φα μείζονα, Κ. 413, μ.145-57 (μέρος του πιάνου). 
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  Παράδειγμα 1.9 Ludwig van Beethoven, Σονάτα για βιολί σε Μι ύφεση μείζονα, Op. 12, No. 3, πρώτο μέρος, μ. 5-13.


  


  


  Τέλος, επισημαίνεται ότι ορισμένες ΑΑΠ φαίνεται να λειτουργούν επίσης ως ακυρωτικά πτωτικά φαινόμενα. Στο Παράδειγμα 1.10, η ΑΑΠ στο μ. 8 ακολουθείται άμεσα από πιστή επανάληψη των προηγούμενων τεσσάρων μέτρων, κλείνοντας αυτήν τη φορά με ΤΑΠ. Η επανάληψη αυτή φαίνεται να υπονομεύει αναδρομικά τη δομική βαρύτητα της προηγηθείσας ΑΑΠ, καθιστώντας την περισσότερο κατανοητή ως ακυρωτικό πτωτικό φαινόμενο. Όπως μετά από κάθε ακυρωτικό πτωτικό φαινόμενο, αυτό που ακολουθεί θεωρείται προέκταση [extension], δηλαδή προσθήκη τμήματος που εμπεριέχει μουσικό υλικό λιγότερο ή περισσότερο συναφές μ’ αυτό που προηγήθηκε, δίνοντας την εντύπωση αυτού που η Schmalfeldt (1992) ονομάζει «τεχνική της δεύτερης προσπάθειας» [“one more time” technique]. Η δεύτερη αυτή προσπάθεια ενδέχεται να «πετύχει», οπότε η φράση οδηγείται σε πτωτική κατάληξη, ή να «αποτύχει» και να ακυρωθεί ξανά με τον ίδιο ή διαφορετικό τρόπο (βλ. Παράδειγμα 1.8). Επισημαίνεται ότι η εννοιολογική διαφορά της προέκτασης από τη διεύρυνση [expansion] μιας δομικής ενότητας εντοπίζεται στη θεώρηση της πρώτης ως προσθήκης μετά από ακυρωτικό πτωτικό φαινόμενο και της δεύτερης ως συνέπειας της εμφατικής επέκτασης των επιμέρους αρμονικών λειτουργιών που διέπουν την εν λόγω ενότητα.
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  Παράδειγμα 1.10 Joseph Haydn, Σονάτα για πιάνο σε Ρε μείζονα, Hob. XVI:33, πρώτο μέρος, μ. 1-12.


  


  


  1.3. Ρυθμική και μετρική δομή


  


  Με τον όρο ρυθμική δομή αναφερόμαστε στους μεταβλητούς συνδυασμούς μικρότερων και μεγαλύτερων διαρκειών ήχων και σιωπών που ορίζουν τη μουσική επιφάνεια μιας μουσικής σύνθεσης. Βάσει της σχετικότητας που προσδιοριστικά χαρακτηρίζει την έννοια του ρυθμού, ένας φθόγγος μεγαλύτερης διάρκειας σε σχέση μ’ αυτούς που τον περιβάλλουν θεωρείται ότι λαμβάνει ρυθμικό ή αγωγικό τονισμό. Τόσο πιο έντονος είναι ένας ρυθμικός τονισμός, όσο μεγαλύτερη η σχετική διάρκεια του φθόγγου.


  Ο ρόλος της ρυθμικής δομής στην ερμηνεία της ομαδοποιητικής δομής της μουσικής συνίσταται, κατά κύριο λόγο, στον εντοπισμό συνεχειών και ασυνεχειών στην κατανομή των ρυθμικών αξιών και ρυθμικών σχημάτων επάνω στη μουσική επιφάνεια (ρυθμική επιφάνεια).24 Αναφορικά με τη μουσική της κοινής πρακτικής, αυτό που καθιστά δόκιμο και εφικτό αυτό το εγχείρημα είναι η σχετική κανονικότητα που φαίνεται να επιδεικνύει μεσοπρόθεσμα (κλασικισμός) ή μακροπρόθεσμα (μπαρόκ) η κατανομή αυτή. Έτσι, στο Παράδειγμα 1.11, η εναρκτήρια ενότητα των πρώτων τεσσάρων μέτρων επιδεικνύει ομοιογένεια και κανονικότητα στην κατανομή των ρυθμικών της σχημάτων. Το μ. 5 εισάγει ένα είδος ασυνέχειας στη ρυθμική δομή, καθώς έχουμε δραστική και αδιαμεσολάβητη διαφοροποίηση της ρυθμικής επιφάνειας. Τέτοιου είδους ασυνέχειες επιφέρουν ισχυρή άρθρωση της συνολικής ρυθμικής δομής, συμμετέχοντας, ως εκ τούτου, αποφασιστικά στην επαγωγή της ομαδοποιητικής δομής της μουσικής σύνθεσης. Από εκεί και πέρα, η κανονικότητα και η ομοιογένεια της ρυθμικής δομής φαίνεται να αποκαθίσταται, για να αποσταθεροποιηθεί σταδιακά στη συνέχεια (μέσω εξουδετέρωσης της διαφοροποιημένης μουσικής επιφάνειας) κατά την εκκίνηση της πτωτικής αρμονικής σύνδεσης.25 Η γενική παύση [Generalpause] που συνοδεύει την πτωτική άφιξη στο μ. 12 εισάγει μια ακόμη πιο έντονη ασυνέχεια στη ρυθμική δομή.26 Όπως και στην περίπτωση του ταυτόχρονου ρυθμικού τονισμού σε όλες τις φωνές μέσω ισόχρονης στάσης σε έναν φθόγγο μεγάλης σχετικής διάρκειας, αυτή η ασυνέχεια έχει ως αποτέλεσμα την ισχυρή άρθρωση της ρυθμικής δομής και, κατά συνέπεια, την εμφατική οριοθέτηση της ομαδοποιητικής δομής.
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  Παράδειγμα 1.11 Wolfgang Amadeus Mozart, Σονάτα για πιάνο σε Φα μείζονα, Κ. 332, πρώτο μέρος, μ.1-16. 


  


  


  Κατά την ακρόαση των τεσσάρων πρώτων μέτρων του Παραδείγματος 1.11, εύκολα μπορεί να αντιληφθεί κανείς την ταυτόχρονη ροή πολλαπλών παλμικών ρευμάτων, δηλαδή τη διαχρονική πρόοδο επαναληπτικών παρατάξεων παλμών ή χτύπων [pulse, beat, tactus] (Διάγραμμα 1.5).27 Ενώ το χαμηλότερο επίπεδο ισόχρονου παλμού αποτυπώνεται κυριολεκτικά επάνω στη μουσική επιφάνεια ως σειρά επαναλαμβανόμενων ογδόων στο μέρος του αριστερού χεριού, το αμέσως επόμενο επίπεδο γίνεται αντιληπτό ως σειρά επαναλαμβανόμενων τετάρτων λόγω του τονισμού ρετζίστρου (ή σχετικού τονικού ύψους) που λαμβάνει κάθε δεύτερο όγδοο (το πρώτο όγδοο κάθε μέτρου έχει τον χαμηλότερο φθόγγο του μέτρου, ενώ το μεθεπόμενο και παραμεθεπόμενο τον ίδιο υψηλότερο). Η αίσθηση του παλμικού ρεύματος στο επίπεδο των τετάρτων επενεργεί σ’ αυτό των ογδόων, ιεραρχώντας τη διάταξή του κατά τέτοιο τρόπο, ώστε να γίνεται αντιληπτή ως μια σειρά περιοδικής εναλλαγής ισχυρών και ασθενών ισόχρονων παλμών ογδόου. Η αντιληπτική ιεράρχηση σε περιοδική βάση των χτύπων του παλμικού ρεύματος στο επίπεδο του ογδόου (ή, με άλλα λόγια, η απόδοση μετρικού τονισμού σε κάθε δεύτερο όγδοο) ευθύνεται γι’ αυτό που μπορεί να περιγραφεί ως στοιχειώδης μετρική αίσθηση. Οι δομικές συνθήκες που ευθύνονται για την ανάδειξη αυτής της μετρικής αίσθησης καθορίζουν αυτό που συνήθως περιγράφεται ως μετρική δομή.28


  Η μετρική αίσθηση, άρα και η μετρική δομή, είναι σύμπλοκη και ιεραρχική στον βαθμό που αναδύεται μέσα από τον αντιληπτικό συσχετισμό όχι μόνο δύο, αλλά και περισσοτέρων παλμικών ρευμάτων. Έτσι, ταυτόχρονα με τα παλμικά ρεύματα στο επίπεδο των τετάρτων και των ογδόων, το μέρος του δεξιού χεριού φαίνεται να εδραιώνει ακόμη ένα παλμικό ρεύμα, αυτήν τη φορά ανισόχρονου παλμού, μέσω της τακτικά επαναλαμβανόμενης εναλλαγής ημίσεων και τετάρτων.29 Η μη ισόχρονη, αλλά περιοδικά επαναληπτική διάταξη αυτού του παλμικού ρεύματος είναι αρκετή από μόνη της για να υπαινιχθεί ακόμη ένα παλμικό ρεύμα στο ανώτερο ισόχρονο επίπεδο του ημίσεως παρεστιγμένου.30 Το παλμικό ρεύμα στο επίπεδο του ημίσεως παρεστιγμένου αλληλεπιδρά μ’ αυτό στο επίπεδο των τετάρτων, επιβεβαιώνοντας την ιεραρχική διάταξη του δεύτερου ανά τρία τέταρτα που από μόνη της υπαινίσσεται η περιοδική εναλλαγή διαφορετικών τονισμών ρετζίστρου. Την ίδια στιγμή, η ιεράρχηση του παλμικού ρεύματος στο επίπεδο των τετάρτων, λόγω της περιοδικά επαναλαμβανόμενης σχετικής διάταξης τονισμών ρετζίστρου, επιβεβαιώνει το επίπεδο του ημίσεως παρεστιγμένου, όπως αυτό συνάγεται από τον περιοδικό ρυθμικό τονισμό που λαμβάνει κάθε φθόγγος με αξία ημίσεως στο ενδιάμεσο ανισόχρονο παλμικό ρεύμα.
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  Διάγραμμα 1.5 Δίκτυο παλμικών ρευμάτων στα πρώτα τέσσερα μέτρα από το πρώτο μέρος της Σονάτας για πιάνο σε Φα μείζονα, Κ. 332 του Wolfgang Amadeus Mozart. 


  


  


  Ο συσχετισμός των τεσσάρων παλμικών ρευμάτων που αποτυπώνονται στο Διάγραμμα 1.5 έχει ως συνέπεια την ιεράρχηση της διάταξης των τριών απ’ αυτά. Ως εκ τούτου, στον στενό ορίζοντα των τεσσάρων πρώτων μέτρων του αποσπάσματος, η ιεραρχική μετρική δομή ορίζεται από το δίκτυο σχέσεων μεταξύ τριών ιεραρχημένων παλμικών ρευμάτων ή, αλλιώς, μετρικών επιπέδων. Η διάταξη στο πρώτο μετρικό επίπεδο των ογδόων είναι διμερής, στο δεύτερο μετρικό επίπεδο των τετάρτων τριμερής και στο τρίτο μετρικό επίπεδο των ημίσεων-τετάρτων ασύμμετρα διμερής. Συνήθως επιλέγουμε ευρετικά ένα απ’ αυτά τα μετρικά επίπεδα ως βασικό. Το κριτήριο για την επιλογή αυτή αφορά τη συχνότητα με την οποία συνήθως λαμβάνουν χώρα τα σημαντικά δομικά γεγονότα μιας μουσικής σύνθεσης, με σημαντικότερο απ’ αυτά, στην ειδική περίπτωση της τονικής μουσικής, την εναλλαγή των αρμονικών υπαινιγμών (αρμονικός ρυθμός). Αν και κάθε μουσική σύνθεση έχει τις δικές της ιδιαιτερότητες αναφορικά με τη συχνότητα αυτή, θα μπορούσε κανείς με ασφάλεια να παρατηρήσει ότι στην περίπτωση μουσικών συνθέσεων με μετρικό οπλισμό 2/4, 3/4 ή 4/4, η συχνότητα αυτή εντοπίζεται, κατά κανόνα, στο επίπεδο των τετάρτων, στην περίπτωση των 2/2 ή 3/2, στο επίπεδο του ημίσεως και στην περίπτωση των 6/8, 9/8 ή 12/8, στο επίπεδο του τέταρτου παρεστιγμένου. Έτσι, αν στην προκειμένη περίπτωση οριστεί ως βασικό μετρικό επίπεδο (συνεκδοχικά, μετρικό επίπεδο) αυτό των τετάρτων, τότε το επίπεδο των ογδόων χαρακτηρίζεται ως υπομετρικό και αυτό των παρεστιγμένων ημίσεων ως υπερμετρικό.31


  Αν και δεν προβλέπεται ακριβής αριθμός μετρικών επιπέδων στο δίκτυο σχέσεων της μετρικής δομής της τονικής μουσικής, η υπερμετρική αίσθηση τείνει να ατονεί όσο κινούμαστε προς τα ανώτερα ιεραρχικά επίπεδα (Lerdahl & Jackendoff, 1983, σελ. 21-25). Στο συγκεκριμένο παράδειγμα, ωστόσο, φαίνεται να υπάρχει περιθώριο για την επαγωγή ενός ακόμη υπερμετρικού επιπέδου, αν διευρύνουμε τον ορίζοντα της ανάλυσής μας πέρα από τα στενά όρια του εναρκτήριου τετραμέτρου. Όπως φαίνεται στο Παράδειγμα 1.11, στην έναρξη του μ. 5 έχουμε ισχυρή άρθρωση της ρυθμικής δομής και, όπως θα δούμε παρακάτω, της υφής και της μοτιβικής δομής. Ο συσχετισμός του πολλαπλού δομικού τονισμού του μ. 5 μ’ αυτόν του μ. 1 (αν μη τι άλλο, ως έναρξη της μουσικής σύνθεσης) υπαινίσσεται ένα ακόμη παλμικό ρεύμα στο επίπεδο του τετραμέτρου. Όπως και προηγουμένως, το ανώτερο αυτό παλμικό επίπεδο επενεργεί στο αμέσως κατώτερο των ημίσεων παρεστιγμένων, αποδίδοντάς του μια τετραμερή μετρική διάταξη. Σ’ αυτό το πλαίσιο, ο ισχυρός μετρικός παλμός του πρώτου μέτρου γίνεται κατανοητός ως ισχυρός υπερμετρικός παλμός, αυτός του δεύτερου μέτρου ως ασθενής υπερμετρικός παλμός, αυτός του τρίτου μέτρου ως σχετικά ισχυρός υπερμετρικός παλμός και αυτός του τέταρτου μέτρου ως ασθενής υπερμετρικός παλμός.32


  Αν και η μετρική δομή δεν συγκαταλέγεται στις καθαυτό δομικές παραμέτρους που προσδιορίζουν την ομαδοποιητική δομή της τονικής μουσικής, συνδέεται μαζί της με μια διαλογική σχέση αμοιβαίας αλληλεπίδρασης. Έτσι, οι ίδιοι δομικοί τονισμοί που, κατά την έναρξη μιας τονικής μουσικής σύνθεσης, ορίζουν την ιεραρχική ομαδοποιητική της δομή ταυτίζονται, σε μεγάλο βαθμό, μ’ αυτούς που εδραιώνουν την ιεραρχικά διατεταγμένη μετρική της δομής. Ωστόσο, από τη στιγμή που εδραιώνεται, η μετρική δομή εκτυλίσσεται ανεξάρτητα από την ομαδοποιητική δομή. Κατά συνέπεια, μπορεί η μια να ενισχύσει την αίσθηση των ορίων της άλλης, όταν τα όριά τους συμπίπτουν χρονικά, αλλά μπορεί και να τα υπονομεύσει, όταν οι δύο δομές «βγουν εκτός φάσης». Η δομική αμφισημία που προκύπτει σ’ αυτές τις περιπτώσεις μπορεί να έχει ιδιαίτερο αντίκτυπο στην ακροαματική ή εκτελεστική εμπειρία. Μια από τις πλέον χαρακτηριστικές περιπτώσεις ασυμφωνίας μεταξύ μετρικής και ομαδοποιητικής δομής αφορά τα φαινόμενα που εμπίπτουν σ’ αυτό που συχνά περιγράφεται ως συγκοπή.33 Στο Παράδειγμα 1.12, εδραιώνεται μια ξεκάθαρα τριμερής μετρική δομή στο επίπεδο του τετάρτου, αλλά και μια επίσης σαφής διμερής υπερμετρική δομή στο επίπεδο του ημίσεως παρεστιγμένου λόγω της περιοδικής επαναληψιμότητας που χαρακτηρίζει την ομαδοποιητική δομή των τεσσάρων πρώτων μέτρων. Ωστόσο, στο μ. 64, η ομαδοποιητική δομή των επόμενων δύο μέτρων φαίνεται να οργανώνει το υλικό σε ενότητες δύο τετάρτων, συγκόπτοντας, έτσι, την τριμερή διάταξη του μετρικού επιπέδου. Ως εκ τούτου, η ομαδοποιητική δομή βγαίνει εκτός φάσης σε σχέση με τη μετρική δομή, την οποία και δημιούργησε, επιφέροντας, έτσι, μια αίσθηση αμφισημίας και αστάθειας τόσο στον ακροατή, όσο και στον εκτελεστή. Η συμφωνία των δύο δομών αποκαθίσταται στην αρχή του μ. 66, αφήνοντας ουσιαστικά ανεπηρέαστο το υπερμετρικό επίπεδο από τη συγκοπή που αποσταθεροποίησε το μετρικό επίπεδο. Μ’ αυτόν τον ισόρροπο τρόπο διαχειρίζεται συνήθως η κοινή πρακτική τέτοιου είδους μετρικές διαφωνίες: διασφαλίζει ένα βαθύτερο επίπεδο δομικής σταθερότητας το οποίο λειτουργεί ως «φόντο» για την προβολή και ανάδειξη της δομικής παρέκκλισης και την ίδια στιγμή ως φορέας διασφάλισης της δομικής σταθερότητας και τάξης.34
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  Παράδειγμα 1.12 Wolfgang Amadeus Mozart, Σονάτα για πιάνο σε Φα μείζονα, Κ. 332, πρώτο μέρος, μ.60-66. 


  


  


  1.4. Υφή


  


  Μολονότι η έννοια της υφής [texture] χρησιμοποιείται συνήθως για να περιγράψει άτυπα τις εν γένει ηχητικές παραμέτρους της μουσικής δομής, εδώ θα περιοριστεί στη θεώρησή της ως μέτρο της πυκνότητας του φθογγικού υλικού της μουσικής επιφάνειας. Ποσοτικά, η υφή ενός μουσικού αποσπάσματος μπορεί να χαρακτηριστεί ως λιγότερο ή περισσότερο πυκνή ή αραιή, ανάλογα με τον αριθμό των διακριτών οριζόντιων μελωδικών διατάξεων (φωνές ή μέρη) που διατρέχουν συγχρονικά τη δομή του. Έτσι, η υφή ενός αποσπάσματος μπορεί να είναι μονόφωνη, δίφωνη, τρίφωνη κ.ο.κ. ή και να μεταβάλλεται με λιγότερο ή περισσότερο συστηματικό τρόπο. Έτσι, η υφή του Παραδείγματος 1.13 μεταβάλλεται συστηματικά κατά την έναρξη της σύνθεσης από μονόφωνη σε δίφωνη και τελικά τρίφωνη υφή καθώς εισέρχονται μία-μία οι μελωδικές γραμμές των τριών φωνών. Από την άλλη μεριά, σε περιπτώσεις όπως αυτή του Παραδείγματος 1.11, η υφή φαίνεται να μεταβάλλεται ελεύθερα από δίφωνη, σε τρίφωνη και εντέλει σε τετράφωνη υφή.
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  Παράδειγμα 1.13 Johann Sebastian Bach, Φούγκα σε Ντο ελάσσονα, BWV 847, μ.1-8.


  


  


  Ποιοτικά, τα διάφορα είδη υφής συνήθως κατηγοριοποιούνται σε αντιστικτικά και ομοφωνικά ανάλογα με τη σχέση των συνιστωσών μελωδικών διατάξεων μιας μουσικής σύνθεσης. Στην πρώτη κατηγορία, οι οριζόντιες μελωδικές διατάξεις εμφανίζονται ρυθμομελωδικά ανεξάρτητες, καθώς τόσο το μελωδικό περίγραμμα (δηλαδή, η διάταξη ανιόντων και κατιόντων διαστημάτων), όσο και το ρυθμικό περιεχόμενό τους εμφανίζονται χρονικά ασύμπτωτα. Η αίσθηση ανεξαρτησίας των επιμέρους μελωδικών διατάξεων επιτείνεται, όταν αυτές εισάγουν το ίδιο ρυθμομελωδικό υλικό ετεροχρονισμένα (π.χ. βλ. Παράδειγμα 1.13), οπότε μιλάμε για αντιστικτική υφή με μίμηση (βλ. Κεφάλαιο 1.5.2.1).


  Στην περίπτωση της ομοφωνικής υφής, μια διακριτή και αναγνωρίσιμη μελωδία προβάλλει έντονα ως ρυθμομελωδικά ανεξάρτητη σε σχέση με τις υπόλοιπες, αμοιβαία εξαρτημένες και ρυθμομελωδικά ουδέτερες φωνές που τη συνοδεύουν. Στο Παράδειγμα 1.14, η μελωδία του πρώτου βιολιού στηρίζεται αρμονικά και αντιστικτικά αφενός από τα επαναλαμβανόμενα τρίηχα του δεύτερου βιολιού και των δύο divisi της βιόλας (σχηματίζοντας συνδυαστικά συγχορδιακές συνηχήσεις), αφετέρου από τους επαναλαμβανόμενους αρπισμούς του τσέλου και του κοντραμπάσου. Η μεγάλη ποικιλία διαθέσιμων ρυθμομελωδικών σχημάτων που μπορούν να λειτουργήσουν επαναληπτικά ως συνοδευτικά σχήματα (αρπισμοί, συγχορδίες, Alberti κλπ.) συνεπάγεται και μεγάλη ποικιλία ειδών ομοφωνικής υφής. Ένα ιδιαίτερο είδος ομοφωνικής υφής προκύπτει, όταν οι επιμέρους φωνές κινούνται απόλυτα ή σχετικά ομορρυθμικά (π.χ. βλ. Παράδειγμα 1.2 και 1.4). Σ’ αυτήν την περίπτωση, όλες οι φωνές είναι ρυθμικά εξαρτημένες, οπότε η προβολή κάποιας προεξάρχουσας μελωδικής γραμμής εξαρτάται από το ρετζίστρο στο οποίο κινείται (συνήθως η ψηλότερη φωνή προβάλλει εντονότερα) ή/και την αναγνωρισιμότητα του χαρακτηριστικού μελωδικού της περιγράμματος.
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  Παράδειγμα 1.14 Wolfgang Amadeus Mozart, Κοντσέρτο για πιάνο σε Ντο μείζονα, Κ. 467, δεύτερο μέρος, μ.1-3.


  


  


  Παρά την παραπάνω κατηγοριοποίηση, τα είδη υφής συχνά συνδυάζονται συγχρονικά ή παρατακτικά σε ευφάνταστες διατάξεις. Έτσι, στο Παράδειγμα 1.17, οι εξωτερικές φωνές προβάλλουν έναν δίφωνο αντιστικτικό ιστό στο ομοφωνικό φόντο των επαναλαμβανόμενων αρμονικών διαστημάτων τέταρτης των εσωτερικών φωνών. Από την άλλη μεριά, το απόσπασμα του Παραδείγματος 1.11 ξεκινάει με σαφή ομοφωνική υφή για τέσσερα μέτρα, συνεχίζει με αντιστικτική υφή (αρχικά με μίμηση, ακολούθως ελεύθερη) για οκτώ μέτρα και καταλήγει με ομορρυθμική ομοφωνία για τα τελευταία τέσσερα μέτρα. Η αδιαμεσολάβητη αλλαγή υφής στην αρχή του μ. 5 και στο τέλος του μ. 12 επιφέρουν τονισμούς της υφής, οι οποίοι αρθρώνουν τη δομή του αποσπάσματος στα αντίστοιχα σημεία. Το γεγονός ότι στο μ. 12 ο τονισμός της υφής συμπίπτει χρονικά με τονισμό της αρμονικής και αντιστικτικής δομής (Ι:ΤΑΠ), της ρυθμικής δομής (γενική παύση) και της μοτιβικής δομής (άμεση αλλαγή μοτιβικού υλικού) δικαιολογεί την ισχυρή άρθρωση της συνολικής δομής στο συγκεκριμένο σημείο.


  


  1.5. Μοτιβική δομή


  


  1.5.1. Εισαγωγικές έννοιες


  


  Στο Παράδειγμα 1.15 δίνεται η έναρξη του τρίτου κομματιού από τη συλλογή Fantasien für Pianoforte, Op. 116 του Johannes Brahms. Το φθογγικό περιεχόμενο του αποσπάσματος φαίνεται να οργανώνεται σε ρυθμομελωδικές δομές μικρής έκτασης με στενή μεταξύ τους σχέση συνάφειας (Διάγραμμα 1.6). Τα μέρη του δεξιού χεριού στα μ. 1 και 3 (Διάγραμμα 1.6α και β αντίστοιχα), καθώς και στο πρώτο μισό των μ. 9 και 11 (Διάγραμμα 1.6γ και δ αντίστοιχα) έχουν διαφορετικό φθογγικό περιεχόμενο αλλά ίδιο μελωδικό περίγραμμα, όμοιο διαστηματικό περιεχόμενο και συγγενή ρυθμική και μετρική δομή.35 Το μέρος του δεξιού χεριού στα μ. 5, 7 και 10 είναι ταυτόσημο μ’ αυτό των μ. 1, 3 και 9 αντίστοιχα. Η ίδια σχέση συνάφειας μεταξύ των μ. 1, 3, 5, 7, 9 και 10 αφορά και τις ρυθμομελωδικές δομές του μ. 12 (Διάγραμμα 1.6ε), οι οποίες εμφανίζονται όμως τώρα συντετμημένες κατά έναν φθόγγο (βλ. μαύρες στικτές αγκύλες). Όμοιες δομές μ’ αυτές του μ. 12 εμφανίζονται και στο δεύτερο μισό των μ. 9, 10 και 11, αυτήν τη φορά με ανεστραμμένο μελωδικό περίγραμμα (Διάγραμμα 1.6γ και δ). Ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρουσιάζει το μ. 13 (Διάγραμμα 1.6στ), στο οποίο η ρυθμομελωδική δομή του μ. 1 εμφανίζεται ταυτόχρονα στα μέρη και των δύο χεριών και ειδικά σ’ αυτό του δεξιού χεριού με διπλασιασμένες ρυθμικές αξίες. Η ρυθμική αυτή διαστολή αναδεικνύει τη σχέση συνάφειας μεταξύ της εναρκτήριας ρυθμομελωδικής δομής και αυτής του μ. 2 (βλ. κόκκινες στικτές αγκύλες στο Διάγραμμα 1.6στ και ζ). Η συγκεκριμένη βηματικά ανιούσα τρίφθογγη αλληλουχία φαίνεται να χαρακτηρίζει σχεδόν αποκλειστικά τα μ. 35-70 (Παράδειγμα 1.16).36
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  Παράδειγμα 1.15 Johannes Brahms, Capriccio, Fantasien für Pianoforte, Op. 116, No. 3, μ. 1-15.
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  Διάγραμμα 1.6 Συναφείς ρυθμομελωδικές δομές στα μ. 1-15 του Capriccio, Fantasien für Pianoforte, Op. 116, No. 3 του Johannes Brahms.
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  Παράδειγμα 1.16 Johannes Brahms, Capriccio, Fantasien für Pianoforte, Op. 116, No. 3, μ. 35-39.


  


  


  Το παραπάνω δίκτυο σχέσεων ρυθμομελωδικής συνάφειας αφορά αυτό που συχνά αποκαλείται μοτιβική δομή.37 Στο διαχρονικό πλαίσιο της δομικής αφήγησης μιας μουσικής σύνθεσης, η μοτιβική της δομή συχνά προσλαμβάνεται ως το αποτέλεσμα της λιγότερο ή περισσότερο διαφοροποιημένης επανάληψης ενός ή περισσοτέρων στοιχειωδών δομικών πυρήνων, στους οποίους μπορεί να αποδοθεί, ως εκ τούτου, θεματικός χαρακτήρας.38 Ο στοιχειώδης δομικός πυρήνας στον οποίο αποδίδεται θεματικός χαρακτήρας στο πλαίσιο ολόκληρης ή μέρους μιας μουσικής σύνθεσης ορίζεται ως μοτίβο. Εκ των πραγμάτων, ο ορισμός αυτός επισύρει ισχυρισμούς χρονικής ή/και οντολογικής προτεραιότητας, παρουσιάζοντας υπαινικτικά το μοτίβο είτε ως ένα είδος προσυνθετικής ιδέας, είτε ως ένα είδος ιδεατού σχήματος με πολλαπλές υποστασιοποιήσεις στη μουσική επιφάνεια.39 Προκειμένου να κρατηθούν αποστάσεις από τέτοιου είδους ισχυρισμούς, τονίζεται ότι, από την οπτική της ανάλυσης ως ερμηνευτικής πράξης, ο μοτιβικός χαρακτήρας μιας ρυθμομελωδικής δομής δεν αυτοπροσδιορίζεται, αλλά ετεροπροσδιορίζεται σε σχέση με το δίκτυο των σχέσεων συνάφειας στο οποίο μπορεί να θεωρηθεί ότι συμμετέχει.40 Συνέπεια της θεώρησης αυτής είναι ο προσανατολισμός του στόχου της μοτιβικής ανάλυσης όχι στον εντοπισμό και στην ταυτοποίηση μοτίβων, αλλά στη διερεύνηση των σχέσεων που προσδιορίζουν τη μοτιβική δομή μιας μουσικής σύνθεσης. Η μοτιβική ανάλυση προσφέρεται ως μέσο ερμηνευτικής διαχείρισης του βαθμού μοτιβικής συνοχής μιας μουσικής σύνθεσης, του βαθμού, δηλαδή, στον οποίο η ομοιογένεια του φθογγικού της υλικού ως προς τη ρυθμομελωδική του οργάνωση λειτουργεί ως παράμετρος της δομικής της συνεκτικότητας. Ο βαθμός μοτιβικής συνοχής μπορεί να αφορά τη μουσική σύνθεση εξ ολοκλήρου ή/και εν μέρει. Ειδικά στη δεύτερη περίπτωση, τα όρια των μοτιβικά συνεκτικών ενοτήτων της συνιστούν σημεία μοτιβικού τονισμού, καθώς προσδιορίζουν τα σημεία άρθρωσης της μοτιβικής της δομής. Στο παραπάνω παράδειγμα από το Op. 116, No. 3 του Brahms, τα μ. 1-34, 35-70 και 71-104 οριοθετούν τις εσωτερικά συνεκτικές ως προς το μοτιβικό τους υλικό ενότητες και, ως εκ τούτου, συνιστούν σημεία άρθρωσης της μοτιβικής δομής. Η ενδεχόμενη σύμπτωση των μοτιβικών τονισμών με τονισμούς ως προς άλλες δομικές παραμέτρους (και κυρίως αυτήν της αρμονικής και αντιστικτικής δομής) αποτελεί ένα από τα αποφασιστικά κριτήρια προσδιορισμού της ομαδοποιητικής δομής.


  Επιχειρώντας κανείς να προτείνει μια μεθοδολογική βάση για τη μοτιβική ανάλυση της τονικής μουσικής, οφείλει να αναγνωρίσει την ανάγκη κάποιου είδους προκατανόησης του βαθμού της μοτιβικής της συνοχής μέσα από την πρόσληψη του όλου. Με μια τέτοια αφετηρία, θα μπορούσε στη συνέχεια να προχωρήσει:


  


  
    	στον ευρετικό προσδιορισμό μιας ρυθμομελωδικής δομής ως μοτίβου αναφοράς (συνήθως, αν και όχι αναγκαία, στην έναρξη της υπό εξέταση μουσικής σύνθεσης).


    	στη συνακόλουθη διερεύνηση μοτιβικών μορφών ως λιγότερο ή περισσότερο διαφοροποιημένων επαναλήψεων του μοτίβου αναφοράς. 

  


  


  Για την επισήμανση του μοτίβου αναφοράς και των μοτιβικών του μορφών επάνω στην παρτιτούρα (Παράδειγμα 1.16) ή επάνω σε διαγραμματικές αναπαραστάσεις δικτύων μοτιβικής συνάφειας (Διάγραμμα 1.6) χρησιμοποιούνται αγκύλες με ή χωρίς γραμματική σήμανση (π.χ. x για το μοτίβο αναφοράς, x1, x2, x3, κ.ο.κ. ή x´, x´´, κ.ο.κ. για τις μοτιβικές μορφές). Για τον προσδιορισμό του μοτίβου αναφοράς θα πρέπει κανείς να λάβει υπόψη δύο αμοιβαία εξαρτημένους παράγοντες: την αναγνωρισιμότητα και το μέγεθός του. Αναφορικά με τον πρώτο παράγοντα, τουλάχιστον μία από τις παρακάτω δομικές παραμέτρους του μοτίβου θα πρέπει να μπορεί να περιγραφεί ως μη κοινοτοπική και άρα χαρακτηριστική:41


  


  
    	Διατεταγμένο φθογγικό περιεχόμενο


    	Διατεταγμένο διαστηματικό περιεχόμενο


    	Μελωδικό περίγραμμα


    	Ρυθμική δομή


    	Μετρική δομή 

  


  


  Αναφορικά με τον δεύτερο παράγοντα, το μοτίβο θα πρέπει να είναι σχετικά μικρού μεγέθους. Σε κάθε περίπτωση, το μέγεθός του εξαρτάται από τον τρόπο με τον οποίο αυτό οριοθετείται μέσα από την προκαταρκτική εξέταση των λιγότερο ή περισσότερο διαφοροποιημένων επαναλήψεών του στο πλαίσιο του δικτύου σχέσεων ρυθμομελωδικής συνάφειας της υπό εξέταση μουσικής σύνθεσης. Επιπλέον, δεδομένου του στοιχειώδους χαρακτήρα του, θα πρέπει να εμφανίζεται στο σύνολο της μουσικής σύνθεσης ως αδιάσπαστη ενότητα στη βάση της διαπίστωσης ότι η ενδεχόμενη διάσπασή του θα οδηγούσε σε μη χαρακτηριστικές ρυθμομελωδικές δομές. Αναφορικά με τη μοτιβική ανάλυση του παραπάνω αποσπάσματος από το Op. 116, No. 3 του Brahms, θα μπορούσε κανείς να ορίσει ευρετικά ως μοτίβο αναφοράς αυτό που εμφανίζεται στο Διάγραμμα 1.6α και ως μοτιβικές μορφές τις υπόλοιπες ρυθμομελωδικές δομές που συμμετέχουν στο δίκτυο σχέσεων συνάφειας που αποτυπώνεται στο Διάγραμμα 1.6. Η αναγνωρισιμότητα του εν λόγω μοτίβου μπορεί να αποδοθεί περισσότερο στο χαρακτηριστικό φθογγικό και διαστηματικό του περιεχόμενο (κατιών αρπισμός της ii7 στην οικεία τονικότητα της Σολ ελάσσονος με διαβατική πλήρωση του τελευταίου μελωδικού άλματός τρίτης) και λιγότερο στο μελωδικό του περίγραμμα ή στη ρυθμική και μετρική του δομή. Αξίζει να σημειωθεί ότι η διάσπαση του μοτίβου που προτείνεται υπαινικτικά με τις κόκκινες στικτές αγκύλες στο Διάγραμμα 1.6στ-ζ και στο Παράδειγμα 1.16 οδηγεί σε μια κοινοτοπική βηματική διαδοχή τριών τετάρτων, επιβεβαιώνοντας τον δόκιμο προσδιορισμό του συγκεκριμένου μοτίβου ως αδιάσπαστου δομικού πυρήνα.


  Η ευρετική θεώρηση της λιγότερο ή περισσότερο διαφοροποιημένης επανάληψης ενός μοτιβικού πυρήνα αποτελεί τη βάση της έννοιας του μοτιβικού μετασχηματισμού, η οποία αναφέρεται στη διεργασία διαφοροποίησης των δομικών παραμέτρων του μοτίβου αναφοράς με στόχο την παραγωγή συναφών μοτιβικών μορφών. Κάθε μετασχηματισμός μπορεί να χαρακτηριστεί ως λιγότερο ή περισσότερο δραστικός ανάλογα με τον αριθμό των δομικών παραμέτρων που διαφοροποιούνται ταυτοχρόνως ή/και τη συστηματικότητα της διαφοροποίησης αυτής, δηλαδή, τον βαθμό στον οποίο η διαφοροποίηση πραγματοποιείται αλγοριθμικά στο σύνολο του μοτίβου ή σε μέρος αυτού. Είναι ασφαλές να πει κανείς ότι, όσο πιο πολλές παράμετροι διαφοροποιούνται ταυτοχρόνως ή/και όσο λιγότερο συστηματική είναι αυτή η διαφοροποίηση, τόσο λιγότερο προφανής είναι η σχέση συνάφειας μεταξύ της μοτιβικής μορφής και του μοτίβου αναφοράς. Στη βάση αυτή, μπορούμε να μιλάμε για λιγότερο ή περισσότερο απομακρυσμένες μοτιβικές μορφές πάντα σε σχέση με το ορισθέν μοτίβο αναφοράς. Σε γενικές γραμμές, αναγνωρίζει κανείς σε συνθέσεις με έντονη μοτιβική συνοχή μια τάση σταδιακής εντατικοποίησης των μοτιβικών μετασχηματισμών κατά την πρόοδο της δομικής τους αφήγησης. Ωστόσο, υπάρχουν περιπτώσεις στις οποίες η μοτιβική συνάφεια μιας φαινομενικά μη συναφούς ρυθμομελωδικής δομής κοντά στην έναρξη μιας μουσικής σύνθεσης αναδεικνύεται στη συνέχεια, συνήθως δε πριν την κυκλική επιστροφή της εναρκτήριας ενότητας (π.χ. η μοτιβική συνάφεια της βηματικά ανιούσας τρίφθογγης αλληλουχίας στο μ. 2 του Παραδείγματος 1.15 αποσαφηνίζεται με τη ρυθμική του διαστολή στο μ. 13 πριν την κυκλική επιστροφή του εναρκτήριου υλικού). Για την ακρίβεια, συνήθως είναι η ίδια η δομική αφήγηση εκείνη που αποσαφηνίζει διεργασιακά τις σχέσεις μοτιβικής συνάφειας μεταξύ ορισμένων ρυθμομελωδικών δομών, εκτός της οποίας η μετασχηματιστική σχέση που τις συνδέει είναι συχνά τόσο απομακρυσμένη, ώστε να φαίνεται αυθαίρετη και βεβιασμένη.42 Επιπλέον, πρέπει να τονιστεί ότι η πειστικότητα της μοτιβικής ανάλυσης είναι συχνά συνάρτηση της διαλογικής σχέσης των πορισμάτων της με τα πορίσματα της αναλυτικής διερεύνησης του ρόλου άλλων δομικών παραμέτρων (π.χ. αρμονία, ρυθμός) στη συνολική θεώρηση της ομαδοποιητικής δομής μιας μουσικής σύνθεσης.


  


  1.5.2. Συστηματικοί μοτιβικοί μετασχηματισμοί


  


  1.5.2.1. Μεταφορά


  


  Ένας από τους συνηθέστερους συστηματικούς μοτιβικούς μετασχηματισμούς είναι η μεταφορά [transposition]. Κατά τη μεταφορά, το διατεταγμένο φθογγικό περιεχόμενο του μοτίβου διαφοροποιείται κατά ένα σταθερό διάστημα εντός ή εκτός διατονικού πλαισίου (διάστημα μεταφοράς). Στο Παράδειγμα 1.17, το μοτίβο στο μέρος του αριστερού χεριού του μ. 2 επαναλαμβάνεται στο μέρος του δεξιού χεριού του μ. 3. Μολονότι το διατεταγμένο φθογγικό περιεχόμενο στο επίπεδο των φθογγικών τάξεων παραμένει ίδιο, στο επίπεδο των απόλυτων τονικών υψών διαφέρει κατά μία οκτάβα. Ως εκ τούτου, μπορούμε να ερμηνεύσουμε τη σχέση μεταξύ των δύο μοτιβικών εμφανίσεων ως σχέση μεταφοράς στην οκτάβα. Επειδή μάλιστα το μοτίβο φαίνεται να επαναλαμβάνεται ετεροχρονισμένα σε διαφορετική φωνή, μπορούμε να μιλάμε ειδικότερα για μίμηση στην οκτάβα. Επιπλέον, καθώς το διατεταγμένο διαστηματικό περιεχόμενο δεν διαφοροποιείται ούτε ως προς το είδος, ούτε ως προς την ποιότητα των διαστημάτων, η μεταφορά χαρακτηρίζεται ως πραγματική.
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  Παράδειγμα 1.17 Frederic Chopin, Σπουδή για πιάνο σε Ντο δίεση ελάσσονα, Op. 25, No. 7, μ. 2-3.


  


  


  Όταν κατά τη μεταφορά το είδος των διαστημάτων διατηρείται, αλλά αλλάζει η ποιότητά τους ανάλογα με το εκάστοτε διατονικό πλαίσιο οργάνωσης του φθογγικού υλικού, τότε η μεταφορά χαρακτηρίζεται ως τονική. Στη μοτιβική παράταξη του Παραδείγματος 1.18, το δις επαναλαμβανόμενο μοτίβο x μεταφέρεται κατά μια δεύτερη στο διατονικό πλαίσιο της οικείας τονικότητας της Σολ μείζονος. Ενώ το είδος των διαστημάτων διατηρείται, η ποιότητά τους αλλάζει, έτσι ώστε ενώ το x περιγράφει έναν αρπισμό Ι (εξαιρουμένων των διάφωνων υπομετρικών φθόγγων διανθισμού Φα δίεση και Λα δίεση), το x´ περιγράφει έναν αρπισμό ii (εξαιρουμένων και πάλι των αντίστοιχων φθόγγων διανθισμού Σι και Σολ δίεση) στο πλαίσιο της διατονικής συλλογής της οικείας τονικότητας. Όπως φαίνεται και στο Παράδειγμα 1.18, η διατήρηση του διατονικού πλαισίου ενθαρρύνει τη λειτουργική θεώρηση των υπαινισσόμενων αρμονικών δομών ως μία κίνηση από την Ι στην ii[image: p26_01](λαμβάνοντας υπόψη και τον ισοκράτη Σολ στο μέρος του αριστερού χεριού) και άρα μια κίνηση από λειτουργία T σε λειτουργία PD (δεδομένου ότι στο μ. 5 ακολουθεί συγχορδιακός υπαινιγμός V και άρα λειτουργία D).
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  Παράδειγμα 1.18 Ludwig van Beethoven, Σονάτα για πιάνο σε Σολ μείζονα, Op. 14, No. 2, πρώτο μέρος, μ. 1-5.


  


  


  Τέτοιου είδους διαστηματικές προσαρμογές κατά την τονική μεταφορά μπορούν να θεωρηθούν συνέπεια της εγγενούς ασυμμετρίας της διατεταγμένης διατονικής συλλογής, χωρίς αυτό να σημαίνει ότι κάθε μεταφορά εντός διατονικού πλαισίου είναι εκ των πραγμάτων τονική (με τη στενή έννοια του όρου). Καθώς εντός της διατονικής συλλογής υπάρχουν φθογγικά υποσύνολα με ταυτόσημο διατεταγμένο διαστηματικό περιεχόμενο (π.χ.[image: p23_01]-[image: p37_01]-[image: p23_02]-[image: p37_02]-[image: p23_03]και[image: p23_03]-[image: p25_01]-[image: p37_03]-[image: p23_01]-[image: p37_01]), ένα μοτίβο μπορεί, ανάλογα με τη διάταξη του φθογγικού και διαστηματικού του περιεχομένου και το διάστημα μεταφοράς, να παραμείνει εντός διατονικού πλαισίου παρά την πραγματική του μεταφορά. Στο Παράδειγμα 1.19, τη μίμηση του μοτίβου x στην οκτάβα ακολουθεί η πραγματική του μεταφορά στην πέμπτη χωρίς απόκλιση από το οικείο διατονικό πλαίσιο.
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  Παράδειγμα 1.19 Johann Sebastian Bach, Ινβενσιόν σε Ντο μείζονα, BWV 772, μ. 1-2.


  


  


  Ενδιαφέρον παρουσιάζει η μοτιβική μορφή x´´ ως μίμηση του x´ στην οκτάβα, της οποίας το καταληκτικό διάστημα φαίνεται να διαφοροποιείται όχι ως προς την ποιότητα, αλλά ως προς το είδος του (από καθαρή 5η σε καθαρή 4η). Αυτού του είδους η απόκλιση από το διατεταγμένο διαστηματικό περιεχόμενο του μοτίβου αναφοράς μπορεί να ερμηνευτεί ως συνέπεια όχι απλά της διατήρησης του διατονικού περιβάλλοντος, αλλά της υπαγωγής της μοτιβικής δομής σε ένα συγκεκριμένο τονικά λειτουργικό πλαίσιο στο υπερμετρικό επίπεδο (I-V-I). Το συγκεκριμένο παράδειγμα είναι ενδεικτικό της κανονιστικής προτεραιότητας που μπορεί να θεωρηθεί ότι αποδίδει η κοινή πρακτική στη λειτουργική αρμονική δομή της τονικής μουσικής έναντι της μοτιβικής της δομής. Παρά την πρόδηλη μοτιβική συνάφεια με τα x και x´ λόγω κοινού μελωδικού περιγράμματος και κοινής ρυθμικής και μετρικής δομής, το x´´ δεν μπορεί να χαρακτηριστεί ως τονική μεταφορά με τη στενή σημασία που δόθηκε παραπάνω στον όρο, καθώς δεν επιδεικνύει την ίδια συστηματικότητα στη διαφοροποίηση του φθογγικού και διαστηματικού περιεχομένου. Ωστόσο, η σχέση συγγένειας του δραστικότερου αυτού μετασχηματισμού με την τονική μεταφορά είναι προφανής και αφορά περισσότερο τον τονικό του χαρακτήρα και λιγότερο τη σταθερότητα του διαστήματος μεταφοράς. Θα αναφερόμαστε στον μη συστηματικό μετασχηματισμό αυτού του είδους με τον όρο τονική προσαρμογή.43 Μια ανάλογη περίπτωση τονικής προσαρμογής φαίνεται στο Παράδειγμα 1.20, όπου το διατεταγμένο διαστηματικό περιεχόμενο της μοτιβικής μορφής x´ σε σχέση με το μοτίβο αναφοράς x εμφανίζεται διαφορετικό και ως προς το είδος και ως προς την ποιότητα των διαστημάτων του λόγω της κανονιστικής επίδρασης του λειτουργικού αρμονικού προτύπου που αποτυπώνεται κάτω από το απόσπασμα. Αξίζει να αναφερθούν οι δύο ρυθμομελωδικές δομές που επισημαίνονται στο παράδειγμα με στικτές μοτιβικές αγκύλες. Οι δομές αυτές διατηρούν ακριβώς το ίδιο φθογγικό υλικό μ’ αυτό των x και x´ αντίστοιχα, αλλά το αναδιατάσσουν κατά τέτοιον τρόπο, ώστε να διαφοροποιούν το μελωδικό τους περίγραμμα. Ωστόσο, χάρη στη διατήρηση της ίδιας ρυθμικής και μετρικής δομής και του ίδιου αδιάτακτου φθογγικού περιεχομένου με το μοτίβο αναφοράς, οι δομές αυτές μπορούν να χαρακτηριστούν ως μοτιβικά συναφείς αν και όχι εκ μεταφοράς (όπως αυτή ορίστηκε παραπάνω).
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  Παράδειγμα 1.20 Ludwig van Beethoven, Σονάτα για πιάνο σε Ρε ελάσσονα, Op. 31, No. 2, τρίτο μέρος, μ. 1-8.


  


  


  1.5.2.2. Αναστροφή


  


  Στα τρία πρώτα μέτρα του Παραδείγματος 1.21, έχουμε τρεις μοτιβικές μορφές σε παράταξη, οι οποίες συνδέονται μεταξύ τους με σχέση μεταφοράς (τονική και πραγματική αντίστοιχα σε σχέση με το μοτίβο αναφοράς x).44 Στην προκειμένη περίπτωση, μπορούμε να μιλάμε για αλυσίδα μοτιβικών μορφών ή μοτιβική αλυσίδα.45 Στο μ. 6 του ίδιου παραδείγματος, η μοτιβική μορφή x´ διατηρεί όχι μόνο τη ρυθμική και μετρική δομή του μοτίβου αναφοράς x, αλλά και το διατεταγμένο διαστηματικό του περιεχόμενο, με τη διαφορά ότι οι κατευθύνσεις όλων των διαστημάτων αλλάζουν (όλα τα ανιόντα διαστήματα γίνονται κατιόντα και το αντίστροφο), έτσι ώστε το συνολικό μελωδικό περίγραμμα να εμφανίζεται ως κατοπτρικό είδωλο του περιγράμματος του x. Γι’ αυτόν τον λόγο, ορίζουμε τον μετασχηματισμό που συνδέει το x´ με το x ως κατοπτρική αναστροφή [mirror inversion].46 Καθώς κατά την κατοπτρική αναστροφή το φθογγικό περιεχόμενο αναπόφευκτα διαφοροποιείται, η κατοπτρική αναστροφή συνιστά εκ των πραγμάτων και μεταφορά, και ως τέτοια μπορεί να χαρακτηριστεί είτε ως πραγματική (εφόσον η ποιότητα των διαστημάτων διατηρείται η ίδια) είτε ως τονική (εφόσον η ποιότητα των διαστημάτων διαφοροποιείται). Στη συγκεκριμένη περίπτωση, η πρώτη εμφάνιση του x´ έχει σχέση πραγματικής αναστροφής με το μοτίβο αναφοράς x, ενώ οι υπόλοιπες σχέση τονικής αναστροφής. Την ίδια στιγμή, οι ανεστραμμένες μοτιβικές μορφές σε παράταξη έχουν μεταξύ τους σχέση μεταφοράς, συνιστώντας ακόμα μια μοτιβική αλυσίδα.
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  Παράδειγμα 1.21 Ludwig van Beethoven, Κουαρτέτο σε Μι ύφεση μείζονα, Op. 127, Scherzando vivace, μ. 3-10.


  


  


  Είναι σημαντικό να επισημανθεί η διαφορά της κατοπτρικής αναστροφής από τη διαστηματική αναστροφή [intervallic inversion], κατά την οποία ένα διάστημα μετατρέπεται στο συμπληρωματικό του στην οκτάβα μέσω μετάθεσης του χαμηλότερου ή υψηλότερου φθόγγου κατά μία οκτάβα επάνω ή κάτω αντίστοιχα. Τα περισσότερα διδακτικά εγχειρίδια θεωρίας αποτυπώνουν διαγραμματικά τη διαστηματική αναστροφή χρησιμοποιώντας αρμονικά διαστήματα, καθώς πρόκειται για μια διεργασία η οποία συνήθως συνδέεται περισσότερο με το ζήτημα των συγχορδιακών αναστροφών παρά με τη μελωδική διάσταση της τονικής μουσικής.47 Υπάρχουν, ωστόσο, περιπτώσεις στις οποίες η διαστηματική αναστροφή συμμετέχει σε λιγότερο συστηματικούς μοτιβικούς μετασχηματισμούς, συνήθως σε συνδυασμό με αλλαγή κατεύθυνσης των εμπλεκομένων διαστημάτων. Μια τέτοια περίπτωση φαίνεται στο Παράδειγμα 1.22. Αν και ιδιαιτέρως στοιχειώδης (μια ρυθμικά ουδέτερη κατιούσα τρίτη με ανάκρουση ημίσεως), η ρυθμομελωδική δομή x αρθρώνεται ρυθμικά από τις παύσεις που την πλαισιώνουν και εδραιώνει τον μοτιβικό της χαρακτήρα μέσα από την περισσότερο ή λιγότερο παραλλαγμένη επανάληψή της σε ολόκληρο το κομμάτι. Εκτός από την κατοπτρική αναστροφή x´ στα μ. 2-3 και 4 (Παράδειγμα 1.22α), ένας από τους πλέον χαρακτηριστικούς της μετασχηματισμούς αφορά τη μοτιβική μορφή x´´ (Παράδειγμα 1.22β), η οποία φαίνεται να αναστρέφει το διάστημα τρίτης σε διάστημα έκτης με ταυτόχρονη αλλαγή κατεύθυνσης (από κατιούσα σε ανιούσα), τονικότητας (από Μι ελάσσονα στην ομώνυμη μείζονα) και μετρικής αγωγής (από 3/2 σε 4/2). Εκείνο που αποσαφηνίζει τη μοτιβική συνάφεια μεταξύ x και x´´ είναι το γεγονός ότι η πρώτη τους εμφάνιση γίνεται στην αρχή των δύο διακριτών ενοτήτων της μουσικοποιητικής δομής του τραγουδιού: το άμετρο και ανομοιοκατάληκτο ποιητικό κείμενο από το βιβλίο Σοφία Σειράχ της Π. Διαθήκης έχει δύο διακριτές ενότητες, οι οποίες χωρίζονται στο lied από μια σύντομη εισαγωγή του πιάνου στη δεύτερη ενότητα (Παράδειγμα 1.22β, μ. 18-19). Καθεμία από τις ενότητες αυτές ξεκινάει με την ίδια επίκληση στον θάνατο αλλά σε διαφορετικό σημασιολογικό πλαίσιο: την πρώτη φορά ως κάτι απευκταίο («O Tod, wie bitter bist du», κατιούσα τρίτη), τη δεύτερη ως κάτι ευκταίο («O Tod, wie wohl tust du», ανιούσα έκτη).48
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  Παράδειγμα 1.22 Johannes Brahms, «O Tod, wie bitter bist du!», Vier ernste Gesänge, Op. 121, No. 3, (α) μ. 1-5, (β) μ. 18-21.


  


  


  1.5.2.3. Αναδρομή


  


  Εκτός από τη μεταφορά και την αναστροφή, ένα άλλο είδος συστηματικού μοτιβικού μετασχηματισμού που αναφέρεται συχνά στη βιβλιογραφία είναι η αναδρομή [retrograde], η οποία αφορά την οπισθοβατική ή καρκινική αναδιάταξη του φθογγικού περιεχομένου του μοτίβου. Η αναδρομή θεωρείται ένας από τους πλέον δραστικούς μετασχηματισμούς, καθώς παρεμβαίνει συνολικά στη μελωδική δομή του μοτίβου (μελωδικό περίγραμμα, διατεταγμένο φθογγικό και διαστηματικό περιεχόμενο), οδηγώντας συνήθως σε απομακρυσμένες μοτιβικές μορφές. Ωστόσο, η συνάφεια των παράγωγων μοτιβικών μορφών μπορεί να διασφαλιστεί υπό ορισμένες συνθήκες. Στο Διάγραμμα 1.7, η αναδρομή του μοτίβου αναφοράς του Παραδείγματος 1.21 οδηγεί σε μια μοτιβική μορφή, η οποία σε παρατακτικό συνδυασμό με το μοτίβο αναφοράς σχηματίζει μια παλίνδρομη δομή. Έχει ενδιαφέρον να προσέξει κανείς την ομοιότητα στη διάταξη των διαστημάτων (ως προς το είδος, όχι ως προς την ποιότητα ή την κατεύθυνση) μεταξύ της παράγωγης μοτιβικής μορφής που προκύπτει από την αναδρομή του μοτίβου αναφοράς (σε τέτοια μεταφορά ώστε να διατηρείται το αδιάτακτο φθογγικό του περιεχόμενο εντός διατονικού πλαισίου) και αυτής που προκύπτει τόσο από την αναστροφή του, όσο και από την αναστροφή της αναδρομής ή την αναδρομή της αναστροφής του [retrograde inversion]. Για την ομοιότητα αυτή προφανώς ευθύνεται η συμμετρία που χαρακτηρίζει αριθμητικά (αν και όχι ποιοτικά) το διατεταγμένο διαστηματικό περιεχόμενο του συγκεκριμένου μοτιβικού πυρήνα. Στη βάση αυτής της ομοιότητας, αλλά και χάρη στη διατήρηση της ίδιας ρυθμικής και μετρικής δομής, όλες οι μοτιβικές μορφές του Διαγράμματος 1.7 μπορούν να γίνουν κατανοητές ως μεταξύ τους συναφείς παρά το σαφώς διαφορετικό μελωδικό τους περίγραμμα.
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  Διάγραμμα 1.7 Παράγωγες μοτιβικές μορφές αναστροφής, αναδρομής και αναστροφής της αναδρομής/αναδρομής της αναστροφής, με ταυτόχρονη διατήρηση του αδιάτακτου φθογγικού υλικού και της ρυθμικής και μετρικής δομής του μοτίβου αναφοράς.


  


  


  Πρέπει, ωστόσο, να σημειωθεί ότι η αναδρομή ως μοτιβικός μετασχηματισμός (καθώς και η αναδρομή της αναστροφής ή η αναστροφή της αναδρομής) αναφέρεται πολύ συχνότερα στη βιβλιογραφία από ό,τι απαντάται στο τονικό ρεπερτόριο. Ένας πιθανός λόγος αφορά το γεγονός ότι η αναδρομή παρεμβαίνει στη χρονικότητα των μουσικών γεγονότων που ορίζουν τη δομική αφήγηση μιας μουσικής σύνθεσης και, ως εκ τούτου, είναι συνήθως απομακρυσμένη από την άμεση αισθητηριακή εμπειρία της ακρόασης. Ένας άλλος πιθανός λόγος αφορά το ενδεχόμενο υπονόμευσης των λειτουργικών αρμονικών υπαινιγμών των τονικών μελωδικών δομών, όταν αυτές υφίστανται αναδρομή, καθώς οι αρμονικές λειτουργίες δεν μπορούν πάντα να αναδιαταχθούν οπισθοβατικά (χαρακτηριστικό παράδειγμα, το φραστικό λειτουργικό πρότυπο T-PD-D-T ). Ίσως γι’ αυτόν τον λόγο η αναδρομή απαντάται συχνότερα στο εκτός παρά στο εντός κοινής πρακτικής ρεπερτόριο (π.χ. στη μουσική των Γαλλοφλαμανδών συνθετών της Αναγέννησης ή στη μετα-τονική μουσική του 20ού αιώνα). Στις λίγες περιπτώσεις τονικής μουσικής στις οποίες συναντά κανείς αναδρομή, αυτή φαίνεται να χρησιμοποιείται λιγότερο ως μέσο διασφάλισης της μοτιβικής συνοχής και περισσότερο ως μουσικοσυνθετική πρακτική για τη διαχείριση της συνολικής μουσικής δομής. Συχνά, μάλιστα, οι συνθέτες παρέχουν σχετικές ενδείξεις στον τίτλο ή στην παρτιτούρα ως οδηγίες προς τον εκτελεστή ή τον ακροατή, όπως ενδεικτικά φαίνεται στο Παράδειγμα 1.23. Αξίζει να επισημάνει κανείς τη ρυθμικά ουδέτερη μουσική επιφάνεια της συγκεκριμένης σύνθεσης, γεγονός που επιτρέπει και τη ρυθμική αναδρομή της χωρίς συνακόλουθες ρυθμικές και μετρικές παρεκκλίσεις.
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  Παράδειγμα 1.23 Josef Haydn, Σονάτα για πιάνο σε Λα μείζονα, Hob.XVI:26, Menuetto al Rovescio.


  


  


  1.5.2.4. Ρυθμική διαστολή/συστολή


  


  Οι συχνότεροι μετασχηματισμοί της ρυθμικής δομής ενός μοτίβου δεν αφορούν τη ρυθμική του αναδρομή, αλλά τη συνήθως αναλογική αύξηση ή ελάττωση των συνιστωσών ρυθμικών του αξιών (ρυθμική διαστολή ή μεγέθυνση και ρυθμική συστολή ή σμίκρυνση αντίστοιχα). Μια χαρακτηριστική περίπτωση φαίνεται στα μ. 13-14 του Παραδείγματος 1.15 (βλ. και Διάγραμμα 1.6στ), όπου η αναλογική ρυθμική διαστολή του μοτίβου αναφοράς συμπλέκεται αντιστικτικά με το ίδιο το μοτίβο αναφοράς στο μέρος του αριστερού χεριού (το οποίο μπορεί, κατά αντιστοιχία, να χαρακτηριστεί ως ρυθμική συστολή του μέρους του δεξιού χεριού). Συνήθης συνέπεια της ρυθμικής διαστολής ή συστολής του μοτίβου είναι η αναπόφευκτη μετρική μετάθεσή του, αν και συνήθως σε μετρικά ομόλογες θέσεις (π.χ. στην περίπτωση του Capriccio του Brahms, οι σχετικά ισχυρές και ασθενείς μετρικές θέσεις των φθόγγων του αναλογικά διεσταλμένου μοτίβου στο υπερμετρικό επίπεδο του ολόκληρου αντιστοιχούν στις σχετικά ισχυρές και ασθενείς μετρικές θέσεις των φθόγγων του μοτίβου αναφοράς στο επίπεδο του ημίσεως). Η μετρική μετάθεση σε μη ομόλογες μετρικές θέσεις οδηγεί σε πιο απομακρυσμένες μοτιβικές μορφές, καθιστώντας τη σχέση μοτιβικής συνάφειας δυσκολότερα αντιληπτή ακόμη κι όταν οι υπόλοιπες δομικές παράμετροι παραμένουν σταθερές. Στο Παράδειγμα 1.24α, το x´ αποτελεί τονική προσαρμογή του μοτίβου αναφοράς x (η εναρκτήρια ανιούσα πέμπτη του x γίνεται ανιούσα τέταρτη στο x´), έτσι ώστε η αρμονική υποστήριξη να παραμείνει εντός του πλαισίου της μακροδομικής επέκτασης της τονικής της Φα ελάσσονος. Ενώ αυτή η πρώτη εμφάνιση του x´ συνοδεύεται από μετρική μετάθεση σε ομόλογες μετρικές θέσεις, η μεταφορά του στην οκτάβα στο μ. 10 (x´2 στο Παράδειγμα 1.24β) γίνεται με μετρική μετάθεση σε μη ομόλογες μετρικές θέσεις. Το γεγονός αυτό, σε συνδυασμό με την πυκνότητα της υφής και την αδυναμία διαφοροποίησης των επιπέδων δυναμικής των φωνών που χαρακτηρίζει εκ κατασκευής το μέσο εκτέλεσης (manualiter εκκλησιαστικό όργανο), θα καθιστούσε την αναγνωρισιμότητα της μοτιβικής του συνάφειας αμφίβολη αν δεν προβαλλόταν έντονα από την ψηλότερη φωνή του πολυφωνικού ιστού. Την ίδια στιγμή, η μεταφορά του στην πέμπτη στο ίδιο μέτρο (x´1 στο Παράδειγμα 1.24β) διατηρεί την ίδια μετρική δομή μ’ αυτήν του μοτίβου αναφοράς και, ως εκ τούτου, γίνεται εύκολα αντιληπτή παρά την εμφάνισή της σε εσωτερική φωνή και την επακόλουθη στενή μίμησή της στην τέταρτη από την επάνω φωνή ως x´2.
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  Παράδειγμα 1.24 Johann Sebastian Bach, Fuga super «Jesus Christus unser Heiland», BWV 689, (α) μ. 1-5, (β) μ. 10-12.


  


  


  1.5.3. Μη συστηματικοί μοτιβικοί μετασχηματισμοί


  


  Συχνοί στο τονικό ρεπερτόριο είναι και λιγότερο συστηματικοί ρυθμικοί και μετρικοί μετασχηματισμοί. Αυτοί μπορεί να αφορούν τη μη αναλογική ρυθμική διαστολή ή συστολή του μοτίβου ή ακόμη και την ελεύθερη παραλλαγή της ρυθμικής του δομής. Επιπλέον, αυτού του είδους οι ρυθμικοί και μετρικοί μετασχηματισμοί του μοτίβου συνοδεύονται συνήθως από λιγότερο ή περισσότερο συστηματικούς μετασχηματισμούς του διατεταγμένου φθογγικού και διαστηματικού του περιεχομένου. Ενδεικτικά παραδείγματα τέτοιων συνδυαστικών μετασχηματισμών επισημαίνονται στα αποσπάσματα του Παραδείγματος 1.25 από το τρίτο μέρος της Σονάτας για πιάνο σε Λα ύφεση μείζονα, Op. 110 του Beethoven.
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  Παράδειγμα 1.25 Ludwig van Beethoven, Σονάτα για πιάνο σε Λα ύφεση μείζονα, Op. 110, τρίτο μέρος, (α) μ. 27-34, (β) μ. 137-44, (γ) μ. 152-60.
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  Διάγραμμα 1.8 Μη συστηματικοί μετασχηματισμοί (α) διανθισμού και (β) παρεμβολής στο φθογγικό περιεχόμενο του y´από το Παράδειγμα 1.25γ, οι οποίοι δεν χρησιμοποιούνται στο τρίτο μέρος της Σονάτας για πιάνο σε Λα ύφεση μείζονα, Op. 110 του Ludwig van Beethoven.


  


  


  Ορίζοντας ως μοτίβο αναφοράς y το σύνολο του θέματος της φούγκας που ξεκινάει από την ανάκρουση του μ. 27 μετά από ένα εναρκτήριο Arioso dolente, θα μπορούσε κανείς να εντοπίσει τους παρακάτω μοτιβικούς μετασχηματισμούς:49


  


  
    	Μίμηση στην πέμπτη ως πραγματική μεταφορά (Παράδειγμα 1.25α, μ. 30-34).


    	Κατοπτρική αναστροφή ʎ στο πλαίσιο της Σολ μείζονος (Παράδειγμα 1.25β, μ. 137-40) και άμεση μίμηση στην τέταρτη ως τονική μεταφορά που καταλήγει σε τονική προσαρμογή (η αναμενόμενη κατιούσα τέταρτη Μι-Σι αντικαθίσταται από την κατιούσα πέμπτη Μι-Λα εντός του λειτουργικού πλαισίου της τονικοποιημένης V) (Παράδειγμα 1.25β, μ. 140-44).


    	Σχεδόν απόλυτα αναλογική ρυθμική συστολή y´ του y σε τονική μεταφορά στην Ντο ελάσσονα με ταυτόχρονη μετρική μετάθεση σε μη ομόλογες μετρικές θέσεις (Παράδειγμα 1.25γ, μ. 152-53).50 


    	Μίμηση του y´ στη δέκατη με ταυτόχρονη αναλογική διαστηματική συστολή (οι ανιούσες τέταρτες γίνονται τρίτες και οι κατιούσες τρίτες δεύτερες) που αναιρείται στην κατάληξη του y´1 (Παράδειγμα 1.25γ, μ. 153-54).


    	Ελεύθερη παραλλαγή του διαστηματικού περιεχομένου του y´ χωρίς διαφοροποίηση του συνολικού μελωδικού του περιγράμματος (ξεκινάει με ανιούσα τέταρτη σαν το y´, συνεχίζει σαν το y´1 και καταλήγει με διαστολή της τελευταίας ανιούσας τέταρτης σε ελαττωμένη πέμπτη) με ταυτόχρονη παραλλαγή της ρυθμικής και μετρικής δομής στην κατάληξη του y´2 (Παράδειγμα 1.25γ, μ. 154-55) μέσω της εισαγωγής συγκοπής που μπορεί να θεωρηθεί ότι παραπέμπει στη ρυθμική και μετρική δομή του αντιθέματος της φούγκας (Παράδειγμα 1.25α, μ. 30 και Παράδειγμα 1.25β, μ. 140-43).51


    	Μίμηση του y´2 στην ένατη ως τονική μεταφορά y´3 με καταληκτική τονική προσαρμογή και ομαλοποίηση της ρυθμικής και μετρικής δομής στο πρότυπο του y´ (Παράδειγμα 1.25γ, μ. 155-56).


    	Εναρκτήρια προέκταση στη μεταφορά του y´ στην οκτάβα ως y´+ (Παράδειγμα 1.25γ, μ. 156-57) μέσω προσθήκης φθογγικού υλικού με τη μορφή τρίφθογγης ανάκρουσης με δομικές αναφορές στα y´2 και y´3 (βλ. πράσινες αγκύλες). Να σημειωθεί ότι, εκτός από την εναρκτήρια ή καταληκτική προέκταση ενός μοτίβου, άλλα είδη μη συστηματικού μετασχηματισμού που σχετίζονται με την προσθήκη φθογγικού υλικού αφορούν την παρεμβολή ή τον διανθισμό του με λιγότερο ή περισσότερο δραστικές συνέπειες στη μετρική του δομή. Στο Διάγραμμα 1.8 αποτυπώνονται ορισμένα σχετικά δομικά ενδεχόμενα μετασχηματισμού του y, τα οποία δεν χρησιμοποιούνται στη συγκεκριμένη σύνθεση.


    	Διάσπαση του μοτίβου από το μ. 157 σε μοτιβικά κλάσματα μικρότερης ή μεγαλύτερης έκτασης με δομικές αναφορές στην κατάληξη του y´2 (κόκκινες στικτές και μη στικτές αγκύλες στο Παράδειγμα 1.25γ) και αναδιάταξή τους στον πολυφωνικό ιστό με παράταξη ή/και μίμηση.


    	Ελεύθερη παραλλαγή του διαστηματικού περιεχομένου του y´ ως y´4 με μεμονωμένες διαστηματικές διαστολές (η σειρά των ανιόντων διαστημάτων ξεκινάει και καταλήγει τώρα με διάστημα ελαττωμένης πέμπτης) χωρίς, ωστόσο, να διαφοροποιείται το συνολικό μελωδικό του περίγραμμα (Παράδειγμα 1.25γ, μ. 159).52 Τα μοτιβικά κλάσματα που πλαισιώνουν το y´4 μπορούν να θεωρηθούν εναρκτήριες και καταληκτικές προεκτάσεις του, αν και η διασπορά τους στον πολυφωνικό ιστό μετά το μ. 157 ενδεχομένως καθιστά περισσότερο δόκιμη τη θεώρησή τους στο πλαίσιο της διεργασίας που ο Arnold Schoenberg αποκαλεί ρευστοποίηση [liquidation] των «μοτιβικών υποχρεώσεων» του μουσικού υλικού, της διαδικασίας σταδιακής εξουδετέρωσης, δηλαδή, του χαρακτηριστικού ρυθμομελωδικού περιεχομένου μιας φράσης καθώς πλησιάζει προς την πτωτική της τελεσφόρηση (Schoenberg, 1967, σελ. 30).


    	Ο αναλογικός διπλασιασμός των ρυθμικών αξιών των φθόγγων του y´ που συμμετέχουν στη σειρά των εναλλασσόμενων διαστημάτων ανιούσας τέταρτης και κατιούσας τρίτης (στο πλαίσιο μιας συγκοπτόμενης υπερμετρικής δομής που φαίνεται να απηχεί τις συγκοπές του y´2 και των παράγωγων μοτιβικών του κλασμάτων) σε συνδυασμό με την ομογενοποίηση της ρυθμικής δομής της κατάληξής του οδηγεί σε μια οκτάμετρη ρυθμική διαστολή Υ του μοτίβου αναφοράς που διέπει το σύνολο της φράσης από το τέλος του μ. 152 έως την κατάληξή της με ΤΑΠ στο μ. 160.

  


  


  1.5.4. Μοτιβικός κορεσμός


  


  Ο τρόπος κατά τον οποίο το σύνολο σχεδόν του φθογγικού υλικού του τρίτου μέρους της συγκεκριμένης σονάτας μπορεί να θεωρηθεί ότι οργανώνεται ρυθμομελωδικά στο πρότυπο ενός μοτίβου αναφοράς αποτελεί τεκμήριο της δομικής του ερμηνείας ως μοτιβικά κορεσμένου. Από τις δύο υπό εξέταση ιστορικές-στιλιστικές κατηγορίες που θα μας απασχολήσουν στο παρόν σύγγραμμα, το μπαρόκ είναι εκείνο που φαίνεται να ευνοεί υψηλούς βαθμούς μοτιβικού κορεσμού, γεγονός που συνάδει με την ιδιωματική του έμφαση στην ομοιογένεια της υφής και της ρυθμικής επιφάνειας της μουσικής. Αυτό βέβαια δεν σημαίνει ότι κάτι τέτοιο δεν συναντάται και σε έργα, μέρη πολυμερών έργων ή ενότητες μερών του κλασικού ρεπερτορίου, ιδίως όταν υπάρχουν σαφείς στιλιστικές αναφορές σε μπαρόκ μουσικοσυνθετικές πρακτικές (όπως στο συγκεκριμένο παράδειγμα της σονάτας του Beethoven). Αξίζει να επισημανθεί ότι, σε μοτιβικά κορεσμένες συνθέσεις, η μοτιβική άρθρωση των επιμέρους φράσεων (εφόσον αυτή υπάρχει) δεν επιτυγχάνεται μέσω της χρήσης διαφορετικού μοτιβικού υλικού αλλά διαφορετικών μοτιβικών μετασχηματισμών ανά φράση. Έτσι, η καταληκτική ενότητα του τρίτου μέρους από τη Σονάτα για πιάνο σε Λα ύφεση μείζονα, Op. 110 του Beethoven ξεκινάει με μια δεκαεξάμετρη φράση (μ. 137-152) που διαχειρίζεται αποκλειστικά την αναστροφή της μοτιβικής δομής y στο πλαίσιο της έκθεσης της επανεκκινούμενης φούγκας (βλ. Kεφάλαιο 5) και καταλήγει με ΗΠ στην τονικότητα της Ντο ελάσσονος. Η επόμενη φράση, η οποία ξεκινάει με αλληλεπικάλυψη στο τέλος του μ. 152, διαχειρίζεται τη ρυθμική διαστολή του y στην επάνω φωνή ταυτοχρόνως με τη ρυθμική του συστολή στις κάτω φωνές με χρήση ελεύθερης μίμησης και καταλήγει με ΤΑΠ στην ίδια τονικότητα.


  Η συγκεκριμένη σονάτα του Beethoven αποτελεί ένα από τα πλέον χαρακτηριστικά παραδείγματα μοτιβικής συνοχής όχι μόνο σε σχέση με τη δομή του τρίτου μέρους της, ορισμένες από τις ενότητες του οποίου επιδεικνύουν όπως είδαμε έντονο μοτιβικό κορεσμό, αλλά και σε σχέση με το σύνολο της σύνθεσης, καθώς λιγότερο ή περισσότερο σαφείς μοτιβικές συνδέσεις μπορούν να ανιχνευθούν και στα τρία μέρη της. Η συγκριτική προσέγγιση των αποσπασμάτων στα Παραδείγματα 1.26α και β αναδεικνύει τη σχέση μοτιβικής συνάφειας σε επίπεδο φθογγικού και διαστηματικού περιεχομένου μεταξύ της φούγκας του τρίτου μέρους και της εναρκτήριας φράσης του πρώτου μέρους. Σε ένα περισσότερο αφηρημένο επίπεδο, η ίδια εναλλαγή ανιόντων διαστημάτων τέταρτης και κατιόντων διαστημάτων τρίτης που χαρακτηρίζει το θέμα της φούγκας φαίνεται να αναδύεται στη μουσική επιφάνεια και της εναρκτήριας μελωδίας του πρώτου μέρους. Η ίδια εναλλαγή διαστημάτων αλλά σε αναστροφή (κατιούσες τέταρτες και ανιούσες τρίτες) φαίνεται να αναδύεται στη μουσική επιφάνεια της μεσαίας ενότητας του δεύτερου μέρους (Παράδειγμα 1.26γ), παραπέμποντας (ή προετοιμάζοντας) την αναστροφή του y στην καταληκτική ενότητα του τρίτου μέρους της σονάτας. Ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρουσιάζει η συγκοπή με την οποία ξεκινάει η μελωδία του μέρους του δεξιού χεριού στην εν λόγω ενότητα, προοικονομώντας τα συγκοπτόμενα ρυθμικά σχήματα της αντιθεματικής δομής της φούγκας και των μοτιβικών κλασμάτων της κατάληξης της (βλ. Παράδειγμα 1.25).
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  Παράδειγμα 1.26 Ludwig van Beethoven, Σονάτα για πιάνο σε Λα ύφεση μείζονα, Op. 110, (α) τρίτο μέρος, μ. 27-30, (β) πρώτο μέρος, μ. 1-5, (γ) δεύτερο μέρος, μ. 41-9.


  


  


  Η έναρξη του πρώτου μέρους της συγκεκριμένης σονάτας αναφέρεται συχνά στη βιβλιογραφία ως χαρακτηριστικό παράδειγμα της ταυτόχρονης παρουσίας μιας μοτιβικής δομής σε διαφορετικά επίπεδα της ιεραρχικής μελωδικής, αντιστικτικής ή/και αρμονικής του δομής που συχνά ορίζεται ως μοτιβικός παραλληλισμός (Laitz, 2008, σελ. 394-95). Η δίφωνη ρυθμική αναγωγή του συγκεκριμένου αποσπάσματος αποκαλύπτει τρεις ανταλλαγές φωνών, εκ των οποίων οι δύο πρώτες είναι διαδοχικές και διανθίζουν τη μακροδομική επέκταση της Ι με διπλή διάβαση και παράλληλες δέκατες μεταξύ των εξωτερικών φωνών στα μ. 1-3 (Διάγραμμα 1.9α). Η τρίτη ανταλλαγή φωνών γίνεται στο μ. 3 με ταυτόχρονη διαβατική πλήρωση στις εξωτερικές φωνές στο υπομετρικό επίπεδο των ογδόων και στο πλαίσιο της επέκτασης της PD. Κρατώντας από τα δύο πρώτα μέτρα μόνο τους φθόγγους που συμμετέχουν στον αντιστικτικό σκελετό παράλληλων διαστημάτων δέκατης, η μελωδική γραμμή της επάνω φωνής όπως προκύπτει από τη ρυθμική αναγωγή αποτυπώνεται στο Διάγραμμα 1.9β. Είναι προφανές ότι η μελωδική αυτή δομή μπορεί να θεωρηθεί μακροδομική επανάληψη της μελωδικής ιδέας που διανθίζει τη λύση της έβδομης Ρε ύφεση του μ. 4 στην τρίτη της συγχορδίας της Ι στο μ. 5 μετά την εμφατική κορώνα και τρίλια (πρβλ. Παράδειγμα 1.26β).
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  Διάγραμμα 1.9 (α) Ρυθμική αναγωγή και ανάλυση της αρμονικής και αντιστικτικής μακροδομής των πρώτων πέντε μέτρων του πρώτου μέρους της Σονάτας για πιάνο σε Λα ύφεση μείζονα, Op. 110 του Ludwig van Beethoven. (β) Διαγραμματική αναπαράσταση μοτιβικού παραλληλισμού στη μελωδική δομή του μέρους του δεξιού χεριού στο ίδιο απόσπασμα.


  


  


  Ακόμη μεγαλύτερο ενδιαφέρον παρουσιάζουν οι περιπτώσεις μοτιβικού παραλληλισμού που αφορούν τον συσχετισμό μοτιβικής δομής στη μουσική επιφάνεια και αρμονικής μακροδομής στα βαθύτερα δομικά επίπεδα μιας μουσικής σύνθεσης. Το Erlkönig, Op. 1 του Franz Schubert αποτελεί μια ενδιαφέρουσα σχετική περίπτωση. Αν αποτυπώσει κανείς σε γραμμή μπάσου τις αρμονικές βαθμίδες που τονικοποιούνται στο σύνολο του lied, θα διαπιστώσει τη στενή σχέση φθογγικής συνάφειας μεταξύ της διατονικής αρμονικής μακροδομής και του χαρακτηριστικού μοτιβικού στοιχείου x που εμφανίζεται ήδη από το μ. 2 και διέπει το σύνολο της πιανιστικής συνοδείας (πρβλ. Παραδείγματα 1.27α και γ). Αξίζει να επισημανθεί η ασθενής τονικοποίηση της VI (δεν επιβεβαιώνεται πτωτικά), η οποία ωστόσο προβάλλει ισχυρά στη μουσική επιφάνεια λόγω της αδιαμεσολάβητης εμφάνισής της στο μ. 117 (πρβλ. Παραδείγματα 1.27β και γ).
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  Παράδειγμα 1.27 Franz Schubert, Erlkönig, Op. 1, (α) μ. 1-5, (β) μ. 115-19, (γ) διαγραμματική αναπαράσταση συνολικής αρμονικής μακροδομής του lied με μορφή γραμμής μπάσου.


  


  


  1.6. Συστηματική διαχείριση των δομικών παραμέτρων της τονικής μουσικής: Η περίπτωση των παραλλαγών


  


  Η κανονιστική αρχή των παραλλαγών συνιστά ένα από τα παλαιότερα πρότυπα οργάνωσης του μουσικού υλικού της ενόργανης, κυρίως, ευρωπαϊκής μουσικής.53 Η αρχή αυτή συνίσταται στην επαναληπτική παρουσίαση μιας πρωταρχικής δομής στο πλαίσιο της διαρκούς διαφοροποίησης των παραμετρικών της στοιχείων. Βασικό ζητούμενο της εν λόγω αρχής είναι η συνεπαγόμενη δομική αφήγηση να γίνεται κατανοητή ως διεργασία μεταβολής της πρωταρχικής δομής και όχι ως παράταξη ασύνδετων μεταξύ τους ενοτήτων. Καθώς η αποτελεσματικότητα μιας τέτοιας διεργασίας είναι συνάρτηση της διατήρησης μιας ισόρροπης σχέσης μεταξύ επανάληψης και διαφοροποίησης, καθεμία από τις παραλλαγές της πρωταρχικής δομής τείνει να διατηρεί ορισμένες δομικές παραμέτρους σταθερές και να διαφοροποιεί ορισμένες άλλες. Ο αριθμός, το είδος και ο βαθμός διαφοροποίησης των δομικών παραμέτρων ευθύνονται για τη διασφάλιση ή μη της συνάφειας μιας παραλλαγής τόσο με την πρωταρχική δομή, όσο και με τις άλλες παραλλαγές που την πλαισιώνουν, επηρεάζοντας, ως εκ τούτου, το ευρύ φάσμα επιλογών αναφορικά με τη διαχείριση της ομαλότητας της δομικής αφήγησης της συνολικής μουσικής σύνθεσης.


  Με κριτήριο τον βαθμό δομικής αυτοτέλειας των επαναλαμβανόμενων ενοτήτων μιας μουσικής σύνθεσης που ακολουθεί τη συγκεκριμένη αρχή οργάνωσης του μουσικού υλικού, διακρίνονται συνήθως δύο κατηγορίες παραλλαγών: συνεχείς και τμηματικές. Στην πρώτη περίπτωση, τόσο η πρωταρχική δομή, όσο και οι συνακόλουθες παραλλαγές παραμένουν τονικά ανοικτές είτε με κατάληξη στην V είτε με έκθλιψη της καταληκτικής Ι της αυθεντικής πτώσης με την οποία κλείνουν από τη συγχορδία εκκίνησης της αμέσως επόμενης παραλλαγής. Στη δεύτερη περίπτωση, τόσο η πρωταρχική δομή, όσο και οι συνακόλουθες παραλλαγές της εμφανίζονται τονικά κλειστές και δομικά ανεξάρτητες η μια από την άλλη.


  Στις συνεχείς παραλλαγές, η πρωτογενής μελωδική ή/και αρμονική δομή είναι συνήθως μικρής έκτασης και αναφέρεται συχνά ως ostinato. Το μελωδικό ή/και αρμονικό αυτό ostinato διατηρείται διαρκώς παρόν όσο δομικές παράμετροι όπως η υφή, ο ρυθμός ή/και το μοτιβικό υλικό υφίστανται διαρκή διαφοροποίηση. Το δομικό πρότυπο των συνεχών παραλλαγών αποτελεί μια από τις πλέον αντιπροσωπευτικές αρχές οργάνωσης του υλικού της μπαρόκ μουσικής, καθώς αφορά ορισμένα από τα πλέον εμβληματικά μουσικά της είδη όπως το ground, η chaconne και η passacaglia.54 Παρά τις κατά καιρούς προσπάθειες διάκρισης μεταξύ των συγκεκριμένων ειδών αναφορικά με το είδος του ostinato που χρησιμοποιούν, δεν εντοπίζεται συνέπεια στον τρόπο χρήσης των συγκεκριμένων όρων. Έτσι, μολονότι η chaconne συχνά θεωρείται ότι παραλλάσσει ένα αρμονικό ostinato, ενώ η passacaglia ένα αρμονικό και μελωδικό ostinato (το μελωδικό συνήθως στη χαμηλότερη φωνή), υπάρχουν μουσικές συνθέσεις οι οποίες ταυτοποιούνται από τον ίδιο τον συνθέτη ως chaconne παρά τη συνεπή παρουσία μελωδικού ostinato στο μπάσο ταυτόχρονα με την επαναλαμβανόμενη αρμονική δομή.55 Μια τέτοια περίπτωση είναι αυτή που παρατίθεται στο Παράδειγμα 1.28.
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  Παράδειγμα 1.28 Dietrich Buxtehude, Ciacona για εκκλησιαστικό όργανο, BuxWV 160, μ. 1-19.


  


  


  Μολονότι το έργο φέρει τον τίτλο Ciacona, ξεκινάει χρησιμοποιώντας εμφανώς ένα μελωδικό ostinato στο μπάσο ταυτόχρονα με την επαναλαμβανόμενη αρμονική δομή. Το σημασιολογικό φορτίο του διανθισμένου με συγχορδιακά άλματα κατιόντος τετραχόρδου του συγκεκριμένου μελωδικού ostinato εδραιώθηκε ως εμβληματική μουσική χειρονομία θλίψης και θρήνου ήδη από τον Monteverdi (Taruskin, 2009, τοποθεσία Kindle 629). Εκτός από την προφανή έκθλιψη των φράσεων, αξίζει να επισημανθεί η ευελιξία της αρμονικής δομής στους φθόγγους Ρε-Σι-Ντο του μελωδικού ostinato στο μπάσο, η αντιστικτική πλαισίωση των οποίων οδηγεί συχνά στην ανάδυση εναλλακτικών, αν και εξίσου λειτουργικών αρμονικών υπαινιγμών (π.χ. VI πριν την iv στο Ντο, πάντα διανθισμένη με διάφωνη καθυστέρηση). Με την πρόοδο της δομικής αφήγησης, η ευελιξία αυτή σταδιακά εντείνεται, με την αρμονική δομή να διατηρεί μόνο το λειτουργικό φραστικό πρότυπο T-PD-D-T και τις υπαινισσόμενες συγχορδίες να καλύπτουν ένα ευρύτερο χρωματικό φάσμα. Την ίδια στιγμή, βαθμιαία δραστικότερη διαφοροποίηση υφίσταται και το μελωδικό ostinato. Το Παράδειγμα 1.29 αναπαράγει ένα χαρακτηριστικό απόσπασμα της Ciacona λίγο πριν την επιστροφή στο διατονικό περιβάλλον που θα σηματοδοτήσει την επικείμενη ολοκλήρωσή της. Το μελωδικό ostinato έχει πλέον μετασχηματιστεί σε passus duriusculus (Taruskin, 2009, τοποθεσία Kindle 1146) μέσω της παρεμβολής χρωματικών διαβατικών φθόγγων μεταξύ των διατονικών φθόγγων του κατιόντος τετραχόρδου. Οι χρωματικοί αυτοί φθόγγοι κινούνται στο μετρικό επίπεδο και λειτουργούν ως φορείς χρωματικού διανθισμού της πρωταρχικής διατονικής αρμονικής δομής. Η εντεινόμενη χρωματικότητα στον μελωδικό και αρμονικό ιστό πλαισιώνεται από μια ολοένα και περισσότερο διάφωνη επιφάνεια ως συνέπεια της εκτενούς χρήσης καθυστερήσεων. Χρωματικότητα, διαφωνία, πύκνωση της υφής και μετασχηματιστική δραστικότητα φτάνουν στο απόγειό τους στα μ. 85-93, όπου η αυστηρά ομοφωνική κίνηση των φωνών έχει περιοριστεί σε ένα ιδιαιτέρως στενό εύρος τονικών υψών, ενώ το μελωδικό ostinato έχει πλέον αναστραφεί και διατρέχει χρωματικά το αρμονικό διάστημα ανιούσας πέμπτης (αντί κατιούσας τέταρτης) Μι-Σι. Η μουσική επιστρέφει, ακολούθως, στο πρότερο διατονικό της περιβάλλον, με την υφή να απλοποιείται προκειμένου να δώσει μια τελευταία ευκαιρία δεξιοτεχνικής επίδειξης λίγο πριν την οριστική κατάληξη του έργου.
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  Παράδειγμα 1.29 Dietrich Buxtehude, Ciacona, BuxWV 160, μ. 78-95.


  


  


  Το πρότυπο των τμηματικών παραλλαγών αποτέλεσε έναν από τους πλέον προσφιλείς τρόπους οργάνωσης του μουσικού υλικού κατά τον κλασικισμό τόσο για αυτοτελή έργα (τα οποία προορίζονταν κυρίως για έκδοση), όσο και για μέρη συμφωνικών ή άλλων πολυμερών έργων.56 Η τονικά κλειστή πρωταρχική δομή, η οποία συνήθως φέρει τον τίτλο «θέμα», διαρθρώνεται κατά το πρότυπο της διμερούς μορφής (βλ. Κεφάλαιο 5.6). Καθεμιά από τις παραλλαγές που ακολουθούν διαχειρίζεται ισόρροπα τις δομικές παραμέτρους του θέματος, έτσι ώστε να μην υπονομεύεται η αναγνωρισιμότητά του. Έτσι, όταν μια παραλλαγή διαφοροποιεί τη μελωδία του θέματος μέσω προσθήκης φθόγγων διανθισμού, τότε η αρμονική δομή τείνει να παραμείνει αμετάβλητη. Αντιστρόφως, όταν το αρμονικό περιβάλλον του θέματος αλλάζει δραματικά, τότε η μελωδία τείνει να διατηρηθεί ως έχει. Μια παράμετρος που συνήθως παραμένει σταθερή κατά τη διεργασία των παραλλαγών είναι η μορφή του θέματος, συμπεριλαμβανομένης της συνολικής έκτασης και των εσωτερικών του αναλογιών. Μοναδική εξαίρεση είναι η ενδεχόμενη προσθήκη προέκτασης στην κατάληξη της τελευταίας παραλλαγής με τη μορφή coda.57


  Η συνοχή της συνολικής μουσικής σύνθεσης που δομείται κατά το πρότυπο των τμηματικών παραλλαγών διασφαλίζεται συνήθως με δύο τρόπους. Κατά πρώτο λόγο, οι παραλλαγές παρατάσσονται στα ίχνη μιας δομικής αφήγησης που ορίζεται από την περισσότερο ή λιγότερο ομαλή επιτάχυνση του επιφανειακού ρυθμού (ρυθμικό crescendo) ή/και πύκνωση της υφής ή/και διεύρυνση των ρετζίστρων ή/και εντατικοποίηση της δυναμικής (πάντα με αυξομοιώσεις). Κατά δεύτερο λόγο, οι παραλλαγές τείνουν να ομαδοποιηθούν σε επιμέρους ενότητες, δημιουργώντας βαθύτερα επίπεδα δομικής οργάνωσης. Μια τέτοια ενδεικτική περίπτωση αφορά τις Παραλλαγές για πιάνο επάνω στο «Ah vous dirai-je, maman», Κ. 265 του Mozart.


  Το διατονικό, ρυθμικά ουδέτερο, δίφωνο ομορρυθμικό θέμα (Παράδειγμα 1.30) ακολουθεί το πρότυπο της τμηματικής κυκλικής διμερούς μορφής (βλ. Κεφάλαιο 5.6). Οι δύο πρώτες παραλλαγές (Παράδειγμα 1.31) φαίνεται να αποτελούν ζευγάρι, καθώς και οι δύο επιταχύνουν δραματικά τη ρυθμική επιφάνεια στο επίπεδο των δεκάτων έκτων, η μεν με προσθήκη φθόγγων διανθισμού στη μελωδία του δεξιού χεριού, η δε με κινητοποίηση της συνοδείας του αριστερού χεριού και σαφείς αναφορές στα σχήματα μελωδικού διανθισμού της προηγούμενης παραλλαγής. Η αρμονική δομή επιδεικνύει μια τάση προς περισσότερο διάφωνα και χρωματικά περιβάλλοντα από την παραλλαγή Ι στην παραλλαγή ΙΙ (π.χ. βλ. τις διάφωνες καθυστερήσεις στην αρχή της παραλλαγής ΙΙ, ταυτόχρονα με την πύκνωση της υφής στο μέρος του δεξιού χεριού, και τις χρωματικές συγχορδίες στο τέλος της).
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  Παράδειγμα 1.30 Wolfgang Amadeus Mozart, Παραλλαγές επάνω στο «Ah vous dirai-je, maman», Κ. 265, Thema.
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  Παράδειγμα 1.31 Wolfgang Amadeus Mozart, Παραλλαγές επάνω στο «Ah vous dirai-je, maman», Κ. 265, (a) παραλλαγή Ι, μ. 1-8, (β) παραλλαγή ΙΙ, μ. 17-24.


  


  


  Οι επόμενες δύο παραλλαγές οργανώνουν το υλικό τους με ανάλογο τρόπο όπως οι προηγούμενες δύο (Παράδειγμα 1.32). Η παραλλαγή ΙΙΙ επιβραδύνει τον επιφανειακό ρυθμό στο επίπεδο τον τριήχων ταυτόχρονα με τη διεύρυνση της περιοχής τονικών υψών της μελωδίας του δεξιού χεριού έτσι ώστε αυτή να διανθίζεται τώρα περισσότερο με αρπισμούς και (συχνά διάφωνα) συγχορδιακά άλματα, παρά με βηματική κίνηση (όπως συνέβαινε στην παραλλαγή Ι). Η παραλλαγή IV αναστρέφει τη ρυθμική δομή του μέρους των δύο χεριών με ταυτόχρονη πύκνωση της υφής και προσθήκη χρωματικότητας (όπως έκανε η παραλλαγή ΙΙ σε σχέση με την παραλλαγή Ι).
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  Παράδειγμα 1.32 Wolfgang Amadeus Mozart, Παραλλαγές επάνω στο «Ah vous dirai-je, maman», Κ. 265, (a) παραλλαγή ΙΙΙ, μ. 1-8, (β) παραλλαγή ΙV, μ. 17-24.


  


  


  Η επόμενη παραλλαγή V (Παράδειγμα 1.33) επιβραδύνει, αρχικά, ακόμη περισσότερο τον επιφανειακό ρυθμό στο επίπεδο των ογδόων, πριν επιταχύνει και πάλι μετά τη μέση του δεύτερου μέρους τη ρυθμική επιφάνεια στο επίπεδο των δεκάτων έκτων (ως προετοιμασία για το επόμενο ζευγάρι παραλλαγών). Εκείνο που είναι αξιοσημείωτο είναι η δραματική αραίωση της υφής, η οποία, μαζί με την επιβράδυνση του επιφανειακού ρυθμού, γίνεται κατανοητή ως μια προσπάθεια αποκατάστασης της σταθερότητας που διασαλεύτηκε δραστικά με το ξεκίνημα των παραλλαγών.
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  Παράδειγμα 1.33 Wolfgang Amadeus Mozart, Παραλλαγές επάνω στο «Ah vous dirai-je, maman», Κ. 265, παραλλαγή V, μ. 1-18.


  


  


  Το επόμενο ζευγάρι παραλλαγών οργανώνεται και πάλι με παρόμοιο τρόπο ως προς την υφή και τη ρυθμική δομή όπως τα προηγούμενα (Παράδειγμα 1.34). Αυτήν τη φορά, τα δέκατα έκτα εμφανίζονται πρώτα στη συνοδεία του αριστερού χεριού και μετά στη μελωδία του δεξιού. Εκείνο που έχει ενδιαφέρον είναι η σταδιακή εξουδετέρωση των μοτιβικών χαρακτηριστικών του μουσικού υλικού (π.χ. βλ. τις κλίμακες της παραλλαγής VII), η οποία αφήνει έτσι περιθώρια δεξιοτεχνικής επίδειξης.
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  Παράδειγμα 1.34 Wolfgang Amadeus Mozart, Παραλλαγές επάνω στο «Ah vous dirai-je, maman», Κ. 265, (a) παραλλαγή VΙ, μ. 1-8, (β) παραλλαγή VII, μ. 17-24.


  


  


  Ακολουθεί η minore παραλλαγή VIII στην ομώνυμη ελάσσονα τονικότητα (Παράδειγμα 1.35α). Πρόκειται για μια συμβατική επιλογή, καθώς όλες οι τμηματικές παραλλαγές στα τέλη του 18ου αιώνα αναμενόταν να περιέχουν και μια minore παραλλαγή. Αν οι προηγούμενες δύο παραλλαγές αποτελούσαν αφορμή για επίδειξη εκτελεστικής δεξιοτεχνίας, αυτή αποτελεί αφορμή για επίδειξη μουσικοσυνθετικής δεξιοτεχνίας. Η παραλλαγή ξεκινάει με συστολή του εύρους της κλίμακας με την οποία ξεκινούσε η αμέσως προηγούμενη παραλλαγή ώστε να διατρέχει πλέον μόνο μία ανιούσα πέμπτη και να καταλήγει σε ένα επαναλαμβανόμενο Σολ. Αυτόν τον στοιχειώδη μονόφωνο μοτιβικό πυρήνα μιμείται το αριστερό χέρι στην τέταρτη, την ίδια στιγμή που το δεξί επιστρέφει στην ομοφωνική υφή με τις διάφωνες καθυστερήσεις. Το κατιόν διατονικό τετράχορδο με το οποίο ξεκινούσε το δεύτερο μέρος διανθίζεται τώρα με χρωματικούς διαβατικούς φθόγγους επάνω από τον ισοκράτη της[image: p23_03]στη χαμηλότερη φωνή (ενδεχομένως μια αναφορά στον τόπο του passus duriusculus που είδαμε και στην Ciacona του Buxtehude) και γίνεται αντικείμενο μίμησης από την εσωτερική και ακολούθως τη χαμηλότερη φωνή πριν καταλήξει στην αναμενόμενη ΗΠ στο μ. 16.


  Η παραλλαγή IX θα μπορούσε ενδεχομένως να θεωρηθεί ότι συνιστά ζευγάρι με τη minore παραλλαγή VIII, καθώς, παρά την επιστροφή στο διατονικό περιβάλλον της Ντο μείζονος, διατηρεί την ίδια αντιστικτική υφή με μίμηση (Παράδειγμα 1.35β). Ωστόσο, η μουσική επιφάνεια εμφανίζεται τώρα περισσότερο ουδέτερη ρυθμικά, «κρύβοντας» τη μίμηση του κατιόντος διατονικού τετράχορδου Σολ-Φα-Μι-Ρε στο μέρος του αριστερού χεριού στην αρχή του δεύτερου μέρους κάτω από την ανάμνηση της ομορρυθμικής απλότητας του θέματος.
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  Παράδειγμα 1.35 Wolfgang Amadeus Mozart, Παραλλαγές επάνω στο «Ah vous dirai-je, maman», Κ. 265, (α) παραλλαγή VIII, (β) παραλλαγή ΙX, μ. 1-8,


  


  


  Η παραλλαγή Χ που ακολουθεί διαχειρίζεται τη δεξιοτεχνική εκτέλεση της διασταύρωσης του αριστερού χεριού επάνω από τα συγχορδιακά άλματα δεκάτων έκτων του δεξιού χεριού, τα οποία είχαν ήδη προοικονομηθεί από την παραλλαγή VII (πρβλ. Παράδειγμα 1.36α και 1.34β). Αυτή η εσωτερική αναφορά της παραλλαγής Χ στην παραλλαγή VII θα μπορούσε ενδεχομένως να στοιχειοθετήσει την ερμηνεία των μουσικοσυνθετικά δεξιοτεχνικών παραλλαγών VIII και IX ως απροσδόκητη παρεμβολή μεταξύ των εκτελεστικά δεξιοτεχνικών παραλλαγών VII και Χ. Αυτό που ακολουθεί φαίνεται να είναι ακόμη ένα «διάλειμμα» από την εκτελεστική δεξιοτεχνία. Η επιβεβλημένη αργή παραλλαγή XI ξεκινάει και πάλι με μίμηση, παραπέμποντας στην υφή της προηγούμενης παρεμβολής που είχε διακόψει αρχικά τη δεξιοτεχνική επίδειξη (Παράδειγμα 1.36β). Ωστόσο, το δεύτερο μέρος της διμερούς μορφής επιστρέφει στην ομοφωνική υφή με μια λυρική μελωδική γραμμή, ενδελεχώς διανθισμένη με δίφθογγα σχήματα στεναγμού (sigh figures), gruppetti, θραυσματική ρητορική δομή και κορώνες που αφήνουν περιθώριο για αυτοσχεδιαστικά Eingänge.58 Πρόκειται για παραλλαγή δεξιοτεχνίας όχι πιανιστικού, αλλά φωνητικού χαρακτήρα.


  


  


  [image: Image]


  


  Παράδειγμα 1.36 Wolfgang Amadeus Mozart, Παραλλαγές επάνω στο «Ah vous dirai-je, maman», Κ. 265, (α) παραλλαγή X, μ. 1-8, (β) παραλλαγή XI, μ. 1-18.


  


  


  Η τελευταία παραλλαγή επιστρέφει στην αγωγή, την υφή και τον δεξιοτεχνικό χαρακτήρα της παραλλαγής ΙΙ, ένα είδος κυκλικής επιστροφής που ενισχύει ακόμη περισσότερο τη δομική αφήγηση που διασφαλίζει τη δομική συνοχή του έργου (Παράδειγμα 1.37α). Αυτήν τη φορά, ωστόσο, η μετρική δομή είναι αυτή που διαφοροποιείται, καθώς ο μετρικός οπλισμός μετατρέπεται από 2/4 σε 3/4, δίνοντας την αίσθηση ενός ζωηρού χορού. Η παραλλαγή καταλήγει με τη συνήθη προσθήκη δωδεκάμετρης προέκτασης εν είδει coda, η οποία ξεκινάει στο μ. 24 (Παράδειγμα 1.37β).
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  Παράδειγμα 1.37 Wolfgang Amadeus Mozart, Παραλλαγές επάνω στο «Ah vous dirai-je, maman», Κ. 265, παραλλαγή XΙΙ, (α) μ. 1-4, (β) μ. 13-35.
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  Κεφάλαιο 2


   


  Σύνοψη


  Το κεφάλαιο εξετάζει τους μορφολογικούς τύπους της διμερούς μορφής, όπως αυτοί επάγονται από τους χορούς της μπαρόκ σουίτας. Ιδιαίτερη έμφαση δίνεται στις διαφορές μεταξύ τμηματικής και συνεχούς, συμμετρικής και ασύμμετρης, κυκλικής και απλής διμερούς μορφής. Το κεφάλαιο κλείνει με μια συνοπτική παρουσίαση της σύνθετης τριμερούς μορφής στο μπαρόκ ρεπερτόριο.


   


  Προαπαιτούμενη γνώση


  Απαιτείται εξοικείωση με το συστηματικό πλαίσιο ερμηνείας της ομαδοποιητικής δομής της τονικής μουσικής που ορίστηκε στο Κεφάλαιο 1 στη βάση της διερεύνησης των τρόπων κατά τους οποίους η αρμονία, η αντίστιξη, ο ρυθμός, το μέτρο, η υφή και το μοτιβικό υλικό λειτουργούν μεμονωμένα ή συνδυαστικά για την άρθρωση της δομής της τονικής μουσικής.


   


  2. Διμερής μορφή


   


  2.1. Εισαγωγή


   


  Σύμφωνα με τον Richard Taruskin, το είδος μορφολογικής οργάνωσης που σήμερα ονομάζουμε διμερή μορφή καθόρισε σε μεγάλο βαθμό τις εξελίξεις στην έντεχνη ευρωπαϊκή μουσική μετά τα τέλη του 17ου αιώνα. Υπερβαίνοντας την αρχική, αποκλειστική της σύνδεση με το χρηστικό μουσικό είδος από το οποίο προήλθε (δηλαδή, τη χορευτική μουσική του ιταλικού μπαρόκ), η διμερής μορφή αποτέλεσε τη βάση γι’ αυτό στο οποίο αναφερόμαστε ως απόλυτη μουσική (Taruskin, 2009, τοποθεσία Kindle 2372). Το ιστορικό αυτό βάρος αποδίδεται στη διμερή μορφή λόγω του αποφασιστικού ρόλου που θεωρείται ότι διαδραμάτισε στην εδραίωση και εξέλιξη της τονικής πρακτικής.59 Πιο συγκεκριμένα, το κλειστό τονικό πλάνο που διέπει την επαναληπτική, πτωτικά αρθρωμένη δομική του αφήγηση (απομάκρυνση από την τονική και επιστροφή σ’ αυτήν) ενισχύεται από την αναδυόμενη τάση για συστηματική χρήση του παράγοντα της αρμονικής αντίθεσης και πτωτικής στίξης ως μέσου άρθρωσης της μουσικής δομής. Η δομική συνοχή που προκύπτει από τη συμπληρωματική αρμονική σχέση των δύο μερών της διμερούς μορφής συνιστά έναν από τους βασικότερους παράγοντες που κατέστησαν ιστορικά δυνατή την ανάδυση της ιδέας της «αυτόνομης» μουσικής δομής.


  Η συστηματικότητα με την οποία οι Γερμανοί συνθέτες του όψιμου μπαρόκ χρησιμοποίησαν τη διμερή μορφή για τη διάρθρωση της μορφολογικής δομής των χορών της σουίτας καθιστά τη συγκεκριμένη ειδολογική κατηγορία ιδανικό πεδίο για την επαγωγή των σχετικών μορφολογικών τύπων.60 Αυτό δεν σημαίνει ότι οι συγκεκριμένοι μορφότυποι αφορούν αποκλειστικά και μόνο τα εν λόγω μουσικά είδη (π.χ. πολλές ινβενσιόν και εναρμονισμένα χορικά του Bach εμπίπτουν στη διμερή μορφή), απλά ότι αυτά είναι εκείνα τα οποία επιδεικνύουν τη μεγαλύτερη συνέπεια αναφορικά με τη χρήση τους.61 Από την άλλη μεριά, ακόμη και εντός του ως άνω ιστορικού και στιλιστικού ορίζοντα, η αναλυτική πράξη καταδεικνύει ότι η μεθοδολογική εμβέλεια των συγκεκριμένων μορφολογικών τύπων είναι περισσότερο συζητήσιμη από όσο συνήθως θεωρείται. Ωστόσο, η ευέλικτη χρήση τους μπορεί να στοιχειοθετήσει ένα περιβάλλον σχετικής μεθοδολογικής σταθερότητας για την ερμηνευτική διαχείριση της μορφολογικής δομής σε μια χαλαρά συστηματική βάση που αφήνει περιθώριο για την αναστοχαστική τους κριτική αποτίμηση.


   


  2.2. Είδη διμερούς μορφής62


   


  2.2.1. Τμηματική και συνεχής διμερής μορφή


   


  Στο Παράδειγμα 2.1 δίνεται η Sarabande από τη Σουίτα Νο. 24 σε Ρε μείζονα, του Johann Jacob Froberger. Οι επαναλήψεις ενισχύουν τη θεώρηση της μορφολογικής δομής ως συνιστάμενης από δύο διακριτά μέρη Α (μ. 1-8) και Β (μ. 9-16), το καθένα από τα οποία καταλήγει με i:ΤΑΠ. Καθώς η ισχυρή αρμονική άρθρωση των δυο επαναλαμβανόμενων μερών επιβεβαιώνει τη δομική τους αυτοτέλεια, η αίσθηση συνέχειας της συνολικής δομικής αφήγησης υπονομεύεται και η διμερής μορφή γίνεται κατανοητή ως τμηματική [sectional].


  Όταν το Α της διμερούς μορφής παραμένει τονικά ανοικτό με ΤΑΠ σε τονικότητα άλλη από την αρχική (κατά κανόνα, είτε στην τονικότητα της V, όταν η αρχική τονικότητα είναι μείζονα, είτε σ’ αυτήν της ΙΙΙ ή της v, όταν η αρχική τονικότητα είναι ελάσσονα) ή με ασθενέστερο πτωτικό γεγονός στην αρχική τονικότητα (π.χ. ΗΠ ή ΑΑΠ), τότε η αίσθηση συνέχειας της δομικής αφήγησης της συνολικής μουσικής σύνθεσης ενισχύεται. Στην περίπτωση αυτή, μιλάμε για συνεχή [continuous] διμερή μορφή. Μια τέτοια χαρακτηριστική περίπτωση φαίνεται στο Παράδειγμα 2.2, όπου το Α παραμένει τονικά ανοικτό, κλείνοντας στο μ. 8 με ΙΙΙ:ΤΑΠ.
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  Παράδειγμα 2.1 Johann Jacob Froberger, Σουίτα Νο. 24 σε Ρε μείζονα, Sarabande.
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  Παράδειγμα 2.2 Georg Friederich Handel, Σουίτα σε Σολ ελάσσονα, HWV 432, Sarabande.


   


   


  2.2.2. Συμμετρική και ασύμμετρη διμερής μορφή


   


  Ανάλογα με τη σχετική έκταση των Α και Β, μια διμερής μορφή μπορεί να περιγραφεί ως συμμετρική ή ασύμμετρη. Έτσι, όταν τα Α και Β έχουν τον ίδιο αριθμό μέτρων, μιλάμε για συμμετρική διμερή μορφή (βλ. Παράδειγμα 2.1), ενώ όταν έχουν διαφορετικό αριθμό μέτρων για ασύμμετρη διμερή μορφή (βλ. Παράδειγμα 2.2). Σε ασύμμετρες διμερείς μορφές, το μέρος που τείνει να έχει τη μεγαλύτερη έκταση είναι το Β. Επιπλέον, όσο μεγαλύτερη είναι η διαφορά μεταξύ Α και Β ως προς τον αριθμό των μέτρων τους, τόσο εντονότερα ασύμμετρη θεωρείται η διμερής μορφή. Επισημαίνεται ότι, συχνά, μια διμερής μορφή είναι λιγότερο έντονα ασύμμετρη από όσο φαίνεται, λόγω της ενδεχόμενης απουσίας επανάληψης του Β. Έτσι, ενώ το Παράδειγμα 2.2 αφορά μια έντονα ασύμμετρη διμερή μορφή (8x2=16 μέτρα του Α, 24x2=48 μέτρα του Β), το Παράδειγμα 2.3 αφορά μια λιγότερο έντονα ασύμμετρη διμερή μορφή (16x2=32 μέτρα του Α, 24 μέτρα του Β) επειδή το Β δεν επαναλαμβάνεται.


  Εκείνο που έχει ενδιαφέρον αναφορικά με το ζήτημα της κατανομής μέτρων στις ασύμμετρες διμερείς μορφές είναι αφενός οι δομικοί παράγοντες που επιφέρουν την ασυμμετρία, αφετέρου οι δομικοί παράγοντες που λειτουργούν εξισορροπητικά προς τις τάσεις χαλάρωσης της δομής την οποία επιφέρει η ασυμμετρία. Στην περίπτωση του Παραδείγματος 2.2, η ασυμμετρία της δομής της Sarabande μπορεί να αποδοθεί αφενός στην έκταση που καταλαμβάνει η πορεία προς την τονικοποίηση της iv στην αρχή του Β, αφετέρου στην παραλλαγμένη άμεση επανάληψη των μ. 17-24, τα οποία λειτουργούν ως φορείς επιστροφής και πτωτικής επιβεβαίωσης της αρχικής τονικής. Από την άλλη μεριά, οι λόγοι που συνηγορούν υπέρ του συμπαγούς δομικού χαρακτήρα της Sarabande είναι αντίστοιχοι μ’ αυτούς που τον υπονομεύουν: αφενός η αρμονική μακροδομή που ενοποιεί τη διμερή μορφή στα ίχνη μιας λειτουργικής αρμονικής σύνδεσης I-III-iv-V-i, αφετέρου η αυστηρή περιοδικότητα της υπερμετρικής δομής στα επίπεδα του τετραμέτρου και του οκταμέτρου, ως συνέπεια της σχετικής ισχύος των ρυθμικών και πτωτικών φαινομένων που αρθρώνουν τη δομή της (βλ. Διάγραμμα 2.1). Πιο συγκεκριμένα, καθεμία από τις τέσσερις οκτάμετρες ενότητες χωρίζεται σε δύο λιγότερο ή περισσότερο διακριτές φράσεις μέσω ασθενέστερων γεγονότων αρμονικής και ρυθμικής άρθρωσης (όπως αποτυπώνεται και στο Διάγραμμα 2.1, οι ΗΠ των μ. 4, 20 και 28 συνοδεύονται από λιγότερο εμφατικές ρυθμικές στάσεις, ενώ η ΤΑΠ του μ. 12 αποδυναμώνεται από την πλήρη απουσία ρυθμικής άρθρωσης).
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  Διάγραμμα 2.1 G. F. Handel, Σουίτα σε Σολ ελάσσονα, HWV 432, Sarabande (διαγραμματική αναπαράσταση της αρμονικής και μορφολογικής δομής).


   


   


  2.2.3. Κυκλική και απλή διμερής μορφή


   


  Στο Παράδειγμα 2.3, το Β της τμηματικής διμερούς μορφής ξεκινάει στην αρχική τονικότητα, στην οποία κατέληξε και το Α με ΤΑΠ. Ακολουθεί απόκλιση προς την τονικότητα της iv (στα ίχνη μιας ανιούσας βηματικής ανόδου του μπάσου από το Ρε στο Σολ) και επιστροφή στο περιβάλλον της αρχικής τονικότητας ήδη από το μ. 21 (βλ. Διάγραμμα 2.2). Η επιστροφή αυτή επιβεβαιώνεται με μια i:ΗΠ στο μ. 24 και υπογραμμίζεται θεματικά από την επιστροφή του Α ταυτόχρονα με την επιστροφή της τονικής στο αμέσως επόμενο μέτρο. Τα δύο αυτά γεγονότα είναι αμοιβαία εξαρτημένα: η μεν i:ΗΠ καθιστά εφικτή τη θεματοποιημένη επιστροφή της τονικής, η δε επιστροφή της έναρξης του Α ενισχύει αναδρομικά την ημιπτωτική αίσθηση του προηγηθέντος πτωτικού φαινομένου, το οποίο ενδεχομένως να υπονομευόταν από την απουσία σαφούς ρυθμικής άρθρωσης λόγω του συνδετικού περάσματος στο μ. 24. Αυτή η διπλή επιστροφή [double return], όπως την ονομάζει ο Taruskin (2009, τοποθεσία Kindle 6159-6160), εδραιώθηκε σταδιακά ως η σχεδόν αποκλειστική μουσικοσυνθετική επιλογή για τις διμερείς μορφές μετά τα μέσα του 18ου αιώνα.63
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  Παράδειγμα 2.3 Johann Sebastian Bach, Γαλλική σουίτα σε Ρε ελάσσονα, BWV 812, Menuet II.
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  Διάγραμμα 2.2 Johann Sebastian Bach, Γαλλική σουίτα σε Ρε ελάσσονα, BWV 812, Menuet II (αναγωγικό διάγραμμα λειτουργικού μπάσου και διαγραμματική αναπαράσταση της μορφολογικής δομής).


   


   


  Δομική συνέπεια της διπλής επιστροφής είναι η ισχυρή αρμονική και θεματική στίξη του δεύτερου μέρους της διμερούς μορφής κατά τρόπο τέτοιον, ώστε να δημιουργείται ισχυρή αίσθηση κυκλικής οργάνωσης της συνολικής δομής. Γι’ αυτόν τον λόγο, τέτοιου είδους διμερείς μορφές περιγράφονται ως κυκλικές [rounded] και το δεύτερο μέρος τους αποδίδεται συμβολικά ως ΒΑ´ και όχι απλά ως Β. Από την άλλη μεριά, διμερείς μορφές των οποίων το δεύτερο μέρος δεν εμπεριέχει διπλή επιστροφή χαρακτηρίζονται ως απλές [simple].64 Επισημαίνεται ότι δεν είναι απαραίτητη η πλήρης επιστροφή του Α μετά τη διακοπή στο εσωτερικό του δεύτερου μέρους για να χαρακτηριστεί η διμερής μορφή ως κυκλική (όπως συμβαίνει στο Παράδειγμα 2.3).65 Η επιστροφή της έναρξής και μόνο του Α μετά την εσωτερική διακοπή αρκεί για να διασφαλιστεί η προσδιοριστική αίσθηση κυκλικής επιστροφής (Α´) που δικαιολογεί την απόδοση του χαρακτηρισμού «κυκλική» στη διμερή μορφή. Έτσι, στο Παράδειγμα 2.4, η επανεμφάνιση των δύο μόνο πρώτων μέτρων του Α μετά την Ι:ΗΠ στο μ. 20 αρκεί για να δημιουργηθεί η εντύπωση διπλής επιστροφής, που δικαιολογεί την κυκλική θεώρηση της συγκεκριμένης διμερούς μορφής.
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  Παράδειγμα 2.4 Gottfried Keller, Πρελούδιο σε Σολ μείζονα.


   


   


  Όπως φαίνεται και στο Διάγραμμα 2.2, η αρμονική μακροδομή μιας κυκλικής διμερούς μορφής μπορεί να ερμηνευθεί στη βάση ενός διαφορετικού είδους διμερούς οργάνωσης, «εκτός φάσης» σε σχέση με το διμερές πλάνο που υπαινίσσονται οι επαναλήψεις των Α και ΒΑ´: μακροδομική επέκταση της τονικής, μέχρι τη διακοπή της αρμονικής και αντιστικτικής δομής στο τέλος του Β, και επιστροφή της επέκτασης της τονικής, μέχρι την καταληκτική πτωτική της επιβεβαίωση στο τέλος του Α´. Θεωρητικές προσεγγίσεις που εξαιρούν τις επαναλήψεις των δύο μερών από τις προσδιοριστικές παραμέτρους της κυκλικής διμερούς μορφής εστιάζουν σε μια διαφορετική «εκτός φάσης» σχέση ως ιδιότυπο χαρακτηριστικό της: σ’ αυτήν μεταξύ του ως άνω διμερούς αρμονικού πλάνου και της τριμερούς θεματικής διάρθρωσης ΑΒΑ´.66 Το ζήτημα της θεώρησης της κυκλικής διμερούς μορφής ως καθαυτό διμερούς ή ουσιαστικά τριμερούς αποτελεί το διαφιλονικούμενο αντικείμενο μιας συζήτησης που ακόμη μαίνεται.67 Σε κάθε περίπτωση, η επιλογή της μιας ή της άλλης θεώρησης είναι συνάρτηση της οπτικής που υιοθετείται (θεματική ή αρμονική) ή/και της βαρύτητας που αποδίδεται στον δομικό ρόλο των επαναλήψεων των δύο μερών. Εδώ θα αποδίδουμε ευρετικά τον όρο «κυκλική διμερής μορφής» στις διμερείς μορφές με επαναλαμβανόμενα μέρη και διπλή επιστροφή στο εσωτερικό του δεύτερου μέρους, ενώ, όταν μια διμερής μορφή επιδεικνύει όλα τα δομικά χαρακτηριστικά της κυκλικής διμερούς μορφής εκτός από την επανάληψη των μερών της, θα χρησιμοποιούμε τον όρο «τριμερής μορφή». Ένας από τους λόγους που δικαιολογούν την παραπάνω διάκριση αφορά τον ρόλο παρέκβασης [digression] (Laitz, 2008, σελ. 589) ή αντιθετικής μεσότητας [contrasting middle] (Caplin, 1998, σελ. 75) που συχνά αποδίδεται στο δομικά χαλαρό και τονικά ανοιχτό Β από τους υποστηρικτές της τριμερούς θεώρησης.68 Καθώς ο ρόλος αυτός υπονομεύεται από την επανάληψη του ΒΑ´ (εφόσον χάνεται η άμεση συνέχεια μεταξύ Α και Β κατά την επανάληψη), η εντύπωση τριμερούς οργάνωσης είναι περισσότερο έντονη στην περίπτωση μιας μορφής του τύπου ΑΒΑ´ παρά σε μια μορφή του τύπου ||:Α:||:ΒΑ´:||.69


   


  2.2.4. Εναλλακτικοί τρόποι οργάνωσης της διμερούς μορφής 


   


  Η απουσία διπλής επιστροφής στην περίπτωση της απλής διμερούς μορφής δεν συνεπάγεται απαραιτήτως αποδυνάμωση της δομικής της συνοχής. Η αμοιβαία δομική συνάφεια των Α και Β διασφαλίζεται όχι μόνο από τη χρήση κοινού υλικού (εξάλλου, η μοτιβική συνοχή, η ρυθμική συνέχεια και η ομοιογένεια της υφής συγκαταλέγονται στα στιλιστικά χαρακτηριστικά του μπαρόκ ιδιώματος), αλλά και από ομοιότητες στον τρόπο κατά τον οποίο το υλικό αυτό είναι διατεταγμένο. Έτσι, τις περισσότερες φορές το Β φαίνεται να ξεκινάει ως περισσότερο ή λιγότερο μετασχηματισμένη επανάληψη του Α, δημιουργώντας την εντύπωση ενός είδους παρήχησης μεταξύ των δύο ενάρξεων (π.χ. βλ. Παράδειγμα 2.1). Αυτή η πρακτική δεν περιορίζεται μόνο στις απλές διμερείς μορφές, αλλά μπορεί να συνδυαστεί με τη διπλή επιστροφή των κυκλικών διμερών μορφών, ενισχύοντας ακόμη περισσότερο τον συμπαγή δομικό τους χαρακτήρα. Στο Παράδειγμα 2.4, εκτός από τη διπλή επιστροφή στο μ. 21, το Β ξεκινάει με πραγματική μεταφορά του εναρκτήριου τετραμέτρου του Α στην τονικότητα της V (για να διαφοροποιηθεί στη συνέχεια ταυτόχρονα με την απόκλιση προς την τονικότητα της vi).


  Σε άλλες περιπτώσεις, τα Α και Β μιας απλής διμερούς μορφής δεν ξεκινούν με τον ίδιο τρόπο, αλλά καταλήγουν με την ίδια πτωτική φράση (τονικά προσαρμοσμένη τη δεύτερη φορά όταν η διμερή μορφή είναι συνεχής). Η αίσθηση ομοιοκαταληξίας που δημιουργείται δικαιολογεί τον χαρακτηρισμό αυτού του είδους διμερούς μορφής ως ισόρροπης [balanced] (Green, 1965, σελ. 76. Laitz, 2008, σελ. 592). Μια τέτοια περίπτωση παρουσιάζεται στο Παράδειγμα 2.5, στο μ. 29 του οποίου η επιστροφή της αρχικής τονικής υπογραμμίζεται από την ταυτόχρονη επιστροφή υλικού του Α, όχι όμως από την έναρξη, αλλά από την κατάληξή του (μ. 29=μ. 5). Ενδιαφέρον παρουσιάζει το γεγονός ότι το συγκεκριμένο υλικό φαίνεται να λειτουργεί ως φορέας των ΤΑΠ που επιβεβαιώνουν πτωτικά την αρμονική μακροδομή του μενουέτου, με εξαίρεση την οκτάμετρη φράση των μ. 17-24, το υλικό της οποίας οργανώνεται στα ίχνη μιας αλυσίδας κατιούσας δεύτερης που καταλήγει στην V της αρχικής τονικότητας (βλ. Διάγραμμα 2.3, όπου αγκύλες ίδιου χρώματος σηματοδοτούν συναφές υλικό). Αυτού του είδους η θεματική στίξη των ΤΑΠ επεκτείνει την περιοδικότητα της υπερμετρικής δομής από το επίπεδο του τετραμέτρου σ’ αυτό του οκταμέτρου, με τη διαστολή της καταληκτικής φράσης στα δεκαέξι μέτρα (μέσω της οκτάμετρης αλυσίδας κατιούσας δεύτερης και της συνακόλουθης τετράμετρης στάσης στη δεσπόζουσα) να συνιστά μια αναλογική υπερμετρική αποσταθεροποίηση, τυπική της galant αισθητικής που χαρακτηρίζει ιδιωματικά το μουσικό είδος του μενουέτου.70 Αξίζει να επισημανθεί ότι η συγκεκριμένη διάταξη επιτρέπει όχι μόνο την πτωτική ομοιοκαταληξία των Α και Β, αλλά και την παρόμοια έναρξή τους (μ. 1 = μ. 9), ενισχύοντας ακόμη περισσότερο τη δομική συνοχή της ισόρροπης διμερούς μορφής.71
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  Παράδειγμα 2.5 Johann Sebastian Bach, Γαλλική σουίτα σε Ντο ελάσσονα, BWV 813, Menuet.
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  Διάγραμμα 2.3 Johann Sebastian Bach, Γαλλική σουίτα σε Ντο ελάσσονα, BWV 813, Menuet (διαγραμματική αναπαράσταση της αρμονικής και μορφολογικής δομής).


   


   


  Πολλές διμερείς μορφές του μπαρόκ ρεπερτορίου διαχειρίζονται το ζήτημα της κυκλικότητας με ευέλικτο και δημιουργικό τρόπο, χωρίς να μπορούν, ωστόσο, να χαρακτηριστούν ως καθαυτό κυκλικές. Στο Παράδειγμα 2.6, το πρώτο μέρος αποτελείται από μία και μόνο φράση, η οποία κλείνει με V:ΤΑΠ. Το δεύτερο μέρος επαναφέρει το εναρκτήριο υλικό του πρώτου στη νέα τονική και κλείνει με τον μετασχηματισμό της σε δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητας στο μ. 16 με ισχυρή ρυθμική άρθρωση και σε συμφωνία με την υπερμετρική δομή που εδραίωσε η επαναλαμβανόμενη οκτάμετρη φράση του Α. Το μ. 17 επαναφέρει αυτολεξεί το υλικό του μ. 1. Καθώς απουσιάζει, όπως και πριν, η απτή αρμονική και αντιστικτική υποστήριξη του αριστερού χεριού, θα μπορούσε να πιθανολογήσει κανείς την επιστροφή της αρχικής τονικής ταυτόχρονα με τη θεματική επιστροφή του Α και, ως εκ τούτου, την κυκλική διμερή μορφή της συνολικής δομής (βλ. Διάγραμμα 2.4α). Ωστόσο, το μ. 18 αποσαφηνίζει το αρμονικό πλαίσιο της θεματικής αυτής επιστροφής στη βάση της επέκτασης της V που έχει ήδη ξεκινήσει από το μ. 9 και η οποία καταλήγει εντέλει στην Ι:ΤΑΠ του μ. 24 (βλ. Διάγραμμα 2.4β). Έτσι, η αίσθηση ημιπτωτικής διακοπής στο μ. 16 ακυρώνεται και η επιστροφή του εναρκτήριου υλικού του Α δεν μπορεί να θεωρηθεί ότι πραγματοποιείται ταυτόχρονα με την επιστροφή της αρχικής τονικής. Εφόσον δεν πληρούνται οι σχετικές προϋποθέσεις, το συγκεκριμένο μενουέτο δεν εμπίπτει στον μορφολογικό τύπο της κυκλικής διμερούς μορφής παρά την υπαινικτική αναφορά σ’ αυτόν.
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  Παράδειγμα 2.6 Johann Sebastian Bach, Γαλλική σουίτα σε Μι μείζονα, BWV 817, Menuet.
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  Διάγραμμα 2.4 Δύο εναλλακτικές ερμηνείες της μορφολογικής δομής του Menuet από τη Γαλλική σουίτα σε Μι μείζονα, BWV 817, του Johann Sebastian Bach.


   


   


  2.3. Απλή και σύνθετη τριμερής μορφή


   


  Η τριμερής μορφή αποτελείται από τρία μέρη, εκ των οποίων το τρίτο είναι πιστή ή παραλλαγμένη πλήρης επανάληψη του πρώτου (ΑΒΑ).72 Η δομή των Α και Β χαρακτηρίζεται από έντονη αντίθεση, καθώς χρησιμοποιούν, κατά κανόνα, διακριτά διαφορετικό μοτιβικό υλικό, υφή, ρυθμική επιφάνεια ή/και μετρική αγωγή. Επιπλέον, εμφανίζονται συνήθως τονικά κλειστά, με ΤΑΠ σε τονικότητες που αναγράφονται ενδεικτικά στον Πίνακα 2.1 (πλήρως τμηματική τριμερής μορφή). Σε ορισμένες περιπτώσεις, το πρώτο (λιγότερο συχνά) ή το δεύτερο μέρος (περισσότερο συχνά) μένει τονικά ανοικτό, καταλήγοντας σε ΗΠ ή ΑΑΠ στην αρχική τονικότητα ή ΤΑΠ, ΗΠ ή ΑΑΠ σε άλλη τονικότητα (τμηματική τριμερής μορφή). Όταν και τα δύο μέρη παραμένουν τονικά ανοικτά, τότε μιλάμε για συνεχή τριμερή μορφή.73
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  Πίνακας 2.1 Μορφολογικός τύπος της απλής τριμερούς μορφής.


   


   


  Στο μπαρόκ ρεπερτόριο, η τριμερής μορφή συναντάται κατά κανόνα στη σύνθετη εκδοχή της, στην οποία η επανάληψη του πρώτου μέρους μετά το τέλος του δεύτερου σπανίως εμφανίζεται καταγεγραμμένη στην παρτιτούρα, αλλά υπονοείται από την ένδειξη «da capo» (από την αρχή).74 Δύο είναι οι πλέον χαρακτηριστικές περιπτώσεις μορφολογικών προτύπων που ευθύνονται για τον σύνθετο χαρακτήρα της τριμερούς μορφής: η διμερής μορφή (π.χ. στην περίπτωση του ενόργανου μουσικού είδους μενουέτο με trio) και η αρχή του ritornello (π.χ. στην περίπτωση του φωνητικού μουσικού είδους άρια da capo). Η δεύτερη περίπτωση διερευνάται διεξοδικά στο Κεφάλαιο 3. Σχετικά με την πρώτη, παρατίθεται το Παράδειγμα 2.7.
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  Παράδειγμα 2.7 Johann Sebastian Bach, Γαλλική σουίτα σε Σι ελάσσονα, BWV 814, Menuet.


   


   


  Το μενουέτο με trio του Παραδείγματος 2.7 ακολουθεί τον μορφολογικό τύπο της πλήρως τμηματικής τριμερούς μορφής, καθώς το μενουέτο, το trio και η επανάληψη του μενουέτου (κατά την ένδειξη «Menuet da capo» στο τέλος του trio) κλείνουν με ΤΑΠ στην αρχική τονικότητα. Από την άλλη, η μορφή είναι σύνθετη, καθώς τόσο το μενουέτο (και η da capo επανάληψή του), όσο και το trio ακολουθούν τον μορφολογικό τύπο της συνεχούς απλής διμερούς μορφής:


   


  
    	Στην περίπτωση του μενουέτου, το πρώτο μέρος κλείνει με ΙΙΙ:ΤΑΠ ύστερα από μια i:ΗΠ που το διχοτομεί σε δύο φράσεις με ταυτόσημο υλικό, αλλά διαφορετική πτωτική κατάληξη. Το δεύτερο μέρος ξεκινάει στην τονικότητα της ΙΙΙ με σαφή αναφορά στο υλικό του πρώτου (το αριστερό χέρι αναλαμβάνει τώρα το μέρος του δεξιού χεριού της εναρκτήριας φράσης) και, μετά την τονικοποίηση της v στο μ. 24, επιστρέφει στην αρχική τονικότητα για να κλείσει με I:ΤΑΠ.


    	Στην περίπτωση του trio, το πρώτο μέρος κλείνει με i:ΗΠ στην αρχική τονικότητα ύστερα από μια ασθενή και παροδική τονικοποίηση της iv. Το δεύτερο μέρος αρχικά τονικοποιεί ισχυρά την ΙΙΙ και επιστρέφει στη συνέχεια στην αρχική τονικότητα πριν κλείσει με i:ΤΑΠ.

  


   


  Σε ορισμένες περιπτώσεις, η σύνθετη τριμερής μορφή ενδέχεται να διανθίζεται με παρεμβολές μεταξύ πρώτου και δεύτερου ή/και δεύτερου και τρίτου μέρους, οι οποίες βοηθούν στην ομαλότερη διασύνδεσή τους, λειτουργώντας μεταβατικά ή αναμεταβατικά αντίστοιχα. Οι παρεμβολές αυτές είναι σχετικά μικρής έκτασης και έρχονται μετά από λιγότερο ή περισσότερο ισχυρή πτωτική επιβεβαίωση της εκάστοτε καταληκτικής τονικής. Επιπλέον, καταλήγουν συνήθως στην V της εναρκτήριας τονικότητας του επόμενου μέρους με σαφή ρυθμική άρθρωση (στάση ή παύση) ή στην Ι της αρχικής τονικότητας του επόμενου μέρους με έκθλιψη του τέλους της μεταβατικής ή αναμεταβατικής παρεμβολής από την αρχή του ακόλουθου μέρους. Τέλος, οι παρεμβολές αυτές συχνά προετοιμάζουν το έδαφος για το θεματικό υλικό του μέρους στο οποίο οδηγούν, εισάγοντας δομικά στοιχεία του επόμενου μέρους την ίδια στιγμή που διατηρούν ορισμένα άλλα του προηγούμενου. Επισημαίνεται ότι η χρήση μεταβατικών ή/και αναμεταβατικών παρεμβολών δεν είναι ιδιαιτέρως συχνή στις μπαρόκ τριμερείς μορφές.
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  Κεφάλαιο 3


  


  Σύνοψη


  Το κεφάλαιο εξετάζει την αρχή του ritornello ως κανονιστικό πλαίσιο οργάνωσης του μουσικού υλικού στα μπαρόκ μουσικά είδη του κοντσέρτου και της οπερατικής και εκκλησιαστικής άριας. Το μεθοδολογικό υπόβαθρο που υιοθετείται (Dreyfus, 1996) αφορά μια λειτουργική θεώρηση του ritornello, η οποία δίνει κανονιστική προτεραιότητα στην παράμετρο της αρμονικής και αντιστικτικής δομής.


  


  Προαπαιτούμενη γνώση


  Απαιτείται εξοικείωση με το συστηματικό πλαίσιο ερμηνείας της ομαδοποιητικής δομής της τονικής μουσικής που ορίστηκε στο Κεφάλαιο 1 στη βάση της διερεύνησης των τρόπων κατά τους οποίους η αρμονία, η αντίστιξη, ο ρυθμός, το μέτρο, η υφή και το μοτιβικό υλικό λειτουργούν μεμονωμένα ή συνδυαστικά για την άρθρωση της δομής της τονικής μουσικής.


  


  3. Ritornello


  


  3.1. Εισαγωγή


  


  Ένα από τα εμβληματικά είδη ενόργανης μουσικής του μπαρόκ είναι το κοντσέρτο. Ήδη από τις τελευταίες δεκαετίες του 17ου αιώνα, επιχειρείται η προσαρμογή του δημοφιλούς ιδιώματος της solo ή trio σονάτας σε συνθήκες εκτέλεσης κατά τις οποίες ένα μικρό σύνολο μουσικών οργάνων (concertino) αποτελεί τον πυρήνα ενός μεγαλύτερου συνόλου (ripieno ή concerto grosso) με το οποίο συνδιαλέγεται. Εναλλακτικά, ένα ή περισσότερα solo όργανα ξεχωρίζουν περιστασιακά από το ευρύτερο ορχηστρικό σύνολο στο οποίο συμμετέχουν.75 Σ’ αυτό το πλαίσιο, ένα από τα πρώιμα ειδολογικά χαρακτηριστικά του μπαρόκ κοντσέρτου αφορά την ιδιότυπη αντίθεση υφής και ηχοχρώματος που προκύπτει από την αντιπαράθεση διαφορετικών «δυνάμεων». Για την αντιπαράθεση αυτή, η οποία στην παρτιτούρα αποτυπώνεται συνήθως με τους όρους piano-forte, θα χρησιμοποιούνται εφεξής οι όροι solo και tutti, ως συνεκδοχές αφενός του ripieno ή των solo οργάνων, αφετέρου του ορχηστρικού συνόλου ή του continuo (για κοντσέρτα για solo όργανα και continuo χωρίς ορχήστρα). Σ’ αυτό το επίπεδο αντίθεσης έρχεται ο Antonio Vivaldi στις αρχές του 18ου αιώνα να προσθέσει ακόμη ένα επίπεδο δομικής πόλωσης, αυτό στο οποίο αναφερόμαστε συχνά με τον όρο αρχή του ritornello (Talbot, 2015α). Προσαρμόζοντας στο ιδίωμα των μουσικών οργάνων τον ιδιότυπο τρόπο κατά τον οποίο οργανώνεται το μουσικό υλικό της οπερατικής άριας da capo ή/και της εκκλησιαστικής άριας, ήδη από τα τέλη του 17ου αιώνα (Talbot, 2015β), ο Vivaldi εδραιώνει τη σύμβαση να ξεκινούν τα πρώτα ή/και τα τελευταία γρήγορα μέρη των κοντσέρτων του με μια τονικά κλειστή ενότητα, ως φορέα εδραίωσης του οικείου τονικού χώρου. Η ενότητα αυτή (εναρκτήριο ritornello) επαναλαμβάνεται στη συνέχεια ολικώς ή μερικώς (επανεμφανίσεις ritornello), παρέχοντας ένα είδος θεματικής στίξης στις λιγότερο ή περισσότερο απομακρυσμένες τονικές περιοχές προς τις οποίες αποκλίνουν τα ενδιάμεσα τμήματα (επεισόδια).76 Είναι στη βάση της αρχής αυτής που το μπαρόκ κοντσέρτο χρεώνεται συχνά «τη γέννηση της αρμονικά ελεγχόμενης μορφής» (Taruskin, 2009, περιοχή Kindle 3494), μιας μορφής η οποία, όπως και η διμερής μορφή, συνέβαλε αποφασιστικά στην εδραίωση των συμβάσεων της τονικής πρακτικής. Στα χέρια των Ιταλών και Γερμανών επιγόνων του Vivaldi, η αμφίδρομη σχέση της αρχής του ritornello με την κοινή πρακτική γίνεται ακόμη πιο βαθιά και ουσιαστική.


  Στο παρόν κεφάλαιο, διερευνάται η αρχή του ritornello μέσα από την περιπτωσιολογική αναλυτική προσέγγιση επιλεγμένων πρώτων ή τελευταίων μερών κοντσέρτων.77 Η μεθοδολογική οπτική που υιοθετείται είναι αυτή του Laurence Dreyfus (1996), η οποία επικεντρώνεται σε ενότητες ritornello που επιδέχονται τμηματοποίηση (αυτές που οργανώνουν το υλικό τους χρησιμοποιώντας τεχνικές φούγκας εξαιρούνται) για την επαγωγή μιας λειτουργικής θεώρησης, η οποία δίνει κανονιστική προτεραιότητα στην παράμετρο της αρμονικής και αντιστικτικής δομής. Ακολουθώντας το παράδειγμα του Dreyfus, το κεφάλαιο εστιάζει, κατά κύριο λόγο, αφενός στην εσωτερική δομή της διάταξης αναφοράς που συνήθως παρέχει η ενότητα του εναρκτήριου ritornello, αφετέρου στο δίκτυο σχέσεων μεταξύ των διαφορετικών μορφών με τις οποίες η ενότητα αυτή επανεμφανίζεται στο εσωτερικό ενός μουσικού κομματιού που ακολουθεί την αρχή του ritornello. Κατά δεύτερο λόγο, εξετάζεται συνοπτικά η εσωτερική δομή των επεισοδίων και το δίκτυο των μεταξύ τους σχέσεων. Τέλος, διερευνάται ο υβριδικός συνδυασμός της αρχής του ritornello με την τριμερή μορφή στην ειδική περίπτωση του μουσικού είδους της άριας da capo.


  


  3.2. Λειτουργική θεώρηση της κανονιστικής αρχής του ritornello


  


  Στο Παράδειγμα 3.1, το τονικά κλειστό tutti των πρώτων δεκαπέντε μέτρων συνιστά το εναρκτήριο ritornello και αρθρώνεται σε τρία επιμέρους τμήματα. Τα τμήματα αυτά μπορούν να θεωρηθούν διακριτές ενότητες στον βαθμό που το υλικό τους ομαδοποιείται βάσει των μουσικών γεγονότων που τα οριοθετούν ή/και των δομικών συνεχειών που τα διέπουν. Η μοτιβικά συνεκτική έναρξη των πρώτων πέντε μέτρων ενοποιείται όχι μόνο μοτιβικά (μέσω της επανάληψης ενός συγκεκριμένου μοτιβικού σχήματος x+y, βλ. Διάγραμμα 3.1), αλλά και αρμονικά, καθώς διέπεται από επέκταση της τονικής και καταλήγει ημιπτωτικά στη δεσπόζουσα. Το ακόλουθο τετράμετρο ενοποιείται μέσω της οργάνωσης του υλικού του στα ίχνη μιας διατονικής αρμονικής και μελωδικής αλυσίδας, που ακολουθεί τον κατιόντα κύκλο των πεμπτών και καταλήγει στην ΙΙΙ. Ως προς τη μοτιβική δομή της δεύτερης αυτής ενότητας, η σαφής, αν και ενδεχομένως όχι προφανής, συνάφειά της μ’ αυτήν της πρώτης ενότητας (βλ. Διάγραμμα 3.1) υπογραμμίζεται από τη διατήρηση της μετρικής δομής. Το τρίτο και τελευταίο τμήμα ενοποιείται δομικά από την πτωτική τροχιά της αρμονικής του δομής, η οποία ξεκινάει με την 5-6 αντιστικτική μετατροπή της ΙΙΙ σε μια στατική i6 (ταυτόχρονα με την επιστροφή του εναρκτήριου μοτιβικού σχήματος x'+y- της δεύτερης ενότητας) και καταλήγει με i:ΤΑΠ (σε μοτιβική ομοιοκαταληξία με την πρώτη ενότητα μέσω της επαναφοράς του μοτιβικού σχήματος x+y+). Η μοτιβική συνοχή του εναρκτήριου ritornello καθιστά σαφές ότι ο παράγοντας που ευθύνεται για τον διακριτό χαρακτήρα των τριών υποενοτήτων του δεν είναι τόσο η ιδιαίτερη μοτιβική τους δομή, όσο ο συσχετισμός της με έναν συγκεκριμένο λειτουργικό αρμονικό ρόλο. Έτσι, η πρώτη υποενότητα εδραιώνει την τονική μέσω αναφοράς στη δεσπόζουσά της· η δεύτερη αποσταθεροποιεί τη λειτουργικότητα της αρμονικής μακροδομής μέσω της εμφάνισης αλυσίδας ως φορέα τονικής απόκλισης, και η τρίτη επαναφέρει τη μουσική στο οικείο τονικό της περιβάλλον, οδηγώντας τη σε ισχυρή πτωτική κατάληξη. Στο πλαίσιο αυτό, το εναρκτήριο ritornello γίνεται κατανοητό όχι ως μια σχετικά χαλαρή παράταξη μοτιβικών σχημάτων, αλλά ως μια συγκεκριμένη τμηματική διάταξη θεματοποιημένων αρμονικών λειτουργιών.
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  Παράδειγμα 3.1 George Frideric Handel, Concerto grosso σε Λα ελάσσονα, Op. 6, No. 4 (HWV 322), τέταρτο μέρος, μ. 1-15.
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  Διάγραμμα 3.1 Σχέσεις μοτιβικής συνάφειας στο υλικό του εναρκτήριου ritornello από το τέταρτο μέρος του Concerto grosso σε Λα ελάσσονα, Op. 6, No. 4 (HWV 322) του George Frideric Handel.


  


  


  Ευθυγραμμίζοντας το μοτιβικά εμπνευσμένο Fortspinnungstypus του Wilhelm Fischer (1915) με μια θεώρηση της ενότητας του ritornello στην ως άνω μεθοδολογική βάση της κανονιστικής προτεραιότητας της αρμονικής παραμέτρου, ο Dreyfus (1996) ορίζει τις τρεις λειτουργίες που προσδιορίζουν τη δομή της ενότητας του ritornello ως Vordersatz ({V}), Fortspinnung ({F}) και Nachsatz ({N}).78 Η υποενότητα του {V} ορίζει τον οικείο τονικό χώρο μέσω της κίνησης από την τονική στη δεσπόζουσα, χρησιμοποιώντας συγχορδίες, αρπισμούς, κλίμακες ή μοτιβικά σχήματα με σαφή αναφορά σε αρμονικούς υπαινιγμούς I και V σε ευθεία κατάσταση. Η υποενότητα του {F} αποσταθεροποιεί τον άρτι ορισθέντα τονικό χώρο, «κλώθωντας» [spinnend] νέο ή ακόμη και λιγότερο ή περισσότερο μετασχηματισμένο μοτιβικό υλικό από την προηγούμενη υποενότητα στα γρανάζια αντιστικτικών «μηχανών» που καθυστερούν με γραμμικά φωνοδηγητικά μέσα την ισχυρή πτωτική άρθρωση της οικείας τονικής (π.χ. αρμονικές και μελωδικές αλυσίδες, σειρές παράλληλων διαστημάτων δέκατης ή έκτης, λιγότερο συστηματικές αντιστικτικές κινήσεις). Φορέας της πτωτικής αυτής άρθρωσης είναι η υποενότητα του {Ν}, σκοπός της οποίας είναι να οδηγήσει την ενότητα του ritornello στην εμφατική αρμονική και μελωδική του τελεσφόρηση. Επισημαίνεται ότι, μολονότι το πέρας του {Ν} είναι απόλυτα σαφές, η εκκίνησή του σπανίως είναι και, ως εκ τούτου, συχνά ετεροπροσδιορίζεται από την κατάληξη του {F} (συνήθως επάνω σε μια δεσπόζουσα που εγείρει προσδοκίες επίλυσης στην οικεία τονική).79


  Σύμφωνα με τον Dreyfus (1996, σελ. 62), μια από τις ιδιαιτερότητες της ως άνω παράταξης θεματοποιημένων αρμονικών λειτουργιών αφορά την εναλλαγή τμημάτων συμπληρωματικού χαρακτήρα ως προς τη σαφήνεια της εστίασης του λειτουργικού τους ρόλου. Έτσι, η σαφήνεια του {V} ως φορέα ορισμού του οικείου τονικού χώρου ακολουθείται από την ασάφεια του {F} ως προς τον ίδιο λειτουργικό ρόλο. Ομοίως, η αδυναμία του {F} να λειτουργήσει ως φορέας τονικής επίλυσης αναπληρώνεται από την αποτελεσματικότητα του {Ν} ως προς τη συγκεκριμένη λειτουργία. Αυτό σημαίνει ότι, μολονότι συγκεκριμένη και διακριτή, η λειτουργία κάθε υποενότητας είναι σχετική και μάλιστα στη βάση μιας σχέσης συμπληρωματικότητας. Έτσι, σε οποιαδήποτε αρμονική βαθμίδα κι αν εμφανιστεί, το {V} επιφέρει μια ισχυρή αίσθηση έναρξης ή επανέναρξης, υπογραμμίζοντας μ’ αυτόν τον τρόπο τη δομική σημασία της συγκεκριμένης βαθμίδας. Ομοίως, το {Ν} επιφέρει μια ισχυρή αίσθηση κατάληξης, υπογραμμίζοντας τη δομική σημασία της αρμονικής βαθμίδας, την οποία επιβεβαιώνει πτωτικά. Από την άλλη μεριά, το {F}, αν και τονικά ρευστό, εκφράζει μια αίσθηση μεσότητας η οποία υπαινίσσεται έμμεσα την ανάμνηση μιας έναρξης και την προσδοκία μιας κατάληξης. Συνέπεια της παραπάνω θεώρησης είναι η παραδοχή της ικανότητας καθεμιάς από τις τρεις υποενότητες να υπαινιχθεί τις άλλες δύο, λειτουργώντας ως ένα είδος συνεκδοχής της συνολικής ενότητας του ritornello. Η διαπίστωση αυτή παρέχει την αιτιολογική βάση για τη θεώρηση της ενδεχόμενης επανεμφάνισης ακόμη και μίας μόνο από τις τρεις παραπάνω θεματοποιημένες λειτουργίες ως μερική επανεμφάνιση του ritornello, ικανή να στίξει θεματικά το τονικό πλάνο της αρμονικής μακροδομής.


  Η παραπάνω θεώρηση κάνει διαθέσιμη στον αναλυτή τη μεθοδολογική επιλογή να εκλάβει το εναρκτήριο ritornello ως απτή υποστασιοποίηση ενός είδους αφηρημένης ή ιδεατής διάταξης αναφοράς που διέπει κανονιστικά την οργάνωση του μουσικού υλικού (το ενδεχόμενο το εναρκτήριο ritornello να μην συνιστά πλήρη, αλλά μερική υποστασιοποίηση της ιδεατής αυτής διάταξης αναφοράς εξετάζεται στο Κεφάλαιο 3.3). Στη μεθοδολογική αυτή βάση, η ταυτοποίηση της ενδεχόμενης επανεμφάνισης θεματικού υλικού από το εναρκτήριο ritornello ως καθαυτό ritornello ή ως μέρος επεισοδίου εξαρτάται από τον βαθμό στον οποίο το συγκεκριμένο υλικό επιτελεί την ίδια αρμονική λειτουργία που επιτελεί και στη διάταξη αναφοράς. Με άλλα λόγια, η ειδοποιός διαφορά ενός επεισοδίου που επαναφέρει υλικό του εναρκτήριου ritornello από μια καθαυτό ολική ή μερική επανεμφάνιση ritornello είναι περισσότερο η απουσία δομικής παραπομπής στο πλαίσιο λειτουργικών σχέσεων που ορίζει η διάταξη αναφοράς του εναρκτήριου ritornello παρά η αντίθεση υφής piano-forte ή ο δεξιοτεχνικός του χαρακτήρας.80 Έτσι, στο Παράδειγμα 3.2, η επιστροφή του μοτιβικού σχήματος x+y+ με το οποίο ομοιοκαταληκτούσε το {Ν} με το {V} στο εναρκτήριο ritornello γίνεται εκτός του λειτουργικού πλαισίου τόσο του {Ν}, όσο και του {V}, καθώς ούτε οδηγεί σε ημιπτωτική άφιξη στην V ούτε καταλήγει σε i:ΤΑΠ. Ο επεισοδιακός χαρακτήρας αυτής της επιστροφής επιβεβαιώνεται από την τονική απόκλιση προς την τονικότητα της v στο μ. 55. Σ’ αυτήν την τονικότητα επιστρέφει ακολούθως το υλικό του {V} (με μια δίμετρη προήγηση στα μ. 58-59) για να επιτελέσει τον ίδιο λειτουργικό ρόλο που επιτελούσε στο εναρκτήριο ritornello (δηλαδή, να οδηγήσει σε εμφατική ημιπτωτική άρθρωση της V της νέας τονικότητας στην αρχή του μ. 63). Ακολουθεί αυτούσιο το {F} του εναρκτήριου ritornello σε πραγματική μεταφορά κατά μια τέταρτη κάτω, έτσι ώστε ο κατιών κύκλος των πεμπτών να ξεκινάει τώρα από την τονικότητα της v και να καταλήγει στη σχετική της μείζονα (VII για την οικεία τονικότητα). Η άμεση επανάληψη του {F} που φαίνεται να ξεκινάει στο τέλος του μ. 67 ακυρώνει τον αρχικό υπαινιγμό λειτουργικής επιστροφής, καθώς διαφοροποιείται κατά τέτοιον τρόπο ώστε, αντί να καθυστερεί την επιβεβαίωση της τονικής, να αναστέλλει την αναμενόμενη τονική απόκλιση προς τη σχετική μείζονα και να επιστρέφει στο αρμονικό περιβάλλον από το οποίο ξεκίνησε. Στη βάση αυτών των παρατηρήσεων, το Παράδειγμα 3.2 μπορεί να θεωρηθεί ότι αποτυπώνει τον τρόπο κατά τον οποίο το R3 (ως επιστροφή {V} και {F} στα μ. 58-67) πλαισιώνεται από την κατάληξη του πρώτου και την έναρξη του δεύτερου επεισοδίου αντίστοιχα (βλ. Πίνακα 3.1).
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  Παράδειγμα 3.2 George Frideric Handel, Concerto grosso σε Λα ελάσσονα, Op. 6, No. 4 (HWV 322), τέταρτο μέρος, μ. 51-71.
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  Πίνακας 3.1 Μορφές της ενότητας του ritornello στο τέταρτο μέρος του Concerto grosso σε Λα ελάσσονα, Op. 6, No. 4 (HWV 322) του George Frideric Handel.


  


  


  Μια ανάλογη περίπτωση αποτυπώνεται στο Παράδειγμα 3.3α και β. Το εναρκτήριο ritornello (Παράδειγμα 3.3α) αρθρώνεται σε τρεις σαφώς οριοθετημένες υποενότητες: {V} στα μ. 1-3 (κίνηση Ι→V), {F} στα μ. 4-8 (μια αλυσίδα κατιούσας δεύτερης και μια σειρά παράλληλων συγχορδιών σε πρώτη αναστροφή) και {Ν} στα μ. 9-11 (ξεκινάει προσθέτοντας εβδόμη στην V στην οποία κατέληξε το {F} και οδηγεί, μετά από μια απροσδόκητη πτώση στη μέση του μ. 9, σε Ι:ΤΑΠ).81 Στο μ. 70 φαίνεται να επιστρέφει το {V} στην τονικότητα της vi (Παράδειγμα 3.3β). Ωστόσο, καθώς δεν εκπληρώνει τον λειτουργικό ρόλο που είχε αναλάβει μέσω της συμμετοχής του στη διάταξη αναφοράς του εναρκτήριου ritornello (αντί να κινηθεί προς την V της νέας τονικότητας αποκλίνει τονικά και καταλήγει στην V/V), δεν μπορεί να θεωρηθεί μερική επανεμφάνιση ritornello, αλλά απλό tutti απόσπασμα στο εσωτερικό του επεισοδίου που έχει ξεκινήσει ήδη από το μ. 53. Ακολουθεί δεύτερη «απόπειρα» επανεκκίνησης της ενότητας του ritornello, αυτήν τη φορά στην τονικότητα της V. Και πάλι, αντί να κινηθούμε προς την V της νέας τονικότητας, αποκλίνουμε τονικά και καταλήγουμε στην V της IV στο μ. 75. Αυτήν τη φορά, το {V} επιστρέφει στο μ. 76 για να σηματοδοτήσει την «πραγματική» επανεμφάνιση του ritornello, καθώς καταφέρνει να μας οδηγήσει στην V της νέας τονικότητας στο μ. 78.
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  Παράδειγμα 3.3α Johann Sebastian Bach, Κοντσέρτο για βιολί σε Μι μείζονα, ΒWV 1042, πρώτο μέρος, μ. 1-11.
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  Παράδειγμα 3.3β Johann Sebastian Bach, Κοντσέρτο για βιολί σε Μι μείζονα, ΒWV 1042, πρώτο μέρος, μ. 70-78.


  


  


  Στα δύο παραπάνω παραδείγματα, καθεμία από τις τρεις προσδιοριστικές λειτουργίες του ritornello επιτελείται από μία και μόνο υποενότητα. Ωστόσο, υπάρχουν πολλές περιπτώσεις στις οποίες δύο ή περισσότερες υποενότητες σε παράταξη φαίνεται να επιτελούν την ίδια λειτουργία αυτόνομα και χωρίς αμοιβαία εξάρτηση. Αυτό σημαίνει ότι, αν και δυνητικά θα αρκούσε μία εκ των δύο υποενοτήτων και μόνο για να επιτελεστεί η συγκεκριμένη λειτουργία, η πλεονασματική της επιτέλεση συμβάλλει στην εμφατική της ενίσχυση. Επισημαίνεται ότι μια τέτοια τμηματοποίηση είναι έλλογη στον βαθμό που δεν συνιστά μια εν δυνάμει, αλλά μια πραγματωμένη μουσικοσυνθετική επιλογή. Στο Παράδειγμα 3.4, η λειτουργία του Vordersatz φαίνεται να επιτελείται αυτόνομα από δύο διακριτές υποενότητες {V1} και {V2}, καθώς αφενός καθεμιά από τις δύο ξεχωριστά μπορεί να ορίσει αυτόνομα τον οικείο τονικό χώρο (η πρώτη μέσω κίνησης i-V-i με επίφαση ΤΑΠ στο μ. 97 και η δεύτερη μέσω ημιπτωτικής κατάληξης στην V στο μ. 101), αφετέρου το {V1} εμφανίζεται ανεξάρτητα από το {V2} τέσσερις φορές μέσα στο συγκεκριμένο μέρος κοντσέρτου (ως μέρος των R2, R3, R4 και R5, βλ. Πίνακα 3.2).82 Αξίζει να παρατηρήσει κανείς ότι το σύμπλεγμα {V1}+{V2} επαναλαμβάνεται άμεσα στο εναρκτήριο ritornello, υπογραμμίζοντας τη λειτουργική συνέχεια που το διέπει. Αυτή η πλεονασματική επιτέλεση της λειτουργίας του Vordersatz φαίνεται να συνιστά προσδιοριστικό στοιχείο του συγκεκριμένου μέρους κοντσέρτου, καθώς, ακόμη και όταν απουσιάζει το {V2} από τα R3, R4 και R5, επαναλαμβάνεται το αυτοτελές {V1} (πιθανόν γιατί, λόγω μεγέθους, δεν επαρκεί μία μόνο εμφάνισή του για την αποτελεσματική επιτέλεση της λειτουργίας). Από την άλλη μεριά, αν και αυτή η επανάληψη του {V1} φαίνεται να απουσιάζει από το R2, στην πραγματικότητα αυτό που έπεται του {V1} στο τέλος του μ. 126 ξεκινάει ως παραλλαγμένη επανάληψη του {V2} (Παράδειγμα 3.5). Ωστόσο, το επιφαινόμενο αυτό {V2} μένει λειτουργικά ατελέσφορο, καθώς, αντί να οδηγήσει στην V (όπως επιτάσσει η λειτουργική διάταξη αναφοράς του εναρκτήριου ritornello), δίνει τη θέση του σε μια αλυσίδα κατιούσας δεύτερης που καταλήγει σε v:ΤΑΠ στο μ. 144.
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  Παράδειγμα 3.4 Antonio Vivaldi, Κοντσέρτο για βιολί σε Λα ελάσσονα, Op. 3, No. 6 (RV 356), τρίτο μέρος, μ. 95-124.


  


  


  [image: Image]


  


  Παράδειγμα 3.5 Antonio Vivaldi, Κοντσέρτο για βιολί σε Λα ελάσσονα, Op. 3, No. 6 (RV 356), τρίτο μέρος, μ. 124-39.
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  Πίνακας 3.2 Μορφές της ενότητας του ritornello στο τρίτο μέρος του Κοντσέρτου για βιολί σε Λα ελάσσονα, Op. 3, No. 6 (RV 356) του Antonio Vivaldi.


  


  


  Σε αντίθεση με το Vordersatz του εναρκτήριου ritornello στο Παράδειγμα 3.4, αυτό του εναρκτήριου ritornello στο Παράδειγμα 3.1 δεν επιδέχεται ανάλογης τμηματοποίησης. Αν και τα μ. 1-3 και 4-5 θα μπορούσαν δυνητικά να επιτελούν αυτοτελώς τη συγκεκριμένη λειτουργία (τα μεν μέσω κίνησης i-V-I, τα δε μέσω i:ΗΠ), κάτι τέτοιο δεν συμβαίνει αφενός λόγω της μοτιβικής συνοχής και της φωνοδηγητικής συνέχειας της υπαινισσόμενης επάνω φωνής (Ντο-Ρε-Μι-Φα) που διέπει το σύνολο των πέντε μέτρων, αφετέρου λόγω του γεγονότος ότι ουδέποτε εμφανίζεται κάποιο από τα δύο τμήματα ανεξάρτητα από το άλλο. Κάτι ανάλογο συμβαίνει και στο Παράδειγμα 3.3α, όπου, αν και το {F} θα μπορούσε δυνητικά να τμηματοποιηθεί διμερώς ανάλογα με τον ιδιαίτερο αντιστικτικό μηχανισμό που υιοθετείται κάθε φορά (αλυσίδα κατιούσας δεύτερης στα μ. 4-6, παράλληλες συγχορδίες σε πρώτη αναστροφή στα μ. 7-8), μια τέτοια επιλογή δεν φαίνεται να χρησιμοποιείται πουθενά εντός του συγκεκριμένου μέρους κοντσέρτου. Στο ίδιο εναρκτήριο ritornello, θα μπορούσαν να προταθούν δύο επιμέρους {Ν1} και {Ν2} για τα μ. 9 και μ. 10-11 αντίστοιχα (το πρώτο λόγω της απροσδόκητης πτώσης στη μέση του μ. 9, το δεύτερο λόγω της Ι:ΤΑΠ στη μέση του μ. 11). Και πάλι, ωστόσο, η επιλογή αυτή δεν πραγματώνεται πουθενά εντός του συγκεκριμένου μέρους κοντσέρτου.
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  Παράδειγμα 3.6 Antonio Vivaldi, Κοντσέρτο για βιολί σε Λα ελάσσονα, Op. 3, No. 6 (RV 356), τρίτο μέρος, μ. 193-205.


  


  


  Το τρίτο μέρος του Κοντσέρτου για βιολί Op. 3, No. 6 του Vivaldi δίνει την ευκαιρία για την επισήμανση του ατόπου της θεώρησης ενός ενδεχόμενου «μετατροπικού» ritornello.83 Στο μ. 193 επιστρέφει το {V1} στην τονικότητα της v, άμεσα ακολουθούμενο από το {F} στην αρχική τονική (Παράδειγμα 3.6). Στη βάση της επιβεβλημένης τονικής κλειστότητας του ritornello, δεν μιλάμε εδώ για μία «μετατροπική» ενότητα ritornello, αλλά για δύο διακριτές και διαφορετικές ενότητες ritornello (R5 και R6), καθεμιά επιφορτισμένη με άλλον λειτουργικό ρόλο. Το γεγονός ότι, αμέσως μετά από μια παρεμβολή solo επεισοδίου που φαίνεται να εκτοπίζει το αναμενόμενο {Ν} στο μ. 203, εμφανίζεται το {V1} στην ίδια τονικότητα με το προηγηθέν {F} (μ. 209-11) δίνει την εντύπωση ενός «ανεστραμμένου» ritornello στην οικεία τονικότητα της Λα ελάσσονος, με το {F} να προηγείται κατά παράδοξο τρόπο του {V1}. Μια τέτοια θεώρηση είναι επίσης άτοπη, καθώς αντιβαίνει στη χρονικότητα που χαρακτηρίζει προσδιοριστικά τις τρεις λειτουργίες της διάταξης αναφοράς, όπως αυτές προτείνονται από το εναρκτήριο ritornello (το {V} σηματοδοτεί την έναρξη, το {F} τη μέση και το {Ν} την κατάληξή του).


  Το τρίτο μέρος του Κοντσέρτου για βιολί Op. 3, No. 6 του Vivaldi προσφέρεται και για τη διερεύνηση του ιδιαίτερου τρόπου κατά τον οποίο τα δύο επίπεδα δομικής πόλωσης του μπαρόκ κοντσέρτου (ενότητες ritornello-επεισόδια και solo-tutti) σε ορισμένες περιπτώσεις βγαίνουν «εκτός φάσης», έτσι ώστε το solo να αναλαμβάνει συχνά να παρουσιάσει μέρος του ritornello και το tutti μέρος κάποιου επεισοδίου. Στο Παράδειγμα 3.7, μετά τη δις επαναλαμβανόμενη tutti επανεμφάνιση του {V1} στην τονικότητα της v, το solo αναλαμβάνει να παρουσιάσει το {F} παραλλάσσοντας ελαφρώς την έναρξή του και τροποποιώντας περισσότερο δραστικά την κατάληξή του (επισημαίνεται ότι η τροποποίηση αυτή επεκτείνει απλώς την κατά τα άλλα αδιατάρακτη έλευση της δεσπόζουσας στο μ. 155 και, ως εκ τούτου, δεν συνιστά αθέτηση, αλλά απλή παραλλαγή του λειτουργικού ρόλου της συγκεκριμένης υποενότητας). Ακολουθεί το tutti, το οποίο φαίνεται να επιστρέφει άμεσα στην αρχική τονική, επαναφέροντας αυτούσιο το {Ν} του εναρκτήριου ritornello στην οικεία τονική περιοχή. Ωστόσο, ο λειτουργικός ρόλος του {Ν} αυτήν τη φορά αθετείται, καθώς, πριν την ολοκλήρωση της αναμενόμενης ΤΑΠ στο μ. 165, εισέρχεται το solo, επαναλαμβάνοντας την τελευταία χειρονομία του tutti και αποκλίνοντας στη συνέχεια τονικά μέσα από μια σειρά δεξιοτεχνικών αρπισμών πριν καταλήξει εντέλει σε ΙΙΙ:ΤΑΠ στο μ. 185. Στην προκειμένη περίπτωση, το solo είναι εκείνο που λειτουργεί ως φορέας του R3, ενώ το tutti ως φορέας εκκίνησης του επεισοδίου που ακολουθεί (βλ. και Πίνακα 3.2). Συμπερασματικά, οποιαδήποτε εμφάνιση της ένδειξης forte (ως συμβατική ένδειξη του tutti στο μπαρόκ κοντσέρτο) δεν σηματοδοτεί εκ προοιμίου επανεμφάνιση ritornello και, αντιστοίχως, οποιαδήποτε εμφάνιση της ένδειξης piano (ως συμβατική ένδειξη του solo στο μπαρόκ κοντσέρτο) δεν σηματοδοτεί εκ προοιμίου έναρξη επεισοδίου.
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  Παράδειγμα 3.7 Antonio Vivaldi, Κοντσέρτο για βιολί σε Λα ελάσσονα, Op. 3, No. 6 (RV 356), τρίτο μέρος, μ. 144-70.


  


  


  Ανάλογο «παιχνίδι» λειτουργικών ρόλων μεταξύ solo και tutti βλέπουμε και στο Παράδειγμα 3.8, όπου solo και tutti εναλλάσσονται κατά την παρουσίαση του R7 στα μ. 209-32. Μέρος της ανάληψης ευθύνης της παρουσίασης κάποιου τμήματος του ritornello από το solo είναι η αναπόφευκτη προσαρμογή της μουσικής επιφάνειας του εν λόγω τμήματος στο ιδιαίτερο ιδίωμα του solo μουσικού οργάνου (όπως έχει ήδη επισημανθεί σε σχέση με τα μ. 149-55 του Παραδείγματος 3.7). Από τη στιγμή που δεν παραβιάζουν τον κανονιστικό λειτουργικό ρόλο της παραλλασσόμενης υποενότητας, τέτοιου είδους προσαρμογές θεωρούνται απλές παραλλαγές και επισημαίνονται με έναν αστερίσκο (π.χ. {F*}). Σε ορισμένες περιπτώσεις, οι παραλλαγές αυτές μπορεί να είναι δραστικές, περιλαμβάνοντας ακόμη και επεκτάσεις ή/και προεκτάσεις ικανές να δημιουργήσουν την εντύπωση ότι η παραλλασσόμενη υποενότητα δεν συνιστά πλέον επανεμφάνιση ritornello, αλλά μέρος κάποιου επεισοδίου. Κάτι τέτοιο παρατηρείται στο Παράδειγμα 3.8, όπου η πτωτική κατάληξη του {Ν} διανθίζεται έτσι ώστε η τελεσφόρησή της να αναβάλλεται για ένα μέτρο με χρήση τελείως διαφορετικού υλικού απ’ αυτό που επέφερε την πτωτική κατάληξη του εναρκτήριου ritornello (μ. 230-32 μ. 123-24). Δεδομένου ότι οι πτωτικές καταλήξεις χρησιμοποιούν εκ των πραγμάτων μοτιβικά ουδέτερο και συμβατικό υλικό, η ευέλικτη τροποποίηση του καταληκτικού υλικού του {Ν} δεν θεωρείται αθέτηση του λειτουργικού του ρόλου, από τη στιγμή που δεν υπονομεύεται η πτωτική του τελεσφόρηση στην τονικότητα από την οποία ξεκίνησε. Σε πολλές περιπτώσεις, η τροποποίηση του καταληκτικού υλικού του {Ν} μιας ενότητας ritornello επαναλαμβάνεται σε επόμενη επανεμφάνιση, δίνοντας την εντύπωση περισσότερων της μίας διαθέσιμων εναλλακτικών καταλήξεων για το {Ν}. Αυτό συμβαίνει στο Παράδειγμα 3.8, όπου η ακριβής επιστροφή της εκτεταμένης παραλλαγμένης πτωτικής κατάληξης του R7 στο τέλος του μέρους δημιουργεί μια αίσθηση ομοιοκαταληξίας που δικαιολογεί την ερμηνεία μιας ακόμη, τελευταίας επανεμφάνισης ritornello R8 παρά την πλήρη απουσία κάποιου άλλου, περισσότερο χαρακτηριστικού υλικού (βλ. και Πίνακα 3.2).


  


  


  [image: Image]


  


  Παράδειγμα 3.8 Antonio Vivaldi, Κοντσέρτο για βιολί σε Λα ελάσσονα, Op. 3, No. 6 (RV 356), τρίτο μέρος, μ. 209-32.


  


  


  Μια ακόμη πιο δραστική παραλλαγή του καταληκτικού υλικού του {Ν} αφορά το τέταρτο μέρος του Op. 6, No. 4 του Handel, το εναρκτήριο ritornello του οποίου παρουσιάστηκε ήδη στο Παράδειγμα 3.1. Στο Παράδειγμα 3.9α, η υπαινικτική επιστροφή του {Ν} στην τονικότητα της v στο τέλος του μ. 73 επιβεβαιώνεται από την επανεμφάνιση του χαρακτηριστικού εναρκτήριου ρυθμομελωδικού σχήματος του {Ν} του εναρκτήριου ritornello με το αναγνωρίσιμο ημιτονιακό χρωματικό ποίκιλμα της ανάκρουσης επάνω από επέκταση της i6 της νέας τονικότητας (πρβλ. Παράδειγμα 3.1, μ. 9-15). Μολονότι η δραστική διεύρυνση της πτωτικής αρμονικής σύνδεσης καθυστερεί την τελεσφόρησή της, αυτή έρχεται τελικά στο μ. 85, αν και με τελείως διαφορετικό καταληκτικό υλικό απ’ αυτό του εναρκτήριου ritornello. Δεδομένου ότι τα προσδιοριστικά στοιχεία του {Ν} διατηρούνται παρά τη δραστική διεύρυνση και τροποποίησή του (αρχική επέκταση της i6 με το ίδιο χαρακτηριστικό ρυθμομελωδικό υλικό και κατάληξη με i:ΤΑΠ), η εν λόγω υποενότητα ερμηνεύεται ως {Ν*} στο πλαίσιο της μερικής επανεμφάνισης ritornello R4 και όχι ως επεισόδιο (βλ. Πίνακα 3.1). Παρόμοια διεύρυνση μ’ αυτήν του R4:\{Ν*}, αυτήν τη φορά λιγότερο δραστικά εκτεταμένη και σε συνδυασμό με προηγηθέν {F} στην οικεία τονικότητα της Λα ελάσσονος, παρατηρείται στο ομοιοκαταληκτικό R5:\{Ν*} (Παράδειγμα 3.9β), αλλά και στα παρατακτικά συνδεδεμένα R6 και R7 (βλ. Πίνακα 3.1).84
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  Παράδειγμα 3.9 George Frideric Handel, Concerto grosso σε Λα ελάσσονα, Op. 6, No. 4 (HWV 322), τέταρτο μέρος, (α) μ. 73-85, (β) μ. 89-99.


  


  


  3.3. Το «ιδεατό» ritornello


  


  Στα μέχρι τώρα παραδείγματα, το εναρκτήριο ritornello γινόταν κατανοητό ως φορέας παρουσίασης της πλήρους διάταξης αναφοράς που διέπει κανονιστικά την οργάνωση του μουσικού υλικού βάσει της αρχής του ritornello σε ένα μέρος κοντσέρτου. Ωστόσο, υπάρχουν περιπτώσεις στις οποίες όχι μόνο το εναρκτήριο ritornello δεν μπορεί να εκληφθεί ως τέτοιος φορέας (λόγω ελλειμματικής παρουσίασης των τριών λειτουργικών συνιστωσών του ritornello), αλλά ούτε κάποια άλλη παρουσίαση της πλήρους διάταξης αναφοράς μπορεί να εντοπιστεί στο εσωτερικό του μέρους. Σ’ αυτές τις περιπτώσεις, ο Dreyfus μιλάει για το «ιδεατό» ritornello ως μια ευρετικά προσδιορισμένη διάταξη αναφοράς που ενδέχεται ουδέποτε να πραγματωθεί πλήρως εντός του κοντσέρτου (1996, σελ. 73). Ο Dreyfus περιγράφει το ιδεατό αυτό ritornello ως μια «γραμματική διατύπωση» [grammatical formulation], ανεξάρτητη, έως έναν βαθμό, από τους τρόπους κατά τους οποίους αυτή πραγματώνεται στην έναρξη (συνήθως) ή/και οπουδήποτε αλλού στο εσωτερικό ενός μέρους κοντσέρτου (1996, ό.π.).85 Εκείνο που έχει ενδιαφέρον (και πρόκειται να διερευνηθεί ακολούθως) είναι η πιθανή αιτιολογική βάση για την ενδεχόμενη απουσία πλήρους πραγμάτωσης του ιδεατού ritornello.


  Ένα από τα σχετικά παραδείγματα του Dreyfus είναι αυτό του πρώτου μέρους από το δεύτερο Βρανδεμβούργιο Κοντσέρτο του Johann Sebastian Bach σε Φα μείζονα, BWV 1047 (1996, σελ. 78-83). Το τετράμετρο {V} του εναρκτήριου ritornello φαίνεται να χωρίζεται συμμετρικά σε δύο τμήματα, το πρώτο εκ των οποίων επεκτείνει την Ι, ενώ το δεύτερο την V (Παράδειγμα 3.10).86 Καθώς κανένα από τα δύο αυτά επιμέρους τμήματα δεν ορίζει επαρκώς τον οικείο τονικό χώρο μέσω κίνησης Ι→V, μπορεί να θεωρηθεί ότι επιτελούν όχι αυτοτελώς, αλλά συνδυαστικά τη λειτουργία του Vordersatz (δηλαδή, όχι ως {Vα}+{Vβ}, αλλά ως {Vα+Vβ}). Αυτό που έπεται του τετράμετρου {Vα+Vβ} δεν φαίνεται να έχει κανένα από τα δομικά χαρακτηριστικά που θα δικαιολογούσαν την επίκληση της λειτουργίας Fortspinnung: έχουμε άμεση επιστροφή στην Ι και εκκίνηση της πτωτικής αρμονικής σύνδεσης που θα οδηγήσει στην Ι:ΤΑΠ του μ. 8. Ως εκ τούτου, το εναρκτήριο ritornello φαίνεται να αποτελεί μερική υποστασιοποίηση ενός ιδεατού ritornello ({Vα+Vβ} και {Ν}), για τη δομή του οποίου θα πρέπει να ανατρέξουμε στην υπόλοιπη σύνθεση (βλ. Πίνακα 3.3).
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  Παράδειγμα 3.10 Johann Sebastian Bach, Βρανδεμβούργιο Κοντσέρτο Νο. 2 σε Φα μείζονα, ΒWV 1047, πρώτο μέρος, μ. 1-8.
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  Πίνακας 3.3 Μορφές της ενότητας του ritornello στο πρώτο μέρος του Βρανδεμβούργιου Κοντσέρτου Νο. 2 σε Φα μείζονα, ΒWV 1047 του Johann Sebastian Bach.


  


  


  Όπως φαίνεται και στον Πίνακα 3.3, μια περισσότερο πλήρης μορφή ritornello εμφανίζεται αργότερα στο πλαίσιο των R3, R7 και R8. Η μορφή αυτή μπορεί να θεωρηθεί ότι προκύπτει από τη μορφή του R1 με αντικατάσταση του Vβ} από μια υποενότητα με σαφές προφίλ {F}, το υλικό της οποίας οργανώνεται στα ίχνη μιας διατονικής αλυσίδας κατιούσας δεύτερης (για την ενδεικτική περίπτωση του R3, βλ. Παράδειγμα 3.11). Η διάταξη που προκύπτει ({Vα→{F}→{Ν}) είναι και πάλι ελλιπής, καθώς η απουσία του Vβ} έχει ως αναπόφευκτη συνέπεια τον μη επαρκή ορισμό του οικείου τονικού χώρου, και άρα την ελλιπή επιτέλεση της λειτουργίας του Vordersatz. Με άλλα λόγια, καμία από τις δύο τριμερείς διατάξεις του ritornello που εμφανίζονται στο συγκεκριμένο μέρος κοντσέρτου δεν είναι πλήρης, μολονότι και οι δύο επιδεικνύουν αμοιβαία συμπληρωματικές ελλείψεις (στη μεν επιτελείται η λειτουργία του {V}, αλλά όχι και αυτή του {F}, στη δε επιτελείται η λειτουργία του {F}, αλλά όχι και αυτή του {V}). Το ερώτημα που προκύπτει αφορά τους λόγους που ενδεχομένως καθιστούν ανέφικτη την εμφάνιση μιας πλήρως λειτουργικής μορφής του ritornello.
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  Παράδειγμα 3.11 Johann Sebastian Bach, Βρανδεμβούργιο Κοντσέρτο Νο. 2 σε Φα μείζονα, ΒWV 1047, πρώτο μέρος, μ. 30-39.


  


  


  Εύκολα διαπιστώνει κανείς από τον Πίνακα 3.3 ότι το {F} εμφανίζεται αποκλειστικά και μόνο ως τμήμα ενοτήτων ritornello σε ελάσσονα τονικότητα. Ένας από τους πιθανούς λόγους που καθιστούν «μη γραμματικό» το {F} σε μείζονα τονικότητα μπορεί να διαπιστωθεί από τη μεταφορά του {F} του R3 στη Φα μείζονα (Παράδειγμα 3.12): στον δεύτερο κρίκο της αλυσίδας στο μ. 33, τα μελωδικά άλματα του μέρους της τρομπέτας διατρέχουν διαστήματα αυξημένης τέταρτης (Σι ύφεση, Μι, Σι ύφεση) στο αρμονικό πλαίσιο μιας ελαττωμένης συγχορδίας σε ευθεία κατάσταση με διπλασιασμένη τη βάση της ([image: p37_03]της Φα μείζονος). Ως εκ τούτου, η παρουσία του συγκεκριμένου {F} στο μείζον εναρκτήριο ritornello είναι άτοπη (εκτός, φυσικά, αν ολόκληρο το μέρος ήταν σε ελάσσονα τονικότητα). Από την άλλη μεριά, ακόμη και σε ελάσσονες τονικότητες (όπως αυτές των R3, R7 και R8), το Vβ} δεν θα μπορούσε να προηγείται του {F}, καθώς το πρώτο διέπεται αποκλειστικά από επέκταση της δεσπόζουσας, ενώ το δεύτερο ξεκινάει στην τονική ήδη από την ανάκρουσή του. Με άλλα λόγια, η διάταξη αναφοράς {Vα+Vβ}→{F}→{N} που διέπει κανονιστικά την οργάνωση του μουσικού υλικού είναι πράγματι μια ιδεατή δομή, η απτή υποστασιοποίηση της οποίας στην πλήρη της μορφή είναι εκ των πραγμάτων αδύνατη. Όπως επισημαίνει ο Dreyfus σε σχέση με το συγκεκριμένο παράδειγμα, ο ιδεατός χαρακτήρας του ritornello παρέχει στον Bach τη δυνατότητα «να φαντάζεται αυτό το οποίο είναι μουσικά ανέφικτο» (1996, σελ. 83).
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  Παράδειγμα 3.12 Πραγματική μεταφορά στη Φα μείζονα των μ. 32-34 από το πρώτο μέρος του Βρανδεμβούργιου Κοντσέρτου Νο. 2 σε Φα μείζονα, ΒWV 1047 του Johann Sebastian Bach.


  


  


  3.4. Επεισόδια


  


  Μολονότι μέχρι τώρα η μεγαλύτερη έμφαση έχει δοθεί στις ενότητες του ritornello, αυτό δεν σημαίνει ότι τα ενδιάμεσα επεισόδια έχουν λιγότερη σημασία αναφορικά με τη διαμόρφωση της δομικής αφήγησης ενός μέρους κοντσέρτου. Για την ακρίβεια, αν οι ενότητες ritornello επιτελούν λειτουργία θεματικής στίξης συγκεκριμένων τονικών περιοχών, ένας από τους δομικούς ρόλους των επεισοδίων αφορά τη λειτουργία τους ως φορέων τονικής απόκλισης προς τις περιοχές αυτές. Αυτό δεν σημαίνει ότι τα επεισόδια λειτουργούν ως απλά μεταβατικά ή αναμεταβατικά περάσματα μεταξύ ενοτήτων ritornello. Παρά τον λιγότερο συστηματικό τρόπο οργάνωσης του υλικού τους σε σχέση μ’ αυτόν των ενοτήτων ritornello, τα επεισόδια συχνά επιδεικνύουν μια τέτοια οικονομία ως προς τη σχετική τους διάταξη στον δομικό ιστό ενός μέρους κοντσέρτου, ώστε να δίνουν την εντύπωση ευφάνταστης διαχείρισης ενός περιορισμένου αριθμού διακριτών δομικών ιδεών, απαλλαγμένων από τις επιταγές τονικής κλειστότητας που βαραίνουν το ritornello.


  Το πρώτο επεισόδιο του πρώτου μέρους του Βρανδεμβούργιου Κοντσέρτου Νο. 2 του Johann Sebastian Bach (Παράδειγμα 3.13) ξεκινάει με την είσοδο του solo βιολιού στην τονική με υλικό το οποίο, παρά τις αναφορές στην έναρξη του Vβ}, γίνεται περισσότερο αντιληπτό ως καινούριο. Μετά τη δίμετρη solo φράση του βιολιού, παρεμβαίνει το tutti για να υπερθεματίσει με επανεμφάνιση του {Vα. Η παρεμβολή αυτή (όπως και όλες οι υπόλοιπες εντός του Ε1 που ακολουθούν) δεν θεωρείται επανεμφάνιση ritornello από τη στιγμή που δεν μπορεί από μόνη της να επιτελέσει τη λειτουργία του Vordersatz. Ακολουθεί η είσοδος του solo όμποε στο τέλος του μ. 12 με το ίδιο υλικό στην ίδια τονικότητα, επίσης ακολουθούμενο από την ίδια tutti παρέμβαση του {Vα, αυτήν τη φορά στην V. Στο τέλος του μ. 16 εισέρχεται το solo φλάουτο με το ίδιο υλικό στην τονικότητα της V, με το tutti να υπερθεματίζει με την ίδια επανεμφάνιση του {Vα στην ίδια τονικότητα. Τέλος, η solo τρομπέτα κάνει την είσοδό της στο τέλος του μ. 20 με το ίδιο νέο υλικό, αλλά ακολουθείται αυτήν τη φορά όχι από το {Vα, αλλά από το Vβ} ως μέρος του R2. Εκτός από τη μεμονωμένη επανεμφάνιση του ίδιου νέου υλικού στην οικεία τονική στο πλαίσιο του Ε2, η διάταξη του Ε1 φαίνεται να αποτελεί αντικείμενο αναδιαχείρισης για τη διάρθρωση του Ε5 (Πίνακας 3.4). Αυτήν τη φορά οι διαδοχικές είσοδοι των solo οργάνων με το ίδιο υλικό γίνονται με άλλη σειρά (φλάουτο, βιολί, όμποε, τρομπέτα), χωρίς tutti παρεμβάσεις του {Vα και ακολουθώντας μια κατιούσα διαδοχή διαστημάτων τρίτης, η οποία ξεκινάει από την τονικότητα της IV και καταλήγει σ’ αυτήν της v.


  Όπως φαίνεται και στον Πίνακα 3.4, τα υπόλοιπα επεισόδια είτε επαναφέρουν το {Vα σε διάφορες τονικότητες και αρμονικές βαθμίδες (Ε3, Ε6 και Ε7) είτε χρησιμοποιούν υλικό από το {Ν} (Ε4 και Ε8). Ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρουσιάζει η διάταξη των επεισοδίων ως προς το υλικό που χρησιμοποιούν, καθώς φαίνεται να μπορεί να περιγραφεί με όρους περιτροπικής επανάληψης της αλληλουχίας x, {Vα, {Ν}. Ανάλογα έλλογος φαίνεται να είναι και ο τρόπος επιλογής των χρησιμοποιούμενων αντιστικτικών τεχνικών στα επεισόδια που λειτουργούν ως φορείς τονικής απόκλισης από τον οικείο τονικό χώρο (Ε3 έως Ε7), καθώς φαίνεται να ακολουθεί ένα παλίνδρομο πλάνο (κύκλος πεμπτών-σειρά συγχορδιών V7-διαδοχή διαστημάτων τρίτης- σειρά συγχορδιών V7- κύκλος πεμπτών).


  


  


  
            	     Επεισόδια




    	     Μέτρα




    	     Υλικό




    	     Τονική δομή




    	     Αντιστικτικές τεχνικές







        	     Ε1




    	     9-22




    	     Διαδοχικές είσοδοι των τεσσάρων solo οργάνων με νέο υλικό x με αναφορές στο Vβ} και ενδιάμεσες tutti παρεμβολές του {Vα




    	     Ι→V




    	     







        	     Ε2




    	     29-30




    	     Μεμονωμένη εμφάνιση του υλικού x από τη solo τρομπέτα




    	     I




    	     







        	     Ε3




    	     40-45




    	     Tutti {Vα




    	     vi→V




    	     Κατιών κύκλος πεμπτών







        	     Ε4




    	     50-55




    	     Εναρκτήριο υλικό του tutti {Ν}




    	     Ι→IV




    	     Σειρά συγχορδιών V7 στα ίχνη αλυσίδας ανιούσας δεύτερης







        	     Ε5




    	     60-67




    	     Διαδοχικές είσοδοι των τεσσάρων solo οργάνων με υλικό x




    	     IV→v




    	     Κατιούσα διαδοχή διαστημάτων τρίτης







        	     Ε6




    	     72-74




    	     Tutti {Vα




    	     v→ii




    	     Σειρά συγχορδιών V7 στα ίχνη κατιούσας χρωματικής κίνησης μπάσου Φα→Ρε







        	     Ε7




    	     84-93




    	     Υλικό από το tutti {Vα σε ελεύθερη μοτιβική επεξεργασία και περιστασιακή χρήση τεχνικών μίμησης




    	     ii→iii




    	     Τονική απόκλιση από ii προς v, ακολουθούμενη από κατιόντα κύκλο πεμπτών







        	     Ε8




    	     107-14




    	     Εναρκτήριο υλικό του tutti {Ν}




    	     →Ι




    	     Σειρά συγχορδιών V7 στα ίχνη αλυσίδας ανιούσας δεύτερης που καταλήγει στην V7 της οικείας τονικότητας








  


  


  Πίνακας 3.4 Σχετική διάταξη επεισοδίων στο πρώτο μέρος του Βρανδεμβούργιο Κοντσέρτο Νο. 2 σε Φα μείζονα, ΒWV 1047 του Johann Sebastian Bach.
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  Παράδειγμα 3.13 Johann Sebastian Bach, Βρανδεμβούργιο Κοντσέρτο Νο. 2 σε Φα μείζονα, ΒWV 1047, πρώτο μέρος, μ. 8-22.


  


  


  Αξίζει να επισημανθεί ότι τα επεισόδια δεν λειτουργούν μόνο ως φορείς τονικής απόκλισης, αλλά ενδέχεται να επιφορτιστούν και με τον λειτουργικό ρόλο της πτωτικής επιβεβαίωσης των διάφορων τονικών περιοχών που εμφανίζονται κατά την πρόοδο ενός μέρους κοντσέρτου. Αυτό σημαίνει ότι η λειτουργία της πτωτικής επιβεβαίωσης δεν αποτελεί αποκλειστικό προνόμιο της υποενότητας {Ν} του ritornello, αλλά ενδέχεται να αφορά (συχνά αποφασιστικά ή/και σχεδόν αποκλειστικά) και τις ενότητες των επεισοδίων. Στην περίπτωση του τρίτου μέρους του Κοντσέρτου για βιολί σε Λα ελάσσονα, Op. 3, No. 6 (RV 356) του Vivaldi, τα Ε1, Ε2 και Ε3 είναι εκείνα που λειτουργούν ως αποκλειστικοί φορείς ισχυρής πτωτικής επιβεβαίωσης των δύο τονικών περιοχών στις οποίες κινείται το κομμάτι εκτός της οικείας τονικής (βλ. Πίνακα 3.5), με τις αντίστοιχες ενότητες ritornello R3, R4 και R5 να λειτουργούν ως φορείς θεματικής στίξης των περιοχών αυτών (όπως φαίνεται στον Πίνακα 3.2, από τις ενότητες αυτές απουσιάζει η λειτουργία του {Ν}).


  


  


  
            	     Μέτρο




    	     Τονικότητα




    	     Δομική ενότητα ως φορέας πτωτικής άρθρωσης







        	     124




    	     I




    	     R1







        	     144




    	     V




    	     Ε1







        	     185




    	     III




    	     Ε2







        	     193




    	     V




    	     Ε3







        	     232




    	     I




    	     R7







        	     239




    	     I




    	     R8








  


  


  Πίνακας 3.5 Τέλειες αυθεντικές πτώσεις στο τρίτο μέρος του Κοντσέρτου για βιολί σε Λα ελάσσονα, Op. 3, No. 6 (RV 356) του Antonio Vivaldi.


  


  


  3.5. Τριμερής μορφή και ritornello


  


  Το γεγονός ότι η όπερα αποτελεί το προγονικό περιβάλλον της δομικής αρχής του ritornello είναι ο κύριος λόγος για τον οποίο, εκτός από το κοντσέρτο, το άλλο μουσικό είδος του μπαρόκ στο οποίο συναντάται συχνά είναι η οπερατική άρια. Ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρουσιάζει η περίπτωση της άριας da capo, η μορφή της οποίας είναι υβριδική, καθώς συνδυάζει την τριμερή μορφή (βλ. Κεφάλαιο 2.3) με την αρχή του ritornello.87 Αν και η αρχή του ritornello αφορά συχνότερα μόνο τη διάρθρωση του Α της τριμερούς μορφής, σε πολλές περιπτώσεις η κανονιστική εμβέλεια της αρχής του ritornello επεκτείνεται και στο Β, υπονομεύοντας, έτσι, τον τμηματικό χαρακτήρα της τριμερούς διάταξης του αντιθετικού υλικού και ενισχύοντας τη δομική της συνοχή. Από την άλλη μεριά, κάτω από την επίδραση του stile concertato, ως ιδιαίτερο χαρακτηριστικό της ιταλικής και γερμανικής εκκλησιαστικής μουσικής, ήδη από τις αρχές του 17ου αιώνα (Carver, 2015), η πολυδύναμη αλληλεπίδραση φωνητικών και ενόργανων μερών στην ειδική περίπτωση της εκκλησιαστικής άριας αφήνει ανοιχτό το ενδεχόμενο για δυναμική και ευέλικτη χρήση της αρχής του ritornello.88 Το παράδειγμα της άριας da capo «O Menschen, die ihr täglich sündigt» για μπάσο και συνοδεία continuo από την Καντάτα «Das neugeborne Kindelein», BWV 122 του Johann Sebastian Bach αποτελεί μια τέτοια χαρακτηριστική περίπτωση.


  Η συγκεκριμένη καντάτα είναι γραμμένη στη Λειψία το 1724 για την πρώτη Κυριακή μετά τα Χριστούγεννα. Το κείμενο της άριας έχει ως εξής:


  


  
            	     O Menschen, die ihr täglich sündigt,


    Ihr sollt der Engel Freude sein.


    Ihr jubilierendes Geschrei,


    Daß Gott mit euch versöhnet sei,


    Hat euch den süßen Trost verkündigt.




    	     Ω, άνθρωποι, εσείς που αμαρτάνετε κάθε μέρα,


    πρέπει να είστε η χαρά των αγγέλων.


    Οι περιχαρείς τους φωνές,


    ότι ο Θεός έχει συμφιλιωθεί μαζί σας,


    σας έχουν αναγγείλει τη γλυκιά παρηγοριά.








  


  


  Παρά τον γενικά αισιόδοξο τόνο του κειμένου, η μουσική της συγκεκριμένης άριας φαίνεται περισσότερο συμβατή με το νόημα του πρώτου στίχου: η ασυνεχής, γωνιώδης και χρωματική μελωδική γραμμή του εναρκτήριου ritornello στην τονικότητα της Ντο ελάσσονος μπορεί εύκολα να συσχετιστεί ερμηνευτικά με την εννοιολογική παραπομπή στην αμαρτία και μάλιστα σε τέτοιο βαθμό ώστε το μήνυμα το κειμένου να γίνεται κατανοητό λιγότερο ως χαρμόσυνη αναγγελία και περισσότερο ως αυστηρή προειδοποίηση (Παράδειγμα 3.14).


  Όπως φαίνεται και στον Πίνακα 3.6, η κατανομή των δομικών ενοτήτων της άριας είναι σαφώς ετεροβαρής, με έντεκα απ’ αυτές να αναλαμβάνουν λειτουργικό ρόλο ritornello και λιγότερες από τις μισές απ’ αυτές να λειτουργούν ως επεισόδια. Η ετεροβαρής αυτή κατανομή μεταξύ ενοτήτων ritornello και επεισοδίων είναι συνέπεια της δημιουργικής διαχείρισης του μέρους της φωνής ταυτόχρονα με τις επανεμφανίσεις ritornello ή/και της ανάληψης της πρωτοβουλίας παρουσίασης του ritornello εκ μέρους της φωνής. Το Παράδειγμα 3.15 αποτυπώνει ορισμένες από τις σχετικές πρακτικές. Στο μ. 15, πριν ολοκληρωθεί η πτωτική κατάληξη του R2, εισέρχεται η φωνή με μια ακόμη επανεμφάνιση του {V}, σηματοδοτώντας μερική solo επανεμφάνιση ritornello R3. Αμέσως μετά αναλαμβάνει το continuo να επαναφέρει αυτό που φαίνεται να ξεκινάει στο τέλος του μ. 17 ως {Ν} στην τονικότητα της v. Ωστόσο, γρήγορα ανακάμπτει ο επεισοδιακός χαρακτήρας της μουσικής όταν η φωνή ξεκινάει ένα τετράμετρο μέλισμα επάνω στη λέξη χαρά [Freude], καταλήγοντας εντέλει σε v:ΤΑΠ στο μ. 22. Αυτό που ακολουθεί είναι η επιστροφή του {V} ως μερική επανεμφάνιση ritornello R4, με το μέρος της φωνής να μιμείται παραλλαγμένο και με αναπόφευκτη μετρική μετάθεση το μέρος του continuo στην πέμπτη. Στο τέλος του μ. 24 ακολουθεί η ίδια ψευδής επανεκκίνηση του {Ν} στην τονικότητα της v όπως και στο τέλος του μ. 17 κάτω από την ελεύθερη μελωδία της φωνής. Ο κατιών κύκλος των πεμπτών που έπεται οδηγεί στην VI ταυτόχρονα με την ψευδή επανεμφάνιση του {V} στο μέρος της φωνής (μ. 27) και από εκεί πίσω στην οικεία τονική περιοχή με επιστροφή των {F} και {Ν}. Οι ψευδείς επιστροφές λειτουργικών υποενοτήτων του ritornello και οι ελεύθερες μελωδικές γραμμές βασισμένες σε μοτιβικά του κλάσματα ταυτόχρονα ή σε παράταξη με καθαυτό επανεμφανίσεις ritornello ευθύνονται για τη μοτιβικά κορεσμένη μουσική επιφάνεια που μοιάζει να απηχεί την πολυφωνική αναγγελία του μηνύματος των αγγέλων.
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  Παράδειγμα 3.14 Johann Sebastian Bach, «O Menschen, die ihr täglich sündigt» από την Καντάτα «Das neugeborne Kindelein», BWV 122, μ. 1-9.
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  Πίνακας 3.6 Μορφολογική δομή της άριας da capo «O Menschen, die ihr täglich sündigt» από την Καντάτα «Das neugeborne Kindelein», BWV 122 του Johann Sebastian Bach.
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  Παράδειγμα 3.15 Johann Sebastian Bach, «O Menschen, die ihr täglich sündigt» από την Καντάτα «Das neugeborne Kindelein», BWV 122, μ. 15-30. 
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  Κεφάλαιο 4


   


  Σύνοψη


  Το κεφάλαιο επιχειρεί μια εισαγωγή στην προβληματική που συνοδεύει τη θεωρητική και αναλυτική διαχείριση του ζητήματος της μπαρόκ φούγκας ως διακριτού μουσικού είδους μέσα από μια συνοπτική ιστορική επισκόπηση των σχετικών μουσικοσυνθετικών πρακτικών και θεωρητικών κειμένων. Παρακάμπτοντας την παρουσίαση ενός μεθοδολογικού εργαλείου για τη συστηματική διαχείριση της μορφής της, το κεφάλαιο προχωράει στην προκαταρκτική προσέγγιση των διαθέσιμων αντιστικτικών τεχνικών που προσδιορίζουν την ειδολογική της ταυτότητα και, ακολούθως, στην περιπτωσιολογική ανάλυση της Φούγκας σε Ντο ελάσσονα, BWV 847 του Johann Sebastian Bach ως αφορμή για την εισαγωγική παρουσίαση μιας παραδειγματικής εφαρμογής των ως άνω τεχνικών στο πλαίσιο της μορφολογικής της οργάνωσης.


   


  Προαπαιτούμενη γνώση


  Απαιτείται εξοικείωση με το συστηματικό πλαίσιο ερμηνείας της ομαδοποιητικής δομής της τονικής μουσικής που ορίστηκε στο Κεφάλαιο 1 στη βάση της διερεύνησης των τρόπων κατά τους οποίους η αρμονία, η αντίστιξη, ο ρυθμός, το μέτρο, η υφή και το μοτιβικό υλικό λειτουργούν μεμονωμένα ή συνδυαστικά για την άρθρωση της δομής της τονικής μουσικής.


   


  4. Φούγκα


   


  4.1. Εισαγωγή


   


  Η ετυμολογία του όρου «φούγκα» [λατ. και ιταλ. fuga, αγγλ. και γαλ. fugue, γερμ. Fuge] προέρχεται από τη λέξη «fugere» [διαφεύγω] ή από τη λέξη «fugare» [κυνηγώ] (Walker, 2015). Ο όρος βρίσκεται σε συνεχή χρήση ήδη από τον 14ο αιώνα,89 εποχή κατά την οποία εισήχθη ως συνώνυμο της ιταλικής caccia, για να σημάνει κάθε μουσική σύνθεση που βασίζεται στην κανονική μίμηση, δηλαδή, στην αυστηρή μίμηση μιας φωνής (dux) από μια άλλη (comes) σε ορισμένη διαστηματική και χρονική απόσταση.90 Συνέπεια της μακραίωνης χρήσης του όρου ήταν η διαρκής διαφοροποίηση του εννοιολογικού του περιεχομένου σε αντιστοιχία με τη διαφοροποίηση των σχετικών μουσικοσυνθετικών πρακτικών. Έτσι, μέχρι περίπου το 1700, ο όρος φαίνεται να χρησιμοποιείται κατά κύριο λόγο ως αναφορά σε κάποια μουσικοσυνθετική τεχνική (αποσυσχετισμένη από την αυστηρή, κανονική μίμηση ήδη από τις αρχές του 16ου αιώνα) και μόνο κατά τον πρώιμο 18ο αιώνα παγιώνεται η χρήση του ως αναφορά σε κάποιο μουσικό είδος. Το μουσικό αυτό είδος αφορά αυτοτελή έργα ή μέρη πολυμερών έργων, τα οποία ενδέχεται να φέρουν τον τίτλο «φούγκα» ή όχι.91


  Τα βασικά δομικά χαρακτηριστικά της φούγκας ως διακριτού μουσικού είδους φαίνεται να εδραιώνονται σταδιακά έως τις αρχές του 18ου αιώνα: συστηματική εναρκτήρια είσοδος μιας διακριτής, αναγνωρίσιμης και σχετικά αυτοτελούς ρυθμομελωδικής δομής (θέμα) από κάθε φωνή ξεχωριστά με ευέλικτη χρήση μίμησης σε εναλλασσόμενα διαστήματα καθαρής τέταρτης και καθαρής πέμπτης (αυτό που σήμερα περιγράφουμε με τον όρο έκθεση), ομαδικές ή μεμονωμένες θεματικές επανεμφανίσεις (ενδεχομένως σε άλλες, σχετικά κοντινές τονικότητες) οι οποίες χωρίζονται μεταξύ τους από λιγότερο ή περισσότερο σαφώς οριοθετημένα τμήματα ελεύθερης αντίστιξης (στα οποία σήμερα αναφερόμαστε με τον όρο επεισόδια), πιθανότητα συγχρονικού συνδυασμού θεμάτων σε θεματικά συμπλέγματα με χρήση διπλής ή αναστρέψιμης αντίστιξης [invertible counterpoint], τάση προς χρήση τεχνικών αλληλεπικάλυψης θεματικών εμφανίσεων (stretto) και συνήθης εμφατική επιστροφή του θέματος στην τονική κοντά στην κατάληξη της φούγκας.92 Τα παραπάνω δομικά χαρακτηριστικά αποκρυσταλλώνονται με τον πλέον παραδειγματικό τρόπο στο Gradus ad Parnassum (1725) του Johann Joseph Fux, την πραγματεία η οποία, μαζί με το Abhandlung von der Fuge του Friedrich Wilhelm Marpurg (1806/1753), θα έχει έως τα τέλη του 18ου αιώνα τη μεγαλύτερη επίδραση από οποιαδήποτε άλλη στον χώρο της διδασκαλίας και της σύνθεσης στην γερμανόφωνη Ευρώπη.


  Κάτω από το βάρος των επιταγών του αναδυόμενου ουσιοκρατικού φορμαλισμού ήδη από τις αρχές του 19ου αιώνα (βλ. Εισαγωγή), η σταδιακή αφομοίωση της έννοιας του μουσικού είδους απ’ αυτήν της μουσικής μορφής είχε ως παράπλευρη συνέπεια την αποκλειστική εστίαση του ενδιαφέροντος διδασκόντων και μελετητών (π.χ. Fétis [1824], Cherubini [1835], Riemann [1890-94], Prout [1891]) στη μορφολογική διάσταση της φούγκας ως την πλέον σημαντική προσδιοριστική της παράμετρο. Σ’ αυτήν τη βάση, προτάθηκε ένα αυστηρό μορφολογικό πρότυπο για τη φούγκα, στενά συνδεδεμένο με τη διδασκαλία της σύνθεσης στο κονσερβατόριο του Παρισιού. Αν και διαφιλονικούμενο αναφορικά με την προβληματική σχέση του με το πραγματικό ρεπερτόριο, το κανονιστικό αυτό μορφολογικό πρότυπο, το οποίο αργότερα κατέληξε να ονομάζεται «σχολική φούγκα» [fugue d’école], διατήρησε την εμβέλεια της παιδαγωγικής του ισχύος μέχρι και τον 20ό αιώνα.93


  Η προσέγγιση που θα υιοθετηθεί εδώ ευθυγραμμίζεται με προσπάθειες ανάκτησης της ιστορικής πυκνότητας της φούγκας ως μουσικού είδους, η μορφή του οποίου είναι μόνο ένα, αν όχι το λιγότερο σημαντικό προσδιοριστικό του χαρακτηριστικό. Μια απ’ αυτές τις προσπάθειες είναι αυτή του Laurence Dreyfus (1996), ο οποίος, αναβιώνοντας μια μακρά παράδοση συσχετισμού της μουσικής με το πεδίο της ρητορικής, μια παράδοση που έφτασε στο αποκορύφωμά της ήδη από τις αρχές του 17ου αιώνα,94 επισημαίνει ότι η πρόσληψη μιας φούγκας κατά τον 18ο αιώνα είχε εν πολλοίς να κάνει με την αναγνώριση και αξιολόγηση των αντιστικτικών τεχνικών που επιστράτευε ένας συνθέτης για τη διαχείριση μιας θεματικής ιδέας (αυτό που θα μπορούσε να περιγραφεί με όρους ρητορικής ως inventio), παρά με την τμηματική συνάθροιση της μορφής της στα ίχνη ενός προαποφασισμένου αρμονικού πλάνου (dispositio) (Dreyfus, 1996, σελ. 141).95 Η θεώρηση αυτή φαίνεται να συμφωνεί με τη διαπίστωση της ασυνέπειας των διαφόρων μορφολογικών τύπων (διμερών ή τριμερών) που έχουν κατά καιρούς προταθεί για τη μπαρόκ φούγκα σε σχέση με το πραγματικό ρεπερτόριο, γενικά, και τις φούγκες του Johann Sebastian Bach ειδικά. Στη βάση αυτή, το παρόν κεφάλαιο δεν προτείνει ένα μεθοδολογικό εργαλείο για τη συστηματική διαχείριση της μορφής της μπαρόκ φούγκας. Αρκείται στην προκαταρκτική προσέγγιση των διαθέσιμων αντιστικτικών τεχνικών που προσδιορίζουν την ειδολογική της ταυτότητα και προχωράει στην περιπτωσιολογική ανάλυση μιας φούγκας του Johann Sebastian Bach, ως αφορμή για την εισαγωγική διερεύνηση του ρόλου των τεχνικών αυτών στη μορφολογική της οργάνωσης. Η επιλογή του έργου δεν είναι τυχαία: πρόκειται για τη φούγκα σε Ντο ελάσσονα από τον πρώτο τόμο του Das wohltemperierte Klavier, BWV 847, μια φούγκα η οποία προσέλκυσε το διαρκές ενδιαφέρον πολλών μελετητών και δασκάλων από τότε που γράφτηκε μέχρι σήμερα, ξεκινώντας από τον Kayser, τον μαθητευόμενο του Bach που κατέγραψε αναλυτικά σχόλια επάνω σε ένα σωζόμενο αντίγραφο του χειρογράφου (Schulenberg, 2006, σελ. 212), και καταλήγοντας στον Paul Walker (2015), τον συγγραφέα του λήμματος «Fugue» στο Grove Music Online, ο οποίος παραθέτει παραδειγματικά μια πλήρη ανάλυση της συγκεκριμένης φούγκας.


   


  4.2. Υποείδη της φούγκας


   


  Ο Dreyfus (1996) προτείνει τον επιμερισμό του μουσικού είδους της φούγκας σε μια σειρά από υποείδη ανάλογα με τις αντιστικτικές τεχνικές που χρησιμοποιούνται και όχι σε σχέση με τον αριθμό των φωνών ή με τις στιλιστικές αναφορές του θέματος, όπως, επί παραδείγματι, προτείνει o Kunze (1969) (π.χ. Fuga pathetica, Ricercar-Fuge, Spielfuge» κλπ). Ακολουθώντας το παράδειγμα που έθεσε ο Johann Mattheson στην πραγματεία του Der vollkommene Capellmeister του 1739, ο Dreyfus διακρίνει έξι υποείδη:


   


  
    	Απλή φούγκα (δηλαδή, χωρίς χρήση διπλής αντίστιξης) με ένα θέμα 


    	Διπλή φούγκα (δηλαδή, με χρήση διπλής αντίστιξης) με ένα θέμα 


    	Διπλή φούγκα με δύο θέματα 


    	Διπλή φούγκα με τρία θέματα 


    	Κοντρα-φούγκα (fuga contraria ή Gegenfuge)


    	Μικτή φούγκα

  


   


  Είναι προφανές ότι ένα από τα καθοριστικά κριτήρια ταξινόμησης που χρησιμοποιεί ο Dreyfus είναι η χρήση διπλής αντίστιξης, δηλαδή η αντιστικτική υποστήριξη του θέματος από μια ή περισσότερες φωνές κατά τέτοιο τρόπο, ώστε η αναστροφή της σχετικής τους κάθετης διάταξης να μην οδηγεί σε αντιστικτικά ατοπήματα. Η ιστορική αφετηρία της χρήσης διπλής αντίστιξης στη φούγκα χρεώνεται συνήθως σε έναν κύκλο συνθετών του Αμβούργου και του Lübeck (π.χ. Dieterich Buxtehude, Johann Adam Reincken, Christoph Bernhard), οι οποίοι εκμεταλλεύτηκαν την τεχνική αυτή για να συνθέσουν φούγκες που να μην βασίζονται μόνο σε ένα θέμα, αλλά σε ολόκληρα θεματικά συμπλέγματα με δυνατότητα εσωτερικής αντιμετάθεσης των επιμέρους μονόφωνων θεμάτων που τα συνιστούν (Walker, 2000). Στην πλέον συνήθη περίπτωση της διπλής φούγκας με δύο θέματα, η ρυθμομελωδική δομή της αντιστικτικής υποστήριξης του θέματος είναι διακριτή και αναγνωρίσιμη (αν και λιγότερο χαρακτηριστική απ’ αυτήν του θέματος) και έχει επίσης σαφή θεματικό χαρακτήρα, καθώς εμφανίζεται καθ’ όλη τη διάρκεια της μουσικής σύνθεσης σε αντιστικτικό συνδυασμό με το θέμα ή και αυτόνομα. Η ευελιξία που χαρακτηρίζει συνήθως τις ύστερες επανεμφανίσεις αυτού του δεύτερου θέματος δικαιολογεί τον ειδικό χαρακτηρισμό του ως αντίθεμα (π.χ. στην περίπτωση της τετράφωνης φούγκας του Παραδείγματος 4.1, το αντίθεμα στα μ. 13 και 18-19 φαίνεται να μοιράζει το φθογγικό του υλικό μεταξύ δύο φωνών). Ακόμη πιο ευέλικτες είναι οι επανεμφανίσεις του, κατά κανόνα, ακόμη λιγότερο χαρακτηριστικού ως προς τη ρυθμομελωδική του δομή δεύτερου αντιθέματος στην περίπτωση διπλών φουγκών με τρία θέματα (π.χ. στο Παράδειγμα 4.6, οι εντός εισαγωγικών σημάνσεις των δύο αντιθεμάτων δηλώνουν παραλλαγμένες επανεμφανίσεις τους). Ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρουσιάζουν οι περιπτώσεις διπλής φούγκας με ένα θέμα, στις οποίες η αντιστικτική υποστήριξη του θέματος, αν και σχετικά σταθερή σε ολόκληρη τη φούγκα, δεν γίνεται κατανοητή ως διακριτή και αυτόνομη θεματική δομή, αλλά ως συνέχεια του θέματος (π.χ. βλ. Παράδειγμα 4.2).96
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  Παράδειγμα 4.1 Georg Friederich Handel, Φούγκα σε Σολ μείζονα, HWV 606, μ. 1-20.
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  Παράδειγμα 4.2 Johann Sebastian Bach, Das wohltemperierte Klavier I, Φούγκα σε Μι μείζονα, BWV 854, μ. 1-10.


   


   


  Δεδομένου του μεγαλύτερου βαθμού δομικής πολυπλοκότητας που συνεπάγεται η χρήση διπλής αντίστιξης σε σχέση μ’ αυτόν που συνεπάγεται η απουσία της, οι διπλές φούγκες θεωρούνταν, κατά τη γενική ομολογία των γερμανών θεωρητικών του πρώιμου 18ου αιώνα, μεγαλύτερης καλλιτεχνικής αξίας από τις απλές φούγκες (Dreyfus, 1996, σελ. 142-43). Ωστόσο, σε ορισμένες χαρακτηριστικές περιπτώσεις όπως αυτήν του Παραδείγματος 4.3, μια απλή φούγκα μπορεί να γίνει όχημα επίδειξης μουσικοσυνθετικής δεινότητας όταν το inventio του θέματος προβλέπει τη δυνατότητα πολλαπλών και αλληλεπικαλυπτόμενων stretti. Από την άλλη μεριά, την υψηλότερη θέση στην αξιολογική σειρά κατάταξης των γερμανών θεωρητικών φαίνεται να κατέχει η λεγόμενη κοντρα-φούγκα, δηλαδή, η απλή ή διπλή φούγκα που χρησιμοποιεί κάποιο/α από τα θέματά της σε αναστροφή ή/και ρυθμική διαστολή και συστολή (κατά τον Mattheson, και οι τρεις τεχνικές τείνουν να χρησιμοποιούνται συνδυαστικά). Το Παράδειγμα 4.4 αποτυπώνει την έναρξη μιας διπλής φούγκας με ένα θέμα, το οποίο εκτίθεται επάλληλα στη recta και contraria εκδοχή του στις εσωτερικές φωνές ταυτόχρονα με την απλή και διπλή ρυθμική διαστολή της contraria εκδοχής του στις εξωτερικές φωνές.


  Στο υβριδικό υποείδος της μικτής φούγκας εμπίπτουν φούγκες οι οποίες φαίνεται να υπαινίσσονται αρχικά την υπαγωγή τους σε μια από τις παραπάνω κατηγορίες για να διαφοροποιηθούν στη συνέχεια μέσω της εφαρμογής τεχνικών που σχετίζονται με κάποια άλλη κατηγορία. Συχνά η εφαρμογή των νέων τεχνικών γίνεται μετά από εμφατική άρθρωση της μουσικής δομής, έτσι ώστε οι τεχνικές αντιστικτικής επεξεργασίας να λειτουργούν, έως έναν βαθμό, ως παράμετροι προσδιορισμού της ομαδοποιητικής δομής της φούγκας. Έτσι, η Φούγκα σε Nτο ελάσσονα από τον δεύτερο τόμο του Das wohltemperierte Klavier του Johann Sebastian Bach ξεκινάει ως διπλή φούγκα με δύο θέματα (Παράδειγμα 4.5α), συνεχίζει ως απλή φούγκα, καθώς, μετά το μ. 6 εξαφανίζεται πλήρως το αντίθεμα, και, μετά την εμφατική v:ΤΑΠ στο μ. 14, μετατρέπεται σε κοντρα-φούγκα με recta και contraria εκδοχές του θέματος στις φωνές που πλαισιώνουν τη ρυθμική του διαστολή (Παράδειγμα 4.5β).
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  Παράδειγμα 4.3 Johann Sebastian Bach, Das wohltemperierte Klavier I, Φούγκα σε Ντο μείζονα, BWV 846, μ.14-19 .
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  Παράδειγμα 4.4 Johann Sebastian Bach, Die Kunst der Fuge, BWV 1080, Contrapunctus 7, μ. 1-8 (θ=θέμα, Θ=θέμα σε ρυθμική διαστολή, ↓=αναστροφή,+=διπλή διαστολή).


   


   


  [image: Image]


   


  Παράδειγμα 4.5 Johann Sebastian Bach, Das wohltemperierte Klavier ΙI, Φούγκα σε Ντο ελάσσονα, BWV 871, (α) μ. 1-5, (β) μ. 13-16 (θ=θέμα, Θ=θέμα σε ρυθμική διαστολή, ↓=αναστροφή).


   


   


  4.3. Μια περιπτωσιολογική ανάλυση: Η Φούγκα σε Ντο ελάσσονα, BWV 847 


   


  Η συγκεκριμένη φούγκα εμπίπτει στο υποείδος της διπλής φούγκας με τρία θέματα. Όπως φαίνεται στον Πίνακα 4.1, από τους έξι διαθέσιμους αντιστικτικούς συνδυασμούς θεμάτων, χρησιμοποιούνται οι πέντε. Η σχεδόν εξαντλητική χρήση των πιθανών εσωτερικών αντιμεταθέσεων των θεματικών συμπλεγμάτων, σε συνδυασμό με τη σχετική σταθερότητα του αρμονικού τους περιβάλλοντος και της συνολικής τονικής δομής, δικαιολογεί τον εικαζόμενο διδακτικό χαρακτήρα του (Kerman, 2005, σελ. 12).97
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  Πίνακας 4.1 Θεματικές εμφανίσεις στη φούγκα σε Ντο ελάσσονα, BWV 847 από το Das wohltemperierte Klavier I, του Johann Sebastian Bach (Θ=θέμα, ΑΘ1=αντίθεμα 1, ΑΘ2=αντίθεμα 2).


   


   


  Η έκθεση ξεκινάει με την εισαγωγή του θέματος (Θ) από την alto (Παράδειγμα 4.6, μ. 1-3). Το θέμα παρουσιάζει σχετικά υψηλό βαθμό δομικής αυτοτέλειας, καθώς το υπαινικτικό πλαίσιο της λειτουργικής αρμονικής του δομής μπορεί να ερμηνευθεί στη βάση της ισχυρής κατευθυντικότητάς του προς μια ΑΑΠ (Διάγραμμα 4.1α).98 Η απάντηση έρχεται από την επάνω φωνή και είναι τονική (ΘΤΑ) (Παράδειγμα 4.6, μ. 3-5). Ο τονικός χαρακτήρας αυτής της απάντησης συνίσταται στο ότι η έναρξη της μίμησης του θέματος στην πέμπτη είναι προσαρμοσμένη κατά τέτοιον τρόπο, ώστε το αρμονικό πλαίσιο του θέματος να διαφοροποιείται παροδικά χωρίς να υπονομεύεται το συνολικό μελωδικό του περίγραμμα (άρα και η αναγνωρισιμότητά του).99 Εκείνο που επιτυγχάνεται με μια τέτοια διαφοροποίηση είναι η ομαλή μετάβαση από την οικεία τονικότητα στην τονικότητα της v (βλ. Διάγραμμα 4.1β), καθώς η εναλλακτική μιας πραγματικής απάντησης (ΘΠΑ, δηλαδή, μιας πραγματικής μεταφοράς του θέματος στην πέμπτη) θα καθιστούσε άμεση και ενδεχομένως περισσότερο απότομη την τονική απόκλιση.100 Συνήθως, τα θέματα που ξεκινούν με [image: p23_03] ή/και εμπεριέχουν κάποιου είδους εμφατικού συσχετισμού της [image: p23_03] με την [image: p23_01] σε κάποιο σημείο κοντά στην έναρξή τους (όπως εδώ το κατιόν άλμα τέταρτης Ντο-Σολ) είναι εκείνα που συχνά επιζητούν τονική απάντηση. Μια πιθανή εξήγηση είναι ότι τέτοιου είδους θέματα ορίζουν με τον πλέον αδιαμφισβήτητο τρόπο την τονική τους δομή και, ως εκ τούτου, η πραγματική τους μίμηση ενδέχεται να επιφέρει απότομη τονική απόκλιση προς το αρμονικό περιβάλλον της V για μείζονες ή της v για ελάσσονες τονικότητες (Kennan, 1999, σελ. 174-83). Επισημαίνεται, ωστόσο, ότι η απάντηση ενός εναρκτήριου άλματος [image: p23_03] - [image: p23_01] σε μια φωνή από ένα άλμα [image: p23_01] - [image: p23_03] σε μια άλλη είναι μια χρόνια σύμβαση που εμφανίζεται στη μουσικοσυνθετική πρακτική της φούγκας πολύ πριν την εμπέδωση της κανονιστικής επίδρασης της τονικότητας. Ήδη από τις αρχές του 17ου αιώνα, ο Girolamo Diruta (1609) αποκλίνει από τις επιταγές θεωρητικών όπως ο Gioseffo Zarlino (1558) σχετικά με την ανάγκη ακριβούς μίμησης των φωνών της φούγκας κατά διαστήματα που χωρίζουν άνισα την οκτάβα (μίμηση σε διάστημα ανιούσας πέμπτης ή κατιούσας τέταρτης ακολουθούμενη από μίμηση σε διάστημα ανιούσας τέταρτης ή κατιούσας πέμπτης αντίστοιχα) και προκρίνει την απάντηση ενός ενδεχόμενου μελωδικού διαστήματος πέμπτης στην πρώτη φωνή από ένα διάστημα τέταρτης στη δεύτερη, προκειμένου να διατηρηθεί η τροπική ακεραιότητα όχι μόνο του θέματος, αλλά της συνολικής φούγκας.101


  Η κανονιστική επίδραση της σύμβασης αυτής ήταν τόσο ισχυρή, ώστε ακόμη και σε περιπτώσεις θεμάτων που φαίνεται να επιδέχονται πραγματικές απαντήσεις (π.χ. δεν ξεκινούν με κάποιου είδους εμφατικό συσχετισμό [image: p23_03] - [image: p23_01] ) να απαντώνται τονικά ή και το αντίθετο. Επί παραδείγματι, στη φούγκα για εκκλησιαστικό όργανο σε Σολ ελάσσονα, BWV 578 του Johann Sebastian Bach, μολονότι το θέμα ξεκινάει με άλμα [image: p23_03] - [image: p23_01], επιζητώντας, ως εκ τούτου, τονική απάντηση, απαντάται πραγματικά και όχι τονικά (Παράδειγμα 4.7). Ωστόσο, το γεγονός αυτό δεν υπονομεύει την ομαλή μετάβαση στην τονική περιοχή της v, καθώς φαίνεται να παρεμβάλλεται ένα συνδετικό πέρασμα που λειτουργεί ως φορέας της τονικής απόκλισης. Αν το συνδετικό αυτό πέρασμα είχε συνεπή θεματικό χαρακτήρα σε ολόκληρη τη φούγκα (κάτι το οποίο δεν συμβαίνει στην προκειμένη περίπτωση, καθώς συναντάται μόνο στις επόμενες δύο θεματικές εμφανίσεις),102 τότε θα μπορούσαμε να το ενσωματώσουμε στο θέμα, το οποίο και θα χαρακτηρίζαμε ως μετατροπικό. Επισημαίνεται ότι, στην περίπτωση μετατροπικών θεμάτων, η τονική απάντηση είναι και πάλι η λογική επιλογή, αυτήν τη φορά όχι σε σχέση με την έναρξη, αλλά με την κατάληξή τους, η οποία τροποποιείται έτσι ώστε να ανακοπεί η συνέχιση της τονικής απόκλισης κατά τον κύκλο των πεμπτών και να επιτευχθεί η επιστροφή πίσω στην τονική.103
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  Παράδειγμα 4.6 Johann Sebastian Bach, Das wohltemperierte Klavier I, Φούγκα σε Ντο ελάσσονα, BWV 847.
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  Παράδειγμα 4.6 (συνέχεια).
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  Διάγραμμα 4.1 Αναγωγή της υπαινισσόμενης αρμονικής και αντιστικτικής δομής των πρώτων πέντε μέτρων της Φούγκας σε Ντο ελάσσονα, BWV 847από το Das wohltemperierte Klavier I του Johann Sebastian Bach.
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  Παράδειγμα 4.7 Johann Sebastian Bach, Φούγκα για εκκλησιαστικό όργανο σε Σολ ελάσσονα, BWV 578, μ. 1-7.


   


   


  Μετά την τονική απάντηση στη soprano και την εμφάνιση του πρώτου αντιθέματος, ακολουθεί μετατροπικό συνδετικό πέρασμα, το οποίο επιφέρει την επιστροφή της μουσικής στο αρμονικό περιβάλλον της αρχικής τονικής μέσω μιας αλυσίδας ανιούσας δεύτερης, «χτισμένης» επάνω στον συνδυασμό του μοτίβου x της κεφαλής του θέματος και του ανεστραμμένου μοτίβου y της κεφαλής του αντιθέματος (y↑, Παράδειγμα 4.6, μ. 5-6). Αυτή η αναμετάβαση στην αρχική τονικότητα είναι αναγκαία για την ειδολογικά επιβεβλημένη είσοδο της τρίτης και τελευταίας φωνής του basso με το θέμα στην τονική. Την ίδια στιγμή, δίνει την ευκαιρία να «καθαρίσει» το τοπίο από την παρουσία του θέματος, έτσι ώστε να γίνει περισσότερο εμφατική η επιστροφή του στο πλαίσιο της πρώτης εμφάνισης του πλήρους θεματικού συμπλέγματος (ΘΣ1) στα μ. 7-9. Ένα ενδιαφέρον στοιχείο αφορά τον υπαινιγμό της επιστροφής του θέματος με μετρική μετάθεση στο τέλος του μ. 6 στην alto. Ο υπαινιγμός αυτός μένει ανεπικύρωτος, καθώς η αντικανονική αυτή επανάληψη του θέματος από την alto πριν την είσοδο του basso μένει ατελέσφορη (γι’ αυτό συνήθως αναφέρεται ως ψευδής είσοδος) και ο basso αναλαμβάνει άμεσα να επαναφέρει το θέμα στην τονική και να φέρει εις πέρας την έκθεση στο μ. 9. Η ολοκλήρωση της έκθεσης συνοδεύεται από υπαινιγμό πτωτικής άρθρωσης, ο οποίος αφενός ενισχύεται από την ισχυρή μελωδική κατάληξη της soprano από την οξυμένη [image: p37_03] στην [image: p23_01], αφετέρου υπονομεύεται από την βηματική κατάληξη του basso στην [image: p23_02]και από την απουσία ισχυρής ρυθμικής άρθρωσης. Ωστόσο, καθώς ο basso είναι ο φορέας του θέματος, η σαφής μελωδική του υπόσταση αποδυναμώνει τη θεώρησή του ως λειτουργικό βάσιμο, με αποτέλεσμα ο πτωτικός υπαινιγμός μιας i:ΤΑΠ στο μ. 9 να είναι ισχυρότερος από όσο φαίνεται στην παρτιτούρα.


  Η κατάληξη της έκθεσης δεν αρθρώνεται πάντοτε πτωτικά, καθώς σε πολλές περιπτώσεις οδηγεί άμεσα και χωρίς καμία αίσθηση δομικής ασυνέχειας στην έναρξη του πρώτου επεισοδίου. Εναλλακτικά, ενδέχεται να έχουμε μεμονωμένη ή ομαδική θεματική επανεμφάνιση στο αρμονικό πλαίσιο της i ή/και της v (με τις φωνές να ακολουθούν τη σειρά της εμφάνισής τους στην έκθεση ή όχι), γεγονός που συνήθως χαρακτηρίζεται ως εξαιρετική είσοδος και ολική ή μερική αντιέκθεση αντίστοιχα (π.χ. βλ. Παράδειγμα 4.2). Στην προκειμένη περίπτωση, η κατάληξη της έκθεσης ανοίγει τον δρόμο για το πρώτο επεισόδιο, αρμονικός στόχος του οποίου είναι να επιφέρει τονική απόκλιση προς την περιοχή της ΙΙΙ (Παράδειγμα 4.6, μ. 9-11). Η οργάνωση του μουσικού υλικού σ’ αυτό το πρώτο επεισόδιο έχει πολλές ομοιότητες μ’ αυτήν στο συνδετικό πέρασμα από τη δεύτερη στην τρίτη εμφάνιση του θέματος στην έκθεση: μια αλυσίδα (αυτήν τη φορά κατιούσας δεύτερης) βασισμένη στον συνδυασμό μοτιβικών μορφών των x και y. Ωστόσο, το πρότυπο της αλυσίδας έχει τώρα μεγαλύτερη έκταση (ένα μέτρο έναντι μισού μέτρου στο εσωτερικό συνδετικό πέρασμα της έκθεσης) και περισσότερο περιπεπλεγμένη δομή, καθώς υπερθέτει έναν κανόνα στην πέμπτη μεταξύ των δύο επάνω φωνών (βασισμένο επάνω στο x) επί της εκτεταμένης μοτιβικής μορφή y+ στο basso. Τέτοιου είδους τεχνικές εντείνουν τον δομικό χαρακτήρα Fortspinnung που, κατά κανόνα, διακρίνει τα επεισόδια από τις θεματικές εμφανίσεις, διατηρώντας ταυτόχρονα τη μοτιβική συνοχή που, σχεδόν ιδιωματικά, χαρακτηρίζει τη φούγκα στις αρχές του 18ου αιώνα. Επισημαίνεται, ωστόσο, το ενδεχόμενο να έχουμε φούγκες με εκτενή επεισόδια χωρίς υψηλό βαθμό μοτιβικής συνάφειας με το θέμα (π.χ. η Φούγκα σε Φα ελάσσονα, BWV 881 από το Das wohltemperierte Klavier ΙI), καθώς και το ενδεχόμενο να έχουμε φούγκες χωρίς κανένα επεισόδιο (π.χ. η Φούγκα σε Ντο μείζονα, BWV 846 από το Das wohltemperierte Klavier I). Επισημαίνεται ότι η πλήρης απουσία επεισοδίων σε φούγκες του 18ου αιώνα μπορεί να ερμηνευθεί ως έμμεση αναφορά στο stile antico του πρώιμου 17ου αιώνα, καθώς, όπως αποτυπώνεται σε σημαίνουσες πραγματείες όπως αυτή του Antonio Bertali (Sequuntur regulae compositionis, c. 1630), η συστηματική χρήση μη θεματικού υλικού στη φούγκα μέχρι και τα μέσα του 17ου αιώνα ήταν ασυνήθης (Walker, 2000).104


  Το πρώτο επεισόδιο ολοκληρώνει τη μακροδομική κάθοδο της επάνω φωνής από την [image: p23_03] στην [image: p23_02] στο αρμονικό πλαίσιο μιας υπαινισσόμενης ΙΙΙ:ΤΑΠ στη μουσική επιφάνεια, μεταξύ άλλων, λόγω της βηματικά πληρωμένης κατιούσας πέμπτης στη χαμηλότερη φωνή. Ωστόσο, η πτωτική αυτή αίσθηση αποδυναμώνεται από το γεγονός ότι η επιφαινόμενη πτώση εντάσσεται στο πλαίσιο της επανάληψης του αρμονικά λειτουργικού προτύπου της εκτυλισσόμενης αλυσίδας. Το γεγονός αυτό καθιστά την εμφάνιση του δεύτερου θεματικού συμπλέγματος στην τονικότητα της ΙΙΙ αναδρομικά μόνο κατανοητή στο τέλος του μ. 11, όταν η αναμενόμενη συνέχεια της ρυθμομελωδικής δομής του επαναλαμβανόμενου προτύπου εγκαταλείπεται. Η ανάδυση του θεματικού συμπλέγματος μέσα από το διατεταγμένο υλικό του προηγηθέντος επεισοδίου δημιουργεί μια ήπια αμφισημία αναφορικά με τη διακριτότητα των ορίων μεταξύ επεισοδίου και θεματικής εισόδου, αμφισημία η οποία σε άλλες περιπτώσεις μπορεί να γίνει τόσο έντονη ώστε να καθιστά προβληματική την ταυτοποίηση ενός τμήματος ως επεισοδίου ή θεματικής εμφάνισης. Σε κάθε περίπτωση, αξίζει να επισημανθεί ότι τέτοιου είδους θεματικές επανεμφανίσεις μετά από επεισόδια με σαφή πτωτική κατεύθυνση προς λιγότερο ή περισσότερο απομακρυσμένες τονικές περιοχές μπορούν να γίνουν κατανοητές ως φορείς θεματικής στίξης των αντίστοιχων τονικοποιημένων αρμονικών βαθμίδων. Η διαχείριση της μορφής της φούγκας σ’ αυτήν τη βάση τη φέρνει πολύ κοντά στην κανονιστική αρχή του ritornello, ενθαρρύνοντας την ερμηνευτική αποτίμηση της συνεισφοράς της στην εμπέδωση της κοινής πρακτικής.
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  Πίνακας 4.2 Μη θεματικές ενότητες στη Φούγκα σε Ντο ελάσσονα, BWV 847 από το Das wohltemperierte Klavier I, του Johann Sebastian Bach (+=διεύρυνση, -=διάσπαση, ↑=αναστροφή).


   


   


  Μετά την εμφάνιση του δεύτερου θεματικού συμπλέγματος (ΘΣ2) στην τονικότητα της ΙΙΙ (Παράδειγμα 4.6, μ. 11-13) ακολουθεί το δεύτερο επεισόδιο, το μοναδικό που δεν κάνει χρήση μοτιβικού υλικού του θέματος, αλλά μόνο μοτιβικών μορφών των δύο αντιθεμάτων (βλ. Πίνακα 4.2). Ο αρμονικός χαρακτήρας του επεισοδίου αυτού είναι αναμεταβατικός, οδηγώντας πίσω στην αρχική τονικότητα. Ωστόσο, η επιστροφή αυτή είναι παροδική, καθώς, το επόμενο θεματικό σύμπλεγμα (ΘΣ3), με το θέμα στη μορφή της τονικής απάντησης «κρυμμένο» στην εσωτερική φωνή, αποσοβεί αυτό που θα μπορούσε να γίνει κατανοητό ως πρόωρη επιστροφή της αρχικής τονικότητας, λειτουργώντας μεταβατικά προς την τονικότητα της v (Παράδειγμα 4.6, μ. 15-17). Το συγκεκριμένο θεματικό σύμπλεγμα, το μοναδικό με μεταβατική αρμονική λειτουργία, είναι έτσι διατεταγμένο (δεύτερο αντίθεμα στη χαμηλότερη φωνή, πρώτο αντίθεμα στην υψηλότερη φωνή), ώστε να σταθεροποιεί σχεδόν αυτόματα την αρμονική του δομή μέσω της v:ΤΑΠ στο μ. 17, της μοναδικής ρυθμικά αρθρωμένης πτώσης της φούγκας.105


  Η σχέση μοτιβικής συνάφειας του τρίτου επεισοδίου με το συνδετικό πέρασμα στο εσωτερικό της έκθεσης είναι προφανής (πρβλ. Παράδειγμα 4.6 μ. 17-18 και μ. 5-6). Στη βάση της σχέσης αυτής, το τρίτο επεισόδιο μπορεί να θεωρηθεί αποτέλεσμα αναδιαχείρισης του συνδετικού περάσματος, οι δύο φωνές του οποίου φαίνεται να αναστρέφονται, την ίδια στιγμή που η τρίτη, επάνω φωνή διανθίζει τις μοτιβικές μορφές x της χαμηλότερης μέσω ενός μοτιβικού θραύσματος x- σε παράλληλα διαστήματα τρίτης. Αυτή η αναστροφή των φωνών του συνδετικού περάσματος στο τρίτο επεισόδιο συνιστά μια αξιοσημείωτη επέκταση της πρακτικής της διπλής αντίστιξης πέρα από τα όρια των θεματικών συμπλεγμάτων στην εσωτερική δομή των επεισοδίων. Εκτός από την τρίφωνη υφή του, το τρίτο επεισόδιο επιδεικνύει ακόμη μια σημαντική δομική απόκλιση από το συνδετικό πέρασμα της έκθεσης: η διακοπή της αλυσίδας ανιούσας δεύτερης με τρόπο διαφορετικό απ’ αυτόν της αντίστοιχης αλυσίδας του συνδετικού περάσματος φαίνεται να επιτάσσει την επανεκκίνησή της στο τέλος του μ. 18 με ταυτόχρονη αναδιάταξη των φωνών έτσι ώστε, ενώ η πρώτη αλυσίδα παρέμενε ατελέσφορά στο περιβάλλον της τονικότητας της v, η δεύτερη να αποκλίνει καίρια προς την αρχική τονικότητα για την επιστροφή του θέματος στην επάνω φωνή και την εμφάνιση του τέταρτου θεματικού συμπλέγματος (ΘΣ4). Αξίζει να επισημανθεί ότι αυτή η διεύρυνση του τρίτου επεισοδίου κατά ένα μέτρο αποσταθεροποιεί τη δίμετρη περιοδικότητα που μέχρι εκείνη τη στιγμή είχε τηρηθεί απαρέγκλιτα.


  Το τέταρτο και τελευταίο επεισόδιο της φούγκας έπεται του τέταρτου θεματικού συμπλέγματος και παραπέμπει ξεκάθαρα στο διατεταγμένο υλικό του πρώτου επεισοδίου (Παράδειγμα 4.6, μ. 22-26). Για την ακρίβεια, η έναρξη του τέταρτου επεισοδίου είναι ακριβής επανάληψη του πρώτου επεισοδίου από το δεύτερο μισό του πρώτου μέτρου του (πρβλ. την έναρξη του μ. 22 με το δεύτερο μισό του μ. 9) με αναδιάταξη των φωνών και πάλι στη βάση της χρήσης διπλής αντίστιξης. Επιχειρώντας μια συγκριτική εκτίμηση των σχέσεων συνάφειας που έχουν εντοπιστεί μέχρι τώρα μεταξύ θεματικών εμφανίσεων και μεταξύ επεισοδίων, θα μπορούσε κανείς να προτείνει τη μέχρι τώρα περιτροπική [rotational] οργάνωση του διατεταγμένου υλικού της φούγκας.106 Όπως φαίνεται και στο Διάγραμμα 4.2, μετά την επιστροφή στην τονική στο τέλος του δεύτερου επεισοδίου, παρατηρείται πλήρης ανακύκλωση του διατεταγμένου υλικού της φούγκας από την τονική απάντηση έως το τέλος του πρώτου επεισοδίου, με μοναδική διαφορά την αντιμετάθεση των φωνών που συνιστούν τα θεματικά συμπλέγματα και τα επεισόδια χάρη στην τεχνική της διπλής αντίστιξης.
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  Διάγραμμα 4.2 Διαγραμματική αναπαράσταση της μορφολογικής οργάνωσης της Φούγκας σε Ντο ελάσσονα, BWV 847από το Das wohltemperierte Klavier I του Johann Sebastian Bach.


   


   


  Το περιτροπικό αυτό πλάνο φαίνεται να αποδομείται, όταν το τέταρτο επεισόδιο, αντί να μετασχηματιστεί σε θεματική εμφάνιση στην τονικότητα της ΙΙΙ, όπως είχε γίνει στο τέλος του πρώτου επεισοδίου, «καθηλώνεται» στην VI, με το Σολ της επάνω φωνής να καθυστερεί να λυθεί στο Λα ύφεση του μ. 24 (πρβλ. μ. 11). Ακολουθεί συμβατικό ρυθμομελωδικό υλικό και αρμονικός υπαινιγμός iio7 στο δεύτερο μισό του μ. 24. Ο υπαινιγμός αυτός προετοιμάζει την έλευση της V στο μ. 25 και την επέκτασή της έως το μ. 26 με χρήση ρευστοποιημένων μοτιβικών μορφών του x και του y. H απροσδόκητη λύση αυτής της V σε VI στην αρχή του μ. 26 συγχρονίζεται με την επίσης απροσδόκητη επανεμφάνιση του πρώτου θεματικού συμπλέγματος σε μετρική μετάθεση στο μέσο του ίδιου μέτρου (Παράδειγμα 4.6, μ. 26-28). Ωστόσο, για την επίτευξη αυτής της απροσδόκητης πτώσης, καθίσταται αναγκαίος ο μετασχηματισμός της διάταξης του πρώτου θεματικού συμπλέγματος στην πέμπτη κατά σειρά εκδοχή της (ΘΣ1⇒ΘΣ5). Πιο συγκεκριμένα, κατά τη μετάβαση από το μ. 26 στο μ. 27, τα δύο αντιθέματα ανταλλάσσουν φωνές: το δεύτερο αντίθεμα «αναδύεται» στην εξωτερική φωνή, ενώ το πρώτο αντίθεμα «καταδύεται» στην εσωτερική με ταυτόχρονη αντικατάσταση του αναμενόμενου Φα στο ισχυρό μέρος του μ. 27 από το κοντινότερο Μι ύφεση προκειμένου να επιτευχθεί η απροσδόκητη πτώση. Από εκεί και πέρα, το υπόλοιπο θεματικό σύμπλεγμα εκδιπλώνεται χωρίς καμία παρέκκλιση, μόνο που με την ολοκλήρωσή του η μουσική σταματά. Μετά την ιδιότυπη αυτή ρητορική παύση, ακολουθεί μια ξεκάθαρη πτωτική αρμονική σύνδεση που τελεσφορεί σε i:ΤΑΠ στη μέση του μ. 29. Ακολουθεί ισοκράτης της [image: p23_01] στο μέρος του αριστερού χεριού και συνακόλουθη επέκταση της καταληκτικής Ι (μείζονος, αυτήν τη φορά, κατά τη σύμβαση της κοινής πρακτικής για συνθέσεις σε ελάσσονες τονικότητες) ταυτόχρονα με μια τελευταία επανεμφάνιση του θέματος («μειζονοποιημένου» με χρήση tierce de Picardie) σε ελεύθερη συγχορδιακή υφή. Κατά τον Kerman (2005, σελ. 14-15), μια τέτοια κατάληξη είναι σχετικά παράδοξη για μια φούγκα με τόσο σαφή διδακτικό χαρακτήρα και μπορεί να ερμηνευθεί ως απόκριση στην αντίστοιχη αυτοσχεδιαστική κατάληξη του προηγηθέντος πρελούδιου με το οποίο συνιστά ζεύγος, παραπέμποντας (ή παρωδώντας κατά τον Kerman) στα μεγαλόπρεπα αυτοσχεδιαστικά voluntaries για εκκλησιαστικό όργανο του ίδιου του Bach.


   


   


   


  Βιβλιογραφικές αναφορές


   


  Burmeister, J. (1606). Musica poetica. Rostock: Stephan Myliander. Ανακτήθηκε 13 Σεπτεμβρίου 2015 από http://digital.staatsbibliothek-berlin.de/werkansicht/?PPN=PPN660778130


  Cherubini, L. (1835). Cours de contrepoint et de fugue. Leipzig: Fr. Kistner. Ανακτήθηκε 12 Μαρτίου 2014 από http://imslp.org/wiki/Cours_de_contrepoint_et_de_fugue_(Cherubini,_Luigi)


  David, H. T., Mendel, Α., & Wolff, C. (Επιμ.). (1998). The new Bach reader: A life of Johann Sebastian Bach in letters and documents. New York: W. W. Norton.


  Diruta, G. (1609). Il transilvano: Dialogo sopra il vero modo di sonar organi, et istromenti da penna (Τόμος 2). Venice: Alessandro Vincenti.Ανακτήθηκε 12 Μαρτίου 2014 από http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/ bpt6k512196/f5.image


  Gédalge, A. (1901). Traité de la fugue. Paris: Enoch & Cie. Ανακτήθηκε 11 Μαρτίου 2014 από http://imslp.org/wiki/Trait%C3%A9_de_la_fugue_(G%C3%A9dalge,_Andr%C3%A9)


  Dreyfus, L. (1996). Bach and the patterns of invention. Cambridge, MA: Harvard University Press.


  Fétis, F. J. (1824). Traité du contrepoint et de la fugue. Paris: E. Troupenas. Ανακτήθηκε 11 Μαρτίου 2014 από http://babel.hathitrust.org/cgi/pt?id=nc01.ark:/13960/t5q82jz1v;view=1up;seq=8


  Fux, J. J. (1725). Gradus ad Parnassum. Vienna: Johann Peter van Ghelen. Ανακτήθηκε 23 Αυγούστου 2012 από http://imslp.org/wiki/Gradus_ad_Parnassum_(Fux,_Johann_Joseph)


  Kennan, K. (1999). Counterpoint (4η έκδ.). Upper Saddle River, NJ: Prentice Hall.


  Kerman, J. (2005). The art of fugue: Bach fugues for keyboard, 1715-1750. Berkeley, CA: University of California Press.


  Kitson, C. H. (1909). Studies in fugue. Oxford: Clarendon Press. Ανακτήθηκε 11 Μαρτίου 2014 από https://archive.org/details/studiesinfugue00kits


  Kunze, S. (1969). Gattungen der Fuge in Bachs Wohltemperiertem Klavier. Στο M. Geck (Επιμ.), Bach-Interpretationen (σελ. 74-93). Göttingen:Vandenhoeck & Ruprecht.


  Mann, A. (1987). The study of fugue. New York: Dover.


  Mann, A., Wilson, J. K., & Urquhart, P. (2015). Canon (i). Grove Music Online. Ανακτήθηκε 29 Οκτωβρίου, 2015 από http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/ 04741


  Marpurg, W. (1806). Abhandlung von der Fuge. Leipzig: A. Kühnel/C.F. Peters. (Πρώτη έκδ. Berlin: A. Haude & J. C. Spener, 1753).Ανακτήθηκε 29 Οκτωβρίου, 2015 από http://imslp.org/wiki/ Abhandlung_von_der_Fuge_(Marpurg,_Friedrich_Wilhelm)


  Mattheson, J. (1739). Der vollkommene Capellmeister. Hamburg: Christian Herold. Ανακτήθηκε 18 Οκτωβρίου, 2015 από http://imslp.org/wiki/Der_vollkommene_Capellmeister_(Mattheson,_Johann)


  Prout, E. (1891). Fugue. London: Augener & Co. Ανακτήθηκε 18 Οκτωβρίου, 2015 από https://archive.org/details/fuguepro00prouuoft


  Riemann, H. (1890-94). Katechismus der Fugen-Komposition. Leipzig: Max Hesse. Ανακτήθηκε 17 Οκτωβρίου, 2015 από https://archive.org/details/katechismusderf00riemgoog


  Schulenberg, D. (2006). The keyboard music of J. S. Bach (2η έκδ.). New York: Routledge.


  Walker, P. M. (2000). Theories of fugue from the age of Josquin to the age of Bach. Rochester, NY: University of Rochester Press.


  Walker, M. P. M. (2015). Fugue. Grove Music Online. Ανακτήθηκε 26 Οκτωβρίου, 2015, από http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/51678


  


  Zarlino, G. (1558). Institutioni harmoniche. Venice: Αυτοέκδοση. Ανακτήθηκε 12 Μαρτίου 2014 από http://imslp.org/wiki/Le_Istitutioni_Harmoniche_(Zarlino,_Gioseffo)


   


  


  Κεφάλαιο 5


  


  Σύνοψη


  Το κεφάλαιο εξετάζει τις συνήθεις μορφές οργάνωσης του μουσικού υλικού περισσότερο ή λιγότερο αυτοτελών δομών που λειτουργούν θεματικά σε μουσικές συνθέσεις του κλασικού ρεπερτορίου. Πιο συγκεκριμένα, υιοθετείται η μεθοδολογική πρόταση του William Caplin (1998, 2013) για να εξεταστούν αρχικά οι μορφολογικοί τύποι της πρότασης και της περιόδου· στη συνέχεια, οι υβριδικές και οι σύνθετες θεματικές δομές και τέλος, οι διμερείς και τριμερείς μορφές ενδοθεματικής οργάνωσης. 


  


  Προαπαιτούμενη γνώση


  Απαιτείται εξοικείωση με το συστηματικό πλαίσιο ερμηνείας της ομαδοποιητικής δομής της τονικής μουσικής που ορίστηκε στο Κεφάλαιο 1 στη βάση της διερεύνησης των τρόπων κατά τους οποίους η αρμονία, η αντίστιξη, ο ρυθμός, το μέτρο, η υφή και το μοτιβικό υλικό λειτουργούν μεμονωμένα ή συνδυαστικά για την άρθρωση της δομής της τονικής μουσικής.


  


  5. Κλασικές μορφές ενδοθεματικής οργάνωσης


  


  5.1. Εισαγωγή


  


  Η σταδιακή στιλιστική αλλαγή που σημειώνεται στον χώρο της ευρωπαϊκής μουσικής στα μέσα περίπου του 18ου αιώνα αφορά ένα σύνολο δομικών παραμέτρων, οι οποίες συχνά θεωρούνται προσδιοριστικές αυτού που κατέληξε να ονομάζεται κλασικό στιλ ή κλασικισμός (Rosen, 1972). Ο Richard Taruskin συνοψίζει τα χαρακτηριστικά του νέου στιλ, επισημαίνοντας παραδειγματικά τα δομικά στοιχεία που διαφοροποιούν τη μουσική του Wilhelm Friedemann Bach (1710–84) απ’ αυτήν του πατέρα του, Johann Sebastian: μελωδικός πληθωρισμός, ισόρροπη αντίθεση σύντομων ιδεών, συχνές πτώσεις, «αυτοδραματοποιούμενη» δομή, συνέργεια μελωδικών και αρμονικών φαινομένων, χαρακτηριστικοί επιφανειακοί και αρμονικοί ρυθμοί (Taruskin, 2009, τοποθεσία Kindle 6272). Κατά τον Taruskin, ο παράγοντας που φαίνεται να επέδρασε αποφασιστικά στην ανάδυση του νέου στιλ ήταν η αυξανόμενη δημοτικότητα της opera buffa, ένα από τα ιδιαίτερα μουσικά χαρακτηριστικά της οποίας αφορούσε την εξάρτηση της δομικής αφήγησης των σαφώς ομοφωνικών, λυρικών μερών της από τη χρήση βραχυπρόθεσμης ρυθμομελωδικής και αρμονικής αντίθεσης, εξισορροπούμενης από ενοποιητικά τονικά πλάνα στο πλαίσιο συμμετρικών, πτωτικά αρθρωμένων φράσεων (Taruskin,2009, τοποθεσία Kindle 6765). Αυτή η τάση εξισορροπητικής ενοποίησης μιας έντονα διαφοροποιημένης, σχεδόν θραυσματικής μουσικής επιφάνειας μπορεί να συσχετιστεί με την εντεινόμενη ροπή του κλασικισμού προς συμβατικές μορφές οργάνωσης του μουσικού υλικού, ιδιαίτερα στην περίπτωση δομών που λειτουργούν θεματικά στο πλαίσιο ολόκληρου ή μέρους ενός μουσικού έργου. Σκοπός αυτού του κεφαλαίου είναι η ερμηνευτική προσέγγιση της ροπής αυτής εντός του χαλαρά συστηματικού πλαισίου που ορίζει μια σειρά διακριτών μορφολογικών προτύπων ενδοθεματικής οργάνωσης. Η υιοθέτηση ενός τέτοιου μεθοδολογικού πλαισίου δεν εγείρει αξιώσεις εξαντλητικής διαχείρισης του ζητήματος, καθώς τα προτεινόμενα μορφολογικά πρότυπα χρησιμοποιούνται ως ιδεατοί τύποι, ικανοί να λειτουργήσουν ως μέτρο στάθμισης τόσο του βαθμού σύγκλισης, όσο και του βαθμού απόκλισης του εκάστοτε αποσπάσματος υπό εξέταση από τις ομογενοποιητικές τάσεις της κοινής πρακτικής.


  Η μεθοδολογική βάση των μορφολογικών προτύπων ενδοθεματικής οργάνωσης που προτείνονται στο παρόν κεφάλαιο απορρέει από τη μορφολογική θεωρία του William Caplin (1998, 2013). Η συγκεκριμένη θεωρία εστιάζει στη μορφολογική λειτουργία που επιτελεί η εκάστοτε δομική ενότητα ενός μουσικού κομματιού, δηλαδή στη θέση που κατέχει στη δομική του αφήγηση και ως εκ τούτου, στον ρόλο που επιτελεί στη διαμόρφωση της αφήγησης αυτής. Συνέπεια μιας τέτοιας θεώρησης είναι ο συσχετιστικός χαρακτήρας της έννοιας της μορφολογικής λειτουργίας, καθώς ο τύπος της μορφολογικής λειτουργίας που επιτελεί μια δεδομένη δομική ενότητα ετεροπροσδιορίζεται από τη σχέση της με τις υπόλοιπες ενότητες του κομματιού που συμμετέχουν στη δομική του αφήγηση. Καθώς η έννοια της δομικής αφήγησης αφορά μια εντός χρόνου διαδικασία, η αίσθηση της μορφολογικής λειτουργίας μιας δομικής ενότητας είναι στενά συνδεδεμένη με τη χρονικότητα της εμπειρίας της. Ακολουθώντας το παράδειγμα του Erwin Ratz (1973), ο Caplin προτείνει τρεις βασικές λειτουργίες, ως έκφραση της αίσθησης έναρξης, μέσης και κατάληξης της δομικής αφήγησης, και δύο προαιρετικές λειτουργίες οι οποίες ενδέχεται να πλαισιώνουν την αλληλουχία των τριών βασικών λειτουργιών («πριν-την-αρχή» και «μετά-το-τέλος»).107 Σύμφωνα με τη θεωρία του Caplin, αποφασιστικό ρόλο στη διαμόρφωση του ακριβούς τρόπου κατά τον οποίο μια ενότητα επιτελεί κάποια από τις παραπάνω λειτουργίες παίζει η αρμονική της δομή, με το μοτιβικό περιεχόμενο να συνυπολογίζεται στον βαθμό που ρυθμομελωδικές συνέχειες επηρεάζουν τη θεώρηση της ομαδοποιητικής της δομής.108


  Η θεωρία του Caplin προβλέπει ορισμένες σημαντικές, αμοιβαία εξαρτημένες αποκλίσεις από τις μορφολογικές θεωρίες που παρείχαν ρητά την αφετηρία της (Ratz, 1973.Schoenberg, 1967, 1969):109


  


  
    	Απο-συσχετισμός μορφολογικής λειτουργίας και ομαδοποιητικής δομής: καθώς η μορφολογική λειτουργικότητα είναι συνάρτηση αρμονικών και ρυθμομελωδικών διεργασιών οι οποίες δεν ταυτίζονται απαραιτήτως μ’ αυτές που προσδιορίζουν την ομαδοποιητική δομή, τα όρια μιας δεδομένης δομικής ενότητας δεν ταυτίζονται απαραιτήτως με τα όρια της εμβέλειας μιας μορφολογικής λειτουργίας. Έτσι, ενώ μία ενότητα επιτελεί συνήθως μία και μόνο διακριτή μορφολογική λειτουργία, υπάρχει το ενδεχόμενο περισσότερες από μία επάλληλες ενότητες να επιτελούν την ίδια μορφολογική λειτουργία ή μία ενότητα να επιτελεί περισσότερες από μία λειτουργίες. Κατά συνέπεια, η ομαδοποιητική δομή και η μορφολογική λειτουργία γίνονται κατανοητές ως διαφορετικές, αν και σε συνεχή διάδραση, διαστάσεις της μορφολογικής δομής ενός κομματιού.


    	Ιεραρχικός χαρακτήρας μορφολογικών λειτουργιών: Στη βάση της ιεραρχικής θεώρησης τόσο της αρμονικής, όσο και της ομαδοποιητικής δομής της τονικής μουσικής, οι μορφολογικές λειτουργίες μπορούν να αφορούν ταυτόχρονα διαφορετικά επίπεδα μορφολογικής οργάνωσης του μουσικού υλικού. Έτσι, η παραπάνω αλληλουχία μορφολογικών λειτουργιών αφορά τόσο τον τρόπο εσωτερικής οργάνωσης των δομικών ενοτήτων που λειτουργούν θεματικά σε μια μουσική σύνθεση (ενδοθεματικές λειτουργίες), όσο και τον τρόπο κατά τον οποίο οι εν λόγω ενότητες διατάσσονται στο δίκτυο σχέσεων που αποδίδει σ’ αυτές τον θεματικό τους χαρακτήρα (διαθεματικές λειτουργίες).110 

  


  


  Το παρόν κεφάλαιο εστιάζει αποκλειστικά στις ενδοθεματικές λειτουργίες που διέπουν τον τρόπο εσωτερικής οργάνωσης δομών οι οποίες επιτελούν κάποια από τις διαθεματικές λειτουργίες που προσδιορίζουν τη δομική αφήγηση μιας κλασικής μουσικής σύνθεσης. Έτσι, ανάλογα με το ιδιαίτερο είδος των διατεταγμένων λειτουργιών έναρξης (παρουσίαση, ηγούμενη, σύνθετη βασική ιδέα), μέσης (συνέχιση) και κατάληξης (πτώση, ακόλουθη) που διέπουν μια θεματική δομή, η δομή αυτή μπορεί να θεωρηθεί ότι εμπίπτει στον μορφολογικό τύπο της πρότασης, της περιόδου ή κάποιας υβριδικής δομής. Εκτός απ’ αυτούς τους μορφολογικούς τύπους, το παρόν κεφάλαιο εξετάζει και άλλες, σύμπλοκες μορφές ενδοθεματικής οργάνωσης μεγαλύτερης έκτασης, όπως σύνθετες, διμερείς και τριμερείς θεματικές δομές.


  


  5.2. Πρόταση


  


  5.2.1. Μορφολογικός τύπος


  


  Η φράση του Παραδείγματος 5.1, ξεκινάει με μια δίμετρη δομή που φαίνεται να βασίζεται στη συνδυαστική παράταξη δύο στοιχειωδών ρυθμομελωδικών δομών x και y (σαφώς οριοθετημένων με παύσεις) στο πλαίσιο της αρμονικής κίνησης από τη λειτουργία της τονικής στη λειτουργία της δεσπόζουσας (Τ → D). Παρά τη σχέση συνάφειας που τα συνδέει ως προς τη μετρική τους δομή (στο μετρικό επίπεδο πρόκειται για ανακρούσεις στα ισχυρά μέρη των μέτρων 1 και 2), τα x και y γίνονται κατανοητά ως διακριτά διαφορετικές δομές λόγω του μελωδικού τους περιγράμματος και του τονικού τους ύψους. Η δίμετρη εναρκτήρια δομή επαναλαμβάνεται αμέσως μετά με τα x και y σε πραγματική μεταφορά, αλλά με το μεταξύ τους διάστημα σε διαστολή κατά έναν τόνο, προκειμένου να εξυπηρετηθεί η αρμονική κίνηση D → Τ. Η άμεση επανάληψη της εναρκτήριας δίμετρης δομής, αν και σε διαφορετικό αρμονικό πλαίσιο, φαίνεται να λειτουργεί ως παράγοντας ενοποίησης της τοπικά ασυνεχούς ρυθμομελωδικής της επιφάνειας, καθώς αφενός εδραιώνει τον μοτιβικό χαρακτήρα των ετερόκλητων ρυθμομελωδικών στοιχείων που τη συνιστούν, αφετέρου ομαδοποιεί τα στοιχεία αυτά σε μια ενιαία χειρονομία με σαφή τονική κατεύθυνση.
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  Παράδειγμα 5.1 Μορφολογική ανάλυση της εναρκτήριας φράσης από το πρώτο μέρος της Σονάτας για πιάνο σε Σολ μείζονα, K. 283/189h του Wolfgang Amadeus Mozart, μ. 1-10.


  


  


  Ακολουθεί ένα ρυθμομελωδικό σχήμα στο αρμονικό πλαίσιο της IV που συνδυάζει την κατιούσα βηματική κίνηση του y με τη ρυθμική και μετρική δομή του x. Η άμεση παραλλαγμένη επανάληψή του (η παραλλαγή αφορά τη μεμονωμένη διαστολή του πρώτου μελωδικού διαστήματος), αυτήν τη φορά στο πλαίσιο της I6, λειτουργεί ως ενοποιητικός παράγοντας, επιβεβαιώνοντας τη σχετική δομική του αυτοτέλεια. Το κατά ένα μέτρο μικρότερο μέγεθός του, καθώς και η μοτιβική του συνάφεια με τη δίμετρη εναρκτήρια ιδέα δικαιολογούν τη θεώρησή του ως προϊόν διάσπασης.111 Η διάσπαση αυτή φαίνεται να επιτείνεται στη συνέχεια, καθώς το μονόμετρο σχήμα φαίνεται να αποτελεί αντικείμενο περαιτέρω σύντμησης κατά τις ακόλουθες επαναλήψεις του (στα ⅔ του μέτρου κατά την τρίτη επανάληψη, στο ⅓ του μέτρου κατά τις επόμενες δύο). Συνέπεια της εντεινόμενης διάσπασης φαίνεται να είναι η σταδιακή ρευστοποίηση του χαρακτηριστικού μοτιβικού περιεχομένου της δίμετρης εναρκτήριας δομής, ταυτοχρόνως με τη σταδιακή επιτάχυνση του αρμονικού ρυθμού.112 Το κοινοτοπικό ρυθμομελωδικό σχήμα που ακολουθεί (μια ανιούσα και μια κατιούσα κλίμακα δεκάτων έκτων, ακολουθούμενες από δυο αρπισμένες συγχορδίες) επιβεβαιώνει την ολοκλήρωση της ρευστοποίησης και σηματοδοτεί το τέλος της διάσπασης, καθώς το συμβατικό αυτό σχήμα ενοποιείται σε μια τρίμετρη ενότητα υπό την κανονιστική επίδραση της πτωτικής αρμονικής σύνδεσης που οδηγεί τη φράση στην κατάληξή της με ΤΑΠ. Ένας επιπλέον παράγοντας που συμβάλλει στη δομική ενοποίηση των τελευταίων τριών μέτρων είναι το ημίολο της μετρικής τους δομής, όπως επιτάσσεται από τη συγκοπή του αρμονικού ρυθμού και τους τονισμούς που υπαινίσσονται τα σημεία καμπής της μελωδικής δομής.113


  Ο τρόπος οργάνωσης του μουσικού υλικού της φράσης του Παραδείγματος 5.1 φαίνεται να συγκλίνει προς τον μορφολογικό τύπο της πρότασης, όπως αυτός αποτυπώνεται σχηματικά στον Πίνακα 5.1 βάσει της θεωρίας του Caplin (1998, σελ. 35-48).114 Σύμφωνα με τον εν λόγω μορφολογικό τύπο, το μουσικό υλικό οργανώνεται εντός της φράσης σε ένα συμμετρικό αναλογικό πλάνο διάταξης των επιμέρους ενοτήτων της (βλ. δεύτερη γραμμή του Πίνακα 5.1) κατά τέτοιον τρόπο, ώστε να επιτελούνται διαδοχικά οι μορφολογικές λειτουργίες της παρουσίασης [presentation], της συνέχισης [continuation] και της πτώσης [cadential].115
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  Πίνακας 5.1 Σχηματική αναπαράσταση του μορφολογικού τύπου της πρότασης.


  


  


  5.2.1.1. Παρουσίαση


  


  Η μορφολογική λειτουργία της παρουσίασης επιτελείται από την επαναληπτική εμφάνιση μιας εναρκτήριας δομής στην οποία αποδίδεται λειτουργία βασικής ιδέας (ΒΙ) (Caplin, 1998, σελ. 37).116 Αν και βασίζεται στη συνδυαστική παράταξη λιγότερο ή περισσότερο διαφορετικών μοτιβικών δομών, η ενότητα της ΒΙ είναι κάτι παραπάνω από ένα απλό μοτιβικό σύμπλεγμα, συμπεριλαμβάνοντας την υφή και την αρμονία στις προσδιοριστικές της παραμέτρους. Πιο συγκεκριμένα, η θεωρία του Caplin προβλέπει για την ενότητα της ΒΙ έκταση τουλάχιστον δύο μέτρων, προκειμένου να είναι αρκετά μικρή ώστε να μπορεί να συνδυαστεί με άλλες δομές για τη δημιουργία ευρύτερων ενοτήτων και αρκετά μεγάλη, ώστε να μπορεί να διασπαστεί σε μοτιβικές συνιστώσες που να επιδέχονται περαιτέρω επεξεργασία.117 Σε κάθε περίπτωση, το μέγεθος της ενότητας της ΒΙ είναι συνάρτηση της ιδιαίτερης μοτιβικής της σύστασης ή ακόμη και του μέτρου ή της αγωγής της φράσης στην οποία συμμετέχουν. Έτσι, τετράμετρες ενότητες που επιτελούν λειτουργία ΒΙ συνήθως ακολουθούν γρήγορο τέμπο (έτσι ώστε να γίνεται αντιληπτό το δίμετρο και όχι το μέτρο ως μονάδα υπερμετρικής οργάνωσης), ενώ τείνουν να επιδεικνύουν κάποιου είδους μοτιβική επαναληψιμότητα (π.χ. βλ. Παράδειγμα 5.3).118


  Είτε πιστή είτε παραλλαγμένη, η επανάληψη της ΒΙ είναι εκείνη που όχι μόνο εδραιώνει τον θεματικό της χαρακτήρα αλλά επίσης την οριοθετεί. Αναφορικά με το αρμονικό πλαίσιο της επαναληπτικής παρουσίασης της ΒΙ, αυτό μπορεί να αφορά είτε τη διατήρηση της τονικής λειτουργίας είτε μια λειτουργική σχέση ικανή να εδραιώσει ασφαλέστερα τον οικείο τονικό χώρο χωρίς ωστόσο να συνιστά πτώση (βλ. τέταρτη γραμμή του Πίνακα 5.1).119 Σε κάθε περίπτωση, το αρμονικό μακροδομικό πλαίσιο της ενότητας που επιτελεί λειτουργία παρουσίασης αφορά την επέκταση της τονικής, χωρίς αυτό να σημαίνει ότι τα όρια αυτής της επέκτασης πρέπει απαραιτήτως να συμπίπτουν με τα όρια της εν λόγω ενότητας (π.χ. στη δεύτερη, πέμπτη και έκτη υποπερίπτωση της τέταρτης γραμμής του Πίνακα 5.1, η επέκταση της τονικής ολοκληρώνεται εκ των πραγμάτων εντός των ορίων της επόμενης ενότητας της φράσης). Ενδιαφέρον παρουσιάζει το ενδεχόμενο μια ΒΙ με αρμονικό υπαινιγμό Ι να επαναληφθεί με μεταφορά κατά ένα διατονικό διάστημα ταυτοχρόνως με μεταφορά του αρμονικού πλαισίου κατά το ίδιο διάστημα (συνήθως διάστημα δεύτερης, βλ. Παράδειγμα 5.2). Και σ’ αυτήν την περίπτωση ωστόσο, το αρμονικό πλαίσιο παραμένει λειτουργικό στη βάση της μακροδομικής επέκτασης της τονικής που διέπει το σύνολο των πέντε πρώτων μέτρων της φράσης (στο Παράδειγμα 5.2 ο αρμονικός υπαινιγμός της μεταφοράς αφορά τη ii πριν την έλευση της V στο μ. 5 και άρα σε λειτουργία προδεσπόζουσας).
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  Παράδειγμα 5.2 Μορφολογική ανάλυση της εναρκτήριας φράσης από το πρώτο μέρος της Σονάτας για πιάνο σε Σολ μείζονα, Op. 14, No. 2 του Ludwig van Beethoven, μ. 1-8.


  


  


  5.2.1.2. Συνέχιση


  


  Σύμφωνα με τη θεωρία του Caplin, η επαναληπτική δομή της ενότητας που επιτελεί λειτουργία παρουσίασης, σε συνδυασμό με την τονικά ανοιχτή κατάληξή της, δημιουργεί προσδοκίες για τον τρόπο οργάνωσης του μουσικού υλικού που θα ακολουθήσει (Caplin, 1998, σελ. 41). Η εκπλήρωση των προσδοκιών αυτών προσδιορίζει τη μορφολογική λειτουργία που ο Caplin ορίζει ως συνέχιση. Στο πλαίσιο αυτό, η λειτουργία της συνέχισης ορίζεται ως συνέπεια της λειτουργίας παρουσίασης, και ως εκ τούτου, η έναρξη της ενότητας που την επιτελεί οριοθετείται σε άμεση συνέχεια με την κατάληξη της προηγούμενης ενότητας. Για την ακρίβεια, ο δομημένος χαρακτήρας του επακόλουθου υλικού ως διακριτή ενότητα ετεροπροσδιορίζεται σε σχέση με την ενότητα της παρουσίασης, καθώς ο παράγοντας που το ενοποιεί δεν είναι άλλος από την αντίρροπη τάση αποσταθεροποίησης της υπερμετρικής περιοδικότητας και της αρμονικής και ρυθμικής σταθερότητας που αυτή εδραίωσε. Στο πλαίσιο της τάσης αυτής, η ενότητα που επιτελεί λειτουργία συνέχισης χαρακτηρίζεται από διάσπαση της ομαδοποιητικής δομής, επιτάχυνση του αρμονικού ή/και επιφανειακού ρυθμού, καθώς και υπονόμευση της αίσθησης τονικής σταθερότητας.


  Αναφορικά με τη διάσπαση, η συνέχιση ενέχει την επαναληπτική παράταξη ρυθμομελωδικών σχημάτων μικρότερου μεγέθους σε σχέση μ’ αυτό της ΒΙ, όπως αυτή εδραιώθηκε στην ενότητα της παρουσίασης. Η σύντμηση του μεγέθους των επαναλαμβανόμενων σχημάτων σε σχέση με τη ΒΙ είναι ο λόγος για τον οποίο τα σχήματα αυτά γίνονται κατανοητά ως ρυθμομελωδικά κλάσματα, δηλαδή ως προϊόντα διάσπασης της περιοδικής υπερμετρικής δομής που εδραίωσε η ενότητα της παρουσίασης. Εξάλλου, όπως και στην περίπτωση της ΒΙ, η επανάληψη είναι και πάλι εκείνη που οριοθετεί τα ρυθμομελωδικά κλάσματα της συνέχισης, συνήθως δε σε ένα αναλογικό πλάνο. Έτσι, την επανάληψη της δίμετρης ΒΙ στο Παράδειγμα 5.1 ακολουθεί η επαναληπτική παράταξη τριών μονόμετρων κλασμάτων, η οποία δίνει εντέλει τη θέση της στην επανάληψη ακόμη μικρότερων ρυθμομελωδικών στοιχείων, το καθένα διάρκειας ενός μόνο τετάρτου. Να σημειωθεί ότι, μολονότι στο συγκεκριμένο παράδειγμα η διάσπαση ξεκινάει ταυτόχρονα με την έναρξη της συνέχισης, σε πολλές περιπτώσεις η διάσπαση ξεκινάει αργότερα (π.χ. βλ. Παράδειγμα 5.2). Επιπλέον, τα ρυθμομελωδικά κλάσματα στο συγκεκριμένο παράδειγμα εμφανίζονται να έχουν μοτιβική συνάφεια με τη ΒΙ, γεγονός που δεν παρατηρείται πάντα (π.χ. βλ. και πάλι Παράδειγμα 5.2), καθώς η διεργασία της διάσπασης αφορά την περιοδικότητα της υπερμετρικής δομή που εδραιώνεται μέσω της επανάληψης της ΒΙ και όχι στη ΒΙ αυτή καθαυτή.


  Η διάσπαση σχετίζεται άμεσα με την επιτάχυνση του αρμονικού ρυθμού που, κατά κανόνα, παρατηρείται κατά την ενότητα της συνέχισης, καθώς η επανάληψη ολοένα μικρότερων ρυθμομελωδικών κλασμάτων έχει ως συνέπεια τη συνακόλουθη επανάληψη του αρμονικού τους πλαισίου (βλ. Παράδειγμα 5.1 και κυρίως μ. 7). Αυτό δεν σημαίνει ότι η επιτάχυνση του αρμονικού ρυθμού που παρατηρείται κατά τη συνέχιση είναι πάντα συνδεδεμένη με τη διάσπαση, καθώς σε πολλές περιπτώσεις εμφανίζεται ανεξάρτητα απ’ αυτήν (βλ. Παράδειγμα 5.2), συχνά δε συνοδευόμενη από επιτάχυνση της επιφανειακής ρυθμικής δραστηριότητας.


  Ο επιταχυνόμενος αρμονικός ρυθμός έχει άμεση σχέση με την αίσθηση τονικής αποσταθεροποίησης που συνήθως χαρακτηρίζει τη λειτουργία συνέχισης. Ακόμη και σε περιπτώσεις στις οποίες η συνέχιση εξακολουθεί την επέκταση της τονικής που ξεκίνησε η παρουσίαση, αυτή η αίσθηση τονικής αποσταθεροποίησης δεν είναι αμελητέα, καθώς ο αντιστικτικός χαρακτήρας (έναντι των αρμονικά λειτουργικών επιφάσεων) της επέκτασης είναι συνήθως πρόδηλος (π.χ. βλ. τη βηματική κάθοδο της χαμηλότερης φωνής καθ’ όλη τη διάρκεια της συνέχισης στο Παράδειγμα 5.1, μ. 5-7). Στις περιπτώσεις στις οποίες η συνέχιση δεν συμμετέχει στην επέκταση της τονικής, η αίσθηση τονικής αποσταθεροποίησης γίνεται ακόμη πιο έντονη μέσω της εμφάνισης αλυσίδων (κατεξοχήν αντιστικτικοί μηχανισμοί ισχυρής κατευθυντικότητας που αναστέλλουν τη μακροδομική λειτουργικότητα και εντείνουν την αίσθηση ρευστότητας) και της χρήσης λιγότερο ή περισσότερο έντονης χρωματικότητας, συχνά σε συνδυασμό με τη μορφή μετατροπικών αλυσίδων που λειτουργούν ως φορείς τονικής απόκλισης, όπως στην περίπτωση των μετατροπικών προτάσεων (Παράδειγμα 5.3).
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  Παράδειγμα 5.3 Μορφολογική ανάλυση της εναρκτήριας φράσης από το Veränderungen über einen Walzer, Op. 120 του Ludwig van Beethoven, μ. 1-16.


  


  


  5.2.1.3. Πτώση


  


  Η μορφολογική λειτουργία της πτώσης αφορά την εντεινόμενη αίσθηση επικείμενης επίτευξης του αρμονικού στόχου της πρότασης, γεγονός που σηματοδοτεί τη δομική της ολοκλήρωση.120 Ως εκ τούτου, τα όρια της μορφολογικής λειτουργίας της πτώσης ταυτίζονται με τα όρια της πτωτικής αρμονικής σύνδεσης (είτε αυτή είναι πλήρης είτε όχι). Στις διαγραμματικές αναπαραστάσεις των αναλύσεων που παρατίθενται στα παραδείγματα, η πτωτική αρμονική σύνδεση επισημαίνεται με μια στικτή αγκύλη κάτω από τις αρμονικές βαθμίδες που την ορίζουν. Ανάλογα με τον αρμονικό στόχο, το καταληκτικό πτωτικό φαινόμενο μπορεί να είναι μια ΤΑΠ ή μια ΑΑΠ (αν αρμονικός στόχος είναι η Ι) ή μια ΗΠ (αν αρμονικός στόχος είναι η V). Ειδικά σε σχέση με το ενδεχόμενο της κατάληξης μιας πρότασης με ΑΑΠ, αυτή συχνά γίνεται κατανοητή ως ακυρωτικό πτωτικό φαινόμενο, καθώς συνήθως ακολουθείται από μια πλήρη ή μερική επανάληψη της ενότητας συνέχισης, λειτουργώντας αυτήν τη φορά ως προέκταση που κλείνει με ΤΑΠ (βλ. Παράδειγμα 5.4).121
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  Παράδειγμα 5.4 Μορφολογική ανάλυση της εναρκτήριας φράσης από το πρώτο μέρος της Σονάτας για πιάνο σε Ρε μείζονα, Hob. XVI:33 του Joseph Haydn, μ. 1-12.


  


  


  Σε σχέση με τις μετατροπικές προτάσεις, θα πρέπει να επισημανθεί ότι, μολονότι το ισχυρό πτωτικό φαινόμενο που αρθρώνει την αρμονική και αντιστικτική τους δομή (ΤΑΠ ή ΑΑΠ) δημιουργεί μια αίσθηση αρμονικής και μελωδικής κλειστότητας στο τοπικό επίπεδο, το γεγονός ότι καταλήγουν σε διαφορετική τονικότητα απ’ αυτήν με την οποία ξεκίνησαν τις αφήνει τονικά ανοιχτές στο μακροδομικό επίπεδο. Η τονική αυτή απόκλιση υπονομεύει τη δομική τους αυτοτέλεια με αποτέλεσμα σπανίως να εμφανίζονται ως ανεξάρτητες φράσεις και συνήθως ως μέρη σύμπλοκων θεματικών δομών (π.χ. διμερείς ή τριμερείς μορφές, βλ. Κεφάλαιο 5.6).


  Η μορφολογική λειτουργία της πτώσης συχνά επιτελείται από διακριτή ενότητα, η οποία ενοποιείται όχι μόνο από την πτωτική αρμονική σύνδεση που τη διέπει, αλλά και από το διακριτό ρυθμομελωδικό της υλικό. Το υλικό αυτό μπορεί είτε να είναι εντελώς καινοφανές (Παράδειγμα 5.1) είτε να επιδεικνύει κάποια συνάφεια με το υλικό της ενότητας συνέχισης (Παράδειγμα 5.3). Σε κάθε περίπτωση, το ρυθμομελωδικό υλικό της ενότητας που επιτελεί τη μορφολογική λειτουργία της πτώσης τείνει να είναι στερεοτυπικό, καθώς σχετίζεται με τις συνέπειες της διεργασίας μοτιβικής ρευστοποίησης που ξεκινάει ήδη με τη διαδικασία διάσπασης κατά τη λειτουργία της συνέχισης.122 Υπάρχουν, ωστόσο, περιπτώσεις στις οποίες η πτωτική αρμονική σύνδεση ξεκινάει πριν ολοκληρωθεί η διαδικασία διάσπασης και ως εκ τούτου, η λειτουργία της πτώσης δεν φαίνεται να επιτελείται από διακριτή ενότητα. Σ’ αυτές τις περιπτώσεις, η ίδια ενότητα φαίνεται να επιτελεί ταυτοχρόνως και τις δύο μορφολογικές λειτουργίες. Το ενδεχόμενο οι λειτουργίες της συνέχισης και πτώσης να επιτελούνται από μια και μόνο διακριτή ενότητα αποτυπώνεται στον Πίνακα 5.1 του μορφολογικού τύπου με διακεκομμένες γραμμές. Πιο συγκεκριμένα, στο πλαίσιο της εντός χρόνου δομικής αφήγησης τέτοιου είδους προτάσεων, μολονότι η ενότητα που έπεται της παρουσίασης ξεκινά επιτελώντας εκ των πραγμάτων τη λειτουργία της συνέχισης (καθώς έρχεται σε άμεση χρονική συνέχεια μ’ αυτήν της παρουσίασης), ακολούθως, αποδεικνύεται ότι λειτουργεί ταυτοχρόνως και ως φορέας της πτωτικής αρμονικής σύνδεσης. Γι’ αυτόν τον λόγο η συνδυαστική επιτέλεση των δύο λειτουργιών από την ίδια ενότητα αποτυπώνεται στη διαγραμματική αναπαράσταση της μορφολογικής ανάλυσης με το σύμβολο «Συνέχιση ⇒ Πτώση» (Παραδείγματα 5.2 και 5.4).123 Από την άλλη μεριά, υπάρχουν περιπτώσεις προτάσεων από τις οποίες απουσιάζει πλήρως η διεργασία διάσπασης, την ίδια στιγμή που η πτωτική αρμονική σύνδεση φαίνεται να καταλαμβάνει εξ ολοκλήρου την ενότητα που έπεται της ενότητας παρουσίασης (Παράδειγμα 5.5). Αυτό δεν σημαίνει ότι επιτελείται μόνο η λειτουργία της πτώσης με τη λειτουργία της συνέχισης να απουσιάζει (εκ των πραγμάτων, οποιαδήποτε ενότητα έπεται της παρουσίασης επιτελεί λειτουργία συνέχισης), αλλά ότι η ίδια ενότητα επιτελεί και τις δύο μορφολογικές λειτουργίες.124
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  Παράδειγμα 5.5 Μορφολογική ανάλυση της εναρκτήριας φράσης από το δεύτερο μέρος του Κουαρτέτου εγχόρδων σε Λα μείζονα, K. 464 του Wolfgang Amadeus Mozart, μ. 1-8.


  


  


  5.2.2. Αποκλίσεις από τον μορφολογικό τύπο


  


  Ο μορφολογικός τύπος της πρότασης, όπως παρουσιάστηκε παραπάνω, αντανακλά παραδειγματικά τις θεματικές δομές που ο Caplin χαρακτηρίζει ως «συμπαγείς».125 Μια φράση χαρακτηρίζεται ως δομικά λιγότερο ή περισσότερο συμπαγής σε σχέση με τα παρακάτω κριτήρια:


  


  
    	Τονικότητα: Μια φράση που ξεκινάει και κλείνει στην ίδια τονικότητα θεωρείται περισσότερο συμπαγής από μια φράση που κλείνει με τονική απόκλιση.


    	Πτωτική κατάληξη: Το πόσο συμπαγής είναι μια φράση εξαρτάται από τη σχετική ισχύ του πτωτικού φαινομένου με το οποίο κλείνει. Έτσι, μια φράση που κλείνει με ΤΑΠ θεωρείται περισσότερο συμπαγής από μια άλλη που κλείνει με ΑΑΠ ή ΗΠ.


    	Τονική σταθερότητα: Όσο πιο τονικά λειτουργικό, σύμφωνο και διατονικό είναι το φθογγικό περιβάλλον του αρμονικού φραστικού προτύπου (T-[PD]-D-[T]), τόσο περισσότερο συμπαγής είναι η φράση. Αντιστρόφως, όσο λιγότερο τονικά λειτουργικό (π.χ. χρήση αλυσίδων), διάφωνο και χρωματικό είναι το φθογγικό περιβάλλον του εν λόγω προτύπου, τόσο λιγότερο συμπαγής θεωρείται η φράση.


    	Ομαδοποιητική δομή: Όσο πιο συμμετρική και περιοδική είναι η ομαδοποιητική διάταξη των επιμέρους ενοτήτων μιας φράσης, τόσο πιο συμπαγής θεωρείται η φράση. Επίσης, συμμετρικές διατάξεις συνιστωσών ενοτήτων στη βάση των πολλαπλάσιων του δύο (2+2, 4+4 κλπ) θεωρούνται περισσότερο συμπαγείς από εκείνες που βασίζονται στα πολλαπλάσια του τρία, πέντε κλπ (3+3, 5+5, 6+6 κλπ).


    	Οικονομία και σαφήνεια λειτουργικής έκφρασης: Όσο πιο αμφίσημη ή/και πλεονασματική (μέσω επαναλήψεων, προεκτάσεων, επεκτάσεων ή παρεμβολών) είναι η έκφραση των μορφολογικών λειτουργιών μιας φράσης, τόσο λιγότερο συμπαγής θεωρείται η δομή της συγκεκριμένης φράσης.


    	Μοτιβική δομή: Όσο πιο ομοιογενής η μοτιβική δομή μιας φράσης, τόσο πιο συμπαγής θεωρείται η φράση.


    	Μορφολογική τυπολογία: Όσο πιο σαφής η σύγκλιση της μορφολογικής δομής μιας φράσης προς έναν από τους συμβατικούς μορφολογικούς τύπους, τόσο πιο συμπαγής θεωρείται η δομή της φράσης.

  


  


  Πρέπει να επισημανθεί ότι τα παραπάνω κριτήρια δεν είναι αυτόνομα, αλλά συνδυάζονται μεταξύ τους με διάφορους τρόπους έτσι ώστε άλλες φορές να καθιστούν σαφή τη θεώρηση μιας φράσης ως δομικά συμπαγούς ή όχι, ενώ άλλες φορές να αλληλοσυγκρούονται και να την καθιστούν αμφίσημη. Στο πλαίσιο αυτό, κάθε φράση που φαίνεται να ακολουθεί πιστά τον μορφολογικό τύπο που αποτυπώνεται στον Πίνακα 5.1, μπορεί να χαρακτηριστεί ως μια συμπαγής πρόταση. Από την άλλη μεριά, μια φράση που δεν φαίνεται να ακολουθεί πιστά τον ως άνω μορφολογικό τύπο δεν σημαίνει απαραιτήτως ότι δεν μπορεί να θεωρηθεί πρόταση. Ανάλογα με τον βαθμό απόκλισης των δομικών παραμέτρων μιας φράσης από τις επιταγές του σχετικού μορφολογικού τύπου, αυτή μπορεί να θεωρηθεί ως μια λιγότερο συμπαγής πρόταση. Η θεώρησή της ως τέτοια παύει να είναι πειστική όταν η μορφολογική της δομής φαίνεται συγκλίνει περισσότερο προς κάποιον άλλο μορφολογικό τύπο, δηλαδή, όταν ο βαθμός απόκλισης των δομικών της παραμέτρων από τις επιταγές του μορφολογικού τύπου της πρότασης είναι μεγαλύτερος σε σχέση με τον αντίστοιχο βαθμό απόκλισης από τις επιταγές του άλλου μορφολογικού τύπου.


  Σύμφωνα με τα παραπάνω κριτήρια, τα είδη απόκλισης από τον μορφολογικό τύπο της πρότασης που ευθύνονται για τη δομική του χαλάρωση μπορεί να αφορούν μεμονωμένα ή συνδυαστικά:


  


  
    	επιπλέον επανάληψη της ΒΙ εντός των ορίων της ενότητας παρουσίασης


    	επανάληψη ολόκληρης της ενότητας παρουσίασης


    	αποδυνάμωση της αίσθησης τονικής επέκτασης με επέκταση συγχορδιακής αναστροφής ή εμφάνιση αντιστικτικών συγχορδιών σε ισχυρές μετρικές θέσεις 


    	επιπλέον διάσπαση κατά τη λειτουργία της συνέχισης με ή χωρίς χρήση αλυσίδας 


    	καθυστέρηση της διάσπασης κατά τη λειτουργία της συνέχισης


    	σύντμηση της ενότητας συνέχισης και πτώσης


    	εμφάνιση προέκτασης ως συνέπεια ακυρωτικού πτωτικού φαινομένου 


    	επανάληψη της ενότητας συνέχισης και πτώσης ως προέκταση παρά την κατάληξή της με ΤΑΠ


    	διεύρυνση πτωτικής αρμονικής σύνδεσης με επέκταση των επιμέρους αρμονικών λειτουργιών

  


  


  Έτσι, η δεκάμετρη πρόταση του Παραδείγματος 5.1 αποκλίνει από το συμμετρικό πρότυπο του Πίνακα 5.1, καθώς οι ενότητες συνέχισης και πτώσης διαρκούν συνολικά έξι αντί τέσσερα μέτρα. Η απόκλιση αυτή μπορεί να αποδοθεί συνδυαστικά στην πρόσθετη διάσπαση (η οποία παρατείνει τη λειτουργία της συνέχισης κατά ένα επιπλέον μέτρο) και στη διεύρυνση της πτωτικής αρμονικής σύνδεσης (η οποία επίσης παρατείνει τη λειτουργία της πτώσης κατά ένα επιπλέον μέτρο). Προκειμένου να καταδείξει τη δομική χαλάρωση που επιφέρουν οι αποκλίσεις αυτές στην πρόταση, ο Caplin προσφέρει μια εναλλακτική αναδιάταξη της μορφολογικής της δομής, απαλείφοντας την επιπλέον διάσπαση και την πτωτική διεύρυνση προκειμένου να αποκαταστήσει τη συμμετρία και την περιοδικότητα του μορφολογικού τύπου (Παράδειγμα 5.6).126 Ενδιαφέρον παρουσιάζει το γεγονός ότι αμέσως μετά την πρωτότυπη δεκάμετρη φράση, και παρά την Ι:ΤΑΠ που αρθρώνει την κατάληξή της, επαναλαμβάνονται οι ενότητες συνέχισης και πτώσης μια οκτάβα κάτω. Η επανάληψη αυτή λειτουργεί ως προέκταση, προσθέτοντας άλλα έξι μέτρα στη δεκάμετρη φράση και αποκαθιστώντας έτσι τη δεκαεξάμετρη περιοδικότητα της υπερμετρικής δομής.
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  Παράδειγμα 5.6 Εναλλακτική κατάληξη της εναρκτήριας φράσης από το πρώτο μέρος της Σονάτας για πιάνο σε Σολ μείζονα, K. 283/189h του Wolfgang Amadeus Mozart, η οποία διατηρεί τη συμμετρική οκτάμετρη δομή του μορφολογικού τύπου της πρότασης.


  


  


  Κάτι ανάλογο παρατηρείται και στην έναρξη του πρώτου μέρους από το Trio με πιάνο σε Φα μείζονα, Hob. XV:2 του Joseph Haydn (Παράδειγμα 5.7). Η επτάμετρη εναρκτήρια πρόταση εμφανίζεται ασύμμετρη (4+3) με την ενότητα της συνέχισης και πτώσης συντετμημένη κατά ένα μέτρο, γεγονός που μπορεί να αποδοθεί στον περιορισμό της διάσπασης ταυτόχρονα με την πρόοδο της πτωτικής αρμονικής σύνδεσης. Εκείνο που παρουσιάζει ιδιαίτερο ενδιαφέρον είναι η άμεση επανάληψη της επτάμετρης πρότασης (αυτήν τη φορά με φορέα της μελωδικής κίνησης το πιάνο), έτσι ώστε η ασυνήθης περιοδικότητα περιττού αριθμού μέτρων να εξισορροπείται από μια ιεραρχικά ανώτερη υπερμετρική δομή βασισμένη σε συνήθη περιοδικότητα άρτιου αριθμού μέτρων (7+7=14).
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  Παράδειγμα 5.7 Μορφολογική ανάλυση της εναρκτήριας φράσης από το πρώτο μέρος του Trio με πιάνο σε Φα μείζονα, Hob. XV:2 του Joseph Haydn, μ. 1-7.


  


  


  Ένα άλλο παράδειγμα συνδυαστικής απόκλισης από τον μορφολογικό τύπο της πρότασης φαίνεται στο Παράδειγμα 5.8. Ο συμπαγής δομικός χαρακτήρας της συγκεκριμένης φράσης φαίνεται να υπονομεύεται, καταρχήν, από την επιπλέον επανάληψη της ΒΙ εντός του πλαισίου της παρουσίασης και της αρχικής επέκτασης της τονικής. Η επανάληψη αυτή φαίνεται να καθίσταται αναγκαία για την αποκατάσταση της αρμονικής λειτουργικότητας του αντιστικτικού ιστού της ενότητας, ο οποίος διέπεται κανονιστικά από τον κανόνα στην οκτάβα μεταξύ των μερών των δύο χεριών, σε στενή χρονική συνέχεια ενός ογδόου και με αναπόφευκτη μετρική μετάθεση: ο κανόνας φαίνεται να οδηγεί την πρώτη επανάληψη της ΒΙ στο αρμονικό περιβάλλον της ii και η τρίτη σ’ αυτό της V προκειμένου να επιστρέψει η Ι και να ολοκληρωθεί η επέκταση της τονικής με εμπεδωμένο φραστικό πρότυπο (ΕΦΠ).127 Εκτός από την επιπλέον επανάληψη της ΒΙ, η μορφολογική δομή της φράσης χαλαρώνει αφενός από την καθυστέρηση της διάσπασης για τέσσερα μέτρα από την έναρξη της συνέχισης, αφετέρου από τη διεύρυνση της πτωτικής αρμονικής σύνδεσης έτσι ώστε αυτή να διαρκεί τέσσερα μέτρα. Ο συνδυασμός των τριών αυτών αποκλίσεων έχει ως συνέπεια την ασύμμετρη διαστολή της συνολικής φράσης στα δεκατέσσερα μέτρα (6+8), παρά τη διατήρηση της περιοδικότητας στο υπερμετρικό επίπεδο του δίμετρου που υπαινίσσεται η οργάνωση του ρυθμομελωδικού υλικού στη μουσική επιφάνεια.
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  Παράδειγμα 5.8 Μορφολογική ανάλυση της φράσης των μ. 27-41 από το πρώτο μέρος της Σονάτας για πιάνο σε Ρε μείζονα, K. 576 του Wolfgang Amadeus Mozart.


  


  


  Ένα χαρακτηριστικό παράδειγμα απόκλισης από τον μορφολογικό τύπο της πρότασης λόγω εμφάνισης προέκτασης έχουμε ήδη δει στο Παράδειγμα 5.4, όπου η Ι:ΑΑΠ στο μ. 8 γίνεται κατανοητή ως ακυρωτικό πτωτικό φαινόμενο, συνέπεια του οποίου είναι η παραλλαγμένη επανάληψη της προηγούμενης ενότητας κατά τέτοιον τρόπο ώστε να καταλήγει τώρα σε Ι:ΤΑΠ.128 Μια ανάλογη, ελαφρώς διαφορετική περίπτωση αποτυπώνεται στο Παράδειγμα 5.9. Η πτωτική αρμονική σύνδεση των μ. 7-8 καταλήγει σε μια i6 και όχι στην αναμενόμενη i που θα έκλεινε τη φράση με αυθεντική πτώση. Η εντύπωση του απατηλού πτωτικού φαινομένου που δημιουργείται έγκειται αφενός στην τελεσφόρηση της μελωδικής δομής στο μέρος του πρώτου βιολιού (κατάληξη στην[image: p23_01]με σαφή ρυθμική άρθρωση), αφετέρου στη δημιουργία της αίσθησης ότι αυτή η i6 συνιστά τον αρμονικό στόχο της φράσης λόγω της άρθρωσης του αρμονικού ρυθμού μέσω αντιστικτικής επέκτασης της συγχορδίας με ανταλλαγή φωνών. Το ακυρωτικό αυτό πτωτικό φαινόμενο έχει ως συνέπεια τη συνακόλουθη εμφάνιση προέκτασης προκειμένου η φράση να κλείσει αυτήν τη φορά με i:ΤΑΠ. Το ρυθμομελωδικό υλικό της προέκτασης αυτής είναι συναφές προς αυτό της ενότητας συνέχισης και πτώσης, αν και αυτήν τη φορά όχι επάνω από τον ισοκράτη της τονικής, αλλά σε ένα περισσότερο ενεργητικό αρμονικό πλαίσιο. Η σχέση του αρμονικού αυτού πλαισίου με τη μακροδομική επέκταση της τονικής είναι σχετικά αμφίσημη, καθώς οι λειτουργικοί υπαινιγμοί των αντιστικτικών συγχορδιών V στα μ. 9 και 10 δεν αποδυναμώνονται από τον ισοκράτη τονικής όπως πριν, ενώ εμφανίζονται και σε ισχυρές μετρικές θέσεις. Αυτή η αποδυνάμωση της αίσθησης της τονικής επέκτασης μέσω εμφάνισης αντιστικτικών συγχορδιών σε ισχυρές μετρικές θέσεις συνιστά έναν επιπλέον λόγο για την υπονόμευση του συμπαγούς δομικού χαρακτήρα της συγκεκριμένης πρότασης.
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  Παράδειγμα 5.9 Μορφολογική ανάλυση της εναρκτήριας φράσης από το πρώτο μέρος του Κουαρτέτου εγχόρδων σε Ντο ελάσσονα, Op. 18, No. 4 του Ludwig van Beethoven, μ. 1-13.


  


  


  5.3. Περίοδος


  


  5.3.1. Μορφολογικός τύπος


  


  Στο Παράδειγμα 5.10 παρατίθεται ένα απόσπασμα από την έναρξη της Σονάτας για πιάνο σε Σολ μείζονα, Op. 40, No. 1 του Muzio Clementi. Το απόσπασμα αποτελείται από δύο τετράμετρες φράσεις, σαφώς οριοθετημένες λόγω άρθρωσης της αρμονικής και μοτιβικής τους δομής: οι δύο φράσεις μοιράζονται το ίδιο ρυθμομελωδικό υλικό, αλλά διαφέρουν ως προς την ισχύ της πτωτικής τους κατάληξης (η πρώτη καταλήγει με I:ΑΑΠ και η δεύτερη με I:ΤΑΠ). Να σημειωθεί ότι οι δύο δομικές παράμετροι δεν λειτουργούν ανεξάρτητα η μια από την άλλη: η σαφής επαναφορά του ρυθμομελωδικού υλικού της πρώτης φράσης κατά την έναρξη της δεύτερης υπογραμμίζει την ασθενή άρθρωση της αρμονικής δομής που επιφέρει η Ι:ΑΑΠ, καθώς η δεύτερη φράση γίνεται κατανοητή ως ένα είδος «δεύτερης προσπάθειας» που αποσκοπεί στην επιτυχή πτωτική τελεσφόρηση που δεν επέφερε η πρώτη. Στο πλαίσιο μιας τέτοιας δομικής αφήγησης, οι δύο φράσεις μπορεί να θεωρηθεί ότι ενοποιούνται σε μια ανώτερου ιεραρχικού επιπέδου μορφολογική δομή γνωστή ως περίοδο.129


  


  


  [image: Image]


  


  Παράδειγμα 5.10 Μορφολογική ανάλυση της έναρξης του πρώτου μέρους της Σονάτας για πιάνο σε Σολ μείζονα, Op. 40, No. 1 του Muzio Clementi, μ. 1-8.


  


  


  Σύμφωνα με τη θεωρία του Caplin, μια από τις διαφορές μεταξύ του μορφολογικού τύπου της περιόδου και αυτού της πρότασης αφορά τον αριθμό τον μορφολογικών λειτουργιών που τους προσδιορίζουν: αντί των τριών λειτουργιών της πρότασης (εναρκτήρια λειτουργία παρουσίασης, μεσαία λειτουργία συνέχισης και καταληκτική λειτουργία πτώσης), η περίοδος στερείται μεσαίας λειτουργίας και προσδιορίζεται από δύο μόνο λειτουργίες, αυτήν της ηγούμενης [antecedent] και αυτήν της ακόλουθης [consequent] φράσης (βλ. Πίνακα 5.2) (Caplin, 1998, σελ. 49-58).130
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  Πίνακας 5.2 Σχηματική αναπαράσταση του μορφολογικού τύπου της περιόδου.


  


  


  5.3.1.1. Ηγούμενη


  


  Η ηγούμενη φράση της περιόδου ξεκινάει με την εμφάνιση της ΒΙ, η οποία φέρει όλα τα χαρακτηριστικά της αντίστοιχης δομής με την οποία ξεκινάει και η πρόταση. Εκείνο που απουσιάζει είναι η άμεση επανάληψη της ΒΙ, γεγονός που καθιστά συχνά προβληματική την οριοθέτηση της, ιδίως όταν δεν παρατηρείται σαφής ρυθμική ή/και υφολογική άρθρωση πριν την έναρξη του ακόλουθου μουσικού υλικού. Μια από τις συνέπειες της απουσίας αυτής στον τρόπο κατά τον οποίο γίνεται αντιληπτή η δομική αφήγηση της περιόδου έχει να κάνει με το γεγονός ότι αυτή φαίνεται να κινητοποιείται όχι από τις προσδοκίες συνέχισης που εγείρει η άμεση επανάληψη της ΒΙ, αλλά από την ανοιχτότητα του ασθενούς πτωτικού φαινομένου με το οποίο καταλήγει το υλικό που την ακολουθεί. Επιπλέον, το υλικό αυτό φαίνεται να προσδιορίζεται από μια σχέση αντίθεσης με τη ΒΙ, γεγονός που δικαιολογεί τη λειτουργική περιγραφή του ως αντίθετη ιδέα (ΑΙ). Αυτή η σχέση αντίθεσης μεταξύ ΒΙ και ΑΙ αφορά, συνήθως, το διακριτά διαφορετικό ρυθμομελωδικό τους υλικό (π.χ. βλ. Παράδειγμα 5.11). Όταν υπάρχει περισσότερο ή λιγότερο έντονη μοτιβική συνάφεια μεταξύ των δύο, τότε η μεταξύ τους αντίθεση έχει να κάνει με διαφορές στο μελωδικό περίγραμμα και στη μελωδική κατεύθυνση (π.χ. στο Παράδειγμα 5.10, μολονότι η ΑΙ φαίνεται να ξεκινάει με παρόμοια ρυθμομελωδική χειρονομία, η ΑΙ αναστρέφει την κατεύθυνση της μελωδίας, κινούμενη προς τα κάτω σε μια περισσότερο κινημένη ρυθμική επιφάνεια). Σε κάθε περίπτωση, η σχέση αντίθεσης μεταξύ ΒΙ και ΑΙ αφορά την αρμονική τους δομή, καθώς η ΒΙ συμμετέχει στην επέκταση της τονικής, ενώ η ΑΙ εμπλέκεται στο πτωτικό φαινόμενο που αρθρώνει την αρμονική δομή της ηγούμενης φράσης.
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  Παράδειγμα 5.11 Μορφολογική ανάλυση της έναρξης της Σονάτας για πιάνο σε Μι ελάσσονα, R. 113 του Antonio Soler, μ. 1-10.


  


  


  Συχνά η ΑΙ φέρει τα χαρακτηριστικά της λειτουργίας της συνέχισης, δηλαδή διάσπαση, επιτάχυνση του αρμονικού και επιφανειακού ρυθμού ή/και τονική αποσταθεροποίηση με χρήση αλυσίδων. Σε κάποιες απ’ αυτές τις περιπτώσεις η ΒΙ μοιάζει δομικά με ενότητα με λειτουργία παρουσίασης, καθώς συνίσταται στην άμεση επανάληψη μιας στοιχειώδους εναρκτήριας δομής, οπότε η μορφολογική δομή της συνολικής ηγούμενης φράσης παραπέμπει στον μορφολογικό τύπο της πρότασης (Παράδειγμα 5.12). Ωστόσο, η επαναλαμβανόμενη εναρκτήρια δομή δεν έχει ούτε το επαρκές μέγεθος (όπως έχει ήδη επισημανθεί, η ΒΙ πρέπει να έχει έκταση τουλάχιστον δύο μέτρων), ούτε την προσήκουσα εσωτερική δομή (η ΒΙ οφείλει να βασίζεται σε συνδυασμό μοτιβικών στοιχείων και όχι σε ένα μεμονωμένο μοτιβικό στοιχείο) ώστε να μπορεί να επιτελέσει λειτουργία ΒΙ. Ως εκ τούτου, αποδίδουμε σε τέτοιου είδους φράσεις προτασιακό χαρακτήρα, χωρίς να τις προσδιορίζουμε ως προτάσεις αυτές καθαυτές.131
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  Παράδειγμα 5.12 Μορφολογική ανάλυση της έναρξης του Rondo σε Λα ελάσσονα, Η. 262 του Carl Philipp Emanuel Bach, μ. 1-8.


  


  


  Προκειμένου η πρώτη φράση της περιόδου να μπορεί να θεωρηθεί ότι επιτελεί λειτουργία ηγούμενης δεν αρκεί η ταυτοποίηση μιας ενότητας με λειτουργία ΒΙ και μιας άλλης με λειτουργία ΑΙ, αλλά θα πρέπει να καταλήγει σε ένα πτωτικό φαινόμενο που να μπορεί να χαρακτηριστεί ως ασθενές σε σχέση με την ισχυρή πτωτική κατάληξη της ακόλουθης φράσης. Στο πλαίσιο αυτό, πιθανότερα πτωτικά φαινόμενα για την κατάληξη της ηγούμενης φράσης θεωρούνται η ΗΠ και η ΑΑΠ, με την πρώτη να θεωρείται ασθενέστερη (και ως εκ τούτου συχνότερη) γιατί αφήνει ανολοκλήρωτη τη φράση όχι μόνο αρμονικά, αλλά και μελωδικά. Μια άλλη περίπτωση, σπανιότερη για απλές και συχνότερη για σύνθετες περιόδους (βλ. Κεφάλαιο 5.5), αφορά την κατάληξη της ηγούμενης φράσης με V:ΤΑΠ, εφόσον η πτώση αυτή μεθερμηνεύεται ως I:ΗΠ όταν η έναρξη της ακόλουθης φράσης φαίνεται να επιστρέφει στην αρχική τονικότητα (σ’ αυτές τις περιπτώσεις χρησιμοποιούμε το σύμβολο ΤΑΠ ⇒ ΗΠ, βλ. Παράδειγμα 5.13).
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  Παράδειγμα 5.13 Μορφολογική ανάλυση της έναρξης του scherzo από τη Σονάτα για πιάνο σε Λα ύφεση μείζονα, Op. 26 του Ludwig van Beethoven, μ. 1-8.


  


  


  5.3.1.2. Ακόλουθη


  


  Προκειμένου να γίνει κατανοητή ως «δεύτερη προσπάθεια» για την επίτευξη του αρμονικού και μελωδικού στόχου που άφησε ανεκπλήρωτο η ηγούμενη φράση με την ασθενή πτωτική της κατάληξη, η ακόλουθη φράση ξεκινάει πάντα με επανάληψη της εναρκτήριας ΒΙ. Η επανάληψη αυτή μπορεί να είναι ακριβής (βλ. Παραδείγματα 5.10, 5.11, 5.12) ή ακόμη και περισσότερο ή λιγότερο δραστικά παραλλαγμένη. Μολονότι η παραλλαγή αυτή μπορεί να αφορά τη ρυθμομελωδική δομή της ΒΙ, συχνότερα σχετίζεται με την αρμονική της δομή. Έτσι, η ΒΙ ενδέχεται είτε να επαναλαμβάνεται στην αρχή της ακόλουθης φράσης στην V (οπότε γίνεται κατανοητή ως δεσπόζουσα εκδοχή της τονικής μορφής στην αρχή της ηγούμενης) είτε να μεταφέρεται κατά διάστημα δεύτερης (σπανιότερα τέταρτης) στο αρμονικό πλαίσιο της ii ή IV (βλ. Παραδείγματα 5.13 και 5.14).
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  Παράδειγμα 5.14 Μορφολογική ανάλυση της έναρξης του Allegro από το πρώτο μέρος της Σονάτας για πιάνο σε Φα μείζονα, Op. 3 του Franz Danzi, μ. 19-27.


  


  


  Σε κάθε περίπτωση, η ακόλουθη φράση καταλήγει με ισχυρό πτωτικό φαινόμενο (ΤΑΠ ή σπανιότερα ΑΑΠ), με την ΑΙ να αποτελεί και πάλι αποκλειστικό φορέα της πτωτικής αρμονικής σύνδεσης. Η ΑΙ της ακόλουθης φράσης μπορεί να μοιάζει μ’ αυτήν της ηγούμενης φράσης (βλ. Παραδείγματα 5.10, 5.11, 5.13) ή να βασίζεται σε εντελώς καινούριο υλικό (βλ. Παραδείγματα 5.12, 5.14) συχνά ακόμη και με δομικό χαρακτήρα συνέχισης. Ειδικά στην πρώτη περίπτωση, το ρυθμομελωδικό υλικό της ΑΙ τροποποιείται προς το τέλος της φράσης προκειμένου να εξυπηρετηθεί η τονική προσαρμογή που θα κάνει εφικτή την ισχυρή πτωτική κατάληξη της περιόδου. Αυτή η τονική προσαρμογή γίνεται, κατά κανόνα, νωρίτερα όταν η ηγούμενη φράση καταλήγει με ΗΠ (έτσι ώστε η πτωτική σύνδεση να ξεκινά εγκαίρως προκειμένου να καταλήγει με Ι και όχι με V στην ισχυρή μετρική θέση του όγδοου μέτρου, βλ. Παράδειγμα 5.12), αλλά αργότερα όταν η ηγούμενη καταλήγει με ΑΑΠ (βλ. Παράδειγμα 5.10). Σε πολλές περιπτώσεις η ΑΙ διέπεται εξ ολοκλήρου από την πτωτική αρμονική σύνδεση (βλ. Παραδείγματα 5.10, 5.12, 5.13, 5.14) οπότε προσομοιάζει τη διακριτή ενότητα πτώσης που συναντά κανείς σε πολλές προτάσεις.
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  Παράδειγμα 5.15 Μορφολογική ανάλυση της έναρξης του τρίτου μέρους από το Trio με πιάνο σε Μι ύφεση μείζονα, XV:30 του Joseph Haydn, μ. 1-16.


  


  


  Συνήθως η ηγούμενη και η ακόλουθη φράση της περιόδου γίνονται άμεσα αντιληπτές ως διακριτές φράσεις λόγω της σαφούς ρυθμικής άρθρωσης που ενισχύει την αίσθηση του ασθενούς πτωτικού φαινόμενου που τις οριοθετεί. Ωστόσο, υπάρχουν περιπτώσεις στις οποίες μια τέτοια ρυθμική άρθρωση απουσιάζει πλήρως, γεγονός που συχνά επιφέρει αμφισημία αναφορικά ακόμη και με το είδος του ενδιάμεσου πτωτικού φαινομένου. Στο Παράδειγμα 5.15, η I:ΗΠ της ηγούμενης φράσης έρχεται στο μ. 7, ένα μέτρο νωρίτερα απ’ ότι θα ανέμενε κανείς βάσει της περιοδικότητας της συνολικής υπερμετρικής δομής. Αυτή η πρόωρη άφιξη στην V εξισορροπείται από την επέκτασή της για δύο συνολικά μέτρα με χρήση κοινοτοπικού ρυθμομελωδικού υλικού που μετασχηματίζει την V σε V[image: p131_01], αποσταθεροποιώντας τον λειτουργικό της υπαινιγμό ως τον αρμονικό στόχο της φράσης. Έτσι, θα μπορούσε κανείς να υποστηρίξει ότι η Ι με την οποία ξεκινάει η ακόλουθη φράση στο μ. 9 αποτελεί λύση της αμέσως προηγούμενης V[image: p131_01](το αντιστικτικό πλαίσιο της αρμονικής αυτής κίνησης φαίνεται να υποστηρίζει μια τέτοια ερμηνεία: η κάτω φωνή κινείται βηματικά από Σι ύφεση σε Μι ύφεση και η επάνω φωνή στο μέρος του βιολιού διατρέχει επίσης βηματικά το μελωδικό διατονικό διάστημα πέμπτης Ρε-Σολ, εμπεριέχοντας την προφανή ανταλλαγή των εξωτερικών φωνών Σι ύφεση-Ρε και Ρε-Σι ύφεση της επεκτεινόμενης V). Κατά μια τέτοια θεώρηση, η Ι του μ. 9 θα γινόταν κατανοητή ως ο πραγματικός αρμονικός στόχος της φράσης, ενισχύοντας τη μορφοδομική βαρύτητα μιας Ι:ΑΑΠ στο μ. 9 σε βάρος της Ι:ΗΠ στο μ. 7. Επιπλέον, η αφομοίωση της εναρκτήριας ανάκρουσης Σι ύφεση από το στερεοτυπικό ρυθμομελωδικό σχήμα των μ. 6-8 στην έναρξη της δεύτερης φράσης φαίνεται να ενισχύει περαιτέρω την παραπάνω θεώρηση και, κατά συνέπεια, το ενδεχόμενο έκθλιψης της κατάληξης της ηγούμενης από την έναρξη της ακόλουθης στο μ. 9. Σ’ αυτήν την περίπτωση η ομάδα των δύο φράσεων θα γινόταν κατανοητή ως ασύμμετρη, με την πρώτη φράση να καταλαμβάνει εννέα και τη δεύτερη οκτώ μέτρα.132 Ωστόσο, μια τέτοια ασύμμετρη οργάνωση έρχεται σε αντίθεση με την έντονη περιοδικότητα την οποία αντιλαμβάνεται κανείς λόγω της ισχυρής μοτιβικής άρθρωσης του μ. 9 και η οποία ενθαρρύνει την πρόσληψη του συγκεκριμένου μέτρου ως επανεκκίνηση της δομικής αφήγησης χωρίς έκθλιψη. Στο πλαίσιο αυτό, ο μορφοδομικός ρόλος της Ι:ΗΠ του μ. 7 ως ο αρμονικός στόχος της ηγούμενης φράσης, διακριτός από την επιστροφή που σηματοδοτεί η έναρξη της ακόλουθης, παραμένει, παρά τη ρυθμική συνέχεια της μουσικής επιφάνειας, μια δόκιμη ερμηνευτική απόφαση σε απόλυτη συμφωνία με τα όσα επιτάσσει ο σχετικός μορφολογικός τύπος.


  Λιγότερο έντονη αμφισημία επιφέρουν μικρά μελωδικά σχήματα που φαίνεται να λειτουργούν ως συνδετικά περάσματα μεταξύ ηγούμενης και ακόλουθης φράσης, διατηρώντας τη ροή του επιφανειακού ρυθμού χωρίς να υπονομεύουν τον μορφοδομικό ρόλο του ενδιάμεσου ασθενούς πτωτικού φαινομένου.133 Ένα ενδεικτικό παράδειγμα φαίνεται στο απόσπασμα από την έναρξη του δεύτερου μέρους του ίδιου trio του Haydn (Παράδειγμα 5.16). Αξίζει να επισημανθεί ότι η περίοδος του Παραδείγματος 5.16 (όπως και αυτή του Παραδείγματος 5.15) είναι μετατροπική. Η διαφορά μεταξύ της τοπικής αρμονικής και μελωδικής κλειστότητας που υπαινίσσεται ο αυθεντικός χαρακτήρας της καταληκτικής πτώσης και της μακροδομικής ανοιχτότητας που υπαινίσσεται η τονική απόκλιση συνιστά τη βάση της θεώρησης της συγκεκριμένης περιόδου ως δομικά μη αυτοτελούς. Όπως και στην περίπτωση των μετατροπικών προτάσεων, οι μετατροπικές περίοδοι εμφανίζονται συχνότερα ως μέρη ευρύτερων, τονικά κλειστών μορφολογικών δομών (π.χ. διμερείς ή τριμερείς μορφές), παρά ως ανεξάρτητες δομικές ενότητες.
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  Παράδειγμα 5.16 Μορφολογική ανάλυση της έναρξης του δεύτερου μέρους από το Trio με πιάνο σε Μι ύφεση μείζονα, XV:30 του Joseph Haydn, μ. 1-10.


  


  


  5.3.2. Αποκλίσεις από τον μορφολογικό τύπο


  


  Όπως και στην περίπτωση της πρότασης, μια φράση μπορεί να θεωρηθεί ότι εμπίπτει στον μορφολογικό τύπο της περιόδου παρά τις όποιες αποκλίσεις απ’ αυτόν, αρκεί να διατηρεί τα θεμελιώδη προσδιοριστικά χαρακτηριστικά του (δηλαδή, δύο φράσεις που ξεκινούν με το ίδιο υλικό, εκ των οποίων η πρώτη καταλήγει σε σχετικά ασθενές πτωτικό φαινόμενο). Οι ενδεχόμενες αποκλίσεις από τον μορφολογικό τύπο υπονομεύουν περισσότερο ή λιγότερο δραστικά τον βαθμό στον οποίο η υπό εξέταση θεματική δομή γίνεται κατανοητή ως περισσότερο ή λιγότερο συμπαγής. Οι αποκλίσεις αυτές ενδέχεται να αφορούν επεκτάσεις, προεκτάσεις, παρεμβολές ή/και συντμήσεις είτε και των δύο φράσεων της περιόδου είτε μόνο της μίας. Στην πρώτη περίπτωση, η περίοδος διατηρεί τη συμμετρική ομαδοποιητική δομή που προβλέπει ο μορφολογικός τύπος και ως εκ τούτου παραμένει σχετικά συμπαγής. Στη δεύτερη περίπτωση, η περίοδος είναι ασύμμετρη και ως εκ τούτου δομικά χαλαρότερη.


  Στο Παράδειγμα 5.11 αποτυπώνεται μια χαρακτηριστική περίπτωση συμμετρικής απόκλισης από τον μορφολογικό τύπο της περιόδου. Μολονότι καθεμιά από τις δύο φράσεις της περιόδου εμφανίζει την ίδια ασύμμετρη κατασκευή (δίμετρη ΒΙ, τρίμετρη ΑΙ), το σύνολο της δεκάμετρης περιόδου εμφανίζεται απόλυτα συμμετρικό (5+5=10). Μια ακόμη πιο συμπαγής εκδοχή της ίδιας περιοδικής δομής θα επεδείκνυε συμμετρία και στο επίπεδο εσωτερικής οργάνωσης καθεμίας από τις δύο συνιστώσες φράσεις (ενδεικτικά, βλ. Παράδειγμα 5.17).
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  Παράδειγμα 5.17 Ομαλοποιημένη εκδοχή της έναρξης της Σονάτας για πιάνο σε Μι ελάσσονα, R. 113 του Antonio Soler, μ. 1-10.


  


  


  Ένα χαρακτηριστικό παράδειγμα ασύμμετρης απόκλισης από τον μορφολογικό τύπο αποτυπώνεται στο Παράδειγμα 5.16. Η ΑΙ της ακόλουθης φράσης, και ως εκ τούτου συνολικά η ακόλουθη φράση, εμφανίζεται με δύο επιπλέον μέτρα. Η πλεονασματική αυτή δομή μπορεί να αποδοθεί στην επέκταση των επιμέρους λειτουργιών της πτωτικής αρμονικής σύνδεσης της ακόλουθης φράσης ώστε αυτή να διαρκεί τέσσερα μέτρα (έναντι των δύο της ηγούμενης). Μια τέτοια επέκταση θα μπορούσε να θεωρηθεί αναμενόμενη, δεδομένου ότι η περίοδος είναι μετατροπική και λειτουργεί όχι αυτόνομα, αλλά ως το πρώτο μέρος μιας ευρύτερης κυκλικής διμερούς δομής με θεματικό ρόλο για ολόκληρο το δεύτερο μέρος του συγκεκριμένου κομματιού. Στο πλαίσιο αυτό, η ανάγκη σαφούς εδραίωσης της νέας τονικότητας ικανοποιείται αποτελεσματικότερα από μια τέτοια ασύμμετρη περίοδο παρά από μια συμμετρική οκτάμετρη δομή που θα έδινε μικρότερη δομική έμφαση στην πτωτική επιβεβαίωση του νέου τονικού χώρου (ενδεικτικά, βλ. Παράδειγμα 5.18).
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  Παράδειγμα 5.18 Ομαλοποιημένη εκδοχή της έναρξης του δεύτερου μέρους από το Trio με πιάνο σε Μι ύφεση μείζονα, XV:30 του Joseph Haydn, μ. 1-10.


  


  


  5.4. Υβριδικές θεματικές δομές


  


  5.4.1. Εισαγωγή


  


  Όπως έχει ήδη επισημανθεί στο Κεφάλαιο 5.1, το λειτουργικό πλαίσιο της θεωρίας του Caplin επιχειρεί να συστηματοποιήσει τις δομικές αφηγήσεις των ιδιωματικών θεματικών δομών της κλασικής περιόδου με ιδιαίτερη έμφαση στη χρονικότητα της εμπειρίας τους. Έτσι, οι αφηγήσεις αυτές οργανώνονται στα ίχνη μιας κοινής ακολουθίας γεγονότων, η οποία μπορεί να περιγραφεί με λειτουργικούς όρους: έναρξη (λειτουργία παρουσίασης ή ηγούμενης), μέση (λειτουργία συνέχισης), κατάληξη (λειτουργία πτώσης ή ακόλουθης). Όλες οι θεματικές δομές εκφράζουν την ίδια αλληλουχία γεγονότων, αν και με διαφορετικό τρόπο. Έτσι, η ίδια αίσθηση εδραίωσης προσδοκιών για περαιτέρω συνέχεια που υπαινίσσεται η έναρξη εκφράζεται από τη μεν πρόταση μέσω της υπαινικτικής επανάληψης της ΒΙ, από τη δε περίοδο μέσω της ανοιχτότητας του ασθενούς πτωτικού φαινομένου με το οποίο καταλήγει η αντιθετική παράταξη ΒΙ και ΑΙ. Επιπλέον, ενώ η εκπλήρωση των προσδοκιών αυτών αποτυπώνεται στην περίπτωση της πρότασης ως αίσθηση διακριτής μεσότητας με τη μορφή εντεινόμενης αποσταθεροποίησης της αρμονικής, ρυθμικής ή/και ομαδοποιητικής της δομής, στην περίπτωση της περιόδου τον ρόλο αυτό αναλαμβάνει η ίδια άμεση επανάληψη της εναρκτήριας φράσης που γίνεται αισθητή και ως φορέας της κατάληξής της. Αυτή η αίσθηση κατάληξης εκφράζεται με τον ίδιο τρόπο τόσο από τις προτασιακές, όσο και από τις περιοδικές δομικές αφηγήσεις ως προοδευτική επίτευξη της πτωτικής τους τελεσφόρησης (Caplin, 2013, σελ. 47).


  Το θεωρητικό αυτό πλαίσιο αφήνει ανοιχτό το ενδεχόμενο υπέρβασης των στενών ορίων των δύο μορφολογικών τύπων μέσω συνδυαστικής αναδιάταξης των επιμέρους μορφολογικών τους λειτουργιών κατά τέτοιον τρόπο ώστε να διατηρείται η θεμελιώδης δομική αφήγηση έναρξης-(μέσης)-κατάληξης. Αυτό που καθιστά εφικτό ένα τέτοιο ενδεχόμενο είναι η αξιωματική αποδοχή της ανεξαρτησίας των μορφολογικών λειτουργιών σε τέτοιο βαθμό ώστε, μολονότι κάποια συγκεκριμένη μορφολογική λειτουργία τείνει να έπεται κάποιας άλλης (π.χ. η λειτουργία της ακόλουθης φράσης έπεται συνήθως αυτής της ηγούμενης), η συνδυαστική τους παράταξη δεν αποτελεί αναγκαία συνθήκη για την ατομική τους έκφραση (Caplin, 1998, σελ. 59). Μια τέτοια θεώρηση επικυρώνεται από την παρουσία στο κλασικό ρεπερτόριο θεματικών δομών οι οποίες δύσκολα ταυτοποιούνται είτε ως προτάσεις είτε ως περίοδοι, καθώς φαίνεται να συνδυάζουν σχετικά ισοβαρώς δομικά στοιχεία και των δύο. Γι’ αυτές τις υβριδικές θεματικές δομές, ο Caplin προβλέπει την επαγωγή τεσσάρων διακριτών μορφολογικών τύπων, καθένας από τους οποίους συνδυάζει επιμέρους μορφολογικές λειτουργίες της πρότασης και της περιόδου.


  


  5.4.2. Υβρίδιο 1 (ηγούμενη + συνέχιση & πτώση)


  


  Τέτοιου είδους θεματικές δομές φαίνεται να ξεκινούν ως περίοδοι, αλλά να καταλήγουν ως προτάσεις. Στο Παράδειγμα 5.19, το ρυθμομελωδικό υλικό των δύο μέτρων που έπονται της δίμετρης ΒΙ έχει σαφή σχέση συνάφειας μ’ αυτήν. Ωστόσο, το διαφοροποιημένο μελωδικό του περίγραμμα και κυρίως η Ι:ΑΑΠ με την οποία καταλήγει καθιστούν περισσότερο δόκιμη τη θεώρησή του ως ΑΙ παρά ως παραλλαγμένη επανάληψη της ΒΙ.134 Έτσι, η μορφολογική λειτουργία που επιτελούν τα πρώτα τέσσερα μέτρα γίνεται περισσότερο κατανοητή ως λειτουργία ηγούμενης φράσης παρά ως λειτουργία παρουσίασης. Ωστόσο, τα επόμενα τέσσερα μέτρα δεν επαναλαμβάνουν την ηγούμενη φράση όπως θα γινόταν αν επρόκειτο για περίοδο, αλλά διασπούν την εδραιωμένη ομαδοποιητική δομή, πριν καταλήξουν με I:ΤΑΠ, επιτελώντας έτσι τις λειτουργίες της συνέχισης και της πτώσης.
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  Παράδειγμα 5.19 Μορφολογική ανάλυση της έναρξης του πρώτου μέρους από τη Σονάτα για φλάουτο και πιάνο σε Λα μείζονα, Op. 16, No. 4 του Johann Christian Bach, μ. 1-8.


  


  


  5.4.3. Υβρίδιο 2 (ηγούμενη + πτώση)


  


  Αν από τα τέσσερα τελευταία μέτρα του προηγούμενου παραδείγματος απουσίαζε η διάσπαση, τότε η επιτάχυνση του αρμονικού ρυθμού θα ήταν αρκετή για να γίνει κατανοητή η λειτουργία της συνέχισης. Αν ωστόσο το αρμονικό πλαίσιο των εν λόγω μέτρων αφορούσε αποκλειστικά την καταληκτική πτωτική αρμονική σύνδεση, τότε η συγκεκριμένη ενότητα θα επεδείκνυε ελάχιστα από τα προσδιοριστικά χαρακτηριστικά της λειτουργίας της συνέχισης. Μολονότι στο πλαίσιο μιας πρότασης η μορφολογική λειτουργία μιας τέτοιας ενότητας θα προσδιοριζόταν ως συνέχιση ⇒ πτώση (π.χ. βλ. Παράδειγμα 5.5) λόγω των προσδοκιών που εγείρει η λειτουργία της παρουσίασης, η απουσία τέτοιων προσδοκιών λόγω «αντικατάστασης» της εναρκτήριας λειτουργίας της παρουσίασης απ’ αυτήν της ηγούμενης φράσης καθιστά έναν τέτοιο χαρακτηρισμό αδόκιμο. Για τον λόγο αυτόν, η θεωρία του Caplin προβλέπει έναν διακριτά διαφορετικό μορφολογικό τύπο που βασίζεται στον συνδυασμό των λειτουργιών της ηγούμενης φράσης και της πτώσης (Παράδειγμα 5.20).
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  Παράδειγμα 5.20 Μορφολογική ανάλυση της έναρξης του δεύτερου μέρους από τη Σονάτα για πιάνο σε Ντο ελάσσονα, Op. 111 του Ludwig van Beethoven, μ. 1-8.


  


  


  5.4.4. Υβρίδιο 3 (σύνθετη βασική ιδέα + συνέχιση & πτώση)


  


  Το Παράδειγμα 5.21 ξεκινάει με μια τετράμετρη ενότητα που φαίνεται να παραπέμπει λειτουργικά στην ηγούμενη φράση μιας περιόδου λόγω της αντιθετικής παράταξης ΒΙ και ΑΙ (παρά τη σαφή μοτιβική συνάφεια των δύο, η ΑΙ διαφέρει από τη ΒΙ ως προς το ανεστραμμένο μελωδικό της περίγραμμα και τον ταχύτερο αρμονικό της ρυθμό). Ωστόσο, η αρμονική δομή της συγκεκριμένης ενότητας στερείται άρθρωσης μέσω ασθενούς πτωτικού φαινομένου, όπως επιτάσσει η λειτουργία της ηγούμενης φράσης κατά τον μορφολογικό τύπο της περιόδου (η συγκεκριμένη ΑΙ διέπεται συνολικά από μια V7 και δεν οδηγεί σε μια V μετά από μια έστω και μερική πτωτική αρμονική σύνδεση). Για την ακρίβεια, θα μπορούσε κανείς να ερμηνεύσει τη συγκεκριμένη ΑΙ ως δεσπόζουσα μορφή μιας δραστικά διαφοροποιημένης επανάληψης της ΒΙ. Απ’ αυτήν την οπτική γωνία, η εναρκτήρια τετράμετρη ενότητα εμφανίζεται λειτουργικά αμφίσημη, συνδυάζοντας προσδιοριστικά χαρακτηριστικά της λειτουργίας παρουσίασης (αρμονική δομή) με προσδιοριστικά στοιχεία της λειτουργίας ηγούμενης φράσης (ρυθμομελωδική δομή). Για τον λόγο αυτόν, ο Caplin αναγνωρίζει ένα τρίτο είδος εναρκτήριας μορφολογικής λειτουργίας, αυτό της σύνθετης βασικής ιδέας (ΣΒΙ), προκειμένου να αποδώσει τη λειτουργική αμφισημία μιας εναρκτήριας ενότητας που αποτελείται από μια ΒΙ και μια ΑΙ, αλλά δεν κλείνει με πτωτική κατάληξη. Σύμφωνα μ’ αυτόν τον υβριδικό μορφολογικό τύπο, η λειτουργία ΣΒΙ ακολουθείται από λειτουργία συνέχισης και πτώσης. Όπως και στην περίπτωση της πρότασης, οι λειτουργίες αυτές ενδέχεται να επιτελούνται από δύο διακριτές ενότητες (βλ. Παράδειγμα 5.21) ή ακόμη και από την ίδια ενότητα (οπότε προτιμάται η ένδειξη συνέχιση ⇒ πτώση).
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  Παράδειγμα 5.21 Μορφολογική ανάλυση της έναρξης του πρώτου μέρους από τη Σονάτα για πιάνο σε Ντο ελάσσονα, XV:35 του Joseph Haydn, μ. 1-8.


  


  


  Μια ανάλογη περίπτωση παρουσιάζεται στο Παράδειγμα 5.22. Αφενός η απουσία ασθενούς πτωτικού φαινομένου στο μ. 5, το οποίο θα καθιστούσε πειστική την ερμηνεία της εναρκτήριας ενότητας ως ηγούμενη φράση μιας περιοδικής δομής (σε συμφωνία και με τη σχετική συνάφεια των ΒΙ και ΑΙ), αφετέρου η απουσία απόλυτης συνάφειας μεταξύ ΒΙ και ΑΙ, η οποία θα καθιστούσε πειστική την ερμηνεία της ίδιας ενότητας ως παρουσίαση μιας προτασιακής δομής (σε συμφωνία και με τη συνολική επέκταση της Ι που τη διέπει) δικαιολογεί τη θεώρησή της ως ΣΒΙ. Ενδιαφέρον έχει ο τρόπος κατά τον οποίο η καθαυτό θεματική δομή πλαισιώνεται από ένα εισαγωγικό και ένα καταληκτικό τμήμα (μ. 1 και μ. 9-12 αντίστοιχα). Το εισαγωγικό τμήμα αποτελεί έκφραση της προλογικής λειτουργίας «πριν-την-αρχή» που προβλέπει η θεωρία του Caplin (2013, σελ. 133) συνήθως με τη μορφή προήγησης του συνοδευτικού σχήματος της μελωδίας πριν την καθαυτό εκκίνησή της. Από την άλλη μεριά, το καταληκτικό τμήμα επιτελεί λειτουργία επιλόγου «μετά-το-τέλος» (Caplin, 2013, σελ. 134). Όταν έπεται μιας ΤΑΠ, το καταληκτικό τμήμα παίρνει τη μορφή codetta (ή σειράς από codette), δηλαδή, μιας ενότητας μικρής έκτασης με ουδέτερο, κατά κανόνα, μοτιβικό υλικό, με αρμονική δομή που συνίσταται στη μετα-πτωτική επέκταση της τονικής (μέσω ισοκράτη, εναλλαγής Ι-V ή σύντομων επαναληπτικών πτωτικών σχημάτων με ρόλο ΕΦΠ) και με μελωδική δομή που περιστρέφεται γύρω από την[image: p23_01] (όπως συμβαίνει στο Παράδειγμα 5.22). Όταν έπεται μιας ΗΠ, τότε μιλάμε για στάση στη δεσπόζουσα, καθώς το εν λόγω τμήμα επεκτείνει μετα-πτωτικά την V στην οποία κατέληξε η καθαυτό θεματική δομή. Καθώς οι απλές θεματικές δομές που εξετάζουμε εδώ είναι, κατά κανόνα, τονικά κλειστές, η στάση στη δεσπόζουσα εντοπίζεται συχνότερα σε σύμπλοκες θεματικές δομές (π.χ. στην κατάληξη του Β από την τριμερή θεματική δομή του Παραδείγματος 5.30).135
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  Παράδειγμα 5.22 Μορφολογική ανάλυση της έναρξης του δεύτερου μέρους από τη Σονάτα για πιάνο σε Σι ύφεση μείζονα, Op. 22 του Ludwig van Beethoven, μ. 1-12.


  


  


  5.4.5. Υβρίδιο 4 (σύνθετη βασική ιδέα + ακόλουθη)


  


  Ο τέταρτος και τελευταίος υβριδικός μορφολογικός τύπος διαφέρει απ’ αυτόν της περιόδου μόνο ως προς την απουσία του ενδιάμεσου ασθενούς πτωτικού φαινομένου που θα απέδιδε στην εναρκτήρια ενότητα λειτουργικά χαρακτηριστικά ηγούμενης φράσης. Λόγω της απουσίας αυτής, η εναρκτήρια αυτή ενότητα θεωρείται ότι επιτελεί λειτουργία ΣΒΙ (Παράδειγμα 5.23).
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  Παράδειγμα 5.23 Μορφολογική ανάλυση της έναρξης του rondo από τη Σονάτα για πιάνο σε Σι ύφεση μείζονα, Op. 24, Νο. 2 του Muzio Clementi, μ. 1-16.


  


  


  Ο συνδυασμός μορφολογικών λειτουργιών που φαίνεται να απουσιάζει από το κλασικό ρεπερτόριο, και άρα από τις υβριδικές δομές που προβλέπει η θεωρία του Caplin, είναι αυτός της παρουσίασης + ακόλουθης. Η απουσία αυτή θεωρείται λογική, καθώς σε μια τέτοια περίπτωση θα είχαμε τρεις επάλληλες επαναλήψεις της ΒΙ και μάλιστα στο αρμονικό πλαίσιο της επέκτασης της τονικής, γεγονός που θα καθιστούσε τη δομή υπερβολικά στατική και επαναληπτική.


  


  5.5. Σύνθετες θεματικές δομές


  


  5.5.1. Εισαγωγή


  


  Η μορφολογική δομή των επιμέρους ενοτήτων ορισμένων περιόδων ή προτάσεων φαίνεται να οργανώνεται σύμφωνα με κάποιο από τα μορφολογικά πρότυπα που έχουν εξεταστεί μέχρι τώρα. Άμεσα παρατηρήσιμη συνέπεια του ιδιαίτερου τρόπου οργάνωσης τέτοιων σύνθετων θεματικών δομών είναι η έκτασή τους, καθώς φαίνεται να αποτελούνται από τουλάχιστον δεκαέξι μέτρα. Αυτό δεν σημαίνει ότι κάθε δεκαεξάμετρη περίοδος ή πρόταση μπορεί να χαρακτηριστεί ως σύνθετη δομή (π.χ. βλ. Παραδείγματα 5.3, 5.15 και 5.22). Ικανή και αναγκαία συνθήκη για την τεκμηρίωση του σύνθετου χαρακτήρα τέτοιων δεκαεξάμετρων δομών δεν είναι το μέγεθός τους, αλλά ο ιδιαίτερος τρόπος δόμησης των επιμέρους ενοτήτων τους.


  


  5.5.2. Σύνθετη περίοδος


  


  Μια δεκαεξάμετρη περίοδος θεωρείται σύνθετη, όταν τόσο η ηγούμενη όσο και η ακόλουθη φράση της ακολουθούν τον μορφολογικό τύπο της πρότασης ή κάποιας υβριδικής δομής. Πιο συγκεκριμένα, μια σύνθετη περίοδος μπορεί να ανήκει σε μια από τις τρεις κατηγορίες που ακολουθούν ανάλογα με τον συγκεκριμένο μορφολογικό τύπο στον οποίο εμπίπτει η ηγούμενη φράση της (η ακόλουθη φράση, ως τονικά προσαρμοσμένη επανάληψη της ηγούμενης, ακολουθεί αναπόφευκτα τον ίδιο μορφολογικό τύπο).


  


  5.5.2.1. Ηγούμενη = πρόταση


  


  Μια δίμετρη ΒΙ που επαναλαμβάνεται στο πλαίσιο της λειτουργίας παρουσίασης ακολουθείται από μια τετράμετρη φράση που επιτελεί λειτουργία συνέχισης και πτώσης (ή συνέχισης ⇒ πτώσης). Μια τέτοια χαρακτηριστική περίπτωση αποτυπώνεται στο Παράδειγμα 5.24, η ακόλουθη φράση του οποίου προεκτείνεται κατά δύο μέτρα λόγω του ακυρωτικού πτωτικού φαινομένου στο μ. 16. Η διαφορά της σύνθετης περιόδου αυτού του τύπου από την απλή περίοδο με συνιστώσες προτασιακού χαρακτήρα (π.χ. Παράδειγμα 5.12) έγκειται στο ότι η δίμετρη εναρκτήρια δομή της πρώτης περίπτωσης επιτελεί λειτουργία ΒΙ, ενώ η αντίστοιχη μονόμετρη δομή της δεύτερης όχι.136
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  Παράδειγμα 5.24 Μορφολογική ανάλυση της έναρξης του δεύτερου μέρους από το Κοντσέρτο για πιάνο σε Ντο μείζονα, Op. 29 του Jan Ladislav Dussek, μ. 1-18.


  


  


  5.5.2.2. Ηγούμενη = υβρίδιο 3


  


  Η συγκεκριμένη περίπτωση αποσαφηνίζει τη χρήση του όρου «σύνθετη βασική ιδέα» ως δόκιμη επιλογή για την περιγραφή παρατακτικών συνδέσεων ΒΙ και ΑΙ που δεν καταλήγουν με πτωτική άρθρωση: η τετράμετρη ΣΒΙ μιας σύνθετης περιόδου αυτού του τύπου επιτελεί τον ίδιο λειτουργικό ρόλο με τη δίμετρη ΒΙ μια απλής περιόδου (Παράδειγμα 5.25). Η οκτάμετρη ηγούμενη φράση του συγκεκριμένου παραδείγματος φαίνεται να καταλήγει με V:ΤΑΠ, μεθερμηνευόμενη σε I:ΗΠ λόγω της άμεσης επιστροφής στην αρχική τονικότητα με την έναρξη της ακόλουθης φράσης (βλ. Κεφάλαιο 5.3.1, Παράδειγμα 5.13). Όπως έχει ήδη επισημανθεί, αυτού του είδους η πτωτική άρθρωση της ηγούμενης φράσης είναι συχνή σε περιπτώσεις σύνθετων περιοδικών δομών.
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  Παράδειγμα 5.25 Μορφολογική ανάλυση της έναρξης του δεύτερου μέρους (Romanze) από τη Σονάτα για τσέλο και πιάνο σε Λα μείζονα, Op. 104 του Johann Nepomuk Hummel, μ. 1-16.


  


  


  5.5.2.3. Ηγούμενη = υβρίδιο 1


  


  Οι σύνθετες θεματικές δομές που εμπίπτουν στον συγκεκριμένο μορφολογικό τύπο είναι οι μόνες οι οποίες αποτελούνται από τέσσερις διακριτές φράσεις, καθεμιά με σαφή πτωτική κατάληξη (οι τρεις πρώτες με ΗΠ, η τελευταία με ΤΑΠ, βλ. Παράδειγμα 5.26). Η σχέση συνάφειας μεταξύ πρώτης και τρίτης, καθώς και μεταξύ δεύτερης και τέταρτης φράσης, αναφορικά με τον τρόπο οργάνωσης του υλικού τους, δίνει ιεραρχική προτεραιότητα στο δεύτερο ημιπτωτικό φαινόμενο και ενισχύει την εντύπωση μιας «διπλής περιόδου». Στο θεωρητικό πλαίσιο που υιοθετεί το παρόν σύγγραμμα, ο συγκεκριμένος όρος είναι αδόκιμος, καθώς οι δύο επιμέρους οκτάμετρες θεματικές δομές δεν είναι περίοδοι, αλλά υβρίδια. Η σπανιότητα του ενδεχόμενου μιας πραγματικά διπλής περιόδου στο συγκεκριμένο θεωρητικό πλαίσιο μπορεί να δικαιολογηθεί από τη διαπίστωση ότι σε μια τέτοια περίπτωση η απουσία μοτιβικής άρθρωσης κατά την έναρξη της τρίτης φράσης θα υπονόμευε την ιεραρχική προτεραιότητα του δεύτερου ημιπτωτικού φαινομένου και, κατά συνέπεια, την ίδια την αίσθηση «διπλής περιόδου» (η συνολική δομή θα γινόταν περισσότερο κατανοητή ως μια σειρά τριών λειτουργικά ισοδύναμων φράσεων, ακολουθούμενων από μια τέταρτη επανάληψη με τονική προσαρμογή ώστε να κλείνει με ΤΑΠ, βλ. Παράδειγμα 5.27).
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  Παράδειγμα 5.26 Μορφολογική ανάλυση της έναρξης του τέταρτου μέρους από το Κουαρτέτο εγχόρδων σε Ντο μείζονα, Κ. 465 του Wolfgang Amadeus Mozart, μ. 1-16.
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  Παράδειγμα 5.27 Ομαλοποιημένη προσαρμογή της έναρξης του τέταρτου μέρους από το Κουαρτέτο εγχόρδων σε Ντο μείζονα, Κ. 465 του Wolfgang Amadeus Mozart, μ. 1-16 ώστε να συμπεριφέρεται ως πραγματική «διπλή περίοδος».


  


  


  5.5.3. Σύνθετη πρόταση


  


  Η διαφορά της σύνθετης από την απλή πρόταση έγκειται στον σύνθετο χαρακτήρα της τετράμετρης ενότητας που επιτελεί λειτουργία ΒΙ, δηλαδή, στη δυνατότητα ταυτοποίησης δύο διακριτών υποενοτήτων με ρόλο ΒΙ και ΑΙ στο αρμονικό πλαίσιο της επέκτασης της τονικής, γεγονός που καθιστά δόκιμο τον χαρακτηρισμό της ως ΣΒΙ (Παράδειγμα 5.28). Τετράμετρες ενότητες με ρόλο ΒΙ για τις οποίες δεν μπορεί να τεκμηριωθεί σύνθετος χαρακτήρας (συνήθως λόγω κάποιου στοιχείου μοτιβικής επαναληψιμότητας που τις καθιστά μοτιβικά συνεκτικές και όχι μοτιβικά πολωμένες) χαρακτηρίζονται ως απλές ΒΙ για απλές και όχι σύνθετες δεκαεξάμετρες προτάσεις (π.χ. βλ. Παράδειγμα 5.3).137 Κατά τα άλλα, η σύνθετη πρόταση ακολουθεί τις επιταγές του μορφολογικού τύπου της πρότασης (Πίνακας 5.1): η τετράμετρη ΣΒΙ επαναλαμβάνεται στο πλαίσιο της λειτουργίας παρουσίασης και ακολουθείται από διάσπαση και επιτάχυνση του αρμονικού ή/και επιφανειακού ρυθμού στο πλαίσιο της λειτουργίας συνέχισης πριν κλείσει εντέλει με ΤΑΠ (σπανιότερα με ΗΠ) στο πλαίσιο της μορφολογικής λειτουργίας της πτώσης (συνήθως εκτεταμένης ώστε να καταλαμβάνει και τα τέσσερα τελευταία μέτρα).
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  Παράδειγμα 5.28 Μορφολογική ανάλυση της έναρξης του τρίτου μέρους (Menuetto) από τη Συμφωνία σε Ντο μείζονα, Κ. 551 του Wolfgang Amadeus Mozart, μ. 1-16.


  


  


  Σε πολλές περιπτώσεις σύνθετων δεκαεξάμετρων προτάσεων, οι λειτουργίες συνέχισης και πτώσης επιτελούνται από μια ή δυο διακριτές ενότητες συνολικής έκτασης μικρότερης από οκτώ μέτρα (συχνά ακόμη και τεσσάρων μόνο μέτρων με λειτουργία συνέχισης ⇒ πτώσης). Ωστόσο, ακόμη και σε τέτοιες περιπτώσεις δραστικής σύντμησης της ενότητας συνέχισης και πτώσης, η αίσθηση δεκαεξάμετρης συμμετρίας που ενέχεται στον μορφολογικό τύπο αποκαθίσταται είτε μέσω άμεσης επανάληψης της τετράμετρης ενότητας συνέχισης και πτώσης, είτε μέσω τετράμετρης επέκτασης της καταληκτικής αρμονίας μετά το πτωτικό φαινόμενο (Ι σε περίπτωση ΤΑΠ, V σε περίπτωση ΗΠ). Στο Παράδειγμα 5.29, η οκτάμετρη ενότητα παρουσίασης ακολουθείται από μια τετράμετρη ενότητα που επιτελεί λειτουργία συνέχισης πτώσης. Η κατάληξη της τετράμετρης αυτής ενότητας με I:ΑΑΠ γίνεται κατανοητή ως ακυρωτικό πτωτικό φαινόμενο (σε σχέση με την αναμενόμενη I:ΤΑΠ), επιτάσσοντας την παραλλαγμένη επανάληψή της ως προέκταση, προκειμένου η συνολική θεματική δομή να κλείσει με ισχυρή πτωτική κατάληξη.
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  Παράδειγμα 5.29 Μορφολογική ανάλυση της έναρξης του πρώτου μέρους από το Κοντσέρτο για πιάνο σε Σι ύφεση μείζονα, Op. 19 του Ludwig van Beethoven, μ. 1-16.


  


  


  5.6. Διμερείς και τριμερείς θεματικές δομές


  


  5.6.1. Εισαγωγή


  


  Εκτός των σύνθετων θεματικών δομών, ένας εναλλακτικός τρόπος οργάνωσης του μουσικού υλικού σε σύμπλοκες θεματικές δομές με έκταση, κατά κανόνα, μεγαλύτερη απ’ αυτήν της πρότασης, της περιόδου ή κάποιας υβριδικής δομής είναι αυτός που αφορά τις διμερείς και τριμερείς μορφές. Μακροδομικά, η μορφολογική τους δομή δεν διαφέρει από τις αντίστοιχες μπαρόκ μορφές, όπως αυτές εξετάστηκαν στο Κεφάλαιο 2 (||:Α:||:ΒΑ´:|| για την κυκλική διμερή, ΑΒΑ´ για την τριμερή, και ||:Α:||:Β:|| για την απλή διμερή μορφή).138 Εκείνο ως προς το οποίο διαφέρουν από τις αντίστοιχες μπαρόκ μορφές είναι, από τη μια μεριά, ο ημιαυτόνομος χαρακτήρας τους, καθώς συνήθως είτε επιτελούν κάποια δια-θεματική λειτουργία στο πλαίσιο της μορφής σονάτας, rondo, σονάτας-rondo ή σονάτας κοντσέρτου (βλ. Κεφάλαια 6, 7, 8 και 9), είτε αποτελούν το θέμα τμηματικών παραλλαγών (βλ. Κεφάλαιο 1.6), είτε συμμετέχουν σε σύνθετες τριμερείς μορφές (όπως, επί παραδείγματι, και στο μπαρόκ μενουέτο και trio, βλ. Κεφάλαιο 2.3).139 Από την άλλη μεριά, η εσωτερική οργάνωση των μερών που τις συνιστούν ακολουθεί, κατά κανόνα, κάποιο από τα μορφολογικά πρότυπα που έχουν ήδη συζητηθεί (πρόταση, περίοδος, υβρίδιο).


  


  5.6.2. Τριμερής και κυκλική διμερής θεματική δομή


  


  Καθώς η μόνη διαφορά στον κλασικισμό μεταξύ τριμερούς και κυκλικής διμερούς μορφής ενδοθεματικής οργάνωσης αφορά την απουσία ή παρουσία επαναλήψεων αντίστοιχα (ΑΒΑ´ ή ||:Α:||:ΒΑ´:||), οι δύο μορφές εξετάζονται εδώ μαζί.140 Επιπλέον, επισημαίνεται ότι και οι δύο μαζί συνιστούν πολύ συχνότερη μουσικοσυνθετική επιλογή από την απλή διμερή θεματική δομή.141


  Το Α μιας τριμερούς ή κυκλικής διμερούς θεματικής δομής είναι συνήθως δομημένο κατά το πρότυπο μιας οκτάμετρης περιόδου ή ενός οκτάμετρου υβριδίου τύπου 1, 2 ή 4 (π.χ. βλ. Παράδειγμα 5.30). Σε άλλες περιπτώσεις, η δομή του Α δεν είναι συμβατική, αν και συχνά επιδεικνύει χαρακτηριστικά συμπαγούς δομής (π.χ. συμμετρική ομαδοποιητική δομή, έμφαση στην τονική). Στο Παράδειγμα 5.31, μολονότι ο πλησιέστερος μορφότυπος στη μορφολογική δομή του Α φαίνεται να είναι αυτός του υβριδίου 4, η ερμηνεία αυτή δεν είναι απόλυτα ασφαλής: αφενός η σαφήνεια της ΣΒΙ υπονομεύεται από την έντονη μοτιβική συνοχή που αμβλύνει την πόλωση της ΒΙ και της ΑΙ, αφετέρου η ακόλουθη παραμένει ατελέσφορη, καθώς δεν κλείνει με I:ΤΑΠ στην αρχική ή σε άλλη τονικότητα, αλλά μένει τονικά ανοιχτή με vi:ΗΠ. Καθώς στις περιοδικές δομές η πτώση της δεύτερης φράσης οφείλει εξ ορισμού να είναι ισχυρότερη απ’ αυτήν της πρώτης, η συγκεκριμένη θεματική δομή θεωρείται αντισυμβατική, αν και με περιοδικές αναφορές.
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  Παράδειγμα 5.30 Μορφολογική ανάλυση της έναρξης του Allegro, ma con espressione του πρώτου μέρους από τη Σονάτα για πιάνο σε Σολ ελάσσονα, Op. 50, No. 3 («Didone abandonatta») του Μuzio Clementi, μ. 16-61.
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  Παράδειγμα 5.31 Μορφολογική ανάλυση της έναρξης του τέταρτου μέρους από το Κουαρτέτο εγχόρδων σε Μι ύφεση μείζονα, Op. 74 του Ludwig van Beethoven, μ. 1-20.


  


  


  Το Β μιας τριμερούς ή κυκλικής διμερούς θεματικής δομής χαρακτηρίζεται από τον Caplin ως αντιθετικό μεσαίο τμήμα [contrasting middle section] (1998, σελ. 75). Η αίσθηση αντίθεσης του Β από το Α έγκειται κυρίως στη δομική χαλαρότητα που, κατά κανόνα, χαρακτηρίζει το πρώτο σε σχέση με το σαφώς συμπαγέστερο δεύτερο. Οι αιτίες αυτής της δομικής χαλαρότητας μπορεί να αφορούν την αρμονική, ομαδοποιητική ή/και μοτιβική δομή.


  Ως προς την αρμονική παράμετρο, ενώ το Α εκφράζει τη σταθερότητα της τονικής, το Β εκφράζει την αστάθεια της δεσπόζουσας. Έτσι, συνήθως ξεκινάει στο αρμονικό περιβάλλον της «ενεργής» V (δηλαδή, της V σε λειτουργία δεσπόζουσας στο πλαίσιο της οικείας τονικότητας, VE κατά Hepokoski & Darcy [2006, σελ. xxv]) ή σε αυτό της τονικοποιημένης V (VT κατά Hepokoski & Darcy [2006, ό.π.]) και καταλήγει σ’ αυτήν είτε με Ι:ΗΠ, ακολουθούμενη από μετα-πτωτική στάση στη δεσπόζουσα (βλ. Παράδειγμα 5.30), είτε με V:ΤΑΠ, ακολουθούμενη από αναμεταβατικό πέρασμα που επανενεργοποιεί την V μέσω προσθήκη έβδομης στην τονικοποιημένη V (βλ. Παράδειγμα 5.32). Υπάρχουν περιπτώσεις στις οποίες το Β διέπεται εξ ολοκλήρου από επέκταση της VΕ (συχνά με προτασιακούς υπαινιγμούς), καθιστώντας το ουσιαστικά μια στάση στη δεσπόζουσα (Παραδείγματα 5.32 και 5.33). Καθώς συχνά αυτή η στάση της δεσπόζουσας έρχεται μετά από κάποια ΤΑΠ, δεν εκφράζει τη «μετά-το-τέλος» λειτουργία πλαισίωσης μιας καθαυτό θεματικής δομής (όπως έχουμε δει να συμβαίνει μετα-πτωτικά ύστερα από ΗΠ, π.χ. στο Παράδειγμα 5.30), αλλά φαίνεται να επιτελεί λειτουργία έναρξης.


  Εκτός από την περίπτωση της μονοπώλησης του Β από στάση στη δεσπόζουσα, ένα άλλο ενδεχόμενο πλήρους απουσίας πτωτικής κατάληξης του Β αφορά την απλή άφιξη στη δεσπόζουσα με τη μορφή V7 ή/και χωρίς προήγηση πτωτικής αρμονικής σύνδεσης. Στο Παράδειγμα 5.31, το Β ξεκινάει στην τονικότητα της vi (στην οποία κατέληξε ημιπτωτικά το Α) και οδηγεί μέσα σε τέσσερα μέτρα σε μια iii:ΗΠ στο μ. 12. Ωστόσο, δεν συνεχίζουμε στη νέα τονικότητα, αλλά επιστρέφουμε άμεσα στην αρχική μέσω της αδιαμεσολάβητης άφιξης μιας V[image: p145_01], η οποία επεκτείνεται για άλλα τέσσερα μέτρα πριν την επανεμφάνιση του εναρκτήριου υλικού του Α ταυτόχρονα με την επιστροφή της τονικής. Εκείνο που έχει ιδιαίτερο ενδιαφέρον στη συγκεκριμένη περίπτωση είναι το γεγονός ότι η άφιξη της δεσπόζουσας γίνεται όχι μόνο απροετοίμαστα, αλλά και πολύ νωρίτερα από τη δομική κατάληξη του οκτάμετρου Β, οπότε μπορούμε να μιλάμε για πρόωρη άφιξη στη δεσπόζουσα.
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  Παράδειγμα 5.32 Μορφολογική ανάλυση της έναρξης του δεύτερου μέρους από το Trio με πιάνο σε Μι ύφεση μείζονα, Op. 1, Νο. 1 του Ludwig van Beethoven, μ. 1-14.
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  Παράδειγμα 5.33 Μορφολογική ανάλυση της έναρξης του solo από το δεύτερο μέρος του Κοντσέρτου για πιάνο σε Σι ελάσσονα, Op. 89 του Johann Nepomuk Hummel, μ. 18-34.


  


  


  Ως προς την ομαδοποιητική δομή, το Β εμφανίζεται δομικά χαλαρότερο από το Α, καθώς η διάταξη του υλικού του συχνά εμφανίζεται ασύμμετρη λόγω επεκτάσεων, προεκτάσεων, συντμήσεων ή/και παρεμβολών. Επιπλέον, στη σπάνια περίπτωση που το Β ακολουθεί κάποια συμβατική μορφή ενδοθεματικής οργάνωσης, αυτή είναι η οκτάμετρη, μετατροπική πρόταση, η οποία παραμένει, κατά κανόνα, τονικά ανοικτή, καταλήγοντας με ΗΠ. Συχνότερα, το υλικό του Β οργανώνεται στο πρότυπο μιας φράσης συνέχισης και πτώσης (βλ. Παράδειγμα 5.30), συνήθως σε συνδυασμό με χρήση αλυσίδων, οι οποίες εκ των πραγμάτων εισάγουν και μια αίσθηση τονικής αποσταθεροποίησης (βλ. Παράδειγμα 5.31). Σε κάθε περίπτωση, τόσο η έναρξη, όσο και η κατάληξη του Β ουδέποτε εκθλίβονται από την κατάληξη του Α και την εκκίνηση του Α' αντίστοιχα.


  Τέλος, ως προς το μοτιβικό περιεχόμενο, το Β συχνά εισάγει καινούριο μοτιβικό υλικό, παρακάμπτοντας τελείως το μοτιβικό υλικό του Α (βλ. Παραδείγματα 5.29 και 5.31). Σε άλλες περιπτώσεις, εκείνο που διαφοροποιείται δεν είναι το μοτιβικό περιεχόμενο, αλλά η υφή (π.χ. αν το Α είναι ομοφωνικό, το Β ενδέχεται να χρησιμοποιεί τεχνικές μίμησης).


  Η έναρξη του Α' σηματοδοτεί την επανεκκίνηση του Α ταυτόχρονα με την επιστροφή της αρχικής τονικής. Αν και συχνά επαναλαμβάνεται ολόκληρο το Α, αυτούσιο ή παραλλαγμένο (βλ. Παράδειγμα 5.30), σε πολλές περιπτώσεις αρκεί το εναρκτήριο υλικό του (τουλάχιστον η ΒΙ) για να δημιουργηθεί η αίσθηση διπλής επιστροφής που προσδιοριστικά χαρακτηρίζει τον συγκεκριμένο θεματικό τύπο (βλ. Παράδειγμα 5.31). Κατά τα άλλα, μπορεί να ακολουθεί αποσιώπηση δομικά πλεονάζοντος υλικού ή, αντιθέτως, περαιτέρω μοτιβική επεξεργασία υλικού του Α. Σε κάθε περίπτωση, το Α' καταλήγει με ΤΑΠ στην αρχική τονικότητα, ακόμη κι όταν το Α είναι μετατροπικό (οπότε γίνεται και η απαραίτητη τονική προσαρμογή).


  Δύο ενδιαφέροντα ενδεχόμενα για τη μορφολογική δομή του Α' αφορούν αφενός τη δραστική του σύντμηση, αφετέρου την επανάληψη υλικού του Α σε διαφορετικό λειτουργικό πλαίσιο. Αναφορικά με το πρώτο, όταν το Α ακολουθεί το πρότυπο της οκτάμετρης περιόδου, συχνά το Α' αποσιωπά την εσωτερική ΗΠ ή/και τη δεύτερη εμφάνιση της ΒΙ με αποτέλεσμα το Α' να εμφανίζεται ως μια μεμονωμένη ακόλουθη φράση (Παραδείγματα 5.30 και 5.32). Αναφορικά με το δεύτερο ενδεχόμενο, το Α' μπορεί να ξεκινάει υπαινισσόμενο ακριβή επανάληψη του Α, για να διαφοροποιηθεί στη συνέχεια κατά τέτοιο τρόπο ώστε να διαφοροποιείται δραστικά το λειτουργικό πλαίσιο της ενδοθεματικής οργάνωσης. Στο Παράδειγμα 5.34, το Α' επαναφέρει τη ΒΙ του Α, αλλά, αντί να ακολουθήσει η αναμενόμενη ΑΙ στο πλαίσιο της αρχικής περιοδικής δομής, ξεκινάει διάσπαση της ΒΙ και εντέλει I:ΤΑΠ. Κατά αυτόν τον τρόπο το Α' μετασχηματίζει ριζικά το λειτουργικό πλαίσιο του Α, συμπεριφερόμενο ως κάτι που θα μπορούσε να περιγραφεί ως ηγούμενη ⇒ συνέχιση και πτώση.
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  Παράδειγμα 5.34 Μορφολογική ανάλυση της έναρξης του δεύτερου μέρους από τη Σονάτα για πιάνο σε Λα μείζονα, Op. 2, Νο. 2 του Ludwig van Beethoven, μ. 1-19.


  


  


  5.6.3. Απλή διμερής θεματική δομή


  


  Η απλή διμερής μορφή ενδοθεματικής οργάνωσης διαφέρει από την αντίστοιχη τριμερή ή κυκλική διμερή αφενός ως προς την ανεξαίρετη επανάληψη των δύο μερών της, αφετέρου ως προς την απουσία επιστροφής του εναρκτήριου υλικού του Α ταυτόχρονα με την επιστροφή στην αρχική τονική (Α'). Λόγω της αποφυγής υπερέκθεσης της ΒΙ του Α, η συγκεκριμένη θεματική δομή συναντάται συχνότερα σε συνθέσεις που ακολουθούν το μορφολογικό πρότυπο του rondo ή των τμηματικών παραλλαγών. Ειδικά σε σχέση με το τελευταίο, η επανάληψη της ΒΙ του Α, η οποία παραλείπεται από το εσωτερικό του Β, αναπληρώνεται από τη διαρκή επανεμφάνισή της στην αρχή κάθε παραλλαγής, λειτουργώντας, έτσι, ως ένα είδος θεματικής στίξης με αναφορές επανεκκίνησης του θέματος.


  Το Α μιας απλής διμερούς θεματικής δομής μπορεί να ακολουθεί κάποιο από τα συμβατικά πρότυπα ενδοθεματικής οργάνωσης (οκτάμετρη πρόταση, περίοδος ή υβρίδιο), να είναι μετατροπικό ή μη μετατροπικό και να κλείνει με οποιοδήποτε είδος πτώσης. Ειδικά η επιλογή της κατάληξης με ΗΠ φαίνεται να χρησιμοποιείται συχνότερα σε συνδυασμό με προτασιακές ή υβριδικές δομές τύπου 3, ενώ αυτή της ΤΑΠ σε συνδυασμό με περιοδικές ή υβριδικές δομές τύπου 1, 2, ή 4. Επισημαίνεται ότι το Α μπορεί να εκφράζει μια αίσθηση περιοδικής οργάνωσης ακόμη κι όταν κλείνει με ΗΠ. Σ’ αυτήν την περίπτωση η θεματική δομή είναι αντισυμβατική, αν και με περιοδικές αναφορές, όπως, επί παραδείγματι, συμβαίνει και στο Α του Παραδείγματος 5.30.


  Το Β μιας απλής διμερούς θεματικής δομής ξεκινάει συνήθως με υλικό που παραπέμπει στη ΒΙ του Α και καταλήγει ανεξαιρέτως με ΤΑΠ στην αρχική τονικότητα. Αυτή η παρήχηση των δύο ενάρξεων ενισχύει τον διμερή διαχωρισμό της θεματικής δομής και καθιστά λιγότερο αναγκαία την κυκλική επιστροφή Α' στο εσωτερικό του δεύτερου μέρους. Αναφορικά με τον τρόπο δόμησης του Β, οι διαθέσιμες επιλογές είναι οι παρακάτω:


  


  
    	Αντιθετικό μεσαίο τμήμα + συνέχιση ή/και πτώση (Παράδειγμα 5.35).


    	Αντιθετικό μεσαίο τμήμα + ακόλουθη (Παράδειγμα 5.36, το Α δίνεται στο Παράδειγμα 5.20).


    	Αντιθετικό μεσαίο τμήμα + περαιτέρω επέκταση της V (Παράδειγμα 5.37).


    	Απουσία αντιθετικού μεσαίου τμήματος. Σ’ αυτήν την περίπτωση, αν και το Β ενδέχεται να οργανώνεται κατά το πρότυπο ενός συμβατικού μορφολογικού τύπου (συνήθως πρότασης), τις περισσότερες φορές εμφανίζεται με μια χαλαρή, αντισυμβατική μορφή με αναφορές σε λειτουργίες συνέχισης και πτώσης (Παράδειγμα 5.38). 
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  Παράδειγμα 5.35 Μορφολογική ανάλυση του δεύτερου επεισοδίου του δεύτερου μέρους (σε μορφή rondo) από τη Σονάτα για πιάνο σε Σι ύφεση μείζονα, Κ. 570 του Wolfgang Amadeus Mozart, μ. 32-39.
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  Παράδειγμα 5.36 Μορφολογική ανάλυση του Β του θέματος του δεύτερου μέρους (σε μορφή τμηματικών παραλλαγών) από τη Σονάτα για πιάνο σε Ντο ελάσσονα, Op. 111 του Ludwig van Beethoven, μ. 8-16.
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  Παράδειγμα 5.37 Μορφολογική ανάλυση της έναρξης του δεύτερου μέρους από το Trio με πιάνο σε Σολ μείζονα, Hob. XV:15 του Joseph Haydn, μ. 1-16.
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  Παράδειγμα 5.38 Μορφολογική ανάλυση της έναρξης του δεύτερου μέρους από τη Σονάτα για πιάνο σε Μι μείζονα, Hob. XVI:31 του Joseph Haydn, μ. 1-16.
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  Κεφάλαιο 6


  


  Σύνοψη


  Το κεφάλαιο αυτό είναι το πρώτο μιας σειράς τεσσάρων κεφαλαίων που διαχειρίζονται τη μορφή σονάτας ως παραδειγματικό τρόπο οργάνωσης του μουσικού υλικού σε εμβληματικά είδη ενόργανης μουσικής του κλασικισμού. Πιο συγκεκριμένα, προσφέρει μια εισαγωγή στη σχετική θεωρία των Hepokoski & Darcy (2006), εστιάζοντας στην περιοχή της έκθεσης.


  


  Προαπαιτούμενη γνώση


  Απαιτείται εξοικείωση με το συστηματικό πλαίσιο ερμηνείας της ομαδοποιητικής δομής της τονικής μουσικής που ορίστηκε στο Κεφάλαιο 1 στη βάση της διερεύνησης των τρόπων κατά τους οποίους η αρμονία, η αντίστιξη, ο ρυθμός, το μέτρο, η υφή και το μοτιβικό υλικό λειτουργούν μεμονωμένα ή συνδυαστικά για την άρθρωση της δομής της τονικής μουσικής. Επίσης, προαπαιτείται γνώση και ευχέρεια διαχείρισης της μορφολογικής τυπολογίας που παρουσιάστηκε στο Κεφάλαιο 5 σε σχέση με τις κλασικές μορφές ενδοθεματικής οργάνωσης.


  


  6. Μορφή σονάτας (έκθεση)


  


  6.1. Εισαγωγή


  


  6.1.1. Ζητήματα επιστημολογίας 


  


  Ένα από τα ειδολογικά χαρακτηριστικά των έργων που εμπίπτουν στα εμβληματικά είδη ενόργανης μουσικής του κλασικισμού (π.χ. solo και duo σονάτα, trio με πιάνο, κουαρτέτο εγχόρδων, συμφωνία, κοντσέρτο, ουβερτούρα) αφορά τη μορφολογική οργάνωση των διακριτών μερών που τα συνιστούν.142 Οι ιδιαιτερότητες της τμηματικής συγκρότησης των μερών αυτών υποδηλώνουν τη δόμησή τους στη βάση ενός κανονιστικού πλαισίου κοινών πρακτικών, τόσο σύνθετου και ευέλικτου, ώστε συχνά να αποθαρρύνει τη συστηματική του διαχείριση.143 Η επαγωγή μιας δόκιμης θεωρητικής πρότασης, ικανής να συστηματοποιήσει το παραπάνω πλαίσιο και να λειτουργήσει μεθοδολογικά για την αναλυτική προσέγγιση της μορφολογικής δομής έργων που εντάσσονται σ’ αυτό, οφείλει να σεβαστεί τον δυναμικό και πλουραλιστικό του χαρακτήρα. Υπό αυτήν την οπτική γωνία, η συνεκδοχική χρήση του όρου «μορφή σονάτας» για την ταυτοποίηση μιας τέτοιας πρότασης μπορεί να γίνει αποδεκτή μόνο εφόσον ο όρος αυτός προσδιοριστεί εννοιολογικά όχι ως μονοσήμαντο και άκαμπτο σχήμα, αλλά ως ρυθμιστική ιδέα για την καθοδήγηση της αναλυτικής πράξης.144 Εντός της εμβέλειας μιας τέτοιας θεώρησης, οι αποκλίσεις της μορφολογικής δομής μιας μουσικής σύνθεσης από το στατιστικά επαγόμενο υπόβαθρο πιθανοτήτων που ονομάζουμε μορφή σονάτας επικυρώνουν το υπόβαθρό αυτό, την ίδια στιγμή που το παραβιάζουν (εφόσον γίνονται κατανοητές ως δικές του παρεκκλίσεις). Μια τέτοια αναλυτική προσέγγιση, η οποία εκλαμβάνει τη μορφή σονάτας ως αφετηρία και όχι ως κατάληξη των ερμηνευτικών της διεργασιών, αναγνωρίζει στην ιδιαίτερη μορφολογική δομή του υπό εξέταση κομματιού τον διάλογό του με την παράδοση στην οποία ανήκει και με την οποία τείνει να εμπλακεί σε μια διαδικασία διαπραγμάτευσης των συμβατικών όρων του μουσικού είδους στο οποίο εμπίπτει. Από τις θεωρίες που έχουν κατά καιρούς προταθεί για τη μορφή σονάτας, εκείνη που ευθυγραμμίζεται ρητά με τη «διαλογική» θεώρηση της μορφολογικής δομής είναι αυτή των Hepokoski & Darcy (2006).145


  Η θεωρία των Hepokoski & Darcy συνιστά, σε μεγάλο βαθμό, απόκριση στην μέχρι τότε δημοφιλή έννοια της «αρχής της σονάτας» [sonata principle], την οποία εισηγήθηκε ο Cone (1968) και οικειοποιήθηκαν στη συνέχεια ποικιλοτρόπως πολλοί άλλοι μουσικολόγοι (ενδεικτικά, βλ. Rosen [1988], Haimo [1995], Webster [2015]). Σύμφωνα με την αρχική της διατύπωση, η αρχή της σονάτας αφορά την κανονιστική απαίτηση μια μουσική σύνθεση να είναι δομημένη κατά τέτοιον τρόπο ώστε «σημαντικές δηλώσεις [statements] που έγιναν σε τονικότητα άλλην από αυτήν της τονικής να πρέπει είτε να επαναδιατυπωθούν στην τονική είτε να έρθουν σε στενότερη σχέση με την τονική πριν την κατάληξη του μέρους» (Cone, 1968, σελ. 76). Ο Hepokoski στέκεται επικριτικά απέναντι στην καθολικευτική εμβέλεια της αρχής αυτής γιατί, φιλοδοξώντας να λειτουργήσει ως παράγοντας ενοποίησης αυτού το οποίο συχνά αναφέρεται ως «κλασικό στυλ» (π.χ. βλ. Rosen [1972]), προβάλει ως μια «θολή, λανθάνουσα κοινοτοπία μάλλον προς επιβεβαίωση παρά προς προβληματοποίηση» (Hepokoski, 2002, σελ. 93). Ως εκ τούτου, απειλεί να ισοπεδώσει, κάτω από το βάρος της ευέλικτης γενικότητάς της, τα ενδεχόμενα δημιουργικής παρέκκλισης της μουσικής από την παράδοση στην οποία συμμετέχει και την οποία ταυτοχρόνως διαμορφώνει και αναδιαμορφώνει. Η εισήγηση των Hepokoski & Darcy (2006) για μια ρυθμιστική ιδέα που να κατευθύνει ευρετικά την ερμηνεία ως ιδεατός τύπος αποσκοπεί στην προσέγγιση της μορφής σονάτας ως προσδιοριστικής παραμέτρου ενός μουσικού είδους σε διαρκή διαπραγμάτευση. Με αυτόν τον τρόπο, συμφιλιώνει μορφή και περιεχόμενο, αποφεύγοντας αφενός να υπονομεύσει την πρώτη (όπως τείνει να κάνει η αρχή της σονάτας), αφετέρου να εκμηδενίσει το δεύτερο (όπως τείνει να κάνει το αφηρημένο, ανελαστικό κανονιστικό πρότυπο μιας «sonate d’école»).


  Η θεωρία των Hepokoski & Darcy συνάγει από μια ευρεία γκάμα έργων του κλασικού ρεπερτορίου πέντε ευρετικούς μορφολογικούς τύπους, οι οποίοι προσδιορίζουν το συνεχές των μορφοδομικών ενδεχομένων που υπαινίσσεται ο όρος «μορφή σονάτας» (εφεξής «σονάτα»):146


  


  
    	Τύπος 1 ή σονάτα χωρίς ανάπτυξη


    	Τύπος 2 ή διμερής σονάτα


    	Τύπος 3 ή τριμερής σονάτα


    	Τύπος 4 ή σονάτα-rondo


    	Τύπος 5 ή σονάτα κοντσέρτου147

  


  


  Οι τύποι αυτοί θεωρούνται ιδεατοί στον βαθμό που καθένας απ’ αυτούς αφορά όχι μια διαφορετική διακριτή διάταξη ενοτήτων και υποενοτήτων, αλλά μια διαφορετική γραμμική σειρά μουσικοσυνθετικών αποφάσεων αναφορικά με μια αντίστοιχη σειρά ιεραρχικά κατανεμημένων περιοχών δράσης [action spaces] (π.χ. περιοχή έκθεσης, περιοχή ανάπτυξης, περιοχή επανέκθεσης στο επίπεδο του μέρους ενός πολυμερούς έργου, περιοχή κύριου θέματος, περιοχή μετάβασης, περιοχή δευτερεύοντος θέματος, καταληκτική περιοχή στο επίπεδο της έκθεσης του μέρους κ.ο.κ.). Οι αποφάσεις για καθεμιά απ’ αυτές τις περιοχές λαμβάνονται από μια δεξαμενή διαθέσιμων επιλογών [defaults], με τη συχνότερη (και άρα πιθανότερη) να χαρακτηρίζεται ως επιλογή πρώτου επιπέδου, την αμέσως επόμενη σε συχνότητα ως επιλογή δεύτερου επιπέδου κ.ο.κ. Η εξάντληση της δεξαμενής των πιθανοτήτων αυτών για μια δεδομένη περιοχή ορίζεται ως παραμόρφωση [deformation], δηλαδή, ως δημιουργική παραβίαση της προσδοκώμενης εξέλιξης της δομικής αφήγησης με εκφραστικές συνέπειες.148


  Το παρόν κεφάλαιο ξεκινάει τη συζήτηση για τη σονάτα με τον πλέον συνήθη μορφολογικό τύπο 3. Ο τύπος αυτός περιλαμβάνει τις περιοχές της έκθεσης [exposition], της ανάπτυξης [development] και της επανέκθεσης [recapitulation]. Οι περιοχές αυτές οργανώνονται σε δύο τμήματα (1ο τμήμα: έκθεση, 2ο τμήμα: ανάπτυξη και επανέκθεση). Το σχέδιο επαναλήψεων των δύο αυτών τμημάτων συνήθως παραπέμπει στην κυκλική διμερή μορφή (||:Έκθεση:||:Ανάπτυξη-Επανέκθεση:||), αν και ορισμένες φορές παραλείπεται η επανάληψη του 2ου τμήματος (||:Έκθεση:||Ανάπτυξη-Επανέκθεση||) ή ακόμη και όλες οι επαναλήψεις (προκαλώντας την αμφισημία διμέριας-τριμέριας που έχει ήδη συζητηθεί στα Κεφάλαια 2 και 5).149
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  Πίνακας 6.1Σχηματικήαναπαράσταση σονάτας τύπου 3 με διμερή έκθεση κατάHepokoski & Darcy(2006).


  


  


  6.1.2. Έκθεση


  


  Ο δομικός ρόλος της περιοχής της έκθεσης είναι διπλός και αφορά αφενός την αρμονική δομή του εναρκτήριου τμήματος της σονάτας (αρμονικός ρόλος), αφετέρου τη διάταξη του θεματικού του υλικού (αυτό που οι Hepokoski & Darcy ονομάζουν «ρητορικός» ρόλος [2006, σελ. 16]). Όσον αφορά τον αρμονικό της ρόλο, εδραιώνει την αρχική ή κύρια τονικότητα και κινείται προς την ισχυρή πτωτική επιβεβαίωση της δευτερεύουσας τονικότητας. Μέχρι τα τέλη του 18ου αιώνα, η τονικότητα της V (ή VT)150 αποτελεί τη συχνότερη επιλογή δευτερεύουσας τονικότητας στην περίπτωση μείζονος κύριας τονικότητας, μ’ αυτήν της ΙΙΙ να γίνεται αργότερα διαθέσιμη ως επιλογή δεύτερου επιπέδου. Στην περίπτωση ελάσσονος κύριας τονικότητας, η βασική επιλογή δευτερεύουσας τονικότητας είναι αυτή της ΙΙΙ, μ’ αυτήν της v να συνιστά επιλογή δεύτερου επιπέδου. Όσον αφορά τον ρητορικό ρόλο της έκθεσης, αυτός συνίσταται στην παρουσίαση μιας συγκεκριμένης διάταξης θεματικού υλικού (περιτροπή 1 [rotation 1] ή εκθεσιακή περιτροπή [expositional rotation]), στο πλαίσιο της οποίας κάθε επιμέρους θεματική ενότητα προσδιορίζεται όχι μόνο από τον ιδιαίτερο τρόπο εσωτερικής οργάνωσης των δομικών της παραμέτρων (αρμονία, ρυθμός, υφή, μοτιβικό υλικό κλπ.), αλλά και από τη θέση της στη συγκεκριμένη διάταξη. Η περιτροπική θεώρηση του τρόπου οργάνωσης του θεματικού υλικού της έκθεσης είναι ένα από τα σημαντικότερα στοιχεία της θεωρίας των Hepokoski & Darcy, καθώς λειτουργεί ως διάταξη αναφοράς για την αντίστοιχα περιτροπική οργάνωση του θεματικού υλικού στις άλλες δύο περιοχές (ανάπτυξη, επανέκθεση, βλ. Κεφάλαιο 7).


  Η εκθεσιακή περιτροπή μπορεί να περιγραφεί συνοπτικά ως εξής (βλ. Πίνακα 6.1):151 ξεκινάει με την περιοχή ή ζώνη του κύριου θέματος, ΚΘ [primary-theme zone] στο αρμονικό περιβάλλον της τονικής, και συνεχίζει με την περιοχή ή ζώνη της μετάβασης, ΜΕΤ [transition zone]. Κατά την εκδίπλωση της περιοχής αυτής, η αίσθηση συσσώρευσης ενέργειας εντείνεται, καθώς κινούμαστε προς ένα σημείο ισχυρής άρθρωσης της αρμονικής δομής, της ρυθμικής επιφάνειας και της υφής, γνωστό ως σημείο διάμεσης τομής, ΔΤ [medial caesura] (στον Πίνακα 6.1 αποδίδεται με απόστροφο). Έπεται η περιοχή ή ζώνη του δευτερεύοντος θέματος, ΔΘ [secondary-theme zone] στη δευτερεύουσα τονικότητα, ο αρμονικός στόχος της οποίας ταυτίζεται μ’ αυτόν της συνολικής έκθεσης, ο οποίος είναι να οδηγήσει την έκθεση στην ισχυρή πτωτική επιβεβαίωση του νέου τονικού χώρου (V:ΤΑΠ για μείζονες κύριες τονικότητες, ΙΙΙ:ΤΑΠ ή v:ΤΑΠ για ελάσσονες). Πιο συγκεκριμένα, ο στόχος αυτός αφορά την πρώτη ΤΑΠ στη νέα τονικότητα, αμέσως μετά την οποία ακολουθεί είτε διαφορετικό ή αντιθετικό θεματικό υλικό, είτε το οριστικό κλείσιμο της έκθεσης (ουσιώδης εκθεσιακή κατάληξη, ΟΕΚ [essential expositional closure], στον Πίνακα 6.1 αποδίδεται με δεξιότροπη κάθετο). Η ΟΕΚ ενδέχεται να ακολουθείται από καταληκτική περιοχή, ΚΠ [closing zone], η οποία περιλαμβάνει μία ή περισσότερες ενότητες, κάθεμία από τις οποίες κλείνει με ΤΑΠ στη δευτερεύουσα τονικότητα. Σε κάθε περίπτωση, η έκθεση κλείνει με ΤΑΠ στη δευτερεύουσα τονικότητα, αν και όχι πάντα στο σημείο της διπλής διαστολής, καθώς υπάρχει περίπτωση να ακολουθείται από codette (πρόσθετες ενότητες της ΚΠ, οι οποίες απλά επεκτείνουν τη νέα τονική μετά την τελική ΤΑΠ) ή από απο-τονικοποίηση και επαν-ενεργοποίηση της δεσπόζουσας της κύριας τονικότητας (VE), προκειμένου να προετοιμαστεί η επανάληψη της έκθεσης (περιοχή αναμετάβασης, ΑΜΕΤ [retransition]).


  


  6.1.3. Ανάπτυξη


  


  Ο αρμονικός ρόλος της περιοχής της ανάπτυξης είναι να επιτείνει την ένταση μεταξύ κύριας και δευτερεύουσας τονικότητας, την οποία εδραίωσε η έκθεση, μέσω της εισαγωγής συχνότερων και περισσότερο «περιπετειωδών» τονικών αποκλίσεων, δημιουργώντας σαφή αίσθηση τονικής αστάθειας.152 Σε κάθε περίπτωση, η ανάπτυξη καταλήγει εντέλει στην VE της κύριας τονικότητας, συνήθως μετά από Ι:ΗΠ (ή i:ΗΠ για ελάσσονες κύριες τονικότητες) και πριν από περισσότερο ή λιγότερη εκτενή επέκταση της VE. Αν και συχνά ακολουθεί συνδετικό πέρασμα που κάνει την V να φαίνεται ότι «λύνεται» στην Ι (ή i για ελάσσονες κύριες τονικότητες) με την οποία ξεκινάει, κατά κανόνα, η επανέκθεση, θεωρούμε ότι η V παραμένει μετέωρη λόγω της έντονης μοτιβικής άρθρωσης της επιστροφής της Ι (ή i για ελάσσονες κύριες τονικότητες) με το θεματικό υλικό της έναρξης του κομματιού, υπογραμμίζοντας την αίσθηση αυτού που ο Taruskin ονομάζει διπλή επιστροφή (Taruskin, 2009, τοποθεσία Kindle 6357). Αναφορικά με τον ρητορικό ρόλο της ανάπτυξης, αυτός συνίσταται σε σαφείς αναφορές στο θεματικό υλικό της έκθεσης (με ιδιαίτερη έμφαση σε υλικό του ΚΘ ή/και της ΜΕΤ), συχνά ακολουθώντας μερικώς ή ολικώς την ίδια διάταξη μ’ αυτήν της εκθεσιακής περιτροπής (περιτροπή 2 ή περιτροπή της ανάπτυξης).


  


  6.1.4. Επανέκθεση


  


  Η επανέκθεση αποσοβεί την τονική ένταση που θεωρείται ότι εισήγαγε η έκθεση μέσω της αντιπαράθεσης κύριας και δευτερεύουσας τονικότητας και εξέτεινε η ανάπτυξη μέσω της απόκλισης σε ακόμη πιο απομακρυσμένες τονικές περιοχές. Η αποσόβηση αυτή επιτυγχάνεται αφενός με την επιστροφή στην τονική της κύριας τονικότητας (ταυτόχρονα με την επανεκκίνηση της θεματικής διάταξης αναφοράς ως περιτροπή 3 ή επανεκθεσιακή περιτροπή), αφετέρου με την επανάληψη των θεματικών ενοτήτων του δεύτερου τμήματος της έκθεσης (δηλαδή, του συμπλέγματος ΔΘ/ΚΠ), αυτήν τη φορά στο αρμονικό περιβάλλον της κύριας τονικότητας. Αυτή η τονική προσαρμογή έχει ως συνέπεια την τελεσφόρηση του ΔΘ σε Ι:ΤΑΠ (συνήθως ακόμη και για ελάσσονες κύριες τονικότητες). Σε απόλυτη αντιστοιχία με την ΟΕΚ, το σημείο αυτό συνιστά την ουσιώδη δομική κατάληξη, ΟΔΚ [essential structural close], τον τελικό τονικό στόχο της δομικής αφήγησης της σονάτας. Όπως και στην έκθεση, ακολουθεί ΚΠ που κλείνει με Ι:ΤΑΠ, συνιστώντας μαζί με την τονικά προσαρμοσμένη περιοχή του ΔΘ την τονική επίλυση [tonal resolution] της σονάτας.


  


  6.2. Είδη έκθεσης


  


  6.2.1. Διμερής έκθεση


  


  6.2.1.1. Διάμεση τομή 


  


  Ο τύπος της έκθεσης που περιγράφηκε στο Κεφάλαιο 6.1.2 αφορά τον έναν από τους δύο πιθανούς τύπους έκθεσης σύμφωνα με τη θεωρία των Hepokoski & Darcy, αυτόν στον οποίο η σαφής παρουσία ισχυρά αρθρωμένου σημείου ΔΤ χωρίζει την έκθεση σε δύο μέρη (διμερής έκθεση). Το 1ο μέρος της έκθεσης έχει ως στόχο την εδραίωση της κύριας τονικότητας και την εκδήλωση της ροπής προς τη ΔΤ (στον Πίνακα 6.1 αποδίδεται με απόστροφο), και περιλαμβάνει τις περιοχές του ΚΘ και της ΜΕΤ. Το 2ο μέρος της έκθεσης έχει ως στόχο την πτωτική επιβεβαίωση της δευτερεύουσας τονικότητας και περιλαμβάνει το ΔΘ, το οποίο οδηγεί στην ΟΕΚ (στον Πίνακα 6.1 αποδίδεται με δεξιότροπη κάθετο), και την προαιρετική ΚΠ.


  Όπως προκύπτει από τα παραπάνω, το αποφασιστικό κριτήριο για την ταυτοποίηση του διμερούς χαρακτήρα μιας έκθεσης είναι ο εντοπισμός ικανοποιητικής ΔΤ. Το σημείο της ΔΤ σχετίζεται (αλλά δεν ταυτίζεται) με μια εμφατική ΗΠ, αμέσως μετά την οποία ακολουθεί θεματικό υλικό (συχνά διαφορετικό ή αντιθετικό) στο αρμονικό περιβάλλον της δευτερεύουσας τονικότητας. Η καταληκτική VE αυτής της ΗΠ στη συνέχεια συνήθως επεκτείνεται (στάση στη δεσπόζουσα), οδηγώντας εντέλει στην ισχυρή άρθρωση του σημείου ΔΤ.153 Καθώς ο σκοπός της ΔΤ είναι διπλός (να οριοθετήσει το 1ο μέρος της έκθεσης και να καταστήσει αναγκαία την έλευση του 2ου), το σημείο της ΔΤ γίνεται συνήθως αισθητό ως η αποκορύφωση της ολοένα αυξανόμενης ενέργειας της μουσικής δραστηριότητας κατά την πρόοδο της προηγηθείσας μετάβασης.154


  Σύμφωνα με τη θεωρία των Hepokoski & Darcy, οι διαθέσιμες επιλογές αναφορικά με την ΗΠ της ΔΤ για μείζονες κύριες τονικότητες είναι, με σειρά προτεραιότητας, οι παρακάτω:


  


  
    	ΗΠ στην τονικότητα της V (εφεξής V:ΗΠ ΔΤ): σ’ αυτήν την περίπτωση η ΜΕΤ είναι μετατροπική, σε ορισμένες περιπτώσεις με αναφορές στην τονικότητα της v και όχι της V (οι υπαινιγμοί που δημιουργεί η έντονη αίσθηση της επικείμενης v:ΗΠ ΔΤ ακυρώνονται από την ακόλουθη εμφάνιση του ΔΘ στην ομώνυμη μείζονα). Στο Παράδειγμα 6.1β, η ΜΕΤ, η οποία ξεκινάει αμέσως μετά την ΤΑΠ του ΚΘ στο μ. 10, φαίνεται να καταλήγει σε μια v:ΗΠ στο μ. 20 λόγω της βαρυμένης[image: p23_02]και[image: p25_01]της Ρε ελάσσονος (Φα και Σι ύφεση αντίστοιχα) κατά την επακόλουθη στάση στη δεσπόζουσα. Το σημείο ΔΤ αρθρώνεται στο μ. 24 με ταυτόχρονη επιστροφή στο μείζον διατονικό περιβάλλον (ώστε να μιλάμε ασφαλώς για V:ΗΠ ΔΤ) και προσθήκη έβδομης στην VE (επιλογή η οποία δεν θα ήταν διαθέσιμη στην περίπτωση μιας Ι:ΗΠ ΔΤ, καθώς τότε θα υπαινισσόταν την επιστροφή στην κύρια τονικότητα). 


    	ΗΠ στην τονικότητα της Ι (εφεξής Ι:ΗΠ ΔΤ): σ’ αυτήν την περίπτωση η ΜΕΤ είναι μη μετατροπική και η καταληκτική VE αλλάζει άμεσα λειτουργικό ρόλο (από δεσπόζουσα γίνεται τονική) με την έναρξη του ΔΘ (ένας ακόμη λόγος γιατί η επιλογή προσθήκης έβδομης στην επεκτεινόμενη VE μετά την ΗΠ δεν είναι σ’ αυτήν την περίπτωση διαθέσιμη). Σε σχέση με την πιθανότερη εναλλακτική μιας V:ΗΠ ΔΤ, η Ι:ΗΠ ΔΤ αρθρώνεται συνήθως νωρίτερα και θεωρείται ρητορικά ασθενέστερη. Στο Παράδειγμα 6.2, έχουμε Ι:ΗΠ στο μ. 26 και στάση στη δεσπόζουσα για δύο μέτρα πριν την άρθρωση του σημείου ΔΤ στο μ. 27 και την άμεση εκκίνηση του ΔΘ στη VT. 
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  Παράδειγμα 6.1 Wolfgang Amadeus Mozart, Κουαρτέτο εγχόρδων σε Σολ μείζονα, Κ. 387, πρώτο μέρος, (α) μ. 1-4, (β) μ. 9-25.
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  Παράδειγμα 6.2 Wolfgang Amadeus Mozart, Σονάτα για πιάνο σε Ρε μείζονα, Κ. 576, πρώτο μέρος, μ. 14-29.


  


  


  Στην περίπτωση ελασσόνων τονικοτήτων, οι παραπάνω δύο πρώτες επιλογές έχουν ως εξής:


  


  
    	ΙΙΙ:ΗΠ ΔΤ ή v:ΗΠ ΔΤ: βλ. Κεφάλαιο 6.3.2 σε σχέση με Παράδειγμα 6.11.


    	i:ΗΠ ΔΤ: πρόκειται για πολύ λιγότερο συχνή επιλογή από ό,τι η αντίστοιχη για μείζονες κύριες τονικότητες (Ι:ΗΠ ΔΤ), καθώς οδηγεί σε απότομη εισαγωγή στο περιβάλλον της δευτερεύουσας τονικότητας (III ή v) με την έναρξη του ΔΘ. Σε πολλές περιπτώσεις, η επίφαση μιας i:ΗΠ ΔΤ οδηγεί όχι σε ΔΘ αλλά σε απόρριψη της ΔΤ (βλ. Κεφάλαιο 6.2.1.3) και πιθανή εμφάνιση τριμερούς συμπλέγματος (βλ. Κεφάλαιο 6.3.3.4).

  


  


  Μια τρίτη, λιγότερη συχνή επιλογή είναι η V:ΤΑΠ ΔΤ (III:ΤΑΠ ΔΤ για ελάσσονες τονικότητες).155 Αυτή η επιλογή θεωρείται περισσότερο προβληματική, καθώς εισάγει δομική αμφισημία αναφορικά με το αν το συγκεκριμένο σημείο συνιστά τη ΔΤ ή την ΟΕΚ της έκθεσης. Προτείνονται τρία κριτήρια για τη συνδυαστική αξιολόγηση του δομικού ρόλου ενός τέτοιου σημείου:


  


  
    	Η θέση του σε σχέση με την έκταση της πλήρους έκθεσης: όσο νωρίτερα εμφανίζεται μια V:ΤΑΠ τόσο μεγαλύτερη η πιθανότητα να σχετίζεται με ΔΤ παρά με ΟΕΚ.


    	Ο τρόπος οργάνωσης του υλικού κατά την προηγηθείσα περιοχή: αν το υλικό που προηγείται της V:ΤΑΠ επιδεικνύει δομικά χαρακτηριστικά ΜΕΤ, τότε ενισχύεται η θεώρηση της στο πλαίσιο μιας ΔΤ (βλ. Κεφάλαιο 6.3.2). Συχνά, η V:ΤΑΠ ΔΤ προκύπτει ύστερα από ισχυρό υπαινιγμό ότι η μουσική θα κινηθεί προς V:ΗΠ ΔΤ, υπαινιγμός ο οποίος μένει στη συνέχεια ανεπικύρωτος (π.χ. πραγματοποιείται μια V:ΗΠ, η οποία όμως στη συνέχεια ακυρώνεται κατά την πρόοδο της στάσης στη δεσπόζουσα και οδηγούμαστε στην ισχυρότερη πτωτική επιλογή μιας V:ΤΑΠ. Σχετικά με τη σχέση αυτής της τεχνικής με την πλήρωση ΔΤ, βλ. Κεφάλαιο 6.2.1.2).


    	Ο δομικός χαρακτήρας της αμέσως επόμενης περιοχής: αν το υλικό που έπεται της V:ΤΑΠ επιδεικνύει δομικά χαρακτηριστικά ΔΘ (βλ. Κεφάλαιο 6.3.3), τότε ενισχύεται η θεώρηση της στο πλαίσιο μιας ΔΤ, ενώ αν επιδεικνύει δομικά χαρακτηριστικά ΚΠ (βλ. Κεφάλαιο 6.3.4), τότε ενισχύεται η θεώρηση της ως ΟΕΚ. Από την άλλη μεριά, αν δεν προσομοιάζει δομικά ούτε σε ΔΘ ούτε σε ΚΠ, αλλά συνίσταται σε μια σειρά μικρών τμημάτων που επιβεβαιώνουν επαναληπτικά την πτώση, τότε ενδέχεται να έχουμε να κάνουμε όχι με διμερή, αλλά με συνεχή έκθεση (βλ. Κεφάλαιο 6.2.2.2).
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  Παράδειγμα 6.3 Wolfgang Amadeus Mozart, Κουαρτέτο εγχόρδων σε Ρε μείζονα, Κ. 155, πρώτο μέρος, μ. 13-32.


  


  


  Μια χαρακτηριστική περίπτωση V:ΤΑΠ ΔΤ δίνεται στο Παράδειγμα 6.3. Στο μ. 20 φαίνεται να έχουμε μια Ι:ΗΠ, ακολουθούμενη από στάση στη δεσπόζουσα. Ωστόσο, αυτή η στάση δεν οδηγεί στην αναμενόμενη Ι:ΗΠ ΔΤ, καθώς η «λύση» της VE στο μ. 24 δίνει το έναυσμα για μια νέα προσπάθεια επίτευξης πτωτικής κατάληξης στο μ. 28, με τη μορφή ρυθμικά εμφατικής V:ΤΑΠ. Το γεγονός ότι αυτή η V:ΤΑΠ εμφανίζεται πολύ νωρίς (λίγο μετά το μέσο της έκθεσης που ολοκληρώνεται στο μ. 53) και ότι αυτό που ακολουθεί έχει περισσότερο χαρακτήρα ΔΘ παρά ΚΠ (με πλέον χαρακτηριστικό στοιχείο το γεγονός ότι ξεκινάει όχι στην αναμενόμενη τονική της VT, αλλά στη ii της, ενώ ακολουθούν κι άλλες αρμονικές περιπέτειες, όπως η απροσδόκητη πτώση στη βαρυμένη VI στο μ. 36 με επακόλουθη προέκταση προς μια πρώτη Ι:ΤΑΠ στο μ. 43) δικαιολογεί την ερμηνεία ότι δεν πρόκειται για την ΟΕΚ της έκθεσης, αλλά για μια V:ΤΑΠ ΔΤ.


  Μια τελευταία, ακόμη πιο σπάνια επιλογή είναι η Ι:ΤΑΠ ΔΤ ή Ι:ΑΑΠ ΔΤ. Σ’ αυτήν την περίπτωση, ενδέχεται να ξεκινάει το ΔΘ στη δευτερεύουσα τονικότητα αμέσως μετά το αυθεντικό πτωτικό φαινόμενο στην κύρια τονικότητα, εξαλείφοντας ουσιαστικά την περιοχή της ΜΕΤ (οπότε η εν λόγω πτώση στο τέλος της περιοχής ΚΘ καλείται να επιτελέσει και ρόλο ΔΤ).


  Πέρα από τα πτωτικά ενδεχόμενα που αφορούν τη ΔΤ, η πορεία προς την επίτευξή της επιδεικνύει όλα ή κάποια από τα εξής χαρακτηριστικά:


  


  
    	Η σχετική ΗΠ προετοιμάζεται συνήθως με ισχυρά αρμονικά μέσα, όπως χρήση χρωματικής προδεσπόζουσας (βλ. Παράδειγμα 6.2, μ. 25).


    	Η συνήθης στάση στη δεσπόζουσα που έπεται της ΗΠ συνοδεύεται από διατήρηση υψηλών επιπέδων δυναμικής προκειμένου να δοθεί η εντύπωση διατήρησης ή/και αύξησης της ενέργειας μέχρι την επίτευξη του σημείου ΔΤ (βλ. Παράδειγμα 6.1, μ. 20-24).


    	Η αίσθηση επίτευξης του σημείου ΔΤ ενισχύεται με σαφή άρθρωση της υφής (π.χ. χρήση επαναλαμβανόμενων συγχορδιών V) ή/και της ρυθμικής επιφάνειας (π.χ. χρήση γενικής παύσης) (βλ. Παράδειγμα 6.2, μ. 27).


    	Η έναρξη του ΔΘ που έπεται της ΔΤ συνοδεύεται από δραματική αλλαγή στην υφή και ελάττωση στο επίπεδο δυναμικής (το σπάνιο ενδεχόμενο ενός forte ΔΘ μπορεί να ερμηνευθεί ως δομική απόκριση σε κάποια κανονιστική απόκλιση της ΜΕΤ, π.χ. βλ. Παράδειγμα 6.13, όπου το ΔΘ ξεκινάει forte με υφή δίφωνου κανόνα αμέσως μετά την πρώιμη Ι:ΗΠ ΔΤ του Παραδείγματος 6.2).

  


  


  



  6.2.1.2. Πλήρωση διάμεσης τομής 


  


  Αν και η έντονη ρυθμική άρθρωση της ΔΤ πριν την εμφάνιση του ΔΘ είναι ένα πολύ πιθανό ενδεχόμενο, ένα άλλο, εξίσου πιθανό ενδεχόμενο είναι η πλήρωση αυτού του κενού με ένα σύντομο συνδετικό πέρασμα ως εκδήλωση της τάσης απώλειας ενέργειας που χαρακτηρίζει τη μετάβαση από τη ΔΤ στο, κατά κανόνα, piano ΔΘ (γι’ αυτόν τον λόγο σχεδόν πάντα συνοδεύεται από diminuendo). Το συνδετικό αυτό πέρασμα ορίζεται ως πλήρωση ΔΤ [caesura fill] και δεν θεωρείται τμήμα ούτε της ΜΕΤ ούτε του ΔΘ. Στο Παράδειγμα 6.3 έχουμε μια χαρακτηριστική περίπτωση, στην οποία το συνδετικό πέρασμα στο μέρος του δεύτερου βιολιού και της βιόλας, έκτασης ενός μόλις μέτρου, αμέσως μετά την V:ΤΑΠ ΔΤ στο μ. 28 ομαλοποιεί τη μετάβαση στο αρμονικό περιβάλλον της ii της VT για την εκτός τονικής εκκίνηση του ΔΘ. Υπάρχουν, ωστόσο, περιπτώσεις κατά τις οποίες η πλήρωση ΔΤ μπορεί να είναι αρκετά εκτενής, καταλαμβάνοντας δύο ή περισσότερα μέτρα υλικού ως διακριτός χώρος απόλυτης ή σχετικής στάσης μεταξύ ΜΕΤ και ΔΘ.


  Μια συχνή τεχνική εκτενούς πλήρωσης ΔΤ είναι αυτή που αφορά τη βηματική κάθοδο από την[image: p23_03]στην[image: p23_01]στο μπάσο μετά την ΗΠ, με το ΔΘ να εισέρχεται με την έλευση της[image: p23_01](βλ. Παράδειγμα 6.4, μ. 32-34).156 Σε ορισμένες περιπτώσεις η βηματική αυτή κάθοδος του μπάσου έχει τόσο έντονα πτωτικά χαρακτηριστικά, ώστε να γίνεται κατανοητή όχι απλά ως πλήρωση ΔΤ, αλλά ως απόρριψή της, οδηγώντας είτε σε V:ΤΑΠ ΔΤ (βλ. Κεφάλαιο 6.2.1.1) είτε κατευθείαν στην ΟΕΚ (βλ. Κεφάλαιο 6.2.2.1).
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  Παράδειγμα 6.4 Ludwig van Beethoven, Trio με πιάνο σε Μι ύφεση μείζονα, Op. 1, No. 1, πρώτο μέρος, μ. 30-35.
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  Παράδειγμα 6.5 Ludwig van Beethoven, Σονάτα για πιάνο σε Σολ ελάσσονα, Op. 49, No. 1, πρώτο μέρος, μ. 1-17.


  


  


  6.2.1.3. Απόρριψη διάμεσης τομής


  


  Ορισμένα πρώιμα ημιπτωτικά φαινόμενα (συνήθως στην κύρια τονικότητα) ενδέχεται να εκληφθούν στο πλαίσιο προτεινόμενων Ι:ΗΠ ΔΤ. Ωστόσο, αυτό που ακολουθεί αποσαφηνίζει τον επιφαινόμενο χαρακτήρα τους, δημιουργώντας την αίσθηση απόρριψης της προτεινόμενης ΔΤ και αναβάλλοντας την επίτευξη της πραγματικής ΔΤ για αργότερα. Συχνά, η απόρριψη μιας προτεινόμενης ΔΤ έχει σχέση με την εμφάνιση τριμερούς συμπλέγματος (βλ. Κεφάλαιο 6.3.3.4). Ορισμένες από τις πιθανές στρατηγικές απόρριψης μιας προτεινόμενης Ι:ΗΠ ΔΤ είναι οι εξής:


  


  
    	Επιστροφή στο υλικό του ΚΘ: σ’ αυτήν την περίπτωση δημιουργείται αναδρομικά η αίσθηση ότι η ενότητα που προηγήθηκε ήταν ηγούμενη φράση μιας περιόδου, με τη διαφορά ότι αυτό που φαίνεται να ξεκινάει αμέσως μετά ως ακόλουθη φράση εξελίσσεται σε αναγνωρίσιμο ΜΕΤ υλικό που οδηγεί στην πραγματική ΔΤ. Στο Παράδειγμα 6.5, η πραγματική ΔΤ δεν αφορά την i:ΗΠ στο μ. 8 αλλά την ΙΙΙ:ΗΠ στο μ. 15, καθώς αυτό που φαίνεται να ξεκινάει ως ακόλουθη φράση μιας σύνθετης περιόδου στο μ. 9 αποκλίνει τελικά προς την τονικότητα της ΙΙΙ.


    	Εμφάνιση καινούριου υλικού, αλλά με παραμονή στην κύρια τονικότητα: σ’ αυτήν την περίπτωση η ενότητα που ακολουθεί την επιφαινόμενη ΔΤ επιδεικνύει όλα τα δομικά χαρακτηριστικά ενός ΔΘ εκτός από το αρμονικό περιβάλλον, το οποίο παραμένει εντός της κύριας τονικότητας. Ακολουθεί μετασχηματισμός του δομικού πλαισίου με χαρακτηριστικά ΜΕΤ και κατάληξη στην πραγματική ΔΤ. 


    	Απότομη απόκλιση σε απομακρυσμένες τονικές περιοχές: σ’ αυτήν την περίπτωση η ενότητα που ακολουθεί επιδεικνύει δομικά χαρακτηριστικά MET (π.χ. δομικό χαρακτήρα Fortspinnung, βλ. Κεφάλαιο 3) ταυτόχρονα με τονική απόκλιση σε συνήθως βαρυμένες αρμονικές περιοχές, αποσαφηνίζοντας τον μη ΔΘ χαρακτήρα της. Η ενότητα καταλήγει στην πραγματική ΔΤ (συνήθως V:ΗΠ ΔΤ ή τα αντίστοιχα ενδεχόμενα για ελάσσονες τονικότητες). Στο Παράδειγμα 6.6 (συνέχεια του Παραδείγματος 5.9), η περιοχή του ΚΘ κλείνει με i:ΤΑΠ στο μ. 13 και ακολουθείται από μια codetta, η οποία αποδομείται στη συνέχεια για να αποκτήσει χαρακτήρα ΜΕΤ και να καταλήξει σε μια i:ΗΠ στο μ. 20. Η στάση στη δεσπόζουσα συνεχίζει μέχρι τη γενική παύση του μ. 25, υποδηλώνοντας μια εμφατική i:ΗΠ ΔΤ. Ωστόσο, αυτό που ακολουθεί είναι ένα τετράμετρο το οποίο δεν βρίσκεται στο αρμονικό περιβάλλον μιας από τις δύο αναμενόμενες δευτερεύουσες τονικότητες (ΙΙΙ ή v), ώστε να μπορεί να θεωρηθεί έναρξη του ΔΘ, αλλά τονικοποιεί την VI. Το τετράμετρο αυτό επαναλαμβάνεται άμεσα μια τρίτη κάτω, τονικοποιώντας την iv πριν καταλήξει σε μια ΙΙΙ:ΗΠ στο μ. 33. Αν και με λιγότερο εμφατική ρυθμική άρθρωση από ότι η i:ΗΠ στο μ. 20, αυτή η ΙΙΙ:ΗΠ συνιστά την πραγματική ΔΤ, ακολουθούμενη άμεσα από το ΔΘ στην τονικότητα της ΙΙΙ. Συνέπεια της επιφαινόμενης παρουσίας δύο ΔΤ είναι η οργάνωση της περιοχής μετά το μ. 20 κατά το πρότυπο του τριμερούς συμπλέγματος (βλ. Κεφάλαιο 6.3.3.4). 

  


  


  Η πιο συχνή παραμόρφωση της ΔΤ αφορά αυτό που οι Hepokoski & Darcy περιγράφουν ως φραγή ΔΤ [blocked medial ceasura] (2006, σελ. 47). Σ’ αυτήν την περίπτωση, η κίνηση προς την ημιπτωτική κατάληξη που αναμένεται να ενεργοποιήσει τη ΔΤ διακόπτεται απροσδόκητα πριν την ολοκλήρωσή της (συνήθως επάνω στην προδεσπόζουσα ή στο πτωτικό[image: p26_02]). Ακολουθεί ισχυρή ρυθμική άρθρωση, άμεση πτώση του επιπέδου δυναμικής σε piano και συνδετικό σχήμα που παραπέμπει σε πλήρωση ΔΤ, χωρίς, ωστόσο, να μπορεί να χαρακτηριστεί ως τέτοια, καθώς οδηγεί ομαλά σε ΤΑΠ στη δευτερεύουσα τονικότητα για την άμεση έναρξη του ΔΘ. Στο χαρακτηριστικό Παράδειγμα 6.15, η αναμενόμενη έλευση της V:ΗΠ ΔΤ διακόπτεται με γενική παύση επάνω σε μια συγχορδία vi της VT στο μ. 95. Ακολουθεί άμεση πτώση του επιπέδου δυναμικής και συνδετικό πέρασμα ως μοτιβική προοικονομία της ανάκρουσης του ΔΘ που ξεκινάει στο μ. 97.
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  Παράδειγμα 6.6 Ludwig van Beethoven, Κουαρτέτο εγχόρδων σε Ντο ελάσσονα, Op. 18, No. 4, πρώτο μέρος, μ. 12-35.


  


  


  6.2.2. Συνεχής έκθεση


  


  Η προσδιοριστική διαφορά της συνεχούς έκθεσης από τη συνηθέστερη επιλογή της διμερούς έκθεσης είναι η απουσία σαφώς αρθρωμένης ΔΤ και, συνεπώς, σαφώς οριοθετημένης περιοχής ΔΘ. Η θεωρία των Hepokoski & Darcy αναγνωρίζει δύο διαφορετικές υποκατηγορίες συνεχούς έκθεσης: τη συνεχή έκθεση με τμήμα διεύρυνσης [expansion section] και τη συνεχή έκθεση με πρώιμη ΤΑΠ στη δευτερεύουσα τονικότητα και πτωτικές επαναλήψεις.


  


  6.2.2.1. Συνεχής έκθεση με τμήμα διεύρυνσης


  


  Σ’ αυτήν την περίπτωση, η ΜΕΤ ξεκινάει μετά την ολοκλήρωση του ΚΘ, υπαινισσόμενη ότι θα κινηθεί προς την αναμενόμενη ΔΤ στο πλαίσιο της συνηθέστερης επιλογής μιας διμερούς έκθεσης. Αντί αυτού, φτάνουμε σε ένα σημείο, όπου διαπιστώνουμε ότι η προσδοκία ενός ΔΘ μετά από ένα σαφώς αρθρωμένο σημείο ΔΤ δεν θα επικυρωθεί, καθώς αντιλαμβανόμαστε ότι βρισκόμαστε στο εσωτερικό ενός τμήματος διεύρυνσης, μιας συνεχούς ενότητας με χαρακτήρα Fortspinnung, η οποία καταλήγει εντέλει στην ΟΕΚ. Για την απόδοση αυτής της αίσθησης λειτουργικής μεταστροφής, χρησιμοποιείται ο συμβολισμός ΜΕΤ ⇒ FS.157


  


  Ορισμένες από τις στρατηγικές με τις οποίες μπορεί να επιτευχθεί η προσδιοριστική για τη συνεχή έκθεση αίσθηση αποφυγής μιας αναμενόμενης ΔΤ είναι οι εξής:


  


  
    	Η ΜΕΤ ⇒ FS προχωράει χωρίς κανέναν υπαινιγμό κίνησης προς ΔΤ.


    	Η ΜΕΤ ⇒ FS φτάνει και επεκτείνει τη δομική δεσπόζουσα χωρίς να επιτυγχάνει στη συνέχεια μια σαφώς αρθρωμένη ΔΤ.


    	Η ΜΕΤ ⇒ FS επιτυγχάνει μια επιφαινόμενη ΔΤ, την οποία στη συνέχεια απορρίπτει κατά την πρόοδο της πλήρωσής της, χωρίς να έπεται είτε σαφές ΔΘ είτε μια περισσότερο αποδεκτή ΔΤ (βλ. Κεφάλαιο 6.2.1.2).

  


  


  Η έκθεση του πρώτου μέρους από το Κουαρτέτο εγχόρδων Op. 33, No. 2 του Haydn («Το αστείο») αποτελεί χαρακτηριστική περίπτωση συνεχούς έκθεσης με τμήμα διεύρυνσης (Παράδειγμα 6.7). Μετά την Ι:ΤΑΠ που κλείνει την περιοχή του ΚΘ στο μ. 12, ξεκινάει άμεσα η ΜΕΤ, η οποία φαίνεται να οδηγεί σε V:ΗΠ στο μ. 14. Η στάση στη δεσπόζουσα που ακολουθεί υπαινίσσεται κίνηση προς μια V:ΗΠ ΔΤ, μόνο που στο μ. 19, αντί της αναμενόμενης άρθρωσης του επιφανειακού ρυθμού και της υφής, έχουμε επιστροφή στο αρμονικό περιβάλλον της ii της VT (στην ίδια συγχορδία μ’ αυτήν του μ. 14) και επανάκαμψη της πτωτικής αρμονικής σύνδεσης (στο Παράδειγμα 6.8 αποτυπώνεται το ενδεχόμενο μιας εμφατικής άρθρωσης της V:ΗΠ ΔΤ στο μ. 19, ακολουθουμένης από ΔΘ με υλικό του ΚΘ στο πλαίσιο της προσφιλούς στον Haydn επιλογής της «μονοθεματικής» έκθεσης). Η ΤΑΠ στο μ. 21 θα μπορούσε να σηματοδοτεί μια πρόωρη ΟΕΚ αν δεν αποδυναμωνόταν από την πλήρη απουσία ρυθμικής άρθρωσης και αν το υλικό που ακολουθούσε διατηρούσε τον χαρακτήρα ΚΠ που επιδεικνύει στην αρχή (μ. 21-22) χωρίς να οδηγεί σε νέο υλικό με ασαφή θεματικό χαρακτήρα (βλ. Κεφάλαιο 6.3.4). Για όλους τους παραπάνω λόγους, η ΟΕΚ μετατίθεται για την V:ΤΑΠ του μ. 28.
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  Παράδειγμα 6.7 Joseph Haydn, Κουαρτέτο εγχόρδων σε Μι ύφεση μείζονα, Op. 33, No. 2 («Το αστείο»), πρώτο μέρος, μ. 1-28.
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  Παράδειγμα 6.8 Joseph Haydn, Κουαρτέτο εγχόρδων σε Μι ύφεση μείζονα, Op. 33, No. 2, πρώτο μέρος, εναλλακτική κατάληξη ΜΕΤ, μ. 18-20.


  


  


  Αν και στην πλειονότητα των περιπτώσεων η ΜΕΤ ⇒ FS καταλήγει εντέλει σε μια πτωτική φράση και στην ΤΑΠ της ΟΕΚ, υπάρχουν ορισμένες σπάνιες περιπτώσεις στις οποίες η διαχείριση της πτωτικής κατάληξης του ΜΕΤ ⇒ FS μπορεί να είναι περισσότερο ευφάνταστη. Έτσι, μπορεί να οδηγεί σε μια νέα ΔΤ, ακολουθούμενη από θεματική ενότητα με σαφή χαρακτηριστικά ΔΘ. Σ’ αυτήν την περίπτωση μιλάμε για ανακτημένη/αντισταθμιστική ΔΤ [restored/compensatory caesura] και επιστροφή στον τύπο της διμερούς έκθεσης.158


  


  6.2.2.2. Συνεχής έκθεση με πρώιμη ΤΑΠ στη δευτερεύουσα τονικότητα και πτωτικές επαναλήψεις 


  


  Σ’ αυτήν την περίπτωση έχουμε μια εμφατική ΤΑΠ στη δευτερεύουσα τονικότητα, η όποια όμως είναι τόσο πρώιμη, ώστε η ερμηνεία της ως ΟΕΚ να είναι προβληματική. Αν και αυτή η ΤΑΠ ακολουθείται από μια φράση που επιδεικνύει χαρακτηριστικά ΔΘ, οπότε η εν λόγω πτώση θα μπορούσε να σχετίζεται με μια ενδεχόμενη V:ΤΑΠ ΔΤ (ΙΙΙ:ΤΑΠ ΔΤ ή v:ΤΑΠ ΔΤ για ελάσσονες τονικότητες), είναι πολύ σύντομη για να μπορεί να χαρακτηριστεί ως τέτοια. Στην πραγματικότητα πρόκειται για μια απλή πτωτική φράση με περισσότερο ή λιγότερο προφανείς αναφορές στο υλικό της αμέσως προηγούμενης ΤΑΠ. Η πτωτική αυτή φράση συνεχίζει να επαναλαμβάνεται περισσότερο ή λιγότερο δραστικά παραλλαγμένη, συντετμημένη ή εκτεταμένη για να καταλήξει εντέλει στην πραγματική ΟΕΚ. Όπως μπορεί εύκολα να συναχθεί από τα παραπάνω, ο συγκεκριμένος τύπος έκθεσης προσφέρεται για την ανάδυση αμφίσημων μορφών οργάνωσης αναφορικά με τον χαρακτηρισμό μιας υπό εξέταση έκθεσης ως διμερούς ή συνεχούς (σχετικά βλ. και Κεφάλαιο 8.2).


  Ως χαρακτηριστική περίπτωση συνεχούς έκθεσης τέτοιου τύπου, οι Hepokoski & Darcy (2006, σελ. 61) αναφέρουν την έκθεση του πρώτου μέρος της Συμφωνίας σε Σολ μείζονα, Hob. I:88 του Haydn. Η πρόωρη V:ΤΑΠ στο μ. 61 (το πρώτο πτωτικό φαινόμενο μετά την ΤΑΠ που κλείνει το ΚΘ στο μ. 32) δεν συνιστά ΔΤ τρίτης επιλογής, αλλά μια πρόωρη ΟΕΚ, καθώς ακολουθούν δύο επαναλήψεις της καταληκτικής πτωτικής φράσης (η πρώτη στα μ. 61-65, η δεύτερη εκτεταμένη στα μ. 65-77), πριν την έλευση της οριστικής ΟΕΚ στο μ. 77 και την ολοκλήρωση της έκθεσης με την ΚΠ.


  


  


  6.3. Περιοχές της έκθεσης


  


  6.3.1. Κύριο θέμα


  


  Η περιοχή του ΚΘ είναι, κατά κανόνα, δομημένη στο πρότυπό ενός από τους συμβατικούς τύπους ενδοθεματικής οργάνωσης που εξετάστηκαν στο Κεφάλαιο 5 (πρόταση, περίοδος, υβρίδιο, σύνθετη, διμερής ή τριμερής δομή). Ο αρμονικός της ρόλος αφορά την εδραίωση του κύριου τονικού χώρου, ο οποίος αναμένεται να υπονομευθεί κατά την πρόοδο της έκθεσης και της ανάπτυξης, και εντέλει να επανεπιβεβαιωθεί με την ΟΔΚ της επανέκθεσης. Ο ρητορικός ρόλος του ΚΘ αφορά την εκκίνηση της θεματικής περιτροπής της έκθεσης, η οποία λειτουργεί ως διάταξη αναφοράς για τις επόμενες περιοχές δράσης της σονάτας. Ορισμένα από τα δομικά ενδεχόμενα του ΚΘ είναι τα εξής:


  


  
    	Το ΚΘ ως πλήρης και αυτοτελής θεματική δομή που κλείνει με Ι:ΤΑΠ (με ή χωρίς έκθλιψη της κατάληξής του με την έναρξη της ΜΕΤ). Στο Παράδειγμα 5.9 το ΚΘ είναι μια πρόταση που κλείνει με i:ΤΑΠ στο μ. 13 και με έκθλιψη με την έναρξη της ΜΕΤ (βλ. Παράδειγμα 6.6).


    	Το ΚΘ ως ηγούμενη φράση σύνθετης περιόδου: η εναρκτήρια φράση έχει σαφή προτασιακό χαρακτήρα και καταλήγει σε Ι:ΗΠ. Η άμεση επανάληψή της, αυτήν τη φορά με βαθμιαία αποδόμηση του υλικού προς χαρακτηριστική υφή ΜΕΤ, καθιστά αναδρομικά κατανοητή τη φράση του ΚΘ ως ηγούμενη σύνθετης περιόδου και αυτήν της ΜΕΤ ως αποδομούμενη ακόλουθη (βλ. Κεφάλαιο 6.3.2). Σ’ αυτήν την περίπτωση, η πρώτη ΗΠ μπορεί να γίνει κατανοητή στο πλαίσιο της απόρριψης μιας προτεινόμενης ΔΤ (βλ. Παράδειγμα 6.5).


    	Το ΚΘ ως ηγούμενη φράση υβριδίου 1 ή 2: σε αντιστοιχία με την προηγούμενη περίπτωση, η εναρκτήρια φράση καταλήγει σε Ι:ΗΠ, ενώ ακολουθεί αποδομούμενη συνέχιση και πτώση ως ΜΕΤ (βλ. Κεφάλαιο 6.3.2).


    	Το ΚΘ ως τμήμα διμερούς ή τριμερούς/κυκλικής διμερούς δομής: η περιοχή του ΚΘ ενδέχεται να καταλαμβάνει το Α μιας διμερούς ή το ΑΒ μιας τριμερούς/κυκλικής διμερούς δομής, ενώ το Β ή το Α' αντίστοιχα να έχει χαρακτήρα ΜΕΤ, οδηγώντας σε V:ΗΠ ΔΤ (βλ. Κεφάλαιο 6.3.2). 


    	Συγχώνευση ΚΘ και ΜΕΤ στο πλαίσιο μιας και μόνο φράσης (ΚΘ ⇒ ΜΕΤ): η εναρκτήρια φράση ξεκινάει ως παρουσίαση πρότασης (ή ΣΒΙ υβριδίου 3 ή 4), ενώ η συνέχιση και πτώση (ή η ακόλουθη στην περίπτωση του υβριδίου 4) έχει αποδομητικό χαρακτήρα και οδηγεί σε ΔΤ, επιτελώντας ρόλο ΜΕΤ. Σε τέτοιες περιπτώσεις, το αρμονικό πλαίσιο της ΒΙ της πρότασης έχει συνήθως σαφείς αναφορές σε ΤΑΠ,159 αναπληρώνοντας έτσι, κατά κάποιον τρόπο, το κενό πτωτικής επιβεβαίωσης του κύριου τονικού χώρου λόγω απουσίας Ι:ΤΑΠ. Στο Παράδειγμα 6.9, το ΚΘ ξεκινάει ως πρόταση, επαναλαμβάνοντας άμεσα μια τετράμετρη ΣΒΙ (μ. 3-6 και 7-10), ο βαθμός αυτοτέλειας της οποίας συναρτάται από τις σαφείς πτωτικές αναφορές της all’ unisonο κατάληξής της. Ακολουθεί διάσπαση σε δίμετρα στο πλαίσιο της προτασιακής συνέχισης ταυτόχρονα με σταδιακή τονική απόκλιση προς το αρμονικό περιβάλλον της VT μετά το μ. 18 και έως την V:ΗΠ ΔΤ στο μ. 26. Η απουσία ενδιάμεσης πτωτικής άρθρωσης δικαιολογεί την ερμηνεία της συνολικής ενότητας ως ΚΘ ⇒ ΜΕΤ.
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  Παράδειγμα 6.9 Wolfgang Amadeus Mozart, Κουαρτέτο εγχόρδων σε Σι ύφεση μείζονα, Κ. 172, πρώτο μέρος, μ.1-26.


  


  


  Υπάρχουν περιπτώσεις στις οποίες ο κύριος τονικός χώρος υπερ-προσδιορίζεται μέσω πολλαπλών ΤΑΠ εντός του πλαισίου της περιοχής ΚΘ. Σε τέτοιες περιπτώσεις μιλάμε για πολλαπλές φράσεις εντός της περιοχής του ΚΘ, καθεμία από τις οποίες δομείται σύμφωνα με κάποιο από τα συνήθη μορφολογικά πρότυπα ενδοθεματικής οργάνωσης. Για την απόδοση των διακριτών αυτών θεματικών φράσεων χρησιμοποιούνται εκθετικά σύμβολα (π.χ. ΚΘ1, ΚΘ2). Με ανάλογο τρόπο αποδίδονται και οι επιμέρους λειτουργικές ενότητες μιας θεματικής φράσης, εφόσον αυτό κρίνεται απαραίτητο (π.χ. ΚΘ1.1 σημαίνει η πρώτη ενότητα της πρώτης αυτοτελούς θεματικής φράσης, δηλαδή η παρουσίαση, αν πρόκειται για πρόταση, εναλλακτικά ΚΘ1.παρουσ). Στο Παράδειγμα 6.10, η περιοχή του ΚΘ περιέχει δύο τονικά κλειστές φράσεις που συνδέονται με έκθλιψη, το ΚΘ1 στα μ. 1-22 και το ΚΘ2 στα μ. 22-30.
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  Παράδειγμα 6.10 Ludwig van Beethoven, Σονάτα για πιάνο σε Ντο ελάσσονα, Op. 10, No. 1, πρώτο μέρος, μ.1-31.


  


  


  Σε ορισμένες περιπτώσεις, πριν την έναρξη του ΚΘ, υπάρχει υλικό το οποίο φαίνεται να λειτουργεί προπαρασκευαστικά και να μην υπάγεται σ’ αυτό καθαυτό το ΚΘ (χαρακτηριστική ένδειξη είναι ότι το υλικό αυτό δεν επιστρέφει στις ύστερες επανεμφανίσεις του ΚΘ και κυρίως στην επανέκθεση). Τέτοιο υλικό μπορεί να αφορά εισαγωγική προήγηση συνοδευτικών σχημάτων πριν την εμφάνιση της μελωδίας, σειρά εμφατικών συγχορδιών «αυλαίας» (βλ. Παράδειγμα 6.9, μ. 1-2), φανφάρες all’ unisonο, χαρακτηριστικό μοτιβικό motto (το πλέον εμβληματικό παράδειγμα είναι η έναρξη του πρώτου μέρους της πέμπτης συμφωνίας του Beethoven, Op. 67, μ. 1-5, γνωστό και ως «μοτίβο της μοίρας»), ανακρουστικό ρυθμομελωδικό σχήμα στο αυτό καθαυτό ΚΘ κ.ά. Παρά τον προπαρασκευαστικό του χαρακτήρα, το υλικό αυτό δεν εξαιρείται από την περιοχή ΚΘ και γι’ αυτόν τον λόγο αποδίδεται συμβολικά ως ΚΘ0 (ή ΚΘ1.0 εφόσον υπάρχουν πολλαπλές θεματικές φράσεις και το εν λόγω υλικό αφορά την προετοιμασία της πρώτης απ’ αυτές, όπως στην περίπτωση της πέμπτης συμφωνίας του Beethoven).


  Εκτός από το ενδεχόμενο προπαρασκευαστικού ΚΘ0 (ή ΚΘ1.0), η περιοχή ΚΘ μπορεί να εμπεριέχει και codetta μετά την καταληκτική Ι:ΤΑΠ, ενισχύοντας έτσι τον υπερ-προσδιορισμό του κύριου τονικού χώρου. Μια τέτοια ΚΘ-codetta μπορεί να πάρει τη μορφή επανάληψης (συνήθως διπλής) της αμέσως προηγούμενης πτωτικής φράσης ή τη μορφή επέκτασης της μετα-πτωτικής Ι μέσω ισοκράτη με ή χωρίς ασθενή τονικοποίηση του χώρου της υποδεσπόζουσας.


  


  6.3.2. Μετάβαση


  


  Λειτουργικός στόχος της περιοχής της ΜΕΤ είναι να επικυρώσει τις προσδοκίες που εδραίωσε κανονιστικά η περιοχή του ΚΘ για περαιτέρω συσσώρευση αρμονικής, ρυθμικής και ρητορικής ενέργειας, εντείνοντας τη ροπή προς την αποτελεσματική άρθρωση ενός σημείου ΔΤ (ή προς την παράκαμψη ενός τέτοιους σημείου και την άφιξη στην ΟΕΚ στην περίπτωση της συνεχούς έκθεσης). Στα ιδιωματικά χαρακτηριστικά της περιοχής ΜΕΤ συγκαταλέγονται ο δομικός χαρακτήρας Fortspinnung, η χρήση μοτιβικών ή/και αρμονικών αλυσίδων, η εντεινόμενη επιφανειακή ρυθμική δραστηριότητα, η επιτάχυνση του αρμονικού ρυθμού και οι τάσεις τονικής απόκλισης (στις περιπτώσεις που η ΜΕΤ είναι μετατροπική). Όλα αυτά τα χαρακτηριστικά ευθύνονται για τις τάσεις αποδόμησης [dissolving] που οι Hepokoski & Darcy αναγνωρίζουν στον δομικό χαρακτήρα της ΜΕΤ (2006, σελ. 101).


  Μια από τις προβληματικές που συνοδεύει τη συζήτηση σχετικά με την περιοχή ΜΕΤ αφορά την οριοθέτηση του σημείου εκκίνησής της μετά την ολοκλήρωση της περιοχής ΚΘ, καθώς δεν υπάρχει πάντα σαφής ρυθμική, μοτιβική ή αρμονική άρθρωση ενός τέτοιου σημείου. Η ποικιλία στον τρόπο διαχείρισης της μετάβασης από το ΚΘ στη ΜΕΤ αποτυπώνεται στον παρακάτω κατάλογο δομικών ενδεχομένων:


  


  
    	Θεματικά ανεξάρτητη ΜΕΤ: η περιοχή της ΜΕΤ ξεκινάει μετά την πτωτική ολοκλήρωση του ΚΘ (συνήθως με ΤΑΠ και έκθλιψη) με το δικό της ιδιαίτερο θεματικό υλικό είτε στην κύρια είτε σε άλλη τονικότητα (π.χ. αυτήν της VI) και σε υψηλά συνήθως επίπεδα δυναμικής (π.χ. tutti στην περίπτωση ορχηστρικών έργων). Στο Παράδειγμα 6.11, η ΜΕΤ ανοίγει με διακριτά διαφορετικό υλικό απ’ αυτό του ΚΘ (πρβλ. Παράδειγμα 6.10), τονικοποιώντας την VI μέσω μιας βηματικής καθόδου στο μπάσο από το Μι ύφεση στο Λα ύφεση. Ακολουθούν δύο επάλληλες επαναλήψεις των μ. 33-36 στο πλαίσιο μιας χαρακτηριστικής για ΜΕΤ διατονικής αλυσίδας κατιούσας τρίτης, η οποία τονικοποιεί την iv (μ. 37-40) και την Ν6 (μ. 41-44) αντίστοιχα. Η Ρε ύφεση μείζων του μ. 44 εκλαμβάνεται ως συνέπεια της βηματικής κίνησης στο μπάσο από το Μι ύφεση του μ. 43 στο Σι ύφεση του μ. 46 στο πλαίσιο της κατιούσας μελωδικής κλίμακας στην τονικότητα της iii (όπως έχει ήδη επισημανθεί στο Κεφάλαιο 6.2.1.1, η έμμεση αναφορά στην ομώνυμη ελάσσονα της δευτερεύουσας τονικότητας κατά την πρόοδο της ΜΕΤ είναι ένα από τα πλέον χαρακτηριστικά της στοιχεία). Η ΜΕΤ καταλήγει εντέλει στην ΙΙΙ:ΗΠ ΔΤ στο μ. 48 και στη συνακόλουθη πλήρωσή της (με χαρακτηριστική προσθήκη έβδομης στην VE της ΙΙΙ στο μ. 55) μέχρι την ομαλή είσοδο του ΔΘ στο μ. 56.


    	ΜΕΤ ως αποδομούμενη αναδιατύπωση: η ΜΕΤ φαίνεται αρχικά να επαναλαμβάνει το εναρκτήριο υλικό του ΚΘ, αποδομώντας το στη συνέχεια και οδηγώντας στη ΔΤ (πρβλ. Παράδειγμα 6.1α και 6.1β).


    	ΜΕΤ ως αποδομούμενη ακόλουθη: όταν το ΚΘ έχει τη μορφή ηγούμενης (μιας υποθετικής σύνθετης, συνήθως, περιόδου), το ΜΕΤ φαίνεται να ξεκινάει ως ακόλουθη, με τη διαφορά ότι στην πορεία το υλικό αποδομείται και η δομή αποκτάει σαφή χαρακτήρα ΜΕΤ (βλ. Κεφάλαιο 6.3.1). Σε ορισμένες περιπτώσεις έργων μικρής έκτασης, η ακόλουθη που φαίνεται να έρχεται να συμπληρώσει την προηγηθείσα ηγούμενη του ΚΘ δεν έχει αποδομητικό χαρακτήρα, αλλά είναι απλά μια μετατροπική ακόλουθη που κλείνει με V:ΤΑΠ πριν την εκκίνηση του ΔΘ (βλ. Κεφάλαιο 6.2.1.3 σε σχέση με Παράδειγμα 6.5).


    	ΜΕΤ ως αποδομούμενη επανάληψη της ακόλουθης φράσης ή της συνέχισης και πτώσης του ΚΘ: σε ορισμένες περιπτώσεις που το ΚΘ είναι μια πλήρης πρόταση ή περίοδος, η ΜΕΤ ξεκινάει μετά την Ι:ΤΑΠ του ΚΘ ως επανάληψη της δεύτερης υποενότητας του ΚΘ (ακόλουθη ή συνέχιση και πτώση), μόνο που αυτήν τη φορά οδηγεί σε αποδόμηση του υλικού και κατάληξη σε ΔΤ. Στο Παράδειγμα 6.12, αμέσως μετά την Ι:ΤΑΠ που κλείνει το ΚΘ στο μ. 12, φαίνεται να ξεκινάει μια επανάληψη της τετράμετρης φράσης συνέχισης και πτώση του ΚΘ που είχε ξεκινήσει στο μ. 8. Σχεδόν άμεσα η επανάληψη αυτή αποδομείται, αποκλίνοντας προς την τονικότητα της V (μ. 14) και καταλήγοντας στην εμφατική V:ΗΠ ΔΤ του μ. 20.


    	ΜΕΤ ως αποδομούμενη codetta με υλικό του ΚΘ: σε ορισμένες περιπτώσεις, η codetta που έπεται της ΤΑΠ του ΚΘ δεν διαχωρίζεται με σαφήνεια από το μεταβατικού χαρακτήρα υλικό που οδηγεί ακολούθως στη ΔΤ. Επειδή η codetta του ΚΘ συνίσταται συνήθως στη διπλή επανάληψη της καταληκτικής πτωτικής του φράσης, ομοιάζει αναδρομικά με ενότητα παρουσίασης για την υποτιθέμενη ενότητα συνέχισης και πτώσης της ΜΕΤ που ακολουθεί. Στο πλαίσιο αυτό, η εν λόγω ενότητα αποκτάει έναν δομικά αμφίσημο χαρακτήρα, καθώς φαίνεται να γίνεται αρχικά αντιληπτή ως codetta, για να εκδηλώσει στη συνέχεια τον μεταβατικό της ρόλο. Σε μια τέτοια περίπτωση, θεωρούμε κατά σύμβαση ότι η περιοχή ΜΕΤ έχει ήδη ξεκινήσει από την αρχή αυτού που αρχικά είχε γίνει κατανοητό ως codetta (βλ. Κεφάλαιο 6.2.1.3 σε σχέση με Παράδειγμα 6.6).


    	Συγχώνευση ΚΘ και ΜΕΤ στο πλαίσιο μιας και μόνο φράσης (ΚΘ ⇒ ΜΕΤ): βλ. Κεφάλαιο 6.3.1 σε σχέση με Παράδειγμα 6.9.


    	ΜΕΤ ως τμήμα αποδομούμενου υβριδίου ή διμερούς ή τριμερούς/κυκλικής διμερούς δομής: βλ. Κεφάλαιο 6.3.1.
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  Παράδειγμα 6.11 Ludwig van Beethoven, Σονάτα για πιάνο σε Ντο ελάσσονα, Op. 10, No. 1, πρώτο μέρος, μ.32-59.
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  Παράδειγμα 6.12 Ludwig van Beethoven, Σονάτα για πιάνο σε Σολ μείζονα, Op. 49, No. 2, πρώτο μέρος, μ.1-20.


  


  


  6.3.3. Δευτερεύον θέμα


  


  6.3.3.1. Ουσιώδης εκθεσιακή κατάληξη και είδη δευτερεύοντος θέματος 


  


  Η έναρξη της περιοχής του ΔΘ εγκαινιάζει το δεύτερο μέρος της διμερούς έκθεσης (βλ. Πίνακα 6.1). Το μέρος αυτό είτε καταλαμβάνεται πλήρως από το ΔΘ είτε μοιράζεται μεταξύ της περιοχής του ΔΘ και της ΚΠ. Οι δύο αυτές περιοχές χωρίζονται από την ΟΕΚ, η οποία είναι μείζονος σημασίας για τη δομική αφήγηση της σονάτας (στον Πίνακα 6.1 αποδίδεται με δεξιότροπη κάθετο), δηλαδή, την ΤΑΠ στη δευτερεύουσα τονικότητα που ακολουθείται από υλικό διαφορετικό απ’ αυτό που είχε προηγηθεί. Σύμφωνα με τη θεωρία των Hepokoski & Darcy (2006, σελ. 206), η περιοχή του ΔΘ θεωρείται, παρά την παραπλανητική της ονομασία, η πλέον τονικά «ενεργή» [active] περιοχή της σονάτας επειδή λειτουργεί ως φορέας επίτευξης της ΟΕΚ (σε αντίθεση με τις περιοχές του ΚΘ, της ΜΕΤ, και την ΚΠ, οι οποίες, καθώς δεν συμμετέχουν στην επίτευξη της ΟΕΚ, θεωρούνται τονικά «αδρανείς» [inert]). Ως εκ τούτου, η εκκίνηση της περιοχής του ΔΘ εγείρει προσδοκίες δομικής τελεσφόρησης, προσδοκίες οι οποίες ενισχύονται κατά την πρόοδο του ΔΘ από τη σαφή αίσθηση ροπής προς την ΟΕΚ που επιφέρει ο ιδιαίτερος τρόπος δόμησής του.160 Ο λόγος για τον οποίο αποδίδεται στην ΟΕΚ αυτή η δομική βαρύτητα έχει να κάνει με το γεγονός ότι προοικονομεί την οριστική τελεσφόρηση της σονάτας με την ΟΔΚ της επανέκθεσης στην αντίστοιχη περιτροπική θέση.


  Αν και η πλέον συνήθης επιλογή δευτερεύουσας τονικότητας για μείζονες κύριες τονικότητες είναι αυτή της V, υπάρχουν περιπτώσεις ΔΘ τα οποία ξεκινούν (ή εμπεριέχουν αναφορές ή επαναλαμβάνονται ολόκληρα) στην τονικότητα της v. Μια άλλη επιλογή που συνιστά συνήθη παρέκκλιση από την κανονιστική προτεραιότητα της τονικότητας της V (κατά βάση μετά τα τέλη του 18ου αιώνα) είναι αυτή της ΙΙΙ. Αναφορικά με ελάσσονες κύριες τονικότητες, μια πιθανή εναλλακτική της αναμενόμενης επιλογής ανάμεσα στην ΙΙΙ ή στην v είναι ο συνδυασμός και των δύο τονικοτήτων. Έτσι, η περιοχή του ΔΘ ενδέχεται να ξεκινάει στην τονικότητα της v, αλλά σε κάποιο σημείο να αποκλίνει προς αυτήν της ΙΙΙ για να κλείσει εκεί με ΤΑΠ. Η αντίστροφη πορεία (από την i προς την ΙΙΙ και εντέλει στην v) είναι επίσης, αλλά όχι εξίσου πιθανή.161


  Η εννοιολογική προτεραιότητα που δίνεται από τη θεωρία των Hepokoski & Darcy στην πρώτη ΤΑΠ στη δευτερεύουσα τονικότητα, πριν την έλευση νέου υλικού, ως ουσιαστική κατάληξη της έκθεσης, σχετίζεται με την ικανοποίηση των ελάχιστων ειδολογικών απαιτήσεων του μορφολογικού τύπου της έκθεσης (με άλλα λόγια, η ελάχιστη προϋπόθεση για τη θεώρηση της ευρύτερης εναρκτήριας ενότητας μιας σύνθεσης ως έκθεσης σονάτας είναι η εν λόγω πτώση). Αυτό σημαίνει ότι δεν είναι απαραίτητο η συγκεκριμένη πτώση να γίνεται αισθητή ως η ισχυρότερη ΤΑΠ στη δευτερεύουσα τονικότητα. Για την ακρίβεια, ο συνήθως λιγότερο ισχυρός της χαρακτήρας ή/και η συχνά μη καταληκτική της θέση στο περιτροπικό πλάνο της έκθεσης είναι μερικές από τις δομικές παραμέτρους που καθιστούν αναγκαία την έλευση της ΚΠ (γι’ αυτόν τον λόγο ο ιδιαίτερος δομικός χαρακτήρας του ΚΠ1 μπορεί να χρησιμοποιηθεί εν μέρει ως κριτήριο για την επιβεβαίωση της θεώρησης μιας αμέσως προηγούμενης ΤΑΠ στη δευτερεύουσα τονικότητα ως ΟΕΚ). Αναφορικά με τις πιθανές θέσεις της ΟΕΚ στο περιτροπικό πλάνο της έκθεσης, οι Hepokoski & Darcy (2006) αναγνωρίζουν τα εξής ενδεχόμενα επιμερισμού του δεύτερου μέρους μιας διμερούς έκθεσης μεταξύ των περιοχών ΔΘ και ΚΠ:


  


  
    	Η ΟΕΚ κλείνει ένα μονομερές ή πολυμερές ΔΘ σχετικά νωρίς και ακολουθεί εκτενής και πολυμερής ΚΠ.





    	Η ΟΕΚ καθυστερεί να κλείσει ένα πολυμερές ΔΘ και ακολουθεί μονομερής ΚΠ (συνήθως απλά με τη μορφή codetta).





    	Η ΟΕΚ αναβάλλεται για το τέλος της έκθεσης, οπότε η ΚΠ απαλείφεται ολοκληρωτικά.

  


  


  Ο βαρύνων ρόλος της ΟΕΚ φαίνεται και από το γεγονός ότι η όποια ενδεχόμενη παρέκκλιση από την κανονιστική της βάση (είτε λόγω αδυναμίας επίτευξης ΤΑΠ στη δευτερεύουσα τονικότητα είτε λόγω επανεμφάνισης υλικού ΔΘ μετά την ΤΑΠ και συνακόλουθης μη επίτευξης ΤΑΠ) υπονομεύει τον ρόλο της ΔΘ, αφήνει την έκθεση τονικά ανοιχτή, αποδυναμώνει την τονική επίλυση που αναμένεται να επιφέρει η επανέκθεση στην ΟΔΚ (σε αντιστοιχία με την ΟΕΚ της έκθεσης) και, ως εκ τούτου, απειλεί την πρωτοτυπική αφήγηση της μορφής σονάτας.162 Τέτοιου είδους παραμορφώσεις (σχεδόν αδιανόητες κατά τον 18ο αιώνα, περισσότερο συχνές κατά τον 19ο), μεταθέτουν το βάρος της τονικής επίλυσης του δράματος της σονάτας στην coda, δηλαδή, εκτός του «χώρου της σονάτας» [sonata space], όπως αυτός οριοθετείται από τη δομική αφήγηση που ξεκινάει με την εκκίνηση της έκθεσης και καταλήγει με την ολοκλήρωση της επανέκθεσης. Άλλες παραμορφώσεις που οδηγούν σε «ανεπιτυχείς» εκθέσεις αφορούν σε ΟΕΚ που επιτυγχάνονται με ΤΑΠ σε ασυνήθεις (ορισμένες φορές αδιανόητες) τονικότητες και όχι στη δευτερεύουσα τονικότητα, όπως προβλέπεται κανονιστικά από την κοινή πρακτική. Ένα από τα χαρακτηριστικά παραδείγματα που επικαλούνται οι Hepokoski & Darcy (2006, σελ. 178-79) αφορά την έκθεση του αργού μέρους του κοντσέρτου για πιάνο σε Μι ύφεση μείζονα, K. 449 του Mozart, το ίδιο στη Σι ύφεση μείζονα. Μετά από την V:ΗΠ ΔΤ στο μ. 40, ξεκινάει το ΔΘ στην αναμενόμενη τονικότητα της Φα μείζονος (VT της Σι ύφεση μείζονος) για να κλείσει εντέλει στην απροσδόκητη τονικότητα της Λα ύφεση μείζονος (δηλαδή, στην τονικότητα της βαρυμένης VII ή, όπως φαίνεται από τα αρμονικά συμφραζόμενα του ΔΘ, στη σχετική της v, προς την οποία φαίνεται να αποκλίνει το ΔΘ κατά την πρόοδό του). Μια τέτοια αντικανονική πτώση ερμηνεύεται ως δραστική παραμόρφωση της ΟΕΚ, η οποία, όπως έχει ήδη επισημανθεί, δεν ακυρώνει απαραιτήτως τη θεώρηση της δομής του αργού μέρους του συγκεκριμένου κοντσέρτου κατά το πρότυπο της σονάτας, αλλά την επικυρώνει ως παρέκκλιση, ως «απουσία». Εξάλλου, η συγκεκριμένη παραμόρφωση «διορθώνεται» στην περιοχή της επανέκθεσης, με το ΔΘ να επιστρέφει κανονιστικά στην τονική.


  


  6.3.3.2. Είδη δευτερεύοντος θέματος 


  


  Το ΔΘ δομείται στο πρότυπο των συμβατικών μορφολογικών τύπων ενδοθεματικής οργάνωσης (πρόταση, περίοδος κ.ο.κ., βλ. Κεφάλαιο 5) αν και συνήθως σε σύνθετη ή/και χαλαρότερη μορφή λόγω ακυρωτικών φαινομένων που επιτάσσουν εκτενείς προεκτάσεις και αναβάλλουν την επίτευξη της ΟΕΚ (σε ορισμένες περιπτώσεις, οι προεκτάσεις αυτές είναι οι ίδιες δομημένες στο πρότυπο συμβατικών μορφολογικών τύπων). Μια άλλη πιθανότητα διεύρυνσης της περιοχής του ΔΘ αφορά τη συνήθως εκτενή, παραλλαγμένη επανάληψη της συμβατικά δομημένης εναρκτήριας φράσης, επανάληψη η οποία εξ ορισμού αναβάλλει την επίτευξη της ΟΕΚ μέχρι την ΤΑΠ που έπεται από καινούριο υλικό. Σε άλλες περιπτώσεις, το ΔΘ ξεκινάει με ισχυρό υπαινιγμό κάποιου συμβατικού μορφολογικού τύπου για να ανατρέψει στη συνέχεια την αναμενόμενη κατάληξή του και να επικυρώσει κάποιον άλλο (π.χ. μπορεί να ξεκινάει ως περίοδος, η ακόλουθη της οποίας υπονομεύεται στη συνέχεια για να καταλήξει συνολικά ως σύνθετη πρόταση). Αυτές οι «επιπλοκές» στην εκδίπλωση της δομικής αφήγησης του ΔΘ μπορούν να θεωρηθούν λογικές, αν λάβει κανείς υπόψη ότι η επίτευξη της ΟΕΚ (ως θεμελιώδης σταθμός όχι μόνο της έκθεσης, αλλά και της σονάτας στο σύνολό της) οφείλει να έρχεται μετά από καταβολή προσπάθειας και επένδυση δημιουργικής ενέργειας (γεγονός το οποίο συχνά ερμηνεύεται ως εκδήλωση αντίστασης και τελική υπερνίκηση εμποδίων). Όπως και για τις περιοχές του ΚΘ και της ΜΕΤ, οι επιμέρους ενότητες ενός ΔΘ αποδίδονται με τα σύμβολα ΔΘ1.1, ΔΘ1.2 κ.ο.κ. Από την άλλη μεριά, το σύμβολο ΔΘ2 χρησιμοποιείται μετά από αναβολή της ΟΕΚ (βλ. Κεφάλαιο 6.3.3.3), οπότε η ερμηνεία της πρώτης ΤΑΠ στη δευτερεύουσα τονικότητα ως ΟΕΚ μένει ανεπικύρωτη και αυτό που ακολουθεί είναι ένα νέο αυτόνομο ΔΘ, αποστολή του οποίου είναι να επιφέρει την τελεσίδικη ΟΕΚ.


  Η εκτενής και πολύπλοκη δομή του ΔΘ είναι συμβατή και με τον συχνά «ευμετάβλητο» χαρακτήρα του. Αν και συνήθως εμπίπτει σε διακριτές ειδολογικές κατηγορίες, το ΔΘ συχνά επιδεικνύει διάθεση ευέλικτης διαφοροποίησης κατά την πρόοδό του. Μερικές απ’ αυτές τις κατηγορίες (συχνά αλληλεπικαλυπτόμενες) είναι οι εξής:


  


  
    	Το ελαφρύ, ενεργητικό και νευρώδες ΔΘ σε στιλ galant.


    	Το λυρικό, cantabile ΔΘ.


    	Το ΔΘ που ξεκινάει με παρόμοιο υλικό μ’ αυτό του ΚΘ στο πλαίσιο «μονοθεματικής» έκθεσης (πρβλ. το ΚΘ1 και το ΚΘ2 του πρώτου μέρους της Σονάτας για πιάνο, Κ. 576 του Mozart στο Παράδειγμα 6.13 με το ΔΘ του ίδιου μέρους στο Παράδειγμα 5.8)


    	Το ΔΘ ως αντιθετικό παράγωγο του ΚΘ. Η τετράμετρη ΒΙ του ΔΘ του πρώτου μέρους της Σονάτας για πιάνο σε Ντο ελάσσονα του Beethoven, Op. 10, No. 1 (Παράδειγμα 6.14) μπορεί να θεωρηθεί μετασχηματισμός της τετράμετρης ΒΙ του ΚΘ (Παράδειγμα 6.10) κατά τέτοιο τρόπο ώστε η διατήρηση ορισμένων θεμελιωδών δομικών χαρακτηριστικών (ανιών αρπισμός σε παρεστιγμένο ρυθμό, κατάληξη σε επαναλαμβανόμενο φθόγγο και βηματική «λύση» προς τα κάτω) να δικαιολογεί τη μεταξύ τους μοτιβική συνάφεια.


    	Το forte ΔΘ ως αντισταθμιστική απόκριση σε «άνευρη» ΜΕΤ και ΔΤ (πρβλ. Παράδειγμα 5.8 και Παράδειγμα 6.2) .


    	Το μιμητικό ΔΘ (Παράδειγμα 5.8).


    	Το ΔΘ με εσωτερική ή καταληκτική επιστροφή σε υλικό του ΚΘ ή της ΜΕΤ (συνήθως στο πλαίσιο ανάκτησης της ροπής προς την ΟΕΚ μετά από μια ανεπιτυχή απόπειρα). Στο Παράδειγμα 6.14, η επιστροφή υλικού του ΚΘ στο μ. 86 μπορεί να ερμηνευθεί ως απόκριση στην ανάγκη διατήρησης των υψηλών επιπέδων ενέργειας της στάσης στη δεσπόζουσα (με την ασταθή μορφή του πτωτικού[image: p26_02]) που έχει ξεκινήσει ήδη από το μ. 82 μετά από μια ανεπιτυχή απόπειρα επίτευξης της ΟΕΚ στο μ. 76.


    	Το ΔΘ με εναρκτήριες ή εσωτερικές αναφορές σε ελάσσονα τροπικότητα (π.χ. έναρξη στην v και όχι στην αναμενόμενη V). Στο Παράδειγμα 6.15, το ΔΘ ξεκινάει στην VT στο μ. 97 (μετά το δίμετρο συνδετικό πέρασμα που πληρώνει το κενό της παραμορφωμένης ΔΤ στο μ. 95, βλ. τελευταία παράγραφο του Κεφαλαίου 6.2.1.3) ως ηγούμενη φράση περιόδου που καταλήγει σε ΗΠ στο μ. 104. Ωστόσο, η ακόλουθη φράση ξεκινάει στο μ. 105 στην ομώνυμη ελάσσονα πριν επιστρέψει και καταλήξει με ΤΑΠ στην αναμενόμενη μείζονα στο μ. 112 (επισημαίνεται ότι η συγκεκριμένη ΤΑΠ δεν συνιστά την ΟΕΚ, καθώς αυτή αναβάλλεται για το μ. 129, βλ. Κεφάλαιο 6.3.3.3).
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  Παράδειγμα 6.13 Wolfgang Amadeus Mozart, Σονάτα για πιάνο σε Ρε μείζονα, Κ. 576, πρώτο μέρος, μ. 1-16.
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  Παράδειγμα 6.14 Ludwig van Beethoven, Σονάτα για πιάνο σε Ντο ελάσσονα, Op. 10, No. 1, πρώτο μέρος, μ. 56-105.
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  Παράδειγμα 6.15 Wolfgang Amadeus Mozart, Συμφωνία σε Ρε μείζονα, Κ. 504 («Συμφωνία της Πράγας»), πρώτο μέρος, μ. 92-133 (μεταγραφή για πιάνο).


  


  


  Όπως και στην περίπτωση του ΚΘ, το ΔΘ μπορεί να ξεκινάει με προπαρασκευαστικό υλικό (ΔΘ0 ή ΔΘ1.0). Η απλούστερη πιθανότητα για το υλικό αυτό είναι να αφορά κάποιο συνοδευτικό ρυθμομελωδικό σχήμα που ξεκινάει πριν την είσοδο της μελωδίας (Παράδειγμα 6.16). Ωστόσο, σε ορισμένες περιπτώσεις εμφανίζεται με περισσότερο θεματικό χαρακτήρα επάνω από επέκταση της V της νέας τονικότητας πριν την είσοδο της νέας τονικής με διαφορετικό υλικό. Στην περίπτωση της V:ΗΠ ΔΤ (ή ΙΙΙ:ΗΠ ΔΤ για ελάσσονες τονικότητες), το συγκεκριμένο ΔΘ0 ή ΔΘ1.0 φαίνεται να διατηρεί ενεργή την V της ΔΤ σε τέτοιο βαθμό ώστε να είναι δύσκολο να το διακρίνει κανείς από μια απλή πλήρωση ΔΤ (και ως εκ τούτου εκτός της περιοχής ΔΘ, βλ. Κεφάλαιο 6.2.1.2). Μια από τις πλέον χαρακτηριστικές περιπτώσεις εκτενούς ΔΘ0 που περιγράφουν οι Hepokoski & Darcy (2006, σελ. 143) αφορά το πρώτο μέρος της Σονάτας για πιάνο σε Ντο ελάσσονα, Op. 13 («Παθητική») του Beethoven (Παράδειγμα 6.17). Μετά την ΙΙΙ:ΗΠ ΔΤ στο μ. 49, ξεκινάει νέο μελωδικό υλικό με σαφή θεματικό χαρακτήρα επάνω από ισοκράτη δεσπόζουσας στην τονικότητα της iii και όχι σ’ αυτήν της αναμενόμενης ΙΙΙ. Ο ισοκράτης αυτός αποσταθεροποιείται όταν ξεκινάει μια διαδικασία κύκλου πεμπτών, η οποία καταλήγει στην ασθενή τονικοποίηση της Φα ελάσσονος στο μ. 83 για να λειτουργήσει ως σημείο εισόδου στην τονική περιοχή της ΙΙΙ (ως ii της). Η συγχορδία της Σι ύφεση μεθ’ εβδόμης (αυτή τη φορά ως δεσπόζουσα της ΙΙΙ και όχι της iii) επιστρέφει στο μ. 88 για να οδηγήσει σε αποφυγή της αναμενόμενης πτώσης στο μ. 89 (η παύση στο μέρος του δεξιού χεριού ακυρώνει την αναμενόμενη σύμπτωση της μελωδικής τελεσφόρησης με την αρμονική) και εκκίνηση νέου θεματικού υλικού. Για όλους τους παραπάνω λόγους, θεωρείται ότι τα μ. 51-88 συνιστούν ένα ΔΘ0, το οποίο προετοιμάζει το έδαφος για το ΔΘ1 που ξεκινάει στο μ. 89.
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  Παράδειγμα 6.16 Wolfgang Amadeus Mozart, Σονάτα για πιάνο σε Ντο μείζονα, Κ. 545, πρώτο μέρος, μ. 8-15.
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  Παράδειγμα 6.17 Ludwig van Beethoven, Σονάτα για πιάνο σε Ντο ελάσσονα, Op. 13 («Παθητική»), πρώτο μέρος, μ. 49-89.


  


  


  6.3.3.3. Αναβολή ουσιώδους εκθεσιακής κατάληξης 


  


  Όπως έχει ήδη αναφερθεί, η πρώτη ΤΑΠ στη δευτερεύουσα τονικότητα μετά την έναρξη του ΔΘ μπορεί να θεωρηθεί πιθανή υποψήφια ΟΕΚ. Ωστόσο, υπάρχουν πολλοί λόγοι για τους οποίους η προκαταρκτική αυτή θεώρηση μπορεί να ακυρωθεί αναδρομικά και η ΟΕΚ να αναβληθεί για την επόμενη ΤΑΠ στη δευτερεύουσα τονικότητα.163 Ορισμένες από τις τεχνικές απόρριψης μιας προτεινόμενης ΟΕΚ είναι οι εξής:


  


  
    	Διατήρηση ή επιστροφή υλικού του ΔΘ (ή υλικού FS σε περίπτωση συνεχούς έκθεσης) μετά την πρώτη ΤΑΠ στη δευτερεύουσα τονικότητα: το υλικό αυτό ενδέχεται να αφορά την άμεσα προηγηθείσα πτωτική κατάληξη του ΔΘ, σε μια οποιαδήποτε θεματική του ιδέα ή σε κάποιο συνοδευτικό του σχήμα το οποίο διατηρείται «αλώβητο» μέσα από την πτώση. Επίσης, υπάρχουν περιπτώσεις στις οποίες η ενότητα που έπεται της προτεινόμενης ΟΕΚ φαίνεται να ξεκινάει με νέο υλικό, σηματοδοτώντας την εκκίνηση της ΚΠ, για να επαναφέρει ακολούθως υλικό του ΔΘ (ή της ΜΕΤ ⇒ FS σε περίπτωση συνεχούς έκθεσης) ως φορέα της πτωτικής της κατάληξης. Σε κάθε περίπτωση, η επανάληψη υλικού του ΔΘ θεωρείται ότι ξανα-ανοίγει τον τονικό χώρο που έκλεισε η προηγηθείσα ΤΑΠ, οπότε η προτεινόμενη ΟΕΚ απορρίπτεται και αναβάλλεται για την επόμενη ΤΑΠ στη δευτερεύουσα τονικότητα. Μοναδική εξαίρεση στην αναβολή της ΟΕΚ λόγω επιστροφής υλικού της ΔΘ αποτελεί η εμφατικά μονοθεματική έκθεση, στην οποία ΚΘ, ΔΘ και ΚΠ μοιράζονται κοινό υλικό. Στο Παράδειγμα 6.15, η προτεινόμενη ΟΕΚ στο μ. 112 (ΤΑΠ στη δευτερεύουσα τονικότητα της VT) δεν γίνεται αποδεκτή παρά την καταφανώς νέα μελωδία στο μέρος των βιολιών, λόγω της διατήρησης του χαρακτηριστικού ρυθμομελωδικού σχήματος της ΒΙ της προηγούμενης ενότητας στο μέρος των φαγκότων. Ως εκ τούτου, η φράση που ξεκινάει στο μ. 112 δεν χαρακτηρίζεται ως ΚΠ, αλλά ως ΔΘ2.


    	Επίφαση πρόσθετης ΔΤ ή εμφάνιση ΤΑΠ χωρίς σύνδεση των φράσεων στο εσωτερικό της υποτιθέμενης ΚΠ με έκθλιψη: λόγω της κανονιστικής πρόβλεψης ότι η ΚΠ οφείλει να είναι συμπαγής (γεγονός που επιτάσσει τη σύνδεση των επιμέρους φράσεων που τη συνιστούν με έκθλιψη, τουλάχιστον στα πρώιμα στάδιά της, βλ. Κεφάλαιο 6.3.4), οποιαδήποτε περίπτωση έντονης ρυθμικής άρθρωσης μετά από πτώση στο εσωτερικό της υποτιθέμενης ΚΠ εκλαμβάνεται ως ένδειξη ότι δεν έχουμε βγει από την εμβέλεια της περιοχής του ΔΘ. Μια τέτοια ρυθμική άρθρωση εντός της υποτιθέμενης ΚΠ μπορεί να επιτευχθεί είτε με τη μορφή επιφαινόμενης πρόσθετης ΗΠ ΔΤ (με ή χωρίς πλήρωση), είτε με τη μορφή ΤΑΠ που αρθρώνεται έντονα ρυθμικά με γενική παύση ή χωρίς έκθλιψη με την έναρξη της επόμενης ενότητας με υλικό ΚΠ. Στην πρώτη περίπτωση, αυτό που μετά την πρώτη ΤΑΠ στη δευτερεύουσα τονικότητα γίνεται αρχικά κατανοητό ως ΚΠ1 αναθεωρείται ως ΔΘ2.1 (μετά την επιφαινόμενη ΗΠ ΔΤ που έπεται ακολουθεί το ΔΘ2.2 και εντέλει η πραγματική ΟΕΚ). Στη δεύτερη περίπτωση, η δεύτερη ισχυρά αρθρωμένη ρυθμικά ΤΑΠ στη δευτερεύουσα τονικότητα διεκδικεί τώρα για τον εαυτό της την ιδιότητα της ΟΕΚ, οπότε η φράση μεταξύ της αρχικά προτεινόμενης ΟΕΚ και της πραγματικής ΟΕΚ χαρακτηρίζεται όχι ως ΚΠ1, αλλά ως ΔΘ2 (το υλικό που έπεται της πραγματικής ΟΕΚ έχει συνήθως ακόμη πιο ιδιωματικό χαρακτήρα προφίλ ως ΚΠ). Επιστρέφοντας στο Παράδειγμα 6.15, μετά την αναβολή της ΟΕΚ στο μ. 112, η επόμενη ΤΑΠ στη δευτερεύουσα τονικότητα στο μ. 121 προτείνει μια πειστικότερη ΟΕΚ, καθώς το υλικό που έπεται δεν παραπέμπει στο ΔΘ, αλλά στην τονικά αδρανή προ-ΔΘ περιοχή (μ. 55). Ωστόσο, η αρχική θεώρηση της ενότητας που ξεκινάει με έκθλιψη στο μ. 121 ως έναρξη της ΚΠ ανατρέπεται, όταν η επόμενη ΤΑΠ στη δευτερεύουσα τονικότητα στο μ. 129 πραγματοποιείται με ισχυρή ρυθμική άρθρωση χωρίς έκθλιψη με την έναρξη της επόμενης ενότητας που ξεκινάει στο μ. 130 (όπως θα περίμενε κανείς να συμβαίνει εντός της ΚΠ). Κατά συνέπεια, η πραγματική ΟΕΚ θεωρείται η ΤΑΠ στο μ. 129 (μετά από δύο αναβολές ΟΕΚ με δύο διαφορετικούς τρόπους στο μ. 112 και στο μ. 121), γεγονός που σημαίνει ότι η φράση των μ. 121-129 χαρακτηρίζεται ως ΔΘ3. Η θεώρηση της ΤΑΠ στο μ. 129 ως η πραγματική ΟΕΚ ενισχύεται και από τον ιδιωματικό χαρακτήρα ΚΠ της ενότητας που ξεκινάει αμέσως μετά στο μ. 130 (βλ. Κεφάλαιο 6.3.4).

  


  


  Σε άλλες περιπτώσεις ο ρόλος της πρώτης ΤΑΠ στη δευτερεύουσα τονικότητα ως ΟΕΚ δεν υπονομεύεται από το είδος του υλικού που ακολουθεί, αλλά από την αποδυνάμωση ή ακόμη και ακύρωσή της. Σχετικά αναφέρονται τα παρακάτω ενδεχόμενα:


  


  
    	Πρόωρη ΤΑΠ: αν και είναι δύσκολο να επικαλεστεί κανείς κάποιο ασφαλές κριτήριο σχετικά με το τι καθιστά πρόωρη μια ΤΑΠ στη δευτερεύουσα τονικότητα, η πρώιμη αναλογική της θέση στο δεύτερο μέρος της έκθεσης καθιστά συχνά προβληματική τη θεώρησή της ως ΟΕΚ, καθώς σ’ αυτήν την περίπτωση η περιοχή της ΔΘ δεν εκτείνεται επαρκώς για την επιτέλεση του λειτουργικού της ρόλου. Τέτοιες πρόωρες ΤΑΠ συχνά σχετίζονται με ΔΘ που έχει δομή σύνθετης πρότασης, η ΣΒΙ της οποίας έχει ισχυρές, αλλά απατηλές πτωτικές αναφορές ΤΑΠ (βλ. Κεφάλαιο 6.3.1). Σε γενικές γραμμές, η αναβολή της ΟΕΚ λόγω πρόωρης ΤΑΠ συνήθως ενισχύεται από ιδιαιτερότητες του υλικού που έπεται, όπως αυτές περιγράφηκαν στην αμέσως προηγούμενη παράγραφο (π.χ. βλ. Παράδειγμα 6.15, μ. 112).


    	Αντικατάσταση της ΤΑΠ από ΑΑΠ: σε ορισμένες περιπτώσεις η μοναδική πειστική εναλλακτική για τον προσδιορισμό της ΟΕΚ είναι μια ΑΑΠ και όχι μια ΤΑΠ. Συνήθως πρόκειται για ψευδο-ΑΑΠ, καθώς η αίσθηση της ΤΑΠ διατηρείται είτε γιατί η εμφάνιση της[image: p23_02]στην υψηλότερη φωνή δεν αφορά τη μελωδική κατάληξη της δομικής επάνω φωνής (που δεν ταυτίζεται πάντα με την υψηλότερη φωνή), είτε γιατί υπάρχει έκθλιψη με την έναρξη της ΚΠ επάνω στο σημείο της ΟΕΚ. Στο Παράδειγμα 6.18, η ΟΕΚ στο μ. 70 φαίνεται να αφορά μια ΑΑΠ και όχι μια ΤΑΠ, λόγω της εμφάνισης της[image: p23_02]στην υψηλότερη φωνή του μέρους του πρώτου βιολιού. Ωστόσο, η ιδιωματικά πτωτική μελωδική κίνηση του δεύτερου βιολιού, έναντι των αλμάτων σε υψηλότερο ρετζίστρο του πρώτου βιολιού, καθιστά το δικό του μέρος φορέα της δομικής επάνω φωνής. Το Ρε του πρώτου βιολιού λειτουργεί ως αυτό που στη σενκεριανή ανάλυση ορίζεται ως «φθόγγος κάλυψης» [Deckton],164 διέποντας ολόκληρη την ΚΠ που ξεκινάει με έκθλιψη στο μ. 70.


    	Ακύρωση της ΤΑΠ: η ΤΑΠ ακυρώνεται είτε λόγω αποφυγής πτώσης (η πτωτική V ακολουθείται από Ι6 αντί Ι και δημιουργεί την αίσθηση έναρξης νέας φράσης) είτε γιατί κάποια δομική φωνή (το μπάσο ή η επάνω φωνή) αποσιωπούνται τη στιγμή της τονικής άφιξης (η φωνή που εγκατέλειψε ανακάμπτει άμεσα για να επαναλάβει την πτωτική κατάληξη, βλ. Παράδειγμα 6.19, μ. 60).


    	Αποδυνάμωση της ΤΑΠ: αυτό συμβαίνει είτε λόγω απότομης πτώσης του επιπέδου της δυναμικής επάνω στην τονική άφιξη μετά από μια crescendo πτωτική πρόοδο, είτε λόγω απρόσμενης αλλαγής τροπικότητας (π.χ. i αντί της αναμενόμενης Ι). Σε κάθε περίπτωση, η αξιολόγηση του βαθμού αποδυνάμωσης της ΤΑΠ είναι εξαιρετικά αμφίσημη και συχνά απαιτεί τον συνυπολογισμό του τρόπου οργάνωσης του θεματικού υλικού που την περιβάλλει (βλ. Παράδειγμα 6.7, μ. 21).
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  Παράδειγμα 6.18 Ludwig van Beethoven, Κουαρτέτο εγχόρδων σε Μι ύφεση μείζονα, Op. 74, πρώτο μέρος, μ. 67-77.
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  Παράδειγμα 6.19 Joseph Haydn, Σονάτα για πιάνο σε Ντο μείζονα, Hob. XVI:35, πρώτο μέρος, μ. 56-62.


  


  


  6.3.3.4. Επιφαινόμενη διπλή ΔΤ και τριμερές σύμπλεγμα 


  


  Σε ορισμένες περιπτώσεις, φαίνεται να συναντάμε όχι μία, αλλά δύο ΔΤ πριν την ΟΕΚ. Σ’ αυτές τις περιπτώσεις ολόκληρο το δεύτερο μέρος της έκθεσης φαίνεται να οργανώνεται ως τριμερές σύμπλεγμα, ΤΜΣ [trimodular block], επιτάσσοντας την εκδίπλωση της δομικής του αφήγησης σε τρεις περισσότερο ή λιγότερο διακριτές φάσεις: εμφάνιση νέου θέματος μετά την πρώτη ΔΤ, αποδόμηση του νέου θέματος και ροπή προς δεύτερη ΔΤ, εκκίνηση διαφορετικού ΔΘ μετά τη ΔΤ και επίτευξη της ΟΕΚ. Οι δύο επιφαινόμενες ΔΤ αφορούν συνήθως δύο διαφορετικά πτωτικά φαινόμενα που ακολουθούν την προτιμώμενη για την επίτευξη της ΔΤ σειρά επιλογής πτώσεων (αυτή η σειρά επιλογής είναι, για μείζονες τονικότητες, η εξής: I:ΗΠ/V:ΗΠ, I:ΗΠ/V:ΤΑΠ, V:ΗΠ/V:ΤΑΠ, V:ΗΠ/V:ΗΠ κατά σειρά προτεραιότητας). Καθώς το ρητορικό προφίλ των τριών ενοτήτων που προκύπτουν απ’ αυτήν τη διαδικασία μπορεί να αφορά ευέλικτα είτε σε ΔΘ είτε σε ΜΕΤ, προτείνεται η χρήση των συμβόλων ΤΜ1, ΤΜ2, ΤΜ3 έναντι των αναμενόμενων ΔΘ1.1, ΔΘ1.2, ΔΘ1.3.


  Ο απλούστερος τρόπος δημιουργίας της αίσθησης διπλής ΔΤ αφορά την άφιξη σε μια πρώτη Ι:ΗΠ που θα μπορούσε να σηματοδοτήσει την επίτευξη ΔΤ, ακολουθούμενη από ένα ΤΜ1 που επιδεικνύει όλα τα ρητορικά και τονικά χαρακτηριστικά ενός ΔΘ (αν και συνήθως υπάρχουν ενδείξεις ότι πρόκειται για ένα «προβληματικό» ΔΘ, π.χ. είναι στην ομώνυμη ελάσσονα ή επιστρέφει γρήγορα πίσω στην κύρια). Σύντομα το ΤΜ1 αρχίζει να αποδομείται προς ένα ΤΜ2, το οποίο προετοιμάζει την έλευση μιας δεύτερης ΔΤ συνήθως με χαρακτηριστική υφή ΜΕΤ (συνήθως το όριο μεταξύ ΤΜ1 και ΤΜ2 είναι δυσδιάκριτο, οπότε μιλάμε για ΤΜ1⇒ΤΜ2). Αυτή η δεύτερη ΔΤ φαίνεται να επιφέρει την επανενεργοποίηση της περιοχής ΔΘ με ένα περισσότερο ιδιωματικό ΤΜ3, συχνά μάλιστα πολυμερές (βλ. τεχνικές αναβολής ΟΕΚ, Κεφάλαιο 6.3.3.3). Στο Παράδειγμα 6.20, μετά την Ι:ΗΠ ΔΤ στο μ. 30, ξεκινάει νέα ενότητα με σαφή θεματικό χαρακτήρα, αλλά στην τονικότητα της v. Σύντομα το νέο αυτό θέμα αποκλίνει τονικά προς την VI της τονικότητας της v ταυτόχρονα με δραστική διαφοροποίηση της υφής και της ρυθμικής επιφάνειας, δίνοντας την αίσθηση αποδόμησης του θεματικού του χαρακτήρα. Οδηγούμαστε έτσι σε μια δεύτερη επιφαινόμενη V:ΗΠ ΔΤ στο μ. 45 και, αμέσως μετά, στην έναρξη μιας νέας θεματικής ενότητας στο μ. 46 με σαφέστερο χαρακτήρα ΔΘ στη «σωστή» τονικότητα της VT. Ως εκ τούτου, η περιοχή μετά την Ι:ΗΠ ΔΤ οργανώνεται με τη μορφή ΤΜΣ (μ. 31-45: ΤΜ1⇒ΤΜ2, μ. 46-57: ΤΜ3).
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  Παράδειγμα 6.20 Joseph Haydn, Trio με πιάνο σε Ρε μείζονα, Hob. XV:16, πρώτο μέρος, μ. 26-47.


  


  


  Σε άλλες λιγότερο ξεκάθαρες περιπτώσεις ΤΜΣ, το ΤΜ1 είναι λιγότερο πιθανός υποψήφιος για ΔΘ, καθώς φαίνεται να αποδέχεται πρόωρα την προσφορά μιας συνήθως προβληματικής ή παρεκκλίνουσας ΔΤ (π.χ. η ΗΠ είναι σε άλλη τονικότητα από τη δευτερεύουσα ή την κύρια). Σ’ αυτές τις περιπτώσεις, είναι αυτή η πρώτη ΔΤ που είναι επιφαινόμενη, εμπίπτοντας συχνά στην περίπτωση της απόρριψης ΔΤ (βλ. Κεφάλαιο 6.2.1.3). Στο Παράδειγμα 6.21, το μ. 18 προτείνει μια ΔΤ στην αντικανονική τονικότητα της iii. Η μουσική που ακολουθεί φαίνεται αρχικά να αποδέχεται αυτήν την πρόταση, ξεκινώντας όχι στην τονικότητα της iii, αλλά στην αναμενόμενη κατά τον μορφολογικό τύπο VT. Η νέα θεματική ενότητα καταλήγει σε V:ΗΠ στο μ. 30, ακολουθούμενη από εκτενή στάση στη δεσπόζουσα με διαφοροποιημένη υφή και ρυθμική επιφάνεια μέχρι το μ. 36, την «πραγματική» ΔΤ. Ως εκ τούτου, έχουμε ΤΜ1 στα μ. 19-29, ΤΜ2 στα μ. 30-36, πλήρωση της V:ΗΠ ΔΤ στα μ. 36-37 και ΤΜ3 στα μ. 38-55.
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  Παράδειγμα 6.21 Ludwig van Beethoven, Σονάτα για πιάνο σε Φα μείζονα, Op. 10, Νο. 2, πρώτο μέρος, μ. 11-41.


  


  


  Σε άλλες περιπτώσεις το ΤΜ1 φαίνεται να απορρίπτει την προσφορά της πρώτης ΔΤ, ξεκινώντας με σαφή ρητορική ΔΘ, αλλά σε «λάθος» τονικότητα (είτε την κύρια είτε άλλη απομακρυσμένη). Μια χαρακτηριστική περίπτωση έχει ήδη αναφερθεί σε σχέση με το Παράδειγμα 6.6. Η θεματική ενότητα που ξεκινάει στο μ. 26, αμέσως μετά την απόρριψη της προτεινόμενης ΔΤ στο μ. 25, και συνεχίζει μέχρι τη δεύτερη, «πραγματική» ΙΙΙ:ΗΠ ΔΤ στο μ. 33 συνιστά το ΤΜ1⇒ΤΜ2, ενώ η διμερής θεματική ενότητα που ξεκινάει αμέσως μετά το TΜ3 (μ. 34-52: TΜ3.1, μ. 53-70: TΜ3.2). Αξίζει να σημειωθεί ότι η τεχνική του ΤΜΣ συχνά συνδυάζεται με διπλή δευτερεύουσα τονική περιοχή (π.χ. v και III για ελάσσονες κύριες τονικότητες, βλ. Κεφάλαιο 6.3.3.1) στο πλαίσιο έκθεσης τριών τονικοτήτων (βλ. υποσημείωση 161). Στο Παράδειγμα 6.22, έχουμε μια πρώτη III:ΗΠ ΔΤ στο μ. 32 με πλήρωση έως το μ. 34. Ακολουθεί ΤΜ1⇒ΤΜ2 στα μ. 35-54, δεύτερη v:ΗΠ ΔΤ στο μ. 54 και έναρξη ΤΜ3 στο μ. 55.


  


  


  [image: Image]


  


  Παράδειγμα 6.22 Muzio Clementi, Σονάτα για πιάνο σε Σολ ελάσσονα, Op. 50, Νο. 3 («Didone abbandonatta»), τρίτο μέρος, μ. 30-62.


  


  


  6.3.4. Καταληκτική περιοχή


  


  Η ΚΠ εκτείνεται από το σημείο της ΟΕΚ έως την τελευταία ΤΑΠ της έκθεσης και έχει ως στόχο να ενισχύσει την εδραίωση της δευτερεύουσας τονικότητας. Στη βάση της κανονιστικής πρόβλεψης κάποιου είδους συμμετρίας στη διάρθρωση της διμερούς έκθεσης μεταξύ του πρώτου (ΚΘ - ΜΕΤ’) και του δεύτερου μέρους της (ΔΘ/ΚΠ), η έκταση της ΚΠ εξαρτάται εν πολλοίς από την αναλογική θέση της ΟΕΚ. Έτσι, μια πρώιμη ΟΕΚ επιτάσσει μια ευρύτερης έκτασης ΚΠ, ενώ μια καθυστερημένη ΟΕΚ μπορεί να επιφέρει τον δραματικό της περιορισμό (π.χ. μια σύντομη codetta), αν όχι την εξάλειψή της. Στην πρώτη περίπτωση, ενδέχεται να έχουμε ΚΠ με διακριτό θεματικό χαρακτήρα ή/και παράταξη πολλαπλών φράσεων (ΚΠ1, ΚΠ2 κ.ο.κ.), καθεμιά από τις οποίες με σαφή πτωτική κατάληξη ΤΑΠ (πιθανόν ισχυρότερη ακόμη κι από την ΟΕΚ). Όποτε συμβαίνει αυτό, οι φράσεις αυτές (ή τουλάχιστον οι πρώτες απ’ αυτές) οφείλουν είτε να συνδέονται με έκθλιψη, είτε να βρίσκονται σε άμεση παράταξη. Σε κάθε περίπτωση, δεν προβλέπεται έντονη ρυθμική άρθρωση στο εσωτερικό της ΚΠ, καθώς θα μπορούσε να υπαινιχθεί μια επιφαινόμενη ΔΤ ή ακόμη και την «πραγματική» ΟΕΚ (ανάλογα με το είδος του πτωτικού φαινομένου στο σημείο της ρυθμικής άρθρωσης), γεγονός που θα ακύρωνε την προηγηθείσα ΟΕΚ και άρα και τη θεώρηση της εν λόγω περιοχής ως ΚΠ (βλ. Κεφάλαιο 6.3.3.3).


  Σε γενικές γραμμές, η ΚΠ αναμένεται να χρησιμοποιεί τελείως διαφορετικό (αν όχι αντιθετικό) υλικό απ’ αυτό του προηγηθέντος ΔΘ (και κυρίως του ΔΘ1). Ωστόσο, υπάρχουν περιπτώσεις στις οποίες στοιχεία του ΔΘ παρεισφρέουν στο εσωτερικό της ΚΠ ως απλές αναφορές χωρίς να υπονομεύουν τον ιδιαίτερο χαρακτήρα της ΚΠ. Εξαιρέσεις στην κανονιστική θεώρηση του υλικού της ΚΠ ως διαφορετικού απ’ αυτό του ΔΘ αφορούν είτε την περίπτωση της εμφατικά μονοθεματικής έκθεσης (όπου ΚΘ, ΔΘ και ΚΠ μοιράζονται το ίδιο υλικό) είτε την περίπτωση που η εναρκτήρια φράση της ΚΠ φαίνεται να προκύπτει από την αναδιαχείριση του πτωτικού υλικού της ΟΕΚ (ανάλογα με την περίπτωση, η ίδια τεχνική μπορεί να λειτουργήσει ως παράγοντας αποδυνάμωσης της ΟΕΚ, επιφέροντας την αναβολή της).


  Η θεωρία των Hepokoski & Darcy προβλέπει έξι αμοιβαία μη αποκλειόμενες ευρετικές κατηγορίες για τη μορφή που μπορεί να πάρει η περιοχή της ΚΠ:


  


  
    	Codetta: μοτιβικά ουδέτερο υλικό στο πλαίσιο επαναλαμβανόμενων πτωτικών σχημάτων ή ισοκράτη τονικής. Τέτοιου είδους μορφολογικοί σχηματισμοί είτε καταλαμβάνουν πλήρως την ΚΠ, όταν η ΟΕΚ καθυστερεί, είτε κλείνουν μια ευρύτερη ΚΠ που αποτελείται από πολλαπλές φράσεις σε περιπτώσεις πρώιμης ΟΕΚ (βλ. Παράδειγμα 6.14, μ. 94-105).


    	ΚΠ με αναφορές στο υλικό του ΚΘ: αφορά συνήθως το ΚΠ1, το οποίο ξεκινάει forte και με υλικό του ΚΘ. Ένα τέτοιο ΚΠ1 μπορεί να θεωρηθεί ένδειξη ότι η ΟΕΚ έχει μόλις επιτευχθεί και ότι η έκθεση έχει ουσιαστικά ολοκληρωθεί (πρβλ. Παράδειγμα 6.15, μ. 130-42 με Παράδειγμα 6.23). Εναλλακτικά, υλικό του ΚΘ εμφανίζεται piano κοντά στο τέλος μιας πολυμερούς ΚΠ ως ένα είδος «θεματικής ανάμνησης» (Hepokoski & Darcy, 2006, σελ. 185) 


    	ΚΠ με αναφορές στο υλικό της ΜΕΤ (πρβλ. Παράδειγμα 6.14, μ. 94-105 και Παράδειγμα 6.11, μ. 48-52).


    	ΚΠ με νέο θεματικό υλικό: μια συνήθως πρόωρη ΟΕΚ μεταθέτει το βάρος για τη διατήρηση της ισορροπίας μεταξύ των δύο μερών της έκθεσης προς την ΚΠ. Χρησιμοποιώντας νέο υλικό, μια τέτοια ΚΠ έχει σαφή θεματικό χαρακτήρα και έντονο προφίλ ΔΘ. Στο Παράδειγμα 6.24, αμέσως μετά την ΟΕΚ στο μ. 41, ακολουθεί ΚΠ1 με εξ ολοκλήρου νέο υλικό, οργανωμένο στο πρότυπο της ασύμμετρης περιόδου. Στο μ. 53 ξεκινάει ΚΠ2 με μορφή codetta, οδηγώντας στο κλείσιμο της έκθεσης (πρβλ. με Παράδειγμα 5.8, 6.2 και 6.13).
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  Παράδειγμα 6.23 Wolfgang Amadeus Mozart, Συμφωνία σε Ρε μείζονα, Κ. 504 («Συμφωνία της Πράγας»), πρώτο μέρος, μ. 37-44.
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  Παράδειγμα 6.24 Wolfgang Amadeus Mozart, Σονάτα για πιάνο σε Ρε μείζονα, Κ. 576, πρώτο μέρος, μ. 39-58.


  


  


  Σε ορισμένες περιπτώσεις, μια τελευταία συνοπτική ενότητα της ΚΠ (με ενδεχόμενη αναφορά ακόμη και στο ΔΘ) ξεκινάει με σαφή ρυθμική άρθρωση ως codetta μετά την ολοκλήρωση των κατεξοχήν ενοτήτων της ΚΠ. Σε τέτοιες περιπτώσεις, η απουσία έκθλιψης και η ενδεχόμενη αναφορά σε προ-ΟΕΚ θεματικό υλικό δεν σηματοδοτούν το ξανα-άνοιγμα της περιοχής ΔΘ, αλλά την παρουσία ενός καταληκτικού σχολίου, ενός είδους «piano επιμύθιου» [piano afterthought] (Hepokoski & Darcy, 2006, σελ. 187) (Παράδειγμα 6.25).
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  Παράδειγμα 6.25 Ludwig van Beethoven, Σονάτα για πιάνο σε Σολ ελάσσονα, Op. 49, No. 1, πρώτο μέρος, μ. 29-33.


  


  


  Τέλος, υπάρχουν περιπτώσεις στις οποίες αυτό που φαίνεται να ξεκινάει ως η τελευταία μιας σειράς ενοτήτων ΚΠ (π.χ. μια codetta) αποδομείται στη συνέχεια για να αναστηλώσει εντέλει την VΕ της κύριας τονικότητας και να προετοιμάσει την επανάληψη της έκθεσης. Έτσι, αυτό που αρχικά θεωρήθηκε τμήμα της ΚΠ, αναδρομικά γίνεται κατανοητό ως αναμετάβαση (ΚΠ⇒ΑΜΕΤ). Σε άλλες περιπτώσεις, η ΑΜΕΤ ακολουθεί την τελευταία πτωτικά αρθρωμένη ενότητα ΚΠ ως διακριτή φράση με δικό της χαρακτηριστικό υλικό. Στο Παράδειγμα 6.26, η ΚΠ1 που ξεκινάει στο μ. 70 ως codetta ακολουθείται από την άμεση επανάληψή της στο μ. 74, αυτήν τη φορά διαφοροποιημένη στην κατάληξή της ώστε να επιστρέφει στην VΕ της κύριας τονικότητας (ΚΠ2⇒ΑΜΕΤ).
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  Παράδειγμα 6.26 Ludwig van Beethoven, Κουαρτέτο εγχόρδων σε Ντο ελάσσονα, Op. 18, No. 4, πρώτο μέρος, μ. 70-77.
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  Κεφάλαιο 7


   


  Σύνοψη


  Το κεφάλαιο αυτό είναι το δεύτερο μιας σειράς τεσσάρων κεφαλαίων που διαχειρίζονται τη μορφή σονάτας ως παραδειγματικό τρόπο οργάνωσης του μουσικού υλικού σε εμβληματικά είδη ενόργανης μουσικής του κλασικισμού. Πιο συγκεκριμένα, εξετάζει μέσα από την οπτική των Hepokoski & Darcy (2006) τους διαφορετικούς τρόπους μορφολογικής οργάνωσης των περιοχών της ανάπτυξης και της επανέκθεσης, καθώς και των εκτός σονάτας χώρων της εισαγωγής και της coda, στην περίπτωση της σονάτας τύπου 3. 


   


  Προαπαιτούμενη γνώση


  Απαιτείται εξοικείωση με το συστηματικό πλαίσιο ερμηνείας της ομαδοποιητικής δομής της τονικής μουσικής που ορίστηκε στο Κεφάλαιο 1 στη βάση της διερεύνησης των τρόπων κατά τους οποίους η αρμονία, η αντίστιξη, ο ρυθμός, το μέτρο, η υφή και το μοτιβικό υλικό λειτουργούν μεμονωμένα ή συνδυαστικά για την άρθρωση της δομής της τονικής μουσικής. Επίσης, προαπαιτείται γνώση και ευχέρεια διαχείρισης της μορφολογικής τυπολογίας που παρουσιάστηκε στο Κεφάλαιο 5 σε σχέση με τις κλασικές μορφές ενδοθεματικής οργάνωσης, καθώς και του θεωρητικού πλαισίου της έκθεσης όπως αυτό παρουσιάστηκε στο Κεφάλαιο 6.


   


  7. Μορφή σονάτας (ανάπτυξη, επανέκθεση)


   


  7.1. Ανάπτυξη


   


  7.1.1. Αρμονική δομή


   


  Το ασταθές τονικό πλάνο της περιοχής της ανάπτυξης προσδιορίζεται από την προσέγγιση διαφόρων τονικών περιοχών, ορισμένες από τις οποίες λαμβάνουν πτωτική επιβεβαίωση ενώ ορισμένες άλλες όχι. Η πλέον χαρακτηριστική στρατηγική ανάπτυξης του τονικού αυτού πλάνου αφορά τεχνικές αρμονικής αλυσίδας (π.χ. κύκλοι πεμπτών, αλυσίδες ανιούσας ή κατιούσας δεύτερης ή τρίτης), συχνά σε συνδυαστική παράταξη. Επιπλέον, σε περιπτώσεις μειζόνων κύριων τονικοτήτων, η ανάπτυξη επιδεικνύει ροπή προς ελάσσονες τονικότητες (π.χ. vi ή iii).


  Η ανάπτυξη κλείνει πάντα με ΑΜΕΤ, σκοπός της οποίας είναι να προετοιμάσει την ισχυρή άρθρωση της συνήθως ημιπτωτικής άφιξης μιας VE (κατά κανόνα της κύριας τονικότητας). Η στάση στη δεσπόζουσα, η οποία κατά κανόνα ακολουθεί την άφιξη αυτή, αναδεικνύει την αντιστοιχία του αρμονικού στόχου της ΑΜΕΤ με το σημείο της ΔΤ στο οποίο κατέληξε η ΜΕΤ της έκθεσης. Η αντιστοιχία αυτή συχνά υπογραμμίζεται τόσο από τη συχνή παρουσία συνδετικού περάσματος από το τέλος της ΑΜΕΤ της ανάπτυξης προς την εκκίνηση της επανέκθεσης (κατ’ αναλογία με την περίπτωση της πλήρωσης ΔΤ στο τέλος της ΜΕΤ της έκθεσης), όσο και από τη συχνή χρήση παρεμφερούς (αν όχι του ίδιου) υλικού.


  Αναφορικά με την αρμονική μακροδομή της ανάπτυξης στην ειδική περίπτωση μειζόνων κύριων τονικοτήτων, αυτή μπορεί να ερμηνευθεί στο πλαίσιο μιας επέκτασης της VΤ με την οποία κατέληξε η έκθεση (βλ. Κεφάλαιο 6.1.3). Στη βάση αυτής της θεώρησης, οι όποιες αποσταθεροποιητικές τονικές αποκλίσεις εντός των ορίων της περιοχής της ανάπτυξης μπορούν να ερμηνευθούν ως τονικοποιήσεις υπερμετρικών φθόγγων διανθισμού (π.χ. η ανάδυση της τονικότητα της vi ως τονικοποίηση του άνω γειτονικού φθόγγου της [image: p23_02]) ή αρμονικών επιφάσεων στο λειτουργικό πλαίσιο της VΤ (π.χ. η ενδεχόμενη επανεμφάνιση της Ι της κύριας τονικότητας ως IV της VΤ). Σε κάθε περίπτωση, στόχος αυτής της επέκτασης φαίνεται να είναι η από-τονικοποίηση της VΤ και η επανάκτησή της στο τέλος της ανάπτυξης ως VE, γεγονός που οδηγεί εντέλει στην αναγκαία για τη δομική αφήγηση της σονάτας άρθρωση της διακοπής της αντιστικτικής και αρμονικής της μακροδομής.165 Στην περίπτωση ελασσόνων κύριων τονικοτήτων, η αντίστοιχη αφήγηση αφορά τη μακροδομική επέκταση του αρπισμού της συγχορδίας της τονικής στο μπάσο, από την αρχή της έκθεσης έως το τέλος της ανάπτυξης (με αρμονικό επιφαινόμενο την αρμονική μακροδομή i-III-V).
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  Παράδειγμα 7.1 Muzio Clementi, Σονάτα για πιάνο σε Ρε μείζονα, Op. 40, No. 3, πρώτο μέρος, μ.163-83.


   


   


  Μια λιγότερο συνήθης εναλλακτική για την πτωτική κατάληξη της ανάπτυξης σε περιπτώσεις μειζόνων κύριων τονικοτήτων είναι η άφιξη στην V της vi, γεγονός που υπαινίσσεται τη συνακόλουθη έναρξη της επανέκθεσης στη σχετική ελάσσονα. Ωστόσο, ο υπαινιγμός αυτός μένει ανεπικύρωτος, καθώς ακολουθεί η έναρξη της επανέκθεσης στην Ι της κύριας τονικότητας άμεσα ή με τη διαμεσολάβηση κάποιου συνδετικού περάσματος.166 Εφόσον υπάρχει, το συνδετικό αυτό πέρασμα έχει παρόμοιο χαρακτήρα μ’ αυτόν της πλήρωσης της ΔΤ της έκθεσης, εμπεριέχοντας συχνά αρμονικές αναφορές στη «σωστή» VE της κύριας τονικότητας.167 Στο Παράδειγμα 7.1, η ανάπτυξη κλείνει με μια εμφατική τονικοποίηση της vi, καταλήγοντας στην ισχυρή ρυθμική άρθρωση της V της στο μ. 172 μετά από δύο μέτρα επέκτασης του πτωτικού [image: p26_02]. Ακολουθεί ένα συνδετικό πέρασμα, κατά το οποίο η χρωματική βηματική κάθοδος από το Ντο δίεση της τρίλιας στο μέρος του δεξιού χεριού στο Λα φυσικό μέσω Σι και Λα δίεση στο μέρος του αριστερού οδηγεί ομαλά στην επαν-ενεργοποίηση της VE της κύριας τονικότητας. Άλλες λιγότερο συχνές εναλλακτικές για την πτωτική κατάληξη της ανάπτυξης αφορούν την iii:ΗΠ (με την πλήρωση του κενού έως την επιστροφή της Ι της κύριας τονικότητας να καθίσταται ακόμα πιο αναγκαία), την vi:ΤΑΠ (συνήθως χωρίς κανένα συνδετικό πέρασμα στην Ι της κύριας τονικότητας) και την iii:ΤΑΠ (συνήθως με άμεση μετάβαση στην Ι της κύριας τονικότητας μέσω αντιστικτικής κίνησης 5-6).


   


  7.1.2. Ρητορική δομή


   


  7.1.2.1. Πλήρως περιτροπική, ημιπεριτροπική και μη περιτροπική οργάνωση της ανάπτυξης


   


  Το θεματικό υλικό που διατάσσεται στα ίχνη των παραπάνω τονικών πλάνων βασίζεται σ’ αυτό της έκθεσης. Πιο συγκεκριμένα, οι διαθέσιμες επιλογές αφορούν, με φθίνουσα σειρά συχνότητας, το υλικό του ΚΘ ή/και της ΜΕΤ, το υλικό της ΚΠ και, τέλος, το υλικό του ΔΘ. Η θεωρία των Hepokoski & Darcy (2006) συνδέει τη μικρότερη σχετική συχνότητα χρήσης υλικού από το ΔΘ στην περιοχή της ανάπτυξης με την παραδοχή ότι, ως φορέας της ουσιώδους κατάληξης τόσο της έκθεσης (ΟΕΚ) όσο και της σονάτας στο σύνολό της (ΟΔΚ), η περιοχή του ΔΘ θεωρείται τονικά ενεργή σε αντίθεση με τις άλλες περιοχές της έκθεσης, οι οποίες θεωρούνται τονικά αδρανείς (βλ. Κεφάλαιο 6.3.3.1). Σε κάθε περίπτωση, αν και οποιαδήποτε προσπάθεια γενίκευσης σε σχέση με την επιλογή και οργάνωση του θεματικού υλικού της ανάπτυξης είναι δύσκολη, η θεματική διάταξη της ανάπτυξης δεν είναι τυχαία, καθώς μπορεί συχνά να αντιστοιχηθεί με την εκθεσιακή περιτροπή (διαπίστωση η οποία αναδεικνύει την τελευταία ως διάταξη αναφοράς για ολόκληρη τη σονάτα). Το γεγονός ότι το υλικό του ΚΘ και της ΜΕΤ σηματοδοτεί την έναρξη και την άμεση συνέχεια αυτής της διάταξης αναφοράς αποτελεί έναν από τους πιθανούς λόγους για τους οποίους επιλέγεται συχνότερα το συγκεκριμένο διατεταγμένο υλικό για την επανεκκίνηση της θεματικής περιτροπής στην ανάπτυξη.


  Στην περίπτωση που η ανάπτυξη οργανώνει το υλικό της στα ίχνη της πλήρους εκθεσιακής περιτροπής (πλήρως περιτροπική ανάπτυξη), περιμένει κανείς να δει υλικό του ΚΘ να εμφανίζεται πρώτο, ακολουθούμενο από υλικό της ΜΕΤ και στη συνέχεια από υλικό του δεύτερου μέρους της έκθεσης (κατά κύριο λόγο από την ΚΠ, λιγότερο συχνά από το ΔΘ). Στο Παράδειγμα 7.2, η ρητορική δομή της ανάπτυξης οργανώνεται περιτροπικά: τα μ. 78-108 επαναφέρουν υλικό από την περιοχή του ΚΘ, τα μ. 108-11 κάνουν μια σύντομη αναφορά στο υλικό της αποδομούμενης codetta της εκθεσιακής ΜΕΤ (πρβλ. Παράδειγμα 6.6) και τα μ. 112-28 επαναφέρουν αυτούσιο το υλικό του ΔΘ στην αρχική του περιοδική διάταξη. Η ανάπτυξη κλείνει με την αναμενόμενη στάση στην VE της κύριας τονικότητας στα μ. 128-134 και με συνδετικό πέρασμα βηματικής καθόδου στο μπάσο στο μ. 135, οδηγώντας ομαλά στην έναρξη της επανέκθεσης στο μ. 136. 
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  Παράδειγμα 7.2 Ludwig van Beethoven, Κουαρτέτο εγχόρδων σε Ντο ελάσσονα, Op. 18, No. 4, πρώτο μέρος, μ.77b-138 .
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  Παράδειγμα 7.2 (συνέχεια).


   


   


  Αν και σε πολλές περιπτώσεις η παραπομπή σε κάποια/ες από τις περιοχές της έκθεσης μπορεί να παραληφθεί, η διάταξη αναφοράς συνήθως διατηρείται. Σε τέτοιες περιπτώσεις η ανάπτυξη τείνει να οργανώνεται ημιπεριτροπικά, παρουσιάζοντας διατεταγμένο υλικό από το πρώτο μόνο μέρος της έκθεσης (ΚΘ και/ή ΜΕΤ).168 Τέτοιες ημιπεριτροπικές αναπτύξεις δίνουν την εντύπωση ότι η αναμενόμενη εκδίπλωση της πλήρους περιτροπής κατά κάποιον τρόπο παρεμποδίζεται, δίνοντας τη θέση της στην επανέκθεση πριν ολοκληρωθεί. Σύμφωνα με τους Hepokoski & Darcy (2006, σελ. 217), αυτή η αίσθηση παρεμπόδισης της περιτροπής έχει βαρύνουσα σημασία ιδίως στην περίπτωση σονατών σε ελάσσονες τονικότητες, στις οποίες αυτό που εκλαμβάνεται ως αδυναμία της ανάπτυξης να προχωρήσει στο δεύτερο (συνήθως μείζον) μέρος της εκθεσιακής περιτροπής την καταδικάζει να παραμείνει στο σκοτεινό θεματικό περιβάλλον της ελάσσονος τροπικότητας. Ένα από τα πλέον χαρακτηριστικά παραδείγματα του κλασικού ρεπερτορίου είναι αυτό της ανάπτυξης του πρώτου μέρους της Σονάτας για πιάνο σε Ντο ελάσσονα, Op. 13 («Παθητική»), του Beethoven (βλ. Κεφάλαιο 7.1.2.2, Παράδειγμα 7.7).


  Εκτός από την ενδεχόμενη απαλοιφή της αναφοράς σε κάποια από τις περιοχές της εκθεσιακής περιτροπής, υπάρχει μεγάλο περιθώριο δημιουργικών παρεμβάσεων στο περιτροπικό πλάνο της ανάπτυξης. Μια απ’ αυτές τις παρεμβάσεις μπορεί να αφορά την εμφάνιση επεισοδίου (ακόμη και στην κύρια τονικότητα) στο εσωτερικό της περιτροπής. Το επεισόδιο αυτό μπορεί είτε να παρεμβάλλεται μεταξύ περιοχών ή μεταξύ υποενοτήτων μιας περιοχής (π.χ. ΚΘ-επεισόδιο-ΜΕΤ ή ΚΘ1.1- επεισόδιο-ΚΘ1.2) είτε να τις αντικαθιστά (π.χ. ΚΘ-επεισόδιο-ΚΠ). Κάποιες απ’ αυτές τις παρεμβάσεις μπορούν μάλιστα να είναι τόσο δραστικές ώστε να καθιστούν αμφίβολη την ίδια την περιτροπική της θεώρηση. Σημειώνεται ότι υπάρχουν περιπτώσεις στις οποίες η θεώρηση της ανάπτυξης ως μη περιτροπικής διαφαίνεται ως η μόνη πειστική εναλλακτική. Αξίζει να επισημανθεί ότι, σε ορισμένες περιπτώσεις, η περιοχή που ακολουθεί την έκθεση και προηγείται της επανέκθεσης όχι μόνο δεν μπορεί να περιγραφεί με όρους θεματικής περιτροπής, αλλά επιδεικνύει ελάχιστα από τα ιδιωματικά χαρακτηριστικά της ανάπτυξης (π.χ. λείπει η αναμενόμενη thematische Arbeit που ιδιωματικά τη χαρακτηρίζει).169 Πρόκειται για περιπτώσεις στις οποίες η ανάπτυξη φαίνεται να έχει αντικατασταθεί πλήρως ή εν μέρει από ένα αντιθετικό αργό μέρος στην ομώνυμη ή σε πλάγια τονικότητα. Η Συμφωνία σε Φα δίεση ελάσσονα, Hob. I:45 («Συμφωνία του αποχαιρετισμού») του Haydn αποτελεί μια από τις πλέον χαρακτηριστικές περιπτώσεις (Παράδειγμα 7.3α). Αμέσως μετά την κατάληξη της έκθεσης στη δευτερεύουσα τονικότητα της v, η ανάπτυξη φαίνεται να ξεκινάει περιτροπικά με επανεμφάνιση υλικού του ΚΘ στην τονικότητα της ΙΙΙ (δηλαδή, στην πρώτη επιλογή δευτερεύουσας τονικότητας που απορρίφθηκε στην περιοχή της έκθεσης). Το υλικό αυτό οργανώνεται μορφολογικά όπως και στην έκθεση πριν αποδομηθεί και καταλήξει εντέλει στο μ. 102 σε ΗΠ και συνακόλουθη στάση στην V της iv (ή, σε σχέση με την τονικότητα της ΙΙΙ, στην V της ii). Μετά τη γενική παύση που αρθρώνει ισχυρά την κατάληξη της στάσης στη δεσπόζουσα στο μ. 107, ακολουθεί η απρόσμενη εμφάνιση νέου υλικού, σαφώς λυρικού χαρακτήρα, στην τονικότητα της Ρε μείζονος (VI για την κύρια τονικότητα, iv για την τονικότητα της ΙΙΙ). Το απροσδόκητο αυτό ιντερλούδιο δεν καταλήγει πτωτικά, αλλά φαίνεται να «εκπνέει» με τον ανιόντα αρπισμό της ντιμινουίτας της κύριας τονικότητας και να εξαφανίζεται σαν «οφθαλμαπάτη», όπως χαρακτηριστικά λέει ο Webster (1991, σελ. 118), πριν την έναρξη της επανέκθεσης (Παράδειγμα 7.3β).170 
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  Παράδειγμα 7.3 Joseph Haydn, Συμφωνία σε Φα δίεση ελάσσονα, Hob. Ι:45 («Συμφωνία του αποχαιρετισμού»), πρώτο μέρος, (α) μ. 102-15, (β) μ. 137-43.


  


   


  Αξίζει να σημειωθεί ότι, σε μουσικές συνθέσεις μεγάλων διαστάσεων, ενδέχεται να συναντήσει κανείς περιοχές ανάπτυξης οργανωμένες στο πρότυπο της διπλής περιτροπής ή της διπλής (ή ακόμη και τριπλής) ημιπεριτροπής. Αναφορικά με το πρώτο ενδεχόμενο, η ανάπτυξη φαίνεται αρχικώς να οδηγείται προς το κλείσιμο μιας πρώτης μερικής περιτροπής, για να ανακάμψει στη συνέχεια προσφέροντας ακόμη μια. Ένα από τα σχετικά παραδείγματα των Hepokoski & Darcy (2006, σελ. 218) είναι αυτό του Κουαρτέτου εγχόρδων σε Ντο μείζονα, Op. 33, No. 3 («Το πουλί») του Haydn: μια μερική περιτροπή βασισμένη στο υλικό του ΚΘ και της ΚΠ (μ. 60-88) ακολουθείται από μια δεύτερη βασισμένη στο υλικό του ΚΘ και του ΔΘ (μ. 88-108). Αναφορικά με το δεύτερο ενδεχόμενο, η ανάπτυξη φαίνεται να ξεκινάει με μια ημιπεριτροπή ΚΘ-ΜΕΤ, η οποία στη συνέχεια επαναλαμβάνεται (πιθανόν ως αντικατάσταση του αναμενόμενου υλικού από το δεύτερο μέρος της έκθεσης για την ολοκλήρωση της περιτροπής) μετά τον υπαινιγμό μιας επίφασης ΔΤ.


  Άσχετα από το αν η ανάπτυξη οργανώνεται περιτροπικά, ημιπεριτροπικά ή μη περιτροπικά, το υλικό της τείνει να διαρθρώνεται σε τέσσερις ζώνες:


   


  
    	Η πρώτη ζώνη αποτελεί μια προαιρετική σύνδεση με την προηγηθείσα ΑΜΕΤ της έκθεσης ή (εφόσον η έκθεση δεν έχει ΑΜΕΤ) με την τελευταία ενότητα της ΚΠ. 


    	Η δεύτερη ζώνη λειτουργεί προπαρασκευαστικά χρησιμοποιώντας συχνά υλικό του ΚΘ. Αν η ανάπτυξη είναι περιτροπική, η δεύτερη ζώνη είναι αυτή που συνήθως ξεκινάει την περιτροπή.


    	ΗΗ ΗΗ τρίτη ζώνη συνιστά το κυρίως σώμα της ανάπτυξης, αποτελούμενο από μία ή περισσότερες, λιγότερο ή περισσότερο διακριτές υποενότητες. Αν η ανάπτυξη είναι περιτροπική, η τρίτη ζώνη είναι αυτή που ολοκληρώνει την περιτροπή με ενδεχόμενες παρεμβολές ή αντικαταστάσεις από επεισόδια και «ψευδείς επανεκθέσεις» (βλ. Κεφάλαιο 7.1.2.4). Βασικά χαρακτηριστικά της τρίτης ζώνης είναι η δραστήρια ρυθμική επιφάνεια, η ροπή προς ελάσσονες τονικότητες, η τάση χρήσης τεχνικών μίμησης και ο χαρακτήρας Sturm und Drang.171 Ωστόσο, το βασικότερο ίσως χαρακτηριστικό της αφορά τη σαφή τάση χρήσης αλυσίδων (συνήθως περισσοτέρων της μίας), συχνά οργανωμένων κατά δέσμες σε άμεση παράταξη. Κάθε δέσμη βασίζεται σε ένα δομικό πρότυπο το οποίο επαναλαμβάνεται κατά σταθερό διάστημα μεταφοράς, ανάλογα με το είδος της αλυσίδας, και αποδομείται βαθμιαία στη συνέχεια μέσω σταδιακής (συνήθως αναλογικής) διάσπασης και μοτιβικής ρευστοποίησης, οδηγώντας εντέλει στην ενδεχόμενη στάση κάποιας τοπικής δεσπόζουσας.172 Με διάσπαση και ρευστοποίηση καταλήγει και η τρίτη ζώνη συνολικά, οδηγώντας (συχνά χωρίς σαφή άρθρωση της υφής και της ρυθμικής επιφάνειας) στην τέταρτη ζώνη.


    	Η τέταρτη ζώνηΗΗ τέταρτη ζώνη αφορά την ΑΜΕΤ, η οποία προετοιμάζει την έλευση και συνακόλουθη στάση της δομικής VE της κύριας τονικότητας με υλικό που προοικονομεί το ΚΘ και την εκκίνηση της επανέκθεσης.

  


   


  7.1.2.2. Έναρξη της περιτροπής της ανάπτυξης


   


  Ο συχνότερος τρόπος εκκίνησης της περιτροπής της ανάπτυξης αφορά την επανεμφάνιση του εναρκτήριου υλικού του ΚΘ στην καταληκτική τονικότητα της έκθεσης (π.χ. VΤ). Συχνά ακολουθεί επανάληψη μια πέμπτη κάτω, οδηγώντας στη φαινομενικά παράδοξη επιστροφή της θεματικής αναφοράς στο ΚΘ στην κύρια τονικότητα. Ωστόσο, αυτή η επιστροφή δεν γίνεται αισθητή ως πρόωρη έναρξη της επανέκθεσης, καθώς λειτουργεί ως ενδιάμεσος σταθμός στην πορεία κατά κατιούσες πέμπτες προς κάποια άλλη τονικότητα (π.χ. προς την τονικότητα της IV, τον επόμενο σταθμό στον κατιόντα κύκλο πεμπτών). Σε γενικές γραμμές, η ανάπτυξη ξεκινάει συχνά (αν και όχι πάντα) με αλυσίδα στα ίχνη του κατιόντος κύκλου των πεμπτών πριν προχωρήσει σε άλλα σχήματα τονικής απόκλισης. Έτσι, ένα συχνό μοντέλο έναρξης της ανάπτυξης αφορά την εμφάνιση υλικού του ΚΘ στην τονικότητα της V όπου τελείωσε η έκθεση (+1 πέμπτη επάνω από την τονική), επανάληψή του μια πέμπτη κάτω (στην τονική) και άλλη μια πέμπτη κάτω στην τονικότητα της IV (-1 πέμπτη κάτω από την τονική). Μια τέτοια περίπτωση φαίνεται στο Παράδειγμα 7.2. Η εναρκτήρια φράση του ΚΘ επαναλαμβάνεται αυτούσια στην τονικότητα της Σολ ελάσσονος (v, +1 πέμπτη επάνω από την i), στην οποία κατέληξε η έκθεση με μια μικρή διαφοροποίηση στη ρητορική δομή της πτωτικής της τελεσφόρησης (μ. 78-90). Ακολουθεί οκτάμετρη ενότητα (4+4) με thematische Arbeit επάνω στο εναρκτήριο μοτίβο του ΚΘ στο μέρος του τσέλου έναντι παρεστιγμένου ημιτονιακού ποικίλματος επάνω στην [image: p23_03] στο μέρος του πρώτου βιολιού (μ. 90-97). Η ενότητα αυτή αποκλίνει τονικά μια πέμπτη κάτω προς την τονικότητα της Ντο ελάσσονος (i,) και επαναλαμβάνεται (μ. 98-105). Ωστόσο, αυτήν τη φορά τα μέρη του τσέλου και του πρώτου βιολιού ανταλλάσσουν το πρότερο υλικό τους έτσι ώστε η επιστροφή στο αρμονικό περιβάλλον της κύριας τονικότητας να αποσαφηνίζει τον επιφαινόμενο χαρακτήρα της λόγω της επανεμφάνισης του υλικού του ΚΘ επάνω από τον ισοκράτη της [image: p23_03] στο αρμονικό πλαίσιο της επέκτασης της δεσπόζουσας. Εκ των πραγμάτων, η επανάληψη της μετατροπικής οκτάμετρης ενότητας επιφέρει σχεδόν αυτόματα μια νέα τονική απόκλιση κατά μια πέμπτη κάτω στην τονικότητα της Φα ελάσσονος (iv, -1 πέμπτη από την i), καταλήγοντας, μετά από μια δίμετρη προέκταση με απροσδόκητη αναφορά στην VI που μετασχηματίζεται σε συγχορδία αυξημένης έκτης (μ. 106-7), σε ΗΠ στο μ. 108. Η V της Φα ελάσσονος επεκτείνεται στη συνέχεια για τέσσερα μέτρα (μ. 108-11), αναφερόμενη στην αποδομούμενη codetta της εκθεσιακής ΜΕΤ (όπως έχει ήδη επισημανθεί στη συζήτηση του ίδιου παραδείγματος στο Κεφάλαιο 7.1.2.1).


  Σε ορισμένες περιπτώσεις, το παραπάνω πλάνο τονικών αποκλίσεων κατά τον κατιόντα κύκλο των πεμπτών (συμβολικά: {+1, 0, -1}) μπορεί να διευρυνθεί έτσι ώστε η αναφορά στο ΚΘ να διέρχεται από περισσότερες τονικές περιοχές, ξεκινώντας τον κύκλο των πεμπτών από ακόμη πιο απομακρυσμένη τονικότητα (π.χ. {+3, +2, +1, 0, -1, -2}). Από την άλλη μεριά, η φαινομενικά παράδοξη περίπτωση της έναρξης της ανάπτυξης με υλικό του ΚΘ στην κύρια τονικότητα μπορεί να ερμηνευθεί ως απαλοιφή της συνήθους έναρξης στο επίπεδο +1 και εκκίνηση από το επίπεδο 0 (π.χ. {0, -1, -2, -3}). Αξίζει να σημειωθεί ότι, συχνά σε τέτοιες περιπτώσεις, η ερμηνεία της επιφαινόμενης επιστροφής του ΚΘ στην κύρια τονικότητα νωρίς στην περιοχή της ανάπτυξης αποθαρρύνεται από υπαινικτική αλλαγή τροπικότητας. Στο Παράδειγμα 7.4, η ανάπτυξη φαίνεται να ξεκινάει με άμεση επιστροφή όχι μόνο στο εναρκτήριο υλικό του ΚΘ, αλλά και στην κύρια τονικότητα, αυτήν τη φορά ωστόσο, στη μείζονα εκδοχή της. Σύντομα αποσαφηνίζεται ο παροδικός/επιφαινόμενος χαρακτήρας της επιστροφής της κύριας τονικότητας, καθώς κατά την οριζόντια εκδίπλωση της συγχορδίας της Ντο μείζονος στο μπάσο (Ντο-Μι-[Φα ως διάβαση]-Σολ, μ. 106-14), το αρμονικό υπόβαθρο μετασχηματίζεται σε ντιμινουίτα της iv, προετοιμάζοντας το έδαφος για την είσοδο στη δεύτερη ζώνη της ανάπτυξης μια πέμπτη κάτω στην τονικότητα της Φα ελάσσονος. Η οκτάμετρη ενότητα που ακολουθεί (μ. 118-125) επαναλαμβάνεται μια πέμπτη κάτω στη Σι ύφεση ελάσσονα (μ. 126-33), ολοκληρώνοντας το πλάνο τονικών αποκλίσεων {0, -1, -2} της ανάπτυξης πριν αυτή προχωρήσει στην ασθενή τονικοποίηση της Ρε ύφεση μείζονος (σχετικής της καταληκτικής Σι ύφεση ελάσσονος) στα μ. 134-35 και την εκκίνηση της ΑΜΕΤ στο μ. 136.173
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  Παράδειγμα 7.4 Ludwig van Beethoven, Σονάτα για πιάνο σε Ντο ελάσσονα, Op. 10, No. 1, πρώτο μέρος, μ. 106-29.


   


   


  Αξίζει να επισημανθεί ότι η επανεμφάνιση του ΚΘ στην κύρια τονικότητα εντός των ορίων της ανάπτυξης μπορεί να συμβεί ακόμη και εκτός πλαισίου κατιόντος κύκλου πεμπτών. Σε τέτοιες περιπτώσεις, η επανεμφάνιση της κύριας τονικότητας γίνεται χωρίς καμία προετοιμασία από μεταβατικό υλικό που να οδηγεί σε άφιξη και στάση στη δεσπόζουσα (όπως αναμένεται στο όριο ανάπτυξης-επανέκθεσης) και ως εκ τούτου δεν γίνεται κατανοητή ως έναρξη της επανέκθεσης. Στην περίπτωση που μια τέτοια επανεμφάνιση του ΚΘ συμβαίνει στα ύστερα στάδια της ανάπτυξης, όταν η θεματική της περιτροπή έχει προχωρήσει, αφήνοντας πίσω την περιοχή του ΚΘ, μια τέτοια επανεμφάνιση μπορεί να δημιουργήσει την εντύπωση ψευδούς επανέκθεσης (βλ. Κεφάλαιο 7.1.2.3).


  Το λιγότερο πιθανό ενδεχόμενο έναρξης της ανάπτυξης με εξ ολοκλήρου νέο υλικό μπορεί να ερμηνευθεί με δύο πιθανούς τρόπους. Από τη μια μεριά, αν αναφορές στο ΚΘ (συνήθως στο ΚΘ1) εμφανίζονται μετά το νέο υλικό, τότε το υλικό αυτό μπορεί να θεωρηθεί παρεμβολή πριν την εκκίνηση αυτής καθαυτής της περιτροπής της ανάπτυξης. Από την άλλη, αν δεν εμφανίζεται υλικό του ΚΘ1 αμέσως μετά, αλλά συνεχίζει η περιτροπή σαν να είχε ήδη ξεκινήσει (π.χ. με υλικό του ΚΘ2 ή της ΜΕΤ), τότε το νέο υλικό γίνεται κατανοητό ως αντικατάσταση του αναμενόμενου ΚΘ.174 Στο Παράδειγμα 7.5, ο εμφατικά μονοθεματικός χαρακτήρας της έκθεσης μπορεί να θεωρηθεί ο κύριος λόγος για την εμφάνιση νέου υλικού (στην καταληκτική τονικότητα VT της έκθεσης) στην αρχή της ανάπτυξης (Παράδειγμα 7.5γ) αντί της αναμενόμενης θεματικής αναφοράς στο ΚΘ (Παράδειγμα 7.5α).175 Μετά την ΤΑΠ με την οποία κλείνει η οκτάμετρη περίοδος των μ. 83-90 και την άμεση επανάληψή της στα μ. 91-98 (με το πιάνο να λειτουργεί τώρα ως φορέας της κύριας μελωδικής γραμμής), επανέρχεται υλικό της εκθεσιακής ΜΕΤ (βλ. Παράδειγμα 7.5β), σηματοδοτώντας την επανάκαμψη της περιτροπής που ανέστειλε η αντικατάσταση του ΚΘ από το νέο υλικό στα μ. 83-98.176
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  Παράδειγμα 7.5 Wolfgang Amadeus Mozart, Trio με πιάνο σε Σι ύφεση μείζονα, Κ. 502, πρώτο μέρος, (α) έναρξη ΚΘ έκθεσης, μ. 1-8, (β) έναρξη ΜΕΤ έκθεσης, μ. 13-20, (γ) έναρξη ανάπτυξης, μ. 83-100.
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  Παράδειγμα 7.6 Wolfgang Amadeus Mozart, Σονάτα για πιάνο σε Ρε μείζονα, Κ. 576, πρώτο μέρος, μ. 59-64.


   


   


  Σπανιότερα η περιτροπή της ανάπτυξης ξεκινάει με υλικό της ΚΠ. Το συνηθέστερο σενάριο σ’ αυτήν την περίπτωση είναι η χρήση υλικού από κάποια από τις τελευταίες και όχι από τις πρώτες ενότητες της ΚΠ. Στο Παράδειγμα 7.6, το άνοιγμα της ανάπτυξης με το καταληκτικό υλικό της ΚΠ2 (βλ. Παράδειγμα 6.24, μ. 57-8) προηγείται της εκκίνησης της περιτροπής της ανάπτυξης (μ. 63), λειτουργώντας ως ηχώ της κατάληξης της έκθεσης. Το λιγότερο πιθανό ενδεχόμενο της προέλευσης του εναρκτήριου υλικού της ανάπτυξης από την αρχή της ΚΠ, ακολουθούμενου από υλικό της εκθεσιακής περιτροπής μετά το ΚΘ1.1, μπορεί να ερμηνευθεί ως αντικατάσταση του τελευταίου. Σ’ αυτήν την περίπτωση δημιουργείται η εντύπωση αλληλεπικάλυψης της εκθεσιακής περιτροπής με την περιτροπή της ανάπτυξης. Τέλος, το εξαιρετικά σπάνιο ενδεχόμενο έναρξης της ανάπτυξης με υλικό από το ΔΘ, ως παρεμβολή πριν την ολική ή μερική περιτροπή ή ως αντικατάσταση μέρους ή ολόκληρου του ΚΘ, αφορά συνήθως κάποια από τις καταληκτικές του ενότητες.


  Τέλος, επισημαίνεται η μικρή, αλλά εξαιρετικά ενδιαφέρουσα πιθανότητα η ανάπτυξη να ανοίγει με υλικό από την αργή εισαγωγή της σονάτας (εφόσον υπάρχει), δίνοντας την εντύπωση ότι η περιτροπή ξεκινάει ήδη πριν το ΚΘ. Στο Παράδειγμα 7.7, η έναρξη της ανάπτυξης γίνεται με επιστροφή υλικού της αργής εισαγωγής πριν την επανεμφάνιση υλικού του ΚΘ στο μ. 137 (πρβλ. Παράδειγμα 7.17). Ιδιαίτερο ενδιαφέρον έχει το γεγονός ότι η ορμητική πορεία του ΚΘ αναχαιτίζεται διαρκώς από τις παρεμβολές του ρυθμικά ομαλοποιημένου και διεσταλμένου μοτίβου έναρξης της εισαγωγής (μ. 139-42, μ. 145-48 κ.ο.κ.), εντείνοντας την αίσθηση παρεμπόδισης της περιτροπής για να προχωρήσει πέρα από την περιοχή του ΚΘ (βλ. Κεφάλαιο 7.1.2.1, τρίτη παράγραφος).177
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  Παράδειγμα 7.7 Ludwig van Beethoven, Σονάτα για πιάνο σε Ντο ελάσσονα, Op. 13 («Παθητική»), πρώτο μέρος, μ. 133-47.


   


   


  7.1.2.3. Ψευδής επανέκθεση


   


  Η απροσδόκητη επανεμφάνιση του εναρκτήριου υλικού του ΚΘ στην κύρια τονικότητα εντός της ανάπτυξης και η συνακόλουθη εγκατάλειψή του για να ανακάμψει ο δομικός χαρακτήρας της ανάπτυξης δημιουργεί την εντύπωση αυτού που συχνά περιγράφεται ως ψευδής επανέκθεση [false recapitulation]. Ωστόσο, κάθε επανεμφάνιση εναρκτήριου υλικού του ΚΘ στην κύρια τονικότητα εντός της ανάπτυξης δεν μπορεί να θεωρηθεί ότι δημιουργεί την εντύπωση ψευδούς επανέκθεσης (π.χ. βλ. Κεφάλαιο 7.1.2.3). Σε γενικές γραμμές, το πόσο ισχυρή ή ασθενής είναι η εντύπωση αυτή εξαρτάται από διάφορους δομικούς παράγοντες:


  
    	Όσο πιο πρώιμη η θέση της θεματικής επανεμφάνισης στην περιοχή της ανάπτυξης, τόσο λιγότερο έντονη η εντύπωση ψευδούς επανέκθεσης.


    	Αν η θεματική επανεμφάνιση εντάσσεται σε ένα πλάνο τονικών αποκλίσεων βάσει κύκλου πεμπτών, τότε η εντύπωση ψευδούς επανέκθεσης υπονομεύεται.


    	Όσο πιο ισχυρή η άρθρωση του επιφανειακού ρυθμού πριν τη θεματική επανεμφάνιση, τόσο πιο έντονη η εντύπωση ψευδούς επανέκθεσης.


    	Αν η θεματική επανεμφάνιση προετοιμάζεται αρμονικά από την προήγηση της VΕ της κύριας τονικότητας με ή χωρίς στάση στη δεσπόζουσα και αν αυτή η VΕ έρχεται ως συνέπεια εντεινόμενης αρμονικής δραστηριότητας, τότε η εντύπωση ψευδούς επανέκθεσης ενισχύεται. 


    	Όσο πιο κυριολεκτική η θεματική επανεμφάνιση, τόσο πιο έντονη η εντύπωση ψευδούς επανέκθεσης. 
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  Παράδειγμα 7.8 Ludwig van Beethoven, Σονάτα για πιάνο σε Σολ μείζονα, Op. 14, Νο. 2, πρώτο μέρος, μ. 98-107.


   


   


  Σε ορισμένες περιπτώσεις, η εντύπωση ψευδούς επανέκθεσης δημιουργείται από την κυριολεκτική επανεμφάνιση εναρκτήριου υλικού του ΚΘ σε σημείο όπου θα αναμέναμε την εκκίνηση αυτής καθαυτής της επανέκθεσης, αλλά σε «λάθος» τονικότητα (π.χ. της IV). Τέτοιου είδους μη τονικές επανεμφανίσεις του ΚΘ ακολουθούνται από γρήγορη επανάκαμψη της ανάπτυξης και συχνά καταλήγουν να λειτουργούν αναμεταβατικά (βλ. Κεφάλαιο 7.2.6.3). Στο Παράδειγμα 7.8, η ανάπτυξη καταλήγει μετά από διπλή μερική περιτροπή (ΚΘ και ΔΘ στα μ. 63-80 και ΚΘ στα μ. 81-98) ημιπτωτικά στην V της Μι ύφεση μείζονος (βαρυμένη VI της κύριας τονικότητας). Η θεματική δομή του ΚΘ (πρβλ. Παράδειγμα 5.2) επανεκκινείται στο ίδιο μέτρο μετά από έντονη άρθρωση του επιφανειακού ρυθμού (κορώνα) για να αποδομηθεί μετά από λίγα μέτρα, οδηγώντας στην επανάκαμψη της ανάπτυξης και στην άφιξη της VE στο μ. 107. Ακολουθεί εκτενής στάση στη δεσπόζουσα έως το μ. 124, πριν την έναρξη της επανέκθεσης στο μ. 125. Η κυριολεκτική επιστροφή του εναρκτήριου υλικού του ΚΘ σε «λάθος» τονικότητα μετά από εκτενή στάση στην ημιπτωτική VE της τονικότητας αυτής και μετά από ισχυρή άρθρωση του επιφανειακού ρυθμού δικαιολογεί την ισχυρή εντύπωση ψευδούς επανέκθεσης που δημιουργείται (εντύπωση η οποία ακυρώνεται στη συνέχεια, αναθεωρώντας αναδρομικά την έναρξη της ψευδούς επανέκθεσης ως εκκίνηση της ΑΜΕΤ για την «πραγματική» επανεκθεσιακή επιστροφή του ΚΘ).


   


  7.2. Επανέκθεση


   


  7.2.1. Εισαγωγή


   


  Η επανέκθεση ανακυκλώνει το σύνολο ή μέρος του υλικού της έκθεσης, ξεκινώντας με την ίδια ενότητα (πανομοιότυπη ή ελαφρώς παραλλαγμένη) με την οποία ξεκίνησε και η έκθεση (ΚΘ1.1). Η διπλή επιστροφή της τονικής και του εναρκτήριου υλικού της σονάτας υπογραμμίζει την αίσθηση ενός νέου ξεκινήματος μετά τη διακοπή της αντιστικτικής και αρμονικής μακροδομής που σημειώθηκε στο τέλος της ανάπτυξης. Την ίδια στιγμή, σηματοδοτεί την έναρξη μιας ακόμη πλήρους περιτροπής του διατεταγμένου υλικού της έκθεσης (περιτροπή επανέκθεσης). Αν και, όπως θα δούμε παρακάτω, υπάρχουν περιθώρια παρέκκλισης από την ακριβή επανάληψη της εκθεσιακής περιτροπής στην περιοχή της επανέκθεσης, η έναρξη της τελευταίας με υλικό που εμφανίζεται στην πρώτη πολύ αργότερα από το ΚΘ1.1 υπονομεύει την προσδιοριστική αίσθηση επανεκκίνησης και, ως εκ τούτου, την ίδια τη θεώρηση της εν λόγω περιοχής ως περιοχής επανέκθεσης. Πιο συγκεκριμένα, σύμφωνα με τη θεωρία των Hepokoski & Darcy (2006, σελ. 232), η επανέκθεση σε καμία περίπτωση δεν μπορεί να ξεκινάει με υλικό από τη ΜΕΤ1.2 ή από το ΔΘ.178


   


  7.2.2. Ο ρόλος της ουσιώδους δομικής κατάληξης


   


  Η επανέκθεση είναι ο φορέας επίτευξης του απώτερου στόχου της σονάτας, δηλαδή του σημείου ουσιώδους δομικής κατάληξης (ΟΔΚ). Κατ’ αναλογία με την ΟΕΚ, η ΟΔΚ ορίζεται ως η πρώτη ΤΑΠ στην κύρια τονικότητα εντός του δεύτερου μέρους της επανέκθεσης, η οποία οδηγεί αμέσως μετά σε διαφορετικό υλικό (σε περίπτωση διμερούς έκθεσης) ή στο τέλος της περιοχής ΜΕΤ⇒FS (σε περίπτωση συνεχούς έκθεσης). Στις περισσότερες περιπτώσεις, το σημείο της ΟΔΚ αντιστοιχεί στο σημείο της ΟΕΚ, με την ίδια δομική ενότητα να λειτουργεί ως φορέας της επίτευξής τους (σπανιότερα τη λειτουργία αυτή αναλαμβάνει κάποια άλλη ενότητα, συνήθως ως δομική απόκριση σε κάποιο λανθάνον «πρόβλημα» της ΟΕΚ). Αν η κύρια τονικότητα γίνεται αισθητή στην περιοχή της έκθεσης ως εισήγηση προς πραγμάτευση, με την ΟΔΚ γίνεται αποδεκτή ως αδιαμφισβήτητη πραγματικότητα. Αξίζει να σημειωθεί ότι, στην περίπτωση ελάσσονος κύριας τονικότητας, η πρώτη επιλογή για την ΟΔΚ είναι αυτή της ομώνυμης μείζονος (με την τονικότητα αυτή να διατηρείται μέχρι το τέλος του μέρους). Όταν αυτό δεν συμβαίνει, ο αναμενόμενος μετασχηματισμός στην ομώνυμη μείζονα συνήθως πραγματοποιείται στην coda (εφόσον υπάρχει).179
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  Παράδειγμα 7.9 Ludwig van Beethoven, Σονάτα για πιάνο σε Ντο ελάσσονα, Op. 10, No. 1, πρώτο μέρος, μ. 168-236.


   


   


  Σε γενικές γραμμές, η επανέκθεση επιδεικνύει μια σαφή τάση επίσπευσης των διαδικασιών που οδηγούν στην ΟΔΚ, συντέμνοντας ή/και απαλείφοντας υλικό που θα μπορούσε να χαρακτηριστεί ως τονικά αδρανές. Στο Παράδειγμα 7.9, μετά το ΚΘ1 (μ. 168-89), η επανέκθεση παρακάμπτει το προβλεπόμενο από την έκθεση ΚΘ2 (μ. 21-30, βλ. Παράδειγμα 6.10) και προχωράει άμεσα στη γενική παύση που προετοιμάζει το έδαφος για την έναρξη της ΜΕΤ (μ. 190 = μ. 31). Σε κάθε περίπτωση, οι όποιες ενδεχόμενες διαφοροποιήσεις του υλικού της έκθεσης στην επανέκθεση μέσω ανα-σύνθεσης, ανα-διάταξης ή παρεμβολών τείνουν να αφορούν περισσότερο το πρώτο παρά το δεύτερο μέρος τη έκθεσης (δηλαδή την περιοχή του ΚΘ ή/και της ΜΕΤ, παρά αυτήν του ΔΘ ή/και της ΚΠ).


  Ακόμα και όταν μια ενότητα εμφανίζεται δραστικά διαφοροποιημένη σε σχέση με την πρότερη εκδοχή της στην έκθεση, συνήθως η έναρξή της είναι απαράλλαχτη, έτσι ώστε να μπορεί να υπαινιχθεί την παρουσία της αντίστοιχης ενότητας στην κατάλληλη θέση της διάταξης αναφοράς που προτείνει η εκθεσιακή περιτροπή. Από την άλλη μεριά, τονικά αδρανές υλικό που αποσιωπήθηκε στην αναμενόμενη θέση του στην επανέκθεση ενδέχεται να επανεμφανιστεί αργότερα κοντά στο τέλος της, δημιουργώντας την εντύπωση μιας επιφαινόμενης ανα-διάταξης της περιτροπής. Αξίζει να σημειωθεί ότι αυτό είναι σύνηθες ακόμη και για το δεύτερο μέρος της επανέκθεσης, με υποενότητες της ΚΠ να παρεμβάλλονται σε μια διευρυμένη περιοχή ΔΘ.180 Στο Παράδειγμα 7.10, μετά την Ι:ΗΠ ΔΤ στο μ. 121 (ακριβώς αντίστοιχη με την Ι:ΗΠ ΔΤ της έκθεσης στο μ. 27, βλ. Παράδειγμα 6.2), αντί του αναμενόμενου κανόνα στην οκτάβα του ΔΘ (μ. 28, Παράδειγμα 5.8) εμφανίζεται το ΚΠ1 (μ. 42, Παράδειγμα 6.24), προσαρμοσμένο στην κύρια τονικότητα και ομαλοποιημένο σε μια συμμετρική οκτάμετρη περιοδική δομή. Ακολουθεί άμεση διανθισμένη επανάληψη της οκτάμετρης περιόδου, η οποία στη συνέχεια αποδομείται για να οδηγήσει εντέλει σε μια αδιέξοδη, ρυθμικά αρθρωμένη με γενική παύση V6 της vi (μ. 137). Έπεται επανεμφάνιση του κανόνα του ΔΘ, αυτήν τη φορά στην τονικότητα της vi, με ταυτόχρονη αναδιάταξη του πλάνου τονικών αποκλίσεων που ακολουθούσε στην έκθεση (Λα μείζονα, Σι ελάσσονα, Μι μείζονα ως V της VT) ώστε να ακολουθεί τώρα των κύκλο των πεμπτών (Σι ελάσσονα, Μι ελάσσονα, Λα μείζονα ως V της Ι) και να οδηγεί πίσω στην κύρια τονικότητα (μ. 144). Ενδιαφέρον παρουσιάζει το γεγονός ότι η συνέχεια του ΔΘ μέχρι την πτωτική του τελεσφόρηση στην κύρια τονικότητα (σε αντιστοιχία με την πτώση που το κλείνει στο μ. 41 στην έκθεση) δεν παραμένει αδιατάρακτη. Στο μ. 152, η αναμενόμενη ΤΑΠ ακυρώνεται από την εμφατική, απροσδόκητη εμφάνιση της ντιμινουίτας της V, δίνοντας την ευκαιρία για μια διορθωτική προέκταση ανάλογη μ’ αυτήν της κατάληξης της ΚΠ1 στην έκθεση (μ. 152-55 = μ. 50-3, Παράδειγμα 6.24), η οποία είχε αποσιωπηθεί από την παρεμβολή της ΚΠ1 μεταξύ ΚΘ και ΔΘ στην επανέκθεση ως «παράπλευρη απώλεια» της μορφολογικής της ομαλοποίησης. Η σονάτα κλείνει με την μοναδική, πλέον, διαθέσιμη ΚΠ2 στην κύρια τονικότητα (μ. 155-60 = μ. 53-58).
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  Παράδειγμα 7.10 Wolfgang Amadeus Mozart, Σονάτα για πιάνο σε Ρε μείζονα, Κ. 576, πρώτο μέρος, μ. 105-55.


   


   


  7.2.3. Η ΜΕΤ στην επανέκθεση


   


  Η περιοχή που υφίσταται συνήθως τις περισσότερες και δραστικότερες διαφοροποιήσεις στην επανέκθεση, σε σχέση με την αρχική της εμφάνιση στην έκθεση, είναι αυτή της ΜΕΤ. Σε μεγάλο βαθμό, αυτό είναι αναπόφευκτο ειδικά στην περίπτωση μετατροπικών ΜΕΤ, οι οποίες πρέπει να προσαρμοστούν τονικά στην επανέκθεση, προκειμένου η πρότερη V:ΗΠ ΔΤ (ή ΙΙΙ:ΗΠ ΔΤ, v:ΗΠ ΔΤ γα ελάσσονες τονικότητες) να μετατραπεί σε Ι:ΗΠ ΔΤ. Αυτός είναι και ο λόγος για τον οποίο μια μετατροπική ΜΕΤ (ή ακόμη και νωρίτερα το ΚΘ) αποκλίνει κατά την πρόοδό της στην επανέκθεση προς την τονική περιοχή της IV, έτσι ώστε η ΜΕΤ να καταλήγει σχεδόν αυτόματα σε Ι:ΗΠ ΔΤ. Πρέπει, ωστόσο, να σημειωθεί ότι αυτή η κίνηση προς την τονική περιοχή της IV ήταν συνήθης ακόμη και σε περιπτώσεις μη μετατροπικών ΜΕΤ στην έκθεση, για τις οποίες δεν υπάρχει επιτακτική ανάγκη τονικής προσαρμογής στην επανέκθεση. Είτε δομικά αναγκαίες είτε ειδολογικά αναμενόμενες, τέτοιου είδους τονικές αποκλίσεις στη ΜΕΤ κατά την επανέκθεση μπορούν να πραγματοποιηθούν είτε με σημειακές παρεμβάσεις λίγων μόνο μέτρων είτε με εκτεταμένη χρήση υλικού FS ή/και χρήση αλυσίδων ώστε να ομοιάζει με μια δεύτερη ανάπτυξη. Στο αμέσως προηγούμενο Παράδειγμα 7.10, μολονότι δεν υπάρχει ανάγκη τροποποίησης της Ι:ΗΠ ΔΤ της έκθεσης (μ. 27, Παράδειγμα 6.2), η επανέκθεση διαφοροποιείται ήδη από την ενότητα του ΚΘ2 (το οποίο δεν είναι παρά διανθισμένη επανάληψη του ΚΘ1, μ. 9-16, Παράδειγμα 6.13). Η απόκλιση προς το αρμονικό περιβάλλον της IV (μ. 109) και η εκτενής thematische Arbeit επάνω στο πρώτο ρυθμομελωδικό σχήμα διανθισμού του ΚΘ1 στο ΚΘ2 (μ. 112-17) αντικαθιστούν όχι μόνο την προηγούμενη κατάληξη του ΚΘ2, αλλά και την έναρξη της εκθεσιακής ΜΕΤ (μ. 16). Μ’ αυτόν τον τρόπο, οι δύο ενότητες φαίνεται να συγχωνεύονται σε μια (ΚΘ2⇒ΜΕΤ), η οποία καταλήγει με την ίδια Ι:ΗΠ ΔΤ όπως και στην έκθεση, ανακαλώντας επακριβώς την καταληκτική τετράμετρη πτωτική φράση της ΜΕΤ (μ. 118-21 = μ. 24-27).


  Η λιγότερο ή περισσότερο δραστικά τροποποιημένη επανεμφάνιση της ΜΕΤ στην επανέκθεση δίνει επίσης τη δυνατότητα επαναπραγμάτευσης της εκθεσιακής ΔΤ. Σε γενικές γραμμές, η τάση είναι η επανέκθεση να ομαλοποιεί ή να αποσαφηνίζει ενδεχόμενες παρεκκλίσεις της έκθεσης από το κανονιστικό πλαίσιο πρώτης προτίμησης. Ορισμένα από τα σχετικά ενδεχόμενα είναι τα εξής:


   


  
    	Η ΗΠ ΔΤ της έκθεσης μετατρέπεται στην επανέκθεση σε ΤΑΠ ΔΤ: αυτή η φαινομενικά πρόωρη ΤΑΠ στην κύρια τονικότητα εντός της επανέκθεσης δεν πρέπει να συγχέεται με την ΟΔΚ, καθώς, λόγω της θέσης της στην εκθεσιακή διάταξη αναφοράς, παραμένει ΔΤ.


    	Η ΗΠ ΔΤ της έκθεσης διατηρείται στην επανέκθεση αλλά σε «λάθος» τονική περιοχή: το γεγονός αυτό κινητοποιεί την «ψευδή» επανεκκίνηση του ΔΘ στη «λάθος» τονικότητα. Το ΔΘ ανακάμπτει μετά από λίγο και είτε επαναλαμβάνεται από την αρχή στη «σωστή», κύρια τονικότητα είτε αποκλίνει τονικά προς αυτήν κατά την πορεία της. Στο Παράδειγμα 7.9, η τροποποιημένη ΜΕΤ καταλήγει τώρα σε IV:ΗΠ ΔΤ στο μ. 215 (αντί της ΙΙΙ:ΗΠ ΔΤ στο μ. 48 της έκθεσης, βλ. Παράδειγμα 6.11) και ανοίγει τον δρόμο για την επανεμφάνιση του ΔΘ στο μ. 215 στην τονικότητα της IV. Η τονική αυτή απόκλιση διατηρεί τον συσχετισμό του συγκεκριμένου θεματικού υλικού με τον μείζονα χώρο, αλλά σε σχέση με «λάθος» τονικό κέντρο. Η κατάληξη της ανιούσας κλίμακας στο Λα ύφεση στο μ. 229 επαναφέρει τη μουσική στο «σκοτεινό» περιβάλλον της Φα ελάσσονος ως iv της κύριας τονικότητας και το ΔΘ επαναλαμβάνεται αυτούσιο στη «σωστή» τονικότητα από το μ. 233 μέχρι το τέλος της επανέκθεσης.


    	Η ΔΤ της έκθεσης απορρίπτεται στην επανέκθεση με αποτέλεσμα η διμερής έκθεση να αντικατασταθεί από μια συνεχή επανέκθεση.


    	Η επιφαινόμενη διπλή ΔΤ μιας έκθεσης, με προφανή συνέπεια την εμφάνιση ΤΜΣ (βλ. Κεφάλαιο 6.3.3.4), κανονικοποιείται στην επανέκθεση κατά το πρότυπο της συνηθέστερης διάταξης με μία ΔΤ και επακόλουθη περιοχή ΔΘ. Στο Παράδειγμα 7.11, η επανέκθεση φαίνεται να ξεκινάει στο μ. 127 με την ίδια ασύμμετρη περίοδο (10+8) του ΚΘ όπως και στην έκθεση. Ωστόσο, μετά την ημιπτωτική κατάληξη της ηγούμενης φράσης στο μ. 136, ξεκινάει η ακόλουθη φράση στην ομώνυμη ελάσσονα και προχωρά, μετά από μόλις δύο μέτρα, στην αντικατάστασή του υπόλοιπου υλικού της από υλικό της ΜΕΤ της έκθεσης, καταλήγοντας εντέλει σε i:ΗΠ ΔΤ στο μ. 151. Μ’ αυτόν τον τρόπο, απαλείφεται η πρώτη επιφαινόμενη Ι:ΗΠ ΔΤ της έκθεσης (μ. 30, βλ. Παράδειγμα 6.20), καθώς και η ενότητα ΤΜ1⇒ΤΜ2 (μ. 31-45), ενώ ακολουθεί, μετά από ένα μέτρο πλήρωσης, η επιστροφή του ΤΜ3, αυτήν τη φορά ως ΔΘ στο μ. 152. Έτσι, η διάταξη ΚΘ1.1-ΚΘ1.2-ΜΕΤ’-[ΤΜ1⇒ΤΜ2]’-ΤΜ3 της έκθεσης αναδιατυπώνεται στην επανέκθεση ως ΚΘ1.1-[ΚΘ1.2⇒ΜΕΤ]’ΔΘ, όπου ΔΘ = ΤΜ3.
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  Παράδειγμα 7.11 Joseph Haydn, Trio με πιάνο σε Ρε μείζονα, Hob. XV:16, πρώτο μέρος, μ. 127-95.
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  Παράδειγμα 7.11 (συνέχεια).


   


   


  7.2.4. Σημείο επανάκαμψης (crux)


   


  Η αναμενόμενη τροποποίηση του υλικού της έκθεσης εντός της επανέκθεσης (κατά κανόνα σε κάποιο σημείο του πρώτου μέρους της) δημιουργεί ένα ενδιαφέρον παιχνίδι ανταπόκρισης μεταξύ των δύο περιοχών: η μουσική ξεκινάει με πλήρη ανταπόκριση στα πρώτα μέτρα (π.χ. στο αμέσως προηγούμενο Παράδειγμα 7.11, μ. 127-36 = μ. 1-10), αποκλίνει κάπου προς το τέλος του ΚΘ ή προς την αρχή ή μέση της ΜΕΤ (στο Παράδειγμα 7.11, μ. 137) και ανακάμπτει σε κάποιο σημείο προς το τέλος της ΜΕΤ ή ακριβώς στην έναρξη του ΔΘ, συνήθως σε διαφορετική τονικότητα ώστε να οδηγήσει στην ΟΔΚ (στο Παράδειγμα 7.11, μ. 152 = μ. 46). Μετά απ’ αυτό το σημείο επανάκαμψης (crux, κατά Hepokoski & Darcy [2006, σελ. 239]), η μουσική επαναλαμβάνεται σχεδόν μηχανικά είτε σε μεταφορά κατά μια πέμπτη κάτω ή τέταρτη επάνω, είτε στο αρχικό τονικό επίπεδο, ανάλογα με την ακριβή θέση του σημείου επανάκαμψης και τον μετατροπικό ή μη μετατροπικό χαρακτήρα της εκθεσιακής ΜΕΤ. Έτσι, αν το σημείο επανάκαμψης τοποθετείται πριν την ολοκλήρωση της επανεκθεσιακής ΜΕΤ, η μεταφορά κατά μια πέμπτη κάτω ή τέταρτη επάνω θα μετατρέψει αυτομάτως την V:ΗΠ ΔΤ στο τέλος της μετατροπικής εκθεσιακής ΜΕΤ σε Ι:ΗΠ ΔΤ. Αν, από την άλλη, το σημείο επανάκαμψης τοποθετείται ακριβώς στην έναρξη του ΔΘ (όπως στο παραπάνω Παράδειγμα 7.11), τότε η μεταφορά κατά μια πέμπτη κάτω ή τέταρτη επάνω θα μετατοπίσει αυτομάτως ολόκληρο το ΔΘ από το αρμονικό περιβάλλον της VT (εφόσον αυτή είναι η δευτερεύουσα τονικότητα) σ’ αυτό της κύριας τονικότητας. Τέλος, αν το σημείο επανάκαμψης τοποθετείται πριν την ολοκλήρωση της επανεκθεσιακής ΜΕΤ και η εκθεσιακή ΜΕΤ είναι μη μετατροπική, τότε η μουσική μετά το σημείο επανάκαμψης επιστρέφει στο αρχικό τονικό επίπεδο, καθώς δεν είναι απαραίτητη η τονική προσαρμογή της εκθεσιακής Ι:ΗΠ ΔΤ στην επανέκθεση. Σ’ αυτήν την περίπτωση, απαιτείται μια άμεση τονική απόκλιση με την έναρξη του ΔΘ, γεγονός που δημιουργεί την εντύπωση διπλού σημείου επανάκαμψης, ενός στο ίδιο τονικό επίπεδο μ’ αυτό της έκθεσης πριν το τέλος της ΜΕΤ (όπου ξεκινάει η πιστή ανταπόκριση έκθεσης-επανέκθεσης) και ενός σε μεταφορά κατά πέμπτη κάτω ή τέταρτη επάνω με την έναρξη του ΔΘ. 


  Ένα άλλο ενδεχόμενο διπλού σημείου επανάκαμψης αφορά περιπτώσεις στις οποίες έχουμε μια πρώτη επανάκαμψη της πιστής ανταπόκρισης έκθεσης-επανέκθεσης, η οποία ακυρώνεται στη συνέχεια λόγω δραστικής διαφοροποίησης του θεματικού υλικού πριν από μια δεύτερη, «πραγματική» επανάκαμψη λίγο αργότερα. Ένας ευφάνταστος συνδυασμός των δύο παραπάνω ενδεχομένων παρατηρείται στο Παράδειγμα 7.10. Το πρώτο σημείο επανάκαμψης εμφανίζεται στο μ. 118 (= μ. 24) στο ίδιο τονικό επίπεδο μ’ αυτό της έκθεσης πριν την ολοκλήρωση της συγχωνευμένης ενότητας ΚΘ2⇒ΜΕΤ (βλ. συζήτηση σχετικά με Παράδειγμα 7.10 στο Κεφάλαιο 7.2.3). Το δεύτερο σημείο επανάκαμψης εντοπίζεται σε μεταφορά κατά μια πέμπτη κάτω στο μ. 122 (= μ. 42), όπου η επιστροφή του ΚΠ1 δημιουργεί την εντύπωση πλήρους παράκαμψης του ΔΘ. Όταν η επιστροφή αυτή αποδομείται, δίνοντας τη θέση της στην επιστροφή του ΔΘ στο μ. 138, η εντύπωση του δεύτερου σημείου επανάκαμψης στο μ. 122 ακυρώνεται (την ίδια στιγμή που η αναδρομική θεώρηση του προηγηθέντος ΚΠ1 ως απλή παρεμβολή ενισχύεται). Ωστόσο, το νέο, τρίτο σημείο επανάκαμψης δεν ταυτίζεται με την έναρξη του ΔΘ (λόγω του ανορθόδοξου τονικού του πλάνου, βλ. συζήτηση σχετικά με Παράδειγμα 7.10 στο Κεφάλαιο 7.2.2), αλλά αργότερα, όταν αυτό έχει ήδη ξεκινήσει, στο μ. 144 (= μ. 34).181


   


  7.2.5. Παραμορφώσεις της κατάληξης της επανέκθεσης


   


  Το πιθανότερο ενδεχόμενο παραμόρφωσης της κατάληξης της επανέκθεσης αφορά την αδυναμία επίτευξης της αναμενόμενης ΟΔΚ, γεγονός που αφήνει την επανέκθεση τονικά ανοιχτή και μεταθέτει την πολυ-αναμενόμενη ΤΑΠ στην κύρια τονικότητα εκτός του χώρου της σονάτας, στην περιοχή της coda. Αυτό μπορεί να συμβεί είτε μέσω της ολοκληρωτικής απουσίας ΤΑΠ (συνήθως σε αντιστοιχία με απουσία ΤΑΠ στην έκθεση) είτε με επίτευξη ΤΑΠ αλλά σε «λάθος» τονικότητα (σ’ αυτήν την περίπτωση δημιουργείται η αίσθηση δύο ΟΔΚ, μιας «ψευδούς» στην κατάληξη του ΔΘ και μιας πραγματικής, απωθημένης στον εκτός-σονάτας χώρο της coda).182 Κατά τον Hepokoski (2001), ένα από τα πλέον χαρακτηριστικά σχετικά παραδείγματα από το κλασικό ρεπερτόριο είναι αυτό της ουβερτούρας του Egmont, Op. 84 του Beethoven: η επανέκθεση επαναφέρει το πρώτο μέρος της έκθεσης (ΚΘ ΜΕΤ’) στην κύρια τονικότητα της Φα ελάσσονος, αλλά το δεύτερο μέρος (ΔΘ/ΚΠ) στην αντικανονική τονικότητα της VI (ΟΔΚ στο μ. 247), με την τονική επίλυση στην αναμενόμενη μείζονα τονική να απωθείται στην εκτός σονάτας περιοχή της coda.


  Ένα άλλο ενδεχόμενο παραμόρφωσης της κατάληξης της επανέκθεσης αφορά τη δραστική της σύντμηση, έτσι ώστε, λίγο μετά από το ΚΘ (ή ΚΘ ΜΕΤ’) να παραλείπεται ολοκληρωτικά το ΔΘ και η ΚΠ και να οδηγούμαστε σε μια σύντομη coda. Οι επιπτώσεις της δραστικής αυτής σύντμησης είναι σημαντικές, καθώς, αποσιωπώντας την τονική της επίλυση στην επανέκθεση, η σονάτα αποτυγχάνει να εκπληρώσει τον απώτερο στόχο της δομικής της αφήγησης, δηλαδή, την επίτευξη της ΟΔΚ. Ένα σχετικό παράδειγμα του Hepokoski (2009, σελ. 75-77) είναι αυτό της ουβερτούρας της όπερας Idomemeo, Κ. 366 του Mozart: μετά από μια συνοπτική ανάπτυξη (ουσιαστικά μόνο ΑΜΕΤ), η επανέκθεση επαναφέρει το υλικό του πρώτου μέρους της έκθεσης στην κύρια τονικότητα της Ρε μείζονος. Σύντομα, η διαφοροποιημένη, σε σχέση με την έκθεση, ΜΕΤ αποδομείται και, αντί να οδηγήσει στην αναμενόμενη ΔΤ και στην επιστροφή του δεύτερου μέρους της έκθεσης στην κύρια τονικότητα (οργανωμένο, σ’ αυτήν την περίπτωση, ως ΤΜΣ), καταλήγει σε μια ημιπτωτική V της Σολ ελάσσονος (σαν iv:ΗΠ ΔΤ).


   


  7.2.6. Παραμορφώσεις της έναρξης της επανέκθεσης


   


  7.2.6.1. Εισαγωγή


   


  Στις συνηθέστερες περιπτώσεις επανέκθεσης, η επανεκκίνηση της εκθεσιακής περιτροπής με το ΚΘ1.1 συμπίπτει με την επιστροφή στην κύρια τονικότητα. Όταν αυτή η διπλή επιστροφή βγαίνει εκτός φάσης, τότε η έναρξη της επανέκθεσης γίνεται κατανοητή ως παρέκκλιση από τη συμβατική επιλογή πρώτης προτίμησης, οδηγώντας συχνά σε παραμορφώσεις που υπονομεύουν την ίδια τη θεώρηση της εν λόγω περιοχής ως επανέκθεσης.


   


  7.2.6.2. Εκκίνηση μετά το ΚΘ1.1


   


  Η φαινομενική εκκίνηση της επανέκθεσης με ενότητα που έπεται του ΚΘ1.1 (π.χ. ΚΘ1.2 ή ΚΘ2 ή ΜΕΤ1) θεωρείται προβληματική και απαιτεί συνεκτίμηση άλλων δομικών παραμέτρων για την ερμηνεία της. Ένα από τα πλέον πιθανά ενδεχόμενα αφορά την εμφάνιση του ΚΘ1 ή ΚΘ1.1 στην κύρια τονικότητα σε κάποιο από τα πρώιμα στάδια της ανάπτυξης (συνήθως στο πλαίσιο αλυσίδας που ακολουθεί κατιόντα κύκλο πεμπτών, βλ. Κεφάλαιο 7.1.2.2), ακολουθούμενη από ανάπτυξη και εντέλει επιστροφή στην κύρια τονικότητα ταυτόχρονα με την επανεμφάνιση του ΚΘ1.2 ή ΚΘ2. Σ’ αυτήν την περίπτωση, η ερμηνεία μας οφείλει να συνυπολογίζει τον χαρακτήρα της ανάπτυξης:


   


  
    	Αν ολόκληρη η ανάπτυξη φαίνεται να βασίζεται σε υλικό του ΚΘ1.1, τότε είναι ασφαλές να θεωρήσουμε ότι τα ΚΘ1.2 ή ΚΘ2 που φαινομενικά εκκινούν την επανέκθεση, στην πραγματικότητα συνεχίζουν την περιτροπή που ξεκίνησε με το ΚΘ1.1 στην αρχή της ανάπτυξης. Σ’ αυτήν την περίπτωση, δεν μιλάμε για επανέκθεση, αλλά για σονάτα τύπου 2 (βλ. Κεφάλαιο 8.2), με το σημείο στο οποίο φαίνεται να ξεκινάει ανορθόδοξα η επανέκθεση με το ΚΘ1.2 ή ΚΘ2 να συνιστά, στην πραγματικότητα, ένα πρώιμο σημείο επανάκαμψης.183


    	Αν δεν υπάρχει ανάπτυξη, αλλά απλά επιστροφή του ΚΘ1.1 στην αρχική τονικότητα αμέσως μετά την ολοκλήρωση της μη επαναλαμβανόμενης έκθεσης, τότε μιλάμε για σονάτα τύπου 1 (βλ. Κεφάλαιο 8.1).


    	Αν υπάρχει ενδιάμεση ανάπτυξη, η οποία όμως δεν βασίζεται σε υλικό του ΚΘ1.1 ούτε στην κύρια ούτε σε άλλη τονικότητα, αλλά φαίνεται να εκδιπλώνει τη δική της πλήρη ή μερική περιτροπή, τότε η τονική επιστροφή δεν μπορεί παρά να θεωρηθεί η μοναδική δόκιμη προσπάθεια επανεκκίνησης της περιτροπής. Μια τέτοια επιλογή δικαιολογείται από το γεγονός ότι, καθώς οι περιοχές του ΚΘ και της ΜΕΤ θεωρούνται τονικά αδρανείς (καθώς δεν είναι φορείς της ΟΕΚ ή ΟΔΚ), η ενδεχόμενη εσωτερική αναδιάταξη των ενοτήτων που συνιστούν το πρώτο μέρος της έκθεσης δεν απειλεί τη δομική αφήγηση της σονάτας.

  


   


  Ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρουσιάζει η περίπτωση της φαινομενικής έναρξης της επανέκθεσης με υλικό της τονικής ΜΕΤ. Σ’ αυτήν την περίπτωση έχουμε τα εξής ενδεχόμενα:


   


  
    	Αν η ΜΕΤ βασίζεται σε υλικό του ΚΘ, τότε η εκκίνηση της επανέκθεσης με τη ΜΕΤ μπορεί να δικαιολογηθεί στη βάση της θεώρησης ότι η συγκεκριμένη ενότητα επιτελεί διπλό ρόλο (ως ένα είδος ΚΘ⇒ΜΕΤ). Μια τέτοια ερμηνεία συνάδει και με την προαναφερθείσα σπουδή που συχνά χαρακτηρίζει την επανέκθεση να οδηγήσει στην επίτευξη της ΟΔΚ, επιφέροντας συχνά, ως εκ τούτου, δραστικές συντμήσεις. Στο Παράδειγμα 7.12γ, η επανέκθεση φαίνεται να ξεκινάει με τη ΜΕΤ (Παράδειγμα 7.12β). Ωστόσο, αυτή η ΜΕΤ ανοίγει με το ίδιο υλικό με το οποίο ανοίγει και το ΚΘ (Παράδειγμα 7.12α), αναλαμβάνοντας τη μορφή της αποδομούμενης ακόλουθης μιας μακροπεριόδου, της οποίας η ηγούμενη καταλαμβάνεται από το ΚΘ (βλ. Κεφάλαιο 6.3.2).


    	Αν η προηγηθείσα ανάπτυξη βασίζεται εξ ολοκλήρου σε υλικό του ΚΘ, τότε θα μπορούσε κανείς να θεωρήσει ότι η ΜΕΤ που εκκινεί την επιφαινόμενη επανέκθεση είναι μέρος μιας ευρύτερης περιτροπής που ξεκινάει με την ανάπτυξη στο πλαίσιο μιας σονάτας τύπου 2 (βλ. Κεφάλαιο 8.2). Εδώ έχουμε ακόμη μια περίπτωση στην οποία η ρητορική και η αρμονική δομή της σονάτας βγαίνουν εκτός φάσης, με την έναρξη της επιφαινόμενης επανέκθεσης να μην συνιστά παρά ένα σημείο επανάκαμψης.184
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  Παράδειγμα 7.12 Franz Schubert, Κουαρτέτο εγχόρδων σε Ρε ελάσσονα, D. 810 («Ο θάνατος και η κόρη»), πρώτο μέρος, (α) έναρξη εκθεσιακού ΚΘ, μ. 1-14, (β) έναρξη εκθεσιακής ΜΕΤ, μ. 41-45, (γ) έναρξη επανέκθεσης, μ. 198-202.


   


   


  7.2.6.3. Εκκίνηση με το ΚΘ1.1 σε άλλη τονικότητα


   


  Αν και εκφραστικά παραμορφωτική, το ξεκίνημα της επανέκθεσης μιας σονάτας σε μείζονα τονικότητα στην ομώνυμη ελάσσονα δεν υπονομεύει την αίσθηση επανεκκίνησης που οφείλει να προσδιορίζει την έναρξη της επανέκθεσης. Από την άλλη μεριά, η μη τονική επανεμφάνιση του ΚΘ1.1 μετά από ανάπτυξη, ακολουθούμενη από υλικό της ΜΕΤ που οδηγεί σε τονική ΔΤ και επανάληψη των ΔΘ και ΚΠ στην κύρια τονικότητα, συνιστά μια σοβαρότερη παρέκκλιση από το κανονιστικό πλαίσιο του μορφολογικού τύπου. Η ερμηνεία μιας τέτοιας επανεμφάνισης εξαρτάται εν πολλοίς από τη σχετική της θέση στον περιτροπικό ιστό της σονάτας. Όταν το μη τονικό ΚΘ1.1 ακολουθείται από επανάκαμψη των διεργασιών της ανάπτυξης, τότε η επανεμφάνισή του ερμηνεύεται ως ψευδής επανέκθεση (βλ. Κεφάλαιο 7.1.2.3). Από την άλλη μεριά, όταν, μετά την κατάληξη αυτής καθαυτής της ανάπτυξης με στάση στη δεσπόζουσα μιας «λάθος» τονικότητας, το ΚΘ1.1 εμφανίζεται στην τονικότητα αυτή και επαναλαμβάνεται άμεσα στο πλαίσιο μιας σειράς ψευδών εκκινήσεων σε αναζήτηση της «σωστής» τονικότητας, τότε αυτό που ακολουθεί δεν είναι επανάκαμψη της ανάπτυξης (αν και μπορεί να ακολουθεί σύντομο αναμεταβατικό πέρασμα), αλλά η εκκίνηση της επανέκθεσης στη «σωστή» τονικότητα. Σε μια τέτοια περίπτωση, η σειρά ψευδών εκκινήσεων λειτουργεί ως ΑΜΕΤ, με την επανέκθεση να θεωρείται ότι ξεκινάει με την τονική εμφάνιση του ΚΘ1.1. Στο Παράδειγμα 7.13, η εμφάνιση του εναρκτήριου υλικού του ΚΘ μ. 59 δίνει την εντύπωση έναρξης της επανέκθεσης στην αντικανονική τονικότητα της vi. Ωστόσο, η επανεμφάνιση αυτή σύντομα αποδομείται και το ΚΘ επιστρέφει στη «σωστή» τονικότητα της Μι ύφεση μείζονος στο μ. 63.
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  Παράδειγμα 7.13 Joseph Haydn, Κουαρτέτο εγχόρδων σε Μι ύφεση μείζονα, Op. 33, No. 2 («Το αστείο»), πρώτο μέρος, μ. 56-64.


   


   


  Αν δεν συμβαίνει τίποτα από τα παραπάνω, τότε μιλάμε για ανορθόδοξη έναρξη της περιτροπής της επανέκθεσης εκτός τονικής. Στην περίπτωση αυτή, το πιθανότερο ενδεχόμενο είναι η επανεμφάνιση του ΚΘ1.1 στην τονικότητα της IV.185 Όπως και η τονική απόκλιση της επανέκθεσης προς την περιοχή της IV σε κάποιο σημείο εντός του πρώτου μέρους της πριν τη ΔΤ, έτσι και η εκκίνησή της στην τονικότητα αυτή είναι τόσο συχνή ώστε να μην θεωρείται παραμόρφωση του τύπου, αλλά μια δεύτερη τη τάξει κανονιστική επιλογή. Η συχνότητα της επιλογής αυτής έχει να κάνει, μεταξύ άλλων, και με την προφανή ανάγκη μεταφοράς του σημείου ΔΤ στο τέλος μιας μετατροπικής ΜΕΤ στην έκθεση κατά μια πέμπτη κάτω (ή τέταρτη επάνω) στην επανέκθεση (βλ. Κεφάλαιο 7.2.3). Στο Παράδειγμα 7.14, αν και δεν υπάρχει δομική ανάγκη για τονική απόκλιση της επανέκθεσης προς την τονικότητα της IV, καθώς η ΔΤ της έκθεσης είναι του τύπου I:ΗΠ ΔΤ (Παράδειγμα 6.16, μ. 12), η ανάπτυξη κλείνει με άφιξη της V7 της, οδηγώντας σε ανάλογη απόκλιση την έναρξη της επανέκθεσης (μ. 42). Σύντομα η κύρια τονικότητα ανακάμπτει (μ. 54 = μ. 9) και το ΚΘ⇒ΜΕΤ κλείνει όπως και στην έκθεση με I:ΗΠ ΔΤ.
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  Παράδειγμα 7.14 Wolfgang Amadeus Mozart, Σονάτα για πιάνο σε Ντο μείζονα, Κ. 545, πρώτο μέρος, μ. 41-57.


   


   


  Σπανιότερα, η επανεκκίνηση της θεματικής περιτροπής στην επανέκθεση γίνεται με εμφατική επανεμφάνιση του ΚΘ1.1 σε άλλες τονικότητες, όπως αυτήν της vi, της VI ή της βαρυμένης VI. Σ’ αυτές τις περιπτώσεις, η «διορθωτική» απόκλιση προς τη «σωστή» τονικότητα γίνεται μετά από λίγα μόνο μέτρα είτε με επανεμφάνιση του ΚΘ1.1 στη «σωστή» τονικότητα (οπότε η αρχική εμφάνιση γίνεται αντιληπτή ως ψευδής εκκίνηση, βλ. Παράδειγμα 7.13) είτε κατά την πρόοδο του ΚΘ χωρίς επανάληψη του ΚΘ1.1. Στο Παράδειγμα 7.15, η επιστροφή ολόκληρης της ενότητας του ΚΘ στην παράδοξη τονικότητα της VI (Ρε μείζονα) στο μ. 118 μετά από ισχυρή άρθρωση της ρυθμικής επιφάνειας (γενική παύση με κορώνα στο μ.117) δημιουργεί ισχυρή εντύπωση ψευδούς επανέκθεσης. Όταν ξεκινάει η αποδομούμενη αναδιατύπωση του ΚΘ στο μ. 130, (για να λειτουργήσει, όπως και στην έκθεση, ως ΜΕΤ) αυτή παρουσιάζεται από την αρχή δραστικά διαφοροποιημένη, οδηγώντας εντέλει στην επανενεργοποίηση της VE της κύριας τονικότητας. Το ΚΘ ανακάμπτει στο μ. 137 (= μ. 5) στη «σωστή», κύρια τονικότητα, αλλά με το ΚΘ1.2, παρακάμπτοντας τη διορθωτική επανάληψη του ΚΘ1.1 (το οποίο έχει διατυπωθεί εξάλλου, ήδη δύο φορές στα μ. 118 και μ. 131). Αυτό το παιχνίδι εκκινήσεων του ΚΘ καθιστά αμφίσημο το σημείο έναρξης της επανέκθεσης. Μια προσέγγιση που θα προέκρινε την επιστροφή στην τονική έναντι της επανεκκίνησης της πλήρους θεματικής περιτροπής θα εντόπιζε την έναρξη της επανέκθεσης στο μ. 137 με το ΚΘ1.2 (βλ. Κεφάλαιο 7.2.6.2) και, ως εκ τούτου, θα ερμήνευε την εμφάνιση της πλήρους ενότητας του ΚΘ στη Ρε μείζονα στο μ. 118 ως ψευδή επανέκθεση. Από την άλλη μεριά, μια προσέγγιση που θα ιεραρχούσε αντίστροφα τις προτεραιότητές της (έναρξη πλήρους περιτροπής έναντι τονικής επιστροφής) θα επέλεγε το μ. 118 ως σημείο έναρξης της επανέκθεσης με το ΚΘ1.1 σε «λάθος» (αλλά τουλάχιστον μείζονα) τονικότητα.186
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  Παράδειγμα 7.15 Ludwig van Beethoven, Σονάτα για πιάνο σε Φα μείζονα, Op. 10, Νο. 2, πρώτο μέρος, μ. 118-38.


   


   


  Μια ακόμη δραστικότερη παραμόρφωση του κανονιστικού πλαισίου της επανέκθεσης αφορά την επιφαινόμενη έναρξή της στην τονικότητα της V. Σ’ αυτήν την περίπτωση, το ΚΘ1.1 συνήθως επανεμφανίζεται επάνω από ισοκράτη της [image: p23_03] στο μπάσο ως διεύρυνση της στάσης στην V με την οποία έκλεισε η ανάπτυξη.187 Κατά την πρόοδο της περιτροπής (ίσως ήδη από το ΚΘ1.2), η Ι ανακάμπτει και η επανέκθεση συνεχίζει κανονικά. Στο Παράδειγμα 7.16, μετά την ολοκλήρωση της ανάπτυξης με την άφιξη στην VE της κύριας τονικότητας (Φα ελάσσονα) στο μ. 134, το ΚΘ επιστρέφει αυτούσιο στο αρμονικό περιβάλλον της Φα ελάσσονος, αλλά επάνω από ισοκράτη της [image: p23_03]. Ο ισοκράτης διατηρείται έως και το μ. 151, αναδεικνύοντας την τονική αμφισημία που χαρακτήριζε το ΚΘ στην έκθεση αρχικά λόγω της all’ unisonο υφής του και στη συνέχεια λόγω της απουσίας μπάσου στο χαμηλό ρετζίστρο ως σαφούς αρμονικής υποστήριξης. Όπως και να έχει το πράγμα, το ΚΘ καταλήγει στην επανέκθεση με την ίδια ρυθμικά αρθρωμένη V που κατέληγε και στην έκθεση στο αντίστοιχο μ. 16.
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  Παράδειγμα 7.16 Ludwig van Beethoven, Σονάτα για πιάνο σε Φα ελάσσονα, Op. 57 («Appassionata»), πρώτο μέρος, μ. 134-51.


   


   


  7.3. Εκτός του χώρου της σονάτας: Εισαγωγή, coda


   


  Ο κατεξοχήν χώρος της σονάτας (όπως ορίζεται από το σχήμα έκθεση-ανάπτυξη-επανέκθεση στην περίπτωση της σονάτας τύπου 3) συχνά πλαισιώνεται από τον προπαρασκευαστικό χώρο της εισαγωγής και/ή τον συμπληρωματικό χώρο της coda. Αναφορικά με τον πρώτο, η έναρξη της έκθεσης μπορεί να προετοιμάζεται από υλικό το οποίο εξαιρείται τόσο από τη συνήθη επανάληψη της έκθεσης, όσο και από την έναρξη της επανέκθεσης (π.χ. ένα συνοπτικό πτωτικό σχήμα ή ακόμη και μια, δύο ή τρεις μόνο συγχορδίες, οι οποίες δεν μπορούν να λογιστούν ως ΚΘ0 ή ΚΘ1.0). Σε άλλες περιπτώσεις, η εισαγωγή αυτή μπορεί να πάρει μεγάλες διαστάσεις, εδραιώνοντας μια αίσθηση εντεινόμενης προσδοκίας για τον καθαυτό χώρο της σονάτας που πρόκειται να ακολουθήσει.188 Η εισαγωγή είναι, κατά κανόνα, αργή και κλείνει με στάση στη δεσπόζουσα της κύριας τονικότητας (ή άλλης τονικότητας ως παραμόρφωση).189 Αναφορικά με τον τρόπο εσωτερικής τους οργάνωσης, οι Hepokoski & Darcy (2006, σελ. 297-98) αναγνωρίζουν στις εισαγωγές τέσσερις επιμέρους λειτουργικές ή εκφραστικές περιοχές, επισημαίνοντας ότι ορισμένες απ’ αυτές μπορούν να παραλειφθούν, να αλληλεπικαλυφθούν ή/και να συγχωνευτούν:


   


  
    	Άνοιγμα της «αυλαίας» forte (Παράδειγμα 7.17, μ. 1-4).


    	Σύντομο λυρικό μέρος piano με πιθανή απόκλιση προς ομώνυμη ελάσσονα σε περίπτωση μειζόνων τονικοτήτων (Παράδειγμα 7.17, μ. 5-9).


    	Σειρά αλυσίδων σε αναζήτηση δομικής δεσπόζουσας με ιδιαίτερη έμφαση στην ελάσσονα τροπικότητα (Παράδειγμα 7.17, μ. 5-9).


    	Προετοιμασία και άφιξη στη δομική δεσπόζουσα (σε ορισμένες περιπτώσεις σε «λάθος» τονικότητα ως παραμόρφωση) συνήθως χωρίς σημαντική στάση, αλλά με κορώνα για να υπογραμμιστεί η αίσθηση αρμονικής διακοπής (Παράδειγμα 7.17, μ. 10). 
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  Παράδειγμα 7.17 Ludwig van Beethoven, Σονάτα για πιάνο σε Ντο ελάσσονα, Op. 13 («Παθητική»), πρώτο μέρος, μ. 1-10.


   


   


  Ένα πιθανό ενδεχόμενο παραμόρφωσης της εισαγωγής αφορά την πλήρη απουσία της αναμενόμενης κορώνας ή/και τον σταδιακό μετασχηματισμό του τέλους της εισαγωγής σε έναρξη της έκθεσης (ορισμένες φορές ακόμη και με εντεινόμενο crescendo και accelerando). Ακόμη πιο έντονα παραμορφωτική είναι η πιθανότητα απορρόφησης αυτού που σε πρώτη φάση γίνεται αντιληπτό ως εισαγωγή από τον ιστό της καθαυτό σονάτας, συμμετέχοντας ακόμη και στη συνήθη επανάληψη της έκθεσης (ένα από τα πλέον χαρακτηριστικά παραδείγματα αφορά το πρώτο μέρος της Σονάτας για πιάνο, Op. 31, No. 2, «Tempest»).


  Αναφορικά με τον εκτός σονάτας χώρο της coda, η έναρξή του οριοθετείται μετά την επανάληψη και του τελευταίου μέτρου της έκθεσης στην επανέκθεση. Η μετάβαση στον χώρο της coda γίνεται συνήθως τόσο ομαλά, ώστε να μην γίνεται πάντα αισθητό το ακριβές σημείο εκκίνησής του. Αυτό επιτυγχάνεται συνήθως μέσω κάποιας απόκλισης από την αυστηρή ανταπόκριση του τέλους της επανέκθεσης απ’ αυτό της έκθεσης (π.χ. μια λεπτή διαφοροποίηση ή ακόμη και ακύρωση του καταληκτικού πτωτικού σχήματος). Αυτή η διαφοροποίηση μπορεί να οδηγήσει σε στάση σε κάποια απροσδόκητη συγχορδία (π.χ. V, viio7, V/vi) ή ακόμη και σε ένα αναμεταβατικό πέρασμα προς την coda.


  Η έκταση της coda ποικίλει από τη σύντομη codetta, που επεκτείνει εμφατικά την τονική της τελευταίας ΤΑΠ της επανέκθεσης, έως εκτενείς δομές με υπαινιγμούς περιτροπικής οργάνωσης. Οι υπαινιγμοί αυτοί είναι ιδιαιτέρως έντονοι όταν η coda ξεκινάει με σαφή αναφορά στο ΚΘ, καθώς το πέρασμα στην coda απηχεί έτσι το πέρασμα από το τέλος της έκθεσης στην αρχή της ανάπτυξης.190 Ειδικά στο Παράδειγμα 7.18, μετά την ΤΑΠ στην αναμενόμενη ομώνυμη μείζονα στο μ. 194, το πέρασμα στην coda (μ. 194-201) γίνεται με το ίδιο υλικό μ’ αυτό της αναμετάβασης στο τέλος της έκθεσης για την επανάληψή της (μ. 70-77α) και μ’ αυτό του περάσματος από το τέλος της έκθεσης στην αρχή της ανάπτυξης (μ. 70-77β). Η coda ξεκινάει στο μ. 202 με υλικό του ΚΘ, αυτήν τη φορά στο ασταθές αρμονικό περιβάλλον που επιτάσσει η χρωματική άνοδος του μπάσου από το Λα ύφεση μία οκτάβα επάνω. Μετά την ΤΑΠ στο μ. 208, η οποία ακυρώνει το επίτευγμα της «μειζονοποίησης» της κύριας τονικότητας που πέτυχε η επανέκθεση, ακολουθεί «ελασσονοποιημένο» υλικό από το αρχικά μείζον ΤΜ1⇒ΤΜ2 της έκθεσης (πρβλ. Παράδειγμα 6.6, μ. 26-33, βλ. σχετική συζήτηση στο Κεφάλαιο 6.3.3.4), γεγονός που επιβεβαιώνει τον περιτροπικό χαρακτήρα της coda. Μετά την οριστική ΤΑΠ στο μ. 214, ακολουθεί codetta βασισμένη και πάλι στο χαρακτηριστικό εναρκτήριο μοτίβο του ΚΘ.
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  Παράδειγμα 7.18 Ludwig van Beethoven, Κουαρτέτο εγχόρδων σε Ντο ελάσσονα, Op. 18, No. 4, πρώτο μέρος, μ. 193-219.


   


   


  Όπως φαίνεται και από το παραπάνω παράδειγμα, όταν η coda φαίνεται να οργανώνεται περιτροπικά, η περιτροπή της τείνει να είναι μερική, καθώς περιορίζεται στην αποκλειστική διαχείριση υλικού από το ΚΘ. Ωστόσο, υπάρχουν περιπτώσεις στις οποίες η coda είναι τόσο εκτενής, ώστε να γίνεται αντιληπτή ως διακριτή πολυμερής περιοχή πέρα από τον χώρο της σονάτας. Ο τρόπος εσωτερικής οργάνωσης μιας τέτοιας coda υπαινίσσεται ακόμη πιο έντονα τον πλήρως περιτροπικό της χαρακτήρα, με διατεταγμένες αναφορές όχι μόνο στο υλικό του ΚΘ, αλλά και σ’ αυτό του ΔΘ ή/και της ΚΠ. Σ’ αυτές τις περιπτώσεις, το συνολικό μέρος γίνεται κατανοητό ως τετρα-περιτροπικό (ή ακόμη και ως πεντα-περιτροπικό σε περίπτωση που η περιτροπική coda ακολουθείται από μια τελευταία αναφορά στο υλικό του ΚΘ ως επίφαση coda της coda συχνά με τη μορφή codetta). H coda του πρώτου μέρους της Σονάτας για πιάνο, Op. 53 («Waldstein») του Beethoven είναι μια τέτοια χαρακτηριστική περίπτωση (Παράδειγμα 7.19): επανέναρξη του ΚΘ στην παράδοξη τονικότητα της βαρυμένης ΙΙ και thematische Arbeit επάνω στο μοτιβικό του υλικό με κατάληξη στην V7 της κύριας τονικότητας (μ. 249-83), ατελέσφορη επανεμφάνιση του ΔΘ στην κύρια τονικότητα (μ. 284-94) και επιστροφή υλικού του ΚΘ που κλείνει με ΤΑΠ στην κύρια τονικότητα ως codetta.
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  Παράδειγμα 7.19 Ludwig van Beethoven, Σονάτα για πιάνο σε Ντο μείζονα, Op. 53, πρώτο μέρος, μ. 248-302.
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  Παράδειγμα 7.19 (συνέχεια).


   


   


  Σε μεγάλο βαθμό, ο ρόλος της coda γίνεται κατανοητός ως συμπληρωματικός, καθώς συχνά επαναφέρει υλικό το οποίο είχε παραληφθεί από την επανέκθεση. Σε κάθε περίπτωση, η coda επιβεβαιώνει την πραγματικότητα της κύριας τονικότητας, την εδραίωση της οποίας ανέλαβε να φέρει εις πέρας η δομική αφήγηση του καθαυτού χώρου της σονάτας. Εναλλακτικά, θα μπορούσε κανείς να αντιληφθεί την coda ως απόκριση στην ενδεχόμενη αδυναμία της επανέκθεσης να φέρει εις πέρας την εκφραστική αποστολή της δομικής αφήγησης της σονάτας. Θα μπορούσε κανείς ακόμη να αναγνωρίσει στην coda μια δυναμική υπονόμευσης της αίσθησης αυτοτέλειας ολόκληρου του προηγηθέντος χώρου της σονάτας, ανάγοντάς τον σε αναγκαίο προπαρασκευαστικό στάδιο για την πραγμάτωση της ιδέας της coda μέσα από την ανάδυση του ιδιαίτερου περιεχομένου της (π.χ. βλ. παραμορφώσεις της σονάτας, όπου η επανέκθεση αδυνατεί να επιφέρει την αναμενόμενη ΟΔΚ, οπότε η coda αναλαμβάνει να παρέχει στη μουσική σύνθεση το απαραίτητο τονικό κλείσιμο, Κεφάλαιο 7.2.5). 


  Τέλος, επισημαίνεται ότι, ενώ συνήθως η coda έπεται μιας πολυμερούς ΚΠ (π.χ. ΚΠ1 - ΚΠ2 - ΚΠ3 || coda), υπάρχουν περιπτώσεις στις οποίες νέο υλικό με χαρακτηριστικά coda (π.χ. αναφορά σε υλικό του ΚΘ, εμφατικά πτωτικά σχήματα) παρεισφρέει στις τελευταίες ενότητες της ΚΠ πριν την επανάκαμψη της επανέκθεσης και την αντίστοιχη με την έκθεση κατάληξή της. Σ’ αυτές τις περιπτώσεις δεν μιλάμε για coda, αλλά για παρεμβολή υλικού με επίφαση coda είτε με τη μορφή διεύρυνσης (π.χ. ΚΠ1 - ΚΠ2 [διεύρυνση με επίφαση coda] - ΚΠ3) είτε με τη μορφή διακριτής αυτοτελούς φράσης συνήθως με χαρακτήρα ΚΘ (π.χ. ΚΠ1 - ΚΠ2 - διακριτή φράση με επίφαση coda - ΚΠ3). Τα ενδεχόμενα αυτά δεν αποκλείουν την πιθανότητα συνδυασμού τους με πραγματική coda (π.χ. ΚΠ1 - ΚΠ2 [διεύρυνση με επίφαση coda] - διακριτή φράση με επίφαση coda - ΚΠ3 || coda). Στο Παράδειγμα 7.11, η αναμενόμενη ΤΑΠ που θα έκλεινε την επανέκθεση και ολόκληρη τη σονάτα στο μ. 167 ακυρώνεται από την απροσδόκητη αντικατάσταση της καταληκτικής Ι από μια συγχορδία αυξημένης έκτης, η οποία επεκτείνεται για λίγο παραπάνω από δύο μέτρα πριν την αδιέξοδη γενική παύση του μ. 169. Το ακυρωτικό αυτό πτωτικό φαινόμενο φαίνεται να επιφέρει μια προέκταση, χτισμένη με το υλικό του ΤΜ3 στην παράδοξη τονικότητα της βαρυμένης ΙΙΙ (χάρη στην εναρμόνια μεθερμηνεία της προηγηθείσας γερμανικής συγχορδίας ως V7, γεγονός που προσδίδει αναδρομικά στο μ. 169 χαρακτήρα επιφαινόμενης ΔΤ). Η συνακόλουθη thematische Arbeit επάνω στην καταληκτική ρυθμομελωδική χειρονομία της ΒΙ του ΤΜ3 «ντύνει» μοτιβικά την επιστροφή στην κύρια τονικότητα, η οποία επιβεβαιώνεται μέσα από μια πτωτική φράση που επεκτείνει το πτωτικό [image: p26_02] για επτά μέτρα πριν κλείσει με ΤΑΠ στο μ. 189. Η codetta που διεκόπη από την απατηλή πτώση στο μ. 167 επιστρέφει στο μ. 189 (εκτεταμένη κατά δύο μέτρα λόγω της ανεπιτυχούς απόπειρας του βιολιού στα μ. 189-90 να αναλάβει το ίδιο την codetta και όχι το πιάνο), κλείνοντας τώρα όπως ακριβώς έκλεινε και στο τέλος της έκθεσης.
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  Κεφάλαιο 8


  


  Σύνοψη


  Το κεφάλαιο αυτό είναι το τρίτο μιας σειράς τεσσάρων κεφαλαίων που διαχειρίζονται τη μορφή σονάτας ως παραδειγματικό τρόπο οργάνωσης του μουσικού υλικού σε εμβληματικά είδη ενόργανης μουσικής του κλασικισμού. Πιο συγκεκριμένα, εξετάζει τους τύπους σονάτας 1, 2 και 4 (σονάτα χωρίς ανάπτυξη, διμερής σονάτα και σονάτα-rondo), όπως αυτοί προβλέπονται από τη θεωρία των Hepokoski & Darcy (2006). 


  


  Προαπαιτούμενη γνώση


  Απαιτείται εξοικείωση με το συστηματικό πλαίσιο ερμηνείας της ομαδοποιητικής δομής της τονικής μουσικής που ορίστηκε στο Κεφάλαιο 1 στη βάση της διερεύνησης των τρόπων κατά τους οποίους η αρμονία, η αντίστιξη, ο ρυθμός, το μέτρο, η υφή και το μοτιβικό υλικό λειτουργούν μεμονωμένα ή συνδυαστικά για την άρθρωση της δομής της τονικής μουσικής. Επίσης, προαπαιτείται γνώση και ευχέρεια διαχείρισης της μορφολογικής τυπολογίας που παρουσιάστηκε στο Κεφάλαιο 5 σε σχέση με τις κλασικές μορφές ενδοθεματικής οργάνωσης, καθώς και του θεωρητικού πλαισίου της έκθεσης, της ανάπτυξης και της επανέκθεσης στην περίπτωση της σονάτας τύπου 3, όπως αυτό παρουσιάστηκε στα Κεφάλαια 6 και 7.


  


  8. Μορφή σονάτας (σονάτα χωρίς ανάπτυξη, διμερής σονάτα, σονάτα-rondo)


  


  8.1. Σονάτα τύπου 1 


  


  Η σονάτα τύπου 1 συχνά περιγράφεται και με τον όρο «σονάτα χωρίς ανάπτυξη», καθώς η ολοκλήρωση της εκθεσιακής περιτροπής ακολουθείται άμεσα (ή σχεδόν άμεσα στην περίπτωση παρεμβολής ΑΜΕΤ) από την επανεκθεσιακή περιτροπή.191 Στον συγκεκριμένο μορφολογικό τύπο, οι επαναλήψεις της έκθεσης και της επανέκθεσης κατά κανόνα παραλείπονται, καθιστώντας τον κατάλληλο για αργά μέρη πολυμερών μουσικών έργων ή για ουβερτούρες. Από την άλλη μεριά, η ανταπόκριση μεταξύ έκθεσης και επανέκθεσης είναι στενή, με τις λιγοστές και περιορισμένης έκτασης διαφοροποιήσεις να αφορούν κυρίως την αναγκαία προσαρμογή της ΜΕΤ για την επίτευξη της αναμενόμενης τονικής επίλυσης.


  Ως προς την έκτασή της, η ενδιάμεση ΑΜΕΤ που οδηγεί ομαλά από την έκθεση στην επανέκθεση ποικίλει από το απλό συνδετικό πέρασμα λίγων μόνο μέτρων έως την εκτενή δομή που δίνει την εντύπωση σύντομης ανάπτυξης. Από την άλλη μεριά, η συνήθης παρουσία coda βασισμένης σε υλικό του ΚΘ μετά το τέλος της επανέκθεσης μπορεί να δημιουργήσει την εντύπωση πενταμερούς rondo (με το ΚΘ να λειτουργεί φαινομενικά ως θέμα του rondo, βλ. Κεφάλαιο 8.3). Η θεώρηση της μορφολογικής δομής ως σονάτας τύπου 1 με coda παρά ως πενταμερές rondo βασίζεται αφενός στην απουσία ΑΜΕΤ μετά το τέλος της επανεκθεσιακής περιτροπής (προσδιοριστικό στοιχείο του rondo), αφετέρου στην αποσπασματική παρουσία του ΚΘ στην coda (έναντι της περισσότερο κυριολεκτικής του επανεμφάνισης στο rondo). Στο Παράδειγμα 8.1β, ρόλο ΑΜΕΤ μεταξύ έκθεσης και επανέκθεσης αναλαμβάνει μια μόνο ff συγχορδία V7 της κύριας τονικότητας (μ. 45). Από την άλλη μεριά, ταυτόχρονα με την ΤΑΠ με την οποία κλείνει η επανέκθεση στο μ. 91 ξεκινάει η coda με υλικό του ΚΘ. Η απουσία ΑΜΕΤ πριν από την τρίτη εμφάνιση του ΚΘ, καθώς και το γεγονός ότι η προτασιακή του δομή επιδεικνύει τελείως διαφορετική ενότητα συνέχισης και πτώσης σε σχέση με τις δύο προηγούμενες εμφανίσεις του (πρβλ. Παράδειγμα 8.1γ και 8.1α) επιβεβαιώνει τη θεώρηση της μορφολογικής δομής του μέρους ως σονάτας τύπου 1 και όχι ως πενταμερές rondo.
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  Παράδειγμα 8.1 Ludwig van Beethoven, Σονάτα για πιάνο σε Ντο ελάσσονα, Op. 10, Νο. 1, δεύτερο μέρος, (α) έναρξη της έκθεσης, μ. 1-10, (β) κατάληξη της έκθεσης και έναρξη της επανέκθεσης, μ. 43-47, (γ) κατάληξη της επανέκθεσης και έναρξη της coda, μ. 90-98.


  


  


  Αν και συχνά η περιτροπή της επανέκθεσης εμφανίζεται συντετμημένη, υπάρχουν πολλές περιπτώσεις στις οποίες εμφανίζεται δραστικά εκτεταμένη μέσω αναδιαχείρισης της ζώνης ΚΘ-ΜΕΤ. Η έκταση αυτής της αναδιαχείρισης είναι τέτοια, ώστε να δημιουργείται συχνά η εντύπωση ανάπτυξης. Σε τέτοιες περιπτώσεις μπορεί να δημιουργηθεί η εντύπωση ότι δεν έχουμε να κάνουμε με σονάτα τύπου 1, αλλά με σονάτα τύπου 2 (βλ. Κεφάλαιο 8.2). Ωστόσο, η εντύπωση αυτή είναι παραπλανητική, καθώς, μολονότι και οι δύο τύποι είναι δι-περιτροπικοί, ο μεν τύπος 1 επαναφέρει το ΚΘ1 αμέσως μετά την ολοκλήρωση της πρώτης μη επαναλαμβανόμενης περιτροπής στην κύρια τονικότητα, ο δε τύπος 2 το επαναφέρει σε άλλη τονικότητα. Οι Hepokoski & Darcy (2006, σελ. 408-9) προσφέρουν ως αντιπροσωπευτικό παράδειγμα ενός τέτοιου είδους σονάτας τύπου 1 ένα από τα πλέον πολυσυζητημένα αργά μέρη του Mozart, αυτό της Συμφωνίας σε Μι ύφεση μείζονα, Κ. 543 (το αργό μέρος είναι στην τονικότητα της Λα ύφεση μείζονος).192 Η έκθεση ανοίγει με το υλικό του ΚΘ οργανωμένο κατά το πρότυπο της κυκλικής διμερούς μορφής (Παράδειγμα 8.2α, μ. 1-27).193 Ακολουθεί συνδετικό πέρασμα δύο μέτρων, το οποίο αποκλίνει προς την τονικότητα της vi, την τονικότητα έναρξης της ΜΕΤ στο μ. 30. Η ΜΕΤ καταλήγει στην V:ΗΠ ΔΤ στο μ. 38 και αμέσως μετά ακολουθεί το ΔΘ και, σε έκθλιψη με την ΟΕΚ στο μ. 54, η έναρξη της ΚΠ. Ο μετασχηματισμός της ΚΠ σε ΑΜΕΤ οδηγεί στην έναρξη της επανέκθεσης στο μ. 68. Η επανέκθεση επαναφέρει την κυκλική διμερή δομή του ΚΘ, αυτήν τη φορά όμως χωρίς επαναλήψεις και με το Α' να ξεκινάει στην ομώνυμη ελάσσονα (Παράδειγμα 8.2β, μ. 91) και να καταλήγει με ΤΑΠ στην φαινομενικά παράδοξη τονικότητα της Σι ελάσσονος (εναρμόνια, Ντο ύφεση ελάσσονα, δηλαδή, iii της ομώνυμης ελάσσονος ή βαρυμένη iii της κύριας τονικότητας!) (μ. 96).194 Η νέα, εκτενέστερη ΜΕΤ που ακολουθεί επιφέρει σταδιακή επιστροφή πίσω στην κύρια τονικότητα και ανάκτηση της Ι:ΗΠ ΔΤ (μ. 108). Μετά την τονικά προσαρμοσμένη επανάληψη του ΔΘ (μ. 109-26) και την επίτευξη της ΟΔΚ, ακολουθεί με έκθλιψη η ΚΠ, η οποία αρχικώς τονικοποιεί και στη συνέχεια από-τονικοποιεί την V, ενεργοποιώντας την VE που θα οδηγήσει στην τελευταία επανεμφάνιση υλικού του ΚΘ (όπως και στο προηγούμενο παράδειγμα, δραστικά διαφοροποιημένου στη συνέχεια) ως coda (μ. 144-τέλος).
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  Παράδειγμα 8.2α Wolfgang Amadeus Mozart, Συμφωνία σε Μι ύφεση μείζονα, Κ. 543, δεύτερο μέρος, μ. 1-40 (μεταγραφή για πιάνο).
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  Παράδειγμα 8.2β Wolfgang Amadeus Mozart, Συμφωνία σε Μι ύφεση μείζονα, Κ. 543, δεύτερο μέρος, μ. 89-110 (μεταγραφή για πιάνο).


  


  


  8.2. Σονάτα τύπου 2 


  


  Αν η σονάτα τύπου 3 εμφανίζει σαφείς μορφολογικές συνάφειες με την κυκλική διμερή μορφή, η σονάτα τύπου 3 επιδεικνύει ανάλογες συνάφειες με την ισόρροπη διμερή μορφή (Hepokoski & Darcy, 2006, σελ. 355).195 Πιο συγκεκριμένα, στη σονάτα τύπου 2, η επανεκκίνηση της δεύτερης περιτροπής με την κυριολεκτική ή παραλλαγμένη επανεμφάνιση υλικού του ΚΘ σε τονικότητα άλλη από την κύρια (συνήθως στην καταληκτική τονικότητα της έκθεσης) δίνει σύντομα τη θέση της σε ένα τονικά ασταθές περιβάλλον με σαφή χαρακτηριστικά ανάπτυξης επάνω σε υλικό από το πρώτο μέρος της έκθεσης (ΚΘ ή/και ΜΕΤ). Σύντομα οδηγούμαστε στην επανάκαμψη της αντιστοιχίας των δύο θεματικών περιτροπών (σε κάποιο σημείο πριν ή ταυτόχρονα με την έναρξη της περιοχής του ΔΘ) και στην τονική επίλυση της σονάτας μέσω της εμφάνισης του ΔΘ/ΚΠ στην κύρια τονικότητα. Καθώς η επιστροφή στην κύρια τονικότητα δεν γίνεται ταυτόχρονα με την υπαινικτική επανεκκίνηση της θεματικής περιτροπής μέσω της εμφάνισης του ΚΘ, είναι άτοπο να μιλάμε για επανέκθεση που ξεκινάει κατά παρέκκλιση με το ΔΘ (η εμφάνιση του ΔΘ δεν υπαινίσσεται την εκκίνηση της περιτροπής, αλλά υπόσχεται την τελεσφόρησή της, καθώς η σχετική του θέση στην περιτροπή το επιφορτίζει με τον ρόλο της επίτευξης της ΟΕΚ ή ΟΔΚ για την έκθεση και την επανέκθεση αντίστοιχα). Είναι, ωστόσο, περισσότερο δόκιμο να μιλάμε για περιοχή ανάπτυξης (επάνω σε υλικό του ΚΘ ή/και της ΜΕΤ ή/και των υποκατάστατών τους), ακολουθούμενη από περιοχή τονικής επίλυσης (ΔΘ/ΚΠ στην τονική).


  Αναλυτικότερα, οι φάσεις της δομικής αφήγησης της σονάτας τύπου 2 μετά το τέλος της έκθεσης θα μπορούσαν να περιγραφούν ως εξής:


  


  
    	Μετάβαση από την κατάληξη της έκθεσης στην έναρξη της δεύτερης περιτροπής


    	Έναρξη της δεύτερης περιτροπής


    	Εξέλιξη της ανάπτυξης


    	Επίτευξη σημείου επανάκαμψης


    	Επίτευξη τονικής επίλυσης (ΔΘ/ΚΠ)


    	Coda

  


  


  Αναφορικά με την πρώτη φάση, η μετάβαση από την κατάληξη της έκθεσης στην έναρξη της δεύτερης περιτροπής μπορεί να συμβεί με δύο πιθανούς τρόπους: είτε με έντονη ρυθμική άρθρωση της εμφατικής ΤΑΠ στη δευτερεύουσα τονικότητα με την οποία καταλήγει η έκθεση, είτε με έκθλιψη της καταληκτικής ΤΑΠ της μη επαναλαμβανόμενης έκθεσης από την επανεκκίνηση της δεύτερης περιτροπής στη δευτερεύουσα τονικότητα.


  Αναφορικά με τη δεύτερη φάση, η δεύτερη περιτροπή μπορεί να ξεκινήσει με έναν από τους ακόλουθους τρόπους:


  


  
    	Με υλικό του ΚΘ σε τονικότητα άλλη από την κύρια (συνήθως στη δευτερεύουσα, λιγότερο συχνά σε περισσότερο απομακρυσμένη): πρόκειται συνήθως για τα πρώτα μόλις μέτρα του ΚΘ (π.χ. το ΚΘ1.1), τα οποία ορισμένες φορές επαναλαμβάνονται μια πέμπτη κάτω (βλ. Κεφάλαιο 7.1.2.2) πριν προχωρήσουν στην καθαυτήν ανάπτυξη. Μια συνήθης εναλλακτική είναι η μη κυριολεκτική, μετασχηματισμένη επανεμφάνιση του ΚΘ1.1, η οποία δημιουργεί την εντύπωση ότι η ανάπτυξη έχει ήδη ξεκινήσει. Σπανιότερα η έναρξη της δεύτερης περιτροπής αποσιωπά το ΚΘ1.1 και ξεκινάει με κάποια από τις ύστερες ενότητες του ΚΘ (π.χ. ΚΘ1.2 ή ΚΘ1.3) Στο Παράδειγμα 8.3β, η δεύτερη περιτροπή ξεκινάει με παραλλαγμένο το εναρκτήριο υλικό του ΚΘ για να οδηγήσει σε μια επιφαινόμενη Ι:ΗΠ ΔΤ στο μ. 29 με υλικό αναντίστοιχο αυτού της Ι:ΗΠ ΔΤ της ΜΕΤ στην έκθεση στο μ. 8 (Παράδειγμα 8.3α). Το σημείο επανάκαμψης εντοπίζεται στο μ. 30, όπου έχουμε κυριολεκτική επιστροφή του ΔΘ στην κύρια τονικότητα και έναρξη της τονικής επίλυσης της σονάτας.

  


  


  


  [image: Image]


  


  Παράδειγμα 8.3 Joseph Haydn, Σονάτα για πιάνο σε Ντο μείζονα, Hob. XVI:35, δεύτερο μέρος, (α) μ. 1-12, (β) μ. 22-31.


  


  


  
    	Με αντικατάσταση του αναμενόμενου ΚΘ από νέο υλικό: σ’ αυτήν την περίπτωση, καθώς μετά την εμφάνιση του νέου υλικού συνεχίζει η περιτροπή με υλικό από τη ΜΕΤ και στη συνέχεια από το ΔΘ, το εναρκτήριο αυτό υλικό γίνεται κατανοητό ως αντικατάσταση της περισσότερο κανονιστικής επιλογής του ΚΘ. Σημειώνεται, ωστόσο, ότι η αντικατάσταση της περιοχής που σηματοδοτεί την έναρξη της περιτροπής δεν μπορεί παρά να αποδυναμώνει σε μικρότερο ή μεγαλύτερο βαθμό την αίσθηση επανεκκίνησής της. Στο Παράδειγμα 8.4β, η δεύτερη περιτροπή ξεκινάει με νέο υλικό το οποίο αντικαθιστά ολοκληρωτικά το υλικό του ΚΘ (Παράδειγμα 8.4α) και συνεχίζει με ανάπτυξη επάνω σε υλικό της ΜΕΤ (Παράδειγμα 8.4β, μ. 83). Το σημείο επανάκαμψης εντοπίζεται λίγα μέτρα πριν την ολοκλήρωση της ΜΕΤ (μ. 109 = μ. 22) και την έναρξη του ΔΘ στην κύρια τονικότητα (μ. 112).
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  Παράδειγμα 8.4α Wolfgang Amadeus Mozart, Σονάτα για πιάνο και βιολί σε Ρε μείζονα, Κ. 306, πρώτο μέρος, μ. 1-15.
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  Παράδειγμα 8.4β Wolfgang Amadeus Mozart, Σονάτα για πιάνο και βιολί σε Ρε μείζονα, Κ. 306, πρώτο μέρος, μ. 74-86.


  


  


  
    	Με υλικό από το ΔΘ ή την ΚΠ: μια τέτοια έναρξη υπαινίσσεται μη περιτροπική οργάνωση της περιοχής της ανάπτυξης. Ως εκ τούτου, η προκαταρκτική εκτίμηση της μορφής ως σονάτας τύπου 3 φαίνεται πολύ πειστικότερη από την επιλογή της σονάτας τύπου 2. Ωστόσο, όταν μια τέτοια ανάπτυξη οδηγεί εντέλει σε Ι:ΗΠ ΔΤ και ακολούθως όχι στην επανεμφάνιση του ΚΘ στην κύρια τονικότητα, αλλά στην κυριολεκτική ή παραλλαγμένη επανεμφάνιση του ΔΘ και της ΚΠ στην κύρια τονικότητα, τότε η προκαταρκτική εκτίμηση μένει ανεπικύρωτη και η σονάτα ερμηνεύεται ως σονάτα τύπου 2 (ή, κατά Hepokoski & Darcy, ως τύπος 3 ⇒ τύπος 2). Στο Παράδειγμα 8.5β, η δεύτερη περιτροπή ξεκινάει με thematische Arbeit επάνω στο υλικό της ΚΠ2 (μ. 38-39), το οποίο καταλήγει σε vi:ΤΑΠ στο μ. 55. Μετά από ένα συνδετικό πέρασμα δύο μέτρων που αποκλίνει προς την τονικότητα της IV, ακολουθεί πιστή επιστροφή του ΔΘ2.2 (Παράδειγμα 8.5α, μ. 28-36) στη νέα τονικότητα στα μ. 58-66. Η IV:ΤΑΠ στο μ. 66 σηματοδοτεί την επανάκαμψη της ανάπτυξης, η οποία επιστρέφει εντέλει στην κύρια τονικότητα και στην πιστή επανάληψη της κατάληξης της εκθεσιακής ΜΕΤ (σημείο επανάκαμψης: μ. 75 = μ. 13). Η μέχρι τώρα πορεία θα μπορούσε να συνιστά τη μη περιτροπική ανάπτυξη μιας σονάτας τύπου 3 εάν αυτό που ακολουθούσε ήταν το ΚΘ στην κύρια τονικότητα, καθώς θα σηματοδοτούσε την έναρξη της επανέκθεσης. Ωστόσο, αυτό που παίρνουμε είναι επιστροφή του ΔΘ1, προσαρμοσμένο στην κύρια τονικότητα (το μ. 79 = μ. 17 συνιστά το επιφαινόμενο δεύτερο σημείο επανάκαμψης, βλ. Κεφάλαιο 7.2.4), γεγονός που δικαιολογεί τη θεώρηση της σονάτας ως τύπου 3 ⇒ τύπου 2.
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  Παράδειγμα 8.5α Wolfgang Amadeus Mozart, Σονάτα για πιάνο σε Ρε μείζονα, Κ. 311, πρώτο μέρος, μ. 1-32.
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  Παράδειγμα 8.5β Wolfgang Amadeus Mozart, Σονάτα για πιάνο σε Ρε μείζονα, Κ. 311, πρώτο μέρος, μ. 35-62.
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  Παράδειγμα 8.5γ Wolfgang Amadeus Mozart, Σονάτα για πιάνο σε Ρε μείζονα, Κ. 311, πρώτο μέρος, μ. 74-112.


  


  


  Όσον αφορά την τρίτη φάση, η δεύτερη περιτροπή συνεχίζει με αναδιαχείριση υλικού από το ΚΘ ή/και τη ΜΕΤ με χρήση όλων των χαρακτηριστικών τεχνικών της ανάπτυξης (βλ. Παράδειγμα 8.3). Τόσο η παρεμβολή νέου υλικού (βλ. Παράδειγμα 8.4), όσο και η ελεύθερη αναδιάταξη του υλικού του ΚΘ και της ΜΕΤ εντός της περιοχής της ανάπτυξης είναι συνήθη φαινόμενα, καθώς δεν υπονομεύεται η ακεραιότητα της συνολικής θεματικής περιτροπής, μια και πρόκειται για υλικό του τονικά αδρανούς πρώτου μέρους της. Από την άλλη μεριά, η χρήση υλικού του ΔΘ ή/και της ΚΠ συνιστά παραμορφωτική παρέκκλιση (βλ. Παράδειγμα 8.5).


  Αναφορικά με το σημείο επανάκαμψης, αυτό μπορεί να επιτευχθεί είτε στο αρχικό τονικό επίπεδο είτε σε άλλο καταλληλότερο για την επίτευξη της αναμενόμενης τονικής επίλυσης. Το σημείο αυτό μπορεί να εντοπιστεί στο ΚΘ1.2, στη ΜΕΤ1.1, στη ΜΕΤ1.2, στο σημείο ΔΤ (όπως στο Παράδειγμα 8.4 και 8.5) ή ακόμη και στην έναρξη του ΔΘ στην κύρια τονικότητα (όπως στο Παράδειγμα 8.3), σε κάθε περίπτωση μετά το ΚΘ1.1, καθώς τότε θα είχαμε κανονική επανέκθεση. Το σημείο επανάκαμψης υποκαθιστά το σημείο έναρξης της επανέκθεσης και, ως εκ τούτου, η έλευσή του αποσαφηνίζει τον προσανατολισμό της υπό εξέταση σονάτας προς τον τύπο 2. Αξίζει να σημειωθεί ότι, όσο νωρίτερα στην περιτροπή απωθείται το σημείο επανάκαμψης (π.χ. στο ΚΘ1.2), τόσο πιο κοντά πλησιάζουμε σε μια ερμηνεία που ενθαρρύνει τη θεώρηση της σονάτας ως συνδυασμό τύπου 2 και 3 (βλ. και Κεφάλαιο 7.2.6.2).


  Το στάδιο της τονικής επίλυσης (ΔΘ/ΚΠ) επαναφέρει σχεδόν πιστά το αντίστοιχο υλικό τη έκθεσης, τονικά προσαρμοσμένο, αυτήν τη φορά, στην κύρια τονικότητα. Αν και υπάρχουν περιπτώσεις στις οποίες μια σονάτα τύπου 2 κλείνει χωρίς coda, το πιθανότερο ενδεχόμενο προβλέπει την εμφάνιση coda (ή υλικού με χαρακτηριστικά coda εντός της ΚΠ, βλ. Κεφάλαιο 7.3) συχνά με χρήση υλικού του ΚΘ. Αυτή η εμφάνιση υλικού του ΚΘ μετά την ολοκλήρωση της δεύτερης περιτροπής υπαινίσσεται την εκκίνηση μιας τρίτης περιτροπής, υπαινιγμός ο οποίος μένει ανεπικύρωτος, καθώς το υλικό εγκαταλείπεται μετά από λίγα μόνο μέτρα. Επιπλέον, η εμφάνιση μιας τέτοιας coda μπορεί να υπαινιχθεί αυτό που συχνά περιγράφεται ως «κατοπτρική» ή «ανεστραμμένη» επανέκθεση.196 Η έννοια της ανεστραμμένης επανέκθεσης είναι ασύμβατη με τη θεωρία των Hepokoski & Darcy (2006, σελ. 382) για δύο λόγους. Από τη μια μεριά, όπως έχει ήδη επισημανθεί, το ΔΘ δεν υπαινίσσεται την εκκίνηση της περιτροπής, αλλά την επικείμενη τελεσφόρησή της. Από την άλλη, η ίδια η περιτροπή, ως μια έννοια που αφορά την εντός χρόνου εκδίπλωση της δομικής αφήγησης της σονάτας, είναι μη αναστρέψιμη. Το Παράδειγμα 8.5 αφορά μια από τις πλέον χαρακτηριστικές περιπτώσεις coda, βασισμένης στο αποσιωπημένο υλικό του ΚΘ. Το ΔΘ1 που ξεκινάει στο επιφαινόμενο δεύτερο σημείο επανάκαμψης του μ. 79 (Παράδειγμα 8.5γ) αποκλίνει παροδικά προς την ομώνυμη ελάσσονα για να παραμείνει εντέλει τονικά ανοικτό λόγω της αντικατάστασης της Ι:ΤΑΠ του μ. 24 με i:ΗΠ στο μ. 86. Ακολουθεί το υλικό του ΔΘ2 (αυτήν τη φορά ως ΔΘ1.2, αφού το ΔΘ1 δεν έκλεισε με ΤΑΠ) και οδηγούμαστε στην ΟΔΚ στο μ. 99 με τον ίδιο ακριβώς τρόπο όπως οδηγηθήκαμε στην ΟΕΚ στο μ. 36 (Παράδειγμα 8.5β). Ωστόσο, αντί της αναμενόμενης ΚΠ1, ακολουθεί η απροσδόκητη επιστροφή του ΚΘ, η περιοδική δομή του οποίου διατηρείται αυτούσια εκτός από την πτωτική κατάληξη της ακόλουθης φράσης (η αναμενόμενη ΤΑΠ στο μ. 105 ακυρώνεται και ακολουθεί δις επαναλαμβανόμενη πτωτική φράση με ισχυρή πτωτική κατάληξη στο μ. 109). Αυτή η επανεμφάνιση του ΚΘ μετά το ΔΘ αποτελεί τεκμήριο της άποψης περί ανεστραμμένης επανέκθεσης. Ωστόσο, το γεγονός ότι στο μ. 109 ξεκινάει με έκθλιψη και πάλι το ΚΠ1 (ακολουθούμενο από το ΚΠ2) δικαιολογεί την αναδρομική θεώρηση της απροσδόκητης επανεμφάνισης του ΚΘ ως παρεμβολή υλικού με επίφαση coda μεταξύ του τέλους της περιοχής του ΔΘ στο μ. 99 και της αρχής της ΚΠ στο μ. 109 (βλ. Κεφάλαιο 7.3).


  


  8.3. Σονάτα τύπου 4 


  


  8.3.1. Εισαγωγή


  


  Ο τέταρτος τύπος σονάτας αφορά αυτό που συχνά περιγράφεται ως σονάτα-rondo ή rondo-σονάτα. Σύμφωνα με τη θεωρία των Hepokoski & Darcy, ο μορφολογικός αυτός τύπος μπορεί να θεωρηθεί αποτέλεσμα του συνδυασμού της αρχής του rondo με τη σονάτα τύπου 1 ή 3. Με τον όρο «αρχή του rondo» αναφερόμαστε στον θεμελιώδη τρόπο οργάνωσης του μουσικού υλικού σε «μια σειρά τμημάτων, εκ των οποίων το πρώτο (κύριο τμήμα ή refrain) επαναλαμβάνεται, κατά κανόνα, στην αρχική τονικότητα εναλλασσόμενο με δευτερεύοντα τμήματα (couplet ή επεισόδια) πριν επιστρέψει εντέλει για να ολοκληρώσει τη μουσική σύνθεση (ΑΒΑΓ . . . A)» (Cole, 2015). Οι Hepokoski & Darcy (2006, σελ. 391) τοποθετούν τη σονάτα τύπου 4 σε ένα συνεχές μορφοδομικών επιλογών, το οποίο αποτυπώνει τη διαβάθμιση της σχετικής ισορροπίας μεταξύ της αρχής του rondo και της μορφής σονάτας κατά την αμοιβαία συνεισφορά τους στον προσδιορισμό της μορφής μιας μουσικής σύνθεσης. Στη βάση αυτού του συνεχούς, αναγνωρίζουν ευρετικά τρεις μορφολογικές κατηγορίες ως διακριτούς μορφότυπους για τη διευκόλυνση της αναλυτικής διερεύνησης: το rondeau, το rondo και τη σονάτα-rondo.197 Κοινή αξιωματική παραδοχή για τις τρεις αυτές κατηγορίες είναι η περιτροπική τους θεώρηση: κάθε διαδοχική εμφάνιση του refrain (Α) εκκινεί καινούρια περιτροπή, ενώ κάθε περιτροπή ξεκινάει με το ίδιο υλικό αλλά συνεχίζει με διαφορετικό (ΑΒ-ΑΓ-AΔ-…), καταλήγοντας σε μια τελευταία εμφάνιση του Α (μερική περιτροπή) ή του Α+coda (ολική περιτροπή). Στο πλαίσιο αυτό, η μορφολογική δομή ενός μουσικού κομματιού που εμπίπτει στο ως άνω συνεχές μπορεί να αποδοθεί ως AB-AΓ-…-A (και όχι σε απλή παράταξη ABAΓ…A).


  



  


  8.3.2. Rondeau και rondo


  


  Μολονότι ο όρος «rondeau» συνδέεται με μια ομάδα γαλλικών μουσικών συνθέσεων του 17ου και πρώιμου 18ου αιώνα στο μπαλέτο, την όπερα, την ορχηστρική μουσική, τα κομμάτια για τσέμπαλο και τις σονάτες για βιολί (βλ. Cole, 2015, §2), οι Hepokoski & Darcy τον χρησιμοποιούν εκτός του αυστηρού ιστορικού του πλαισίου για να περιγράψουν την απλούστερη μορφή πραγμάτωσης της αρχής του rondo κατά τον κλασικισμό. Στο rondeau, ένα τονικά κλειστό refrain (Α) εναλλάσσεται με ένα έως και οκτώ couplet αντιθετικού χαρακτήρα (B, Γ κ.ο.κ.) συνήθως σε τονικότητες άλλες από την αρχική. Το refrain και τα couplet είναι συνήθως δομημένα στο πρότυπο της απλής περιόδου ή κάποιου άλλου τύπου ενδοθεματικής οργάνωσης μικρών διαστάσεων. Καθώς η μετάβαση από το ένα τμήμα στο άλλο γίνεται με πολύ λίγη ή και καθόλου διαμεσολάβηση, το προσδιοριστικό χαρακτηριστικό του rondeau είναι η απλή, τμηματική αντιπαράθεση.


  Ως προς τον αριθμό των couplet, οι συνηθέστερες κατηγορίες rondeau είναι αυτές με δύο έως τέσσερα couplet (ΑΒ-ΑΓ-Α και ΑΒ-ΑΓ-ΑΔ-ΑΕ-Α αντίστοιχα). Ειδικά στην περίπτωση του rondeau με τρία couplet, συχνά αυτό οργανώνεται συμμετρικά (ΑΒ-ΑΓ-ΑΒ'-Α) κατά τέτοιο τρόπο ώστε το τρίτο couplet (Β) να αποτελεί μεταφορά του μη τονικού πρώτου στην αρχική τονικότητα (Β').198 Ένα άλλο ενδεχόμενο ενίσχυσης της δομικής πολυπλοκότητας του rondeau αφορά τη διεύρυνση ενός ή περισσοτέρων από τα couplet του έτσι ώστε να εμπεριέχει περισσότερες της μιας θεματικές δομές διακριτά διαφορετικού μελωδικού χαρακτήρα (π.χ. ΑΒ1Β2Β3- ΑΓ-…).


  Σύμφωνα με τους Hepokoski & Darcy, το rondo διαφέρει από το rondeau ως προς δύο βασικές παραμέτρους:


  


  
    	διεύρυνση του refrain έτσι ώστε αυτό να μην ακολουθεί το απλό πρότυπο της οκτάμετρης περιόδου, αλλά κάποιον από τους τύπους της περισσότερο περίπλοκης διμερούς μορφής (ύστερες επανεμφανίσεις του refrain μπορούν να το παρουσιάζουν συντετμημένο).199 Τα αντιθετικά ενδιάμεσα τμήματα τείνουν να ακολουθούν ανάλογο μορφολογικό πρότυπο, γεγονός που καθιστά τον χαρακτηρισμό τους ως couplet αδόκιμο (προτιμάται ο όρος «επεισόδια»).


    	χρήση περισσότερο ή λιγότερο εκτενών ΑΜΕΤ, οι οποίες ομαλοποιούν τη μετάβαση από το τέλος του ενός couplet στην έναρξη του επόμενου refrain, αμβλύνοντας την έντονη τονική αντιπαράθεση που συναντά συχνά κανείς στα rondeau. 

  


  


  Το σύνηθες στα αργά μέρη πολυμερών έργων πενταμερές rondo (ΑΒ-ΑΓ-Α) δημιουργεί την αίσθηση διπλής αρμονικής διακοπής λόγω των δύο ΑΜΕΤ με τις οποίες καταλήγουν τα δύο επεισόδια (βλ. Πίνακα 8.1β, ο οποίος συγκεκριμενοποιεί τα στοιχεία του Πίνακα 8.1α σε σχέση με το Παράδειγμα 8.6). Μια πιθανή παραλλαγή του πενταμερούς rondo αφορά την απαλοιφή της πρώτης επανεμφάνισης του refrain. Εκείνο που καθιστά πειστική την ερμηνεία μιας τέτοιας μορφολογικής δομής ως πενταμερές rondo με απαλοιφή του δεύτερου refrain και όχι ως σύνθετη τριμερή μορφή είναι η παρουσία σαφούς ΑΜΕΤ μετά το τέλος του πρώτου couplet (αν και ενδεχομένως σε «λάθος» τονικότητα). Αυτή η ΑΜΕΤ υπαινίσσεται την αναμενόμενη έλευση της επανεμφάνισης του refrain, υπαινιγμός ο οποίος μένει εντέλει ανεπικύρωτος. Μια άλλη πιθανή παραλλαγή του πενταμερούς rondo είναι η παραλλαγμένη επανάληψη του πρώτου refrain στη θέση του δεύτερου (ΑΒ-ΑΒ'-Α). Όταν και οι επανεμφανίσεις του refrain εμφανίζονται παραλλαγμένες (ΑΒ-Α'Β'-Α'') τότε μπορούμε να μιλάμε για συνδυασμό της αρχής του rondo με την αρχή της παραλλαγής.200


  


  


  
            	     Περιτροπή




    	     Περιτροπή 1




    	     Περιτροπή 2




    	     Περιτροπή 3







        	     Μορφολογική ενότητα




    	     Α




    	     Β




    	     ΑΜΕΤ




    	     Α




    	     Γ




    	     ΑΜΕΤ




    	     Α




    	     Coda







        	     Τονική δομή




    	     I ή i




    	     x




    	     … VE ||




    	     I ή i




    	     y




    	     … VE ||




    	     Ι ή i




    	     Ι ή i








  


  


  Πίνακας 8.1α Μορφολογική και τονική δομή πενταμερούς rondo, όπου x και y τονικότητες άλλες από την αρχική (π.χ. IV, vi, i, V για μείζονα αρχική τονικότητα, III, VI, I, v για ελάσσονα αρχική τονικότητα) κατά τουςHepokoski & Darcy(2006).


  


  


  
            	     Περιτροπή




    	     Περιτροπή 1




    	     Περιτροπή 2




    	     Περιτροπή 3







        	     Μέτρα




    	     1-17




    	     17-25




    	     25-29




    	     29-37




    	     37-57




    	     57-60




    	     61-69




    	     69-82







        	     Μορφολογική ενότητα




    	     Α




    	     Β




    	     ΑΜΕΤ




    	     Α




    	     Γ




    	     ΑΜΕΤ




    	     Α




    	     Coda







        	     Ενδοθεματική οργάνωση




    	     Επαναλαμβανόμενη 8-μετρη περίοδος




    	     Επίφαση V:ΗΠ ΔΤ (μ. 21) και επιστροφή υλικού του Α στην VT




    	     




    	     8-μετρη περίοδος χωρίς επανάληψη




    	     Τριμερής δομή, ακραίες 8-μετρες ενότητες με υλικό του Α, μεσαία 4-μετρη ενότητα με στάση στην V/vi




    	     




    	     8-μετρη περίοδος χωρίς επανάληψη




    	     







        	     Τονική δομή




    	     I




    	     VT




    	     …VE ||




    	     I




    	     vi




    	     …VE ||




    	     Ι




    	     Ι








  


  


  Πίνακας 8.1β Μορφολογική και τονική δομή του τρίτου μέρους της Σονάτας για πιάνο σε Ντο μείζονα, Κ. 545 του Wolfgang Amadeus Mozart (βλ. Παράδειγμα 8.6).
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  Παράδειγμα 8.6α Wolfgang Amadeus Mozart, Σονάτα για πιάνο σε Ντο μείζονα, Κ. 545, τρίτο μέρος, refrain (Α), μ. 1-9.
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  Παράδειγμα 8.6β Wolfgang Amadeus Mozart, Σονάτα για πιάνο σε Ντο μείζονα, Κ. 545, τρίτο μέρος, πρώτο επεισόδιο (Β) και πρώτη ΑΜΕΤ, μ. 17-31.
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  Παράδειγμα 8.6γ Wolfgang Amadeus Mozart, Σονάτα για πιάνο σε Ντο μείζονα, Κ. 545, τρίτο μέρος, δεύτερο επεισόδιο (Γ), μ. 37-62.
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  Παράδειγμα 8.6δ Wolfgang Amadeus Mozart, Σονάτα για πιάνο σε Ντο μείζονα, Κ. 545, τρίτο μέρος, coda, μ. 68-82.


  


  


  Το επταμερές rondo (ΑΒ-ΑΓ-ΑΔ-Α) εμφανίζεται συχνότερα στη συμμετρική τετρα-περιτροπική του διάταξη με coda (ΑΒ-ΑΓ-ΑΒ'-Α+coda), με το τρίτο επεισόδιο να αποτελεί μεταφορά του μη τονικού πρώτου στην αρχική τονικότητα (βλ. Πίνακα 8.2). Όταν το τρίτο επεισόδιο αποτελεί παραλλαγμένη επανάληψη του πρώτου, το οποίο έκλεινε με V:ΤΑΠ (ή ΙΙΙ:ΤΑΠ για ελάσσονα αρχική τονικότητα), έτσι ώστε να καταλήγει τώρα σε Ι:ΤΑΠ (ή i:ΤΑΠ), τότε το συγκεκριμένο rondo φαίνεται να κινείται πιο κοντά προς την περιοχή της σονάτας-rondo στο συνεχές των μορφοδομικών επιλογών (για να χαρακτηριστεί ως αυτό καθαυτό σονάτα-rondo θα πρέπει οι ενότητες Α και Β να διαμεσολαβούνται από υλικό με χαρακτηριστικά ΜΕΤ, βλ. Κεφάλαιο 8.3.3).


  


  


  
            	     Περιτροπή




    	     Περιτροπή 1




    	     Περιτροπή 2




    	     Περιτροπή 3




    	     Περιτροπή 4







        	     Μορφολογική ενότητα




    	     Α




    	     Β




    	     ΑΜΕΤ




    	     Α




    	     Γ




    	     ΑΜΕΤ




    	     Α




    	     Β'




    	     ΑΜΕΤ




    	     Α




    	     Coda







        	     Τονική δομή




    	     Καταλήγει σε V:ΤΑΠ (ΙΙΙ:ΤΑΠ ή VI:ΤΑΠ για ελάσσονα)




    	     … VE ||




    	     Καταλήγει σε x:ΤΑΠ




    	     … VE ||




    	     Καταλήγει σε Ι:ΤΑΠ (i:ΤΑΠ ή I:ΤΑΠ για ελάσσονα)




    	     … VE ||




    	     Καταλήγει σε Ι:ΤΑΠ








  


  


  Πίνακας 8.2 Μορφολογική και τονική δομή επταμερούς rondo κατά τουςHepokoski & Darcy(2006).


  


  


  8.3.3. Σονάτα-rondo


  


  Δύο θεμελιώδη προσδιοριστικά χαρακτηριστικά της σονάτας-rondo (σονάτα τύπου 4) είναι αφενός η οργάνωση της εναρκτήριας περιτροπής με όρους έκθεσης, αφετέρου η οργάνωση μιας ύστερης περιτροπής με όρους επανέκθεσης. Ειδικά αναφορικά με το πρώτο χαρακτηριστικό, το υλικό που έπεται της ΤΑΠ του εναρκτήριου refrain οργανώνεται κατά το πρότυπο της ΜΕΤ. Το υλικό αυτό οδηγεί συνήθως σε ΔΤ και στη συνέχεια σε ΔΘ στη δευτερεύουσα τονικότητα με κατάληξη στην ΟΕΚ και σε ενδεχόμενη ΚΠ και ΑΜΕΤ (η ΑΜΕΤ μπορεί να είναι διακριτή φράση ή ΚΠ⇒ΑΜΕΤ). Εναλλακτικά, η εναρκτήρια περιτροπή οργανώνεται όχι με όρους διμερούς, αλλά με όρους συνεχούς έκθεσης. Σ’ αυτήν την περίπτωση, η ΜΕΤ δεν οδηγεί σε ΔΤ αλλά σε υλικό FS (ΜΕΤ⇒FS), καταλήγοντας στην ΟΕΚ και στην ενδεχόμενη εμφάνιση ΚΠ πριν την αναγκαία ΑΜΕΤ. Σε κάθε περίπτωση, η απουσία άμεσης επανάληψης της εκθεσιακά οργανωμένης περιτροπής αποτελεί ένδειξη ότι αυτό που θα ακολουθήσει δεν εμπίπτει στον τύπο 3, αλλά στον τύπο 4 της σονάτας. Καθώς η έμφαση της θεωρίας των Hepokoski & Darcy είναι στη δομή της σονάτας παρά σ’ αυτήν του rondo, προτιμάται η χρήση των σχετικών με τη σονάτα όρων παρά των κεφαλαίων γραμμάτων που χρησιμοποιήθηκαν στο Κεφάλαιο 8.3.2 σε σχέση με το rondeau ή το rondo, με μόνη διαφοροποίηση την ειδική εκθετική επισήμανση του χαρακτήρα refrain του ΚΘ (π.χ. για διμερή εκθεσιακή οργάνωση η πρώτη περιτροπή μπορεί να αποδοθεί συμβολικά ως ΚΘrf ΜΕΤ ’ ΔΘ / ΚΠ⇒ΑΜΕΤ αντί Α Β ΑΜΕΤ). Μια άλλη κατηγοριοποίηση της σονάτας τύπου 4 αφορά τη σχέση της με το πενταμερές ή το επταμερές rondo. Στην πρώτη περίπτωση, η σονάτα-rondo γίνεται κατανοητή ως συνδυασμός της σονάτας τύπου 1 και της αρχής του rondo (σονάτα τύπου 41), ενώ στη δεύτερη περίπτωση ως συνδυασμός της σονάτας τύπου 3 και της αρχής του rondo (σονάτα τύπου 43).


  Στη συνηθέστερη περίπτωση της σονάτας τύπου 43, το συνήθως τονικά κλειστό ΚΘrf είναι δομημένο ως απλή πρόταση, περίοδος ή υβρίδιο και λιγότερο συχνά ως σύνθετη ή διμερής μορφή (με ή χωρίς επαναλήψεις των μερών). Ακολουθεί η περιοχή της ΜΕΤ αμέσως μετά ή με έκθλιψη με την ΤΑΠ του ΚΘrf. Η μη επαναλαμβανόμενη εκθεσιακή περιτροπή συνεχίζει ακολουθώντας είτε το διμερές είτε το συνεχές δομικό πρότυπο, και καταλήγει στην ΟΕΚ πριν την έλευση της ΑΜΕΤ ή ΚΠ⇒ΑΜΕΤ. Η δεύτερη περιτροπή ανοίγει την περιοχή της ανάπτυξης με το ΚΘrf στην κύρια τονικότητα και συνεχίζει είτε με επεξεργασία του υλικού της έκθεσης είτε με επεισόδιο ανάλογο με το Γ του συμμετρικού επταμερούς rondo (συνήθως σε απλή ή κυκλική διμερή μορφή).201 Μετά την αναμενόμενη ΑΜΕΤ και τη σαφή στάση στην VE, ακολουθεί η τρίτη περιτροπή, η οποία ανοίγει την περιοχή της επανέκθεσης και, μετά από ακόμη μια ΑΜΕΤ, η μερική τέταρτη περιτροπή με το ΚΘrf ή το ΚΘrf+coda (βλ. Πίνακα 8.3).
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  Πίνακας 8.3 Μορφολογική και τονική δομή της σονάτας τύπου 43 με διμερή εκθεσιακή περιτροπή κατά τουςHepokoski & Darcy(2006).


  


  


  Μια χαρακτηριστική περίπτωση σονάτας τύπου 43 αφορά το Παράδειγμα 8.7. Η οκτάμετρη υβριδική θεματική δομή τύπου 2 του πιάνου (βλ. Κεφάλαιο 5.4.3) που ανοίγει το ΚΘrf (Παράδειγμα 8.7α) επαναλαμβάνεται άμεσα από το βιολί και κλείνει με ΤΑΠ στο μ. 17. Ακολουθεί υλικό με χαρακτήρα ΜΕΤ, το οποίο φαίνεται να προετοιμάζει το έδαφος για μια επικείμενη V:ΗΠ ΔΤ (ΗΠ στο μ. 24 και στάση στη δεσπόζουσα, Παράδειγμα 8.7β). Η αίσθηση αυτή υπονομεύεται από την απροσδόκητη αλλαγή τροπικότητας της δευτερεύουσας τονικότητας (στροφή προς το περιβάλλον της Λα ελάσσονος στο μ. 29), η οποία φαίνεται να θέτει σε κίνηση μια διαδικασία καθόδου κατά τρίτες στο πλαίσιο του μετασχηματισμού ΜΕΤ⇒FS. Η διαδικασία αυτή καταλήγει εντέλει στην ΟΕΚ (εμφατική V:ΤΑΠ στο μ. 39), ευθυγραμμίζοντας τη μορφολογική δομή της πρώτης περιτροπής με το πρότυπο της συνεχούς έκθεσης. Ακολουθεί ΚΠ⇒ΑΜΕΤ, η οποία καταλήγει με εμφατική άφιξη στη V7 της κύριας τονικότητας στο μ. 51. Κατά την έναρξη της δεύτερης περιτροπής, η άμεση επανάληψη της εναρκτήριας θεματικής δομής του πιάνου (μ. 52-59) από το βιολί στο μ. 60 συνοδεύεται από στροφή προς την ομώνυμη ελάσσονα, σηματοδοτώντας τη μετάβαση στην περιοχή της ανάπτυξης. Πράγματι, η ελάσσονα εκδοχή της εναρκτήριας φράσης του ΚΘrf σύντομα αποδομείται και καταλήγει σε ΗΠ και συνακόλουθη στάση στην V της Φα ελάσσονος (Παράδειγμα 8.7γ, μ. 71), παραπέμποντας στον δομικό χαρακτήρα μιας ΜΕΤ ως αποδομούμενης αναδιατύπωσης της φράσης του ΚΘrf (βλ. Κεφάλαιο 6.3.2). Ακολουθεί εμφάνιση νέου υλικού με έντονα λυρικό χαρακτήρα στο πλαίσιο μιας οκτάμετρης μετατροπικής φράσης που ξεκινάει από τη Φα μείζονα (τονικότητα της βαρυμένης ΙΙΙ) και καταλήγει μια πέμπτη κάτω στη Ντο μείζονα (μ. 77-84). Η πιστή επανάληψη αυτής της φράσης μια δεύτερη επάνω στο διατονικό πλαίσιο της βαρυμένης ΙΙΙ έχει ως συνέπεια τη συνέχιση του κύκλου των πεμπτών, καθώς κινείται από τη Σολ ελάσσονα στη Ρε ελάσσονα. Η άφιξη στην ομώνυμη ελάσσονα της κύριας τονικότητας σηματοδοτεί και την ολοκλήρωση του κύριου σώματος της ανάπτυξης (μ. 92). Ακολουθεί ΑΜΕΤ που ξεκινάει με το υλικό της προηγούμενης περιοχής στην τονικότητα της βαρυμένης VI και καταλήγει με επανενεργοποίηση της VΕ (ΗΠ στο μ. 103 και συνακόλουθη στάση στη δεσπόζουσα έως το μ. 118). Η τρίτη περιτροπή ξεκινάει με την επιστροφή του πλήρους ΚΘrf στο μ. 119 και συνεχίζει με επανάληψη του υπόλοιπου διατεταγμένου υλικού της πρώτη περιτροπής, προσαρμοσμένου στην κύρια τονικότητα. Ωστόσο, η ΚΠ⇒ΑΜΕΤ, αντί να αποκλίνει προς την τονικότητα της IV (όπως θα επέβαλε η ακριβής μεταφορά της αντίστοιχης περιοχής στην πρώτη περιτροπή), καταλήγει αδιέξοδα στο μ. 170 με κορώνα σε μια ντιμινουίτα (Παράδειγμα 8.7δ). Η συγχορδία αυτή ερμηνεύεται στη συνέχεια ως παρενθετική δεσπόζουσα της ii για να αποφευχθεί η απομάκρυνση από το περιβάλλον της κύριας τονικότητας. Η προσδοκία της επανεμφάνισης του ΚΘrf στην τονική μετά από εκτεταμένη ΚΠ⇒ΑΜΕΤ παραμένει ανεπικύρωτη, καθώς μια νέα τονική απόκλιση οδηγεί αυτήν τη φορά στην τονικότητα της βαρυμένης ΙΙ. Μολονότι εναρκτήριο υλικό του ΚΘrf επιστρέφει στο μ. 192, η επιστροφή αυτή είναι αποσπασματική και στη «λάθος» τονικότητα της Ναπολιτάνικης. Ως εκ τούτου, η συγκεκριμένη επανεμφάνιση θεματικού υλικού από το ΚΘrf δεν μπορεί να ερμηνευθεί ως αυτό καθαυτό ΚΘrf, αλλά ως απλή θεματική αναφορά στο εσωτερικό μιας coda που έχει ήδη ξεκινήσει από πριν (πιθανόν μετά την αποδυναμωμένη, λόγω απουσίας σαφούς ρυθμικής άρθρωσης, Ι:ΤΑΠ στο μ. 178). Το ψευδο-ΚΘrf σύντομα αποδομείται και οδηγεί στη συνέχιση της coda, η οποία εμπεριέχει μεταξύ άλλων και μια τελευταία αναφορά στο υλικό που εισήγαγε η ανάπτυξη (μ. 209-17).
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  Παράδειγμα 8.7α Ludwig van Beethoven, Σονάτα για πιάνο και βιολί σε Ρε μείζονα, Op. 12, No. 1, τρίτο μέρος, μ. 1- 8.
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  Παράδειγμα 8.7β Ludwig van Beethoven, Σονάτα για πιάνο και βιολί σε Ρε μείζονα, Op. 12, No. 1, τρίτο μέρος, μ. 17-52.
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  Παράδειγμα 8.7γ Ludwig van Beethoven, Σονάτα για πιάνο και βιολί σε Ρε μείζονα, Op. 12, No. 1, τρίτο μέρος, μ. 60-119.
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  Παράδειγμα 8.7δ Ludwig van Beethoven, Σονάτα για πιάνο και βιολί σε Ρε μείζονα, Op. 12, No. 1, τρίτο μέρος, μ. 164-213.


  


  


  Στην περίπτωση της σονάτας τύπου 41, η μορφολογική δομή ακολουθεί το πρότυπο του Πίνακα 8.4. Επειδή τόσο στον τύπο 1 όσο και στον τύπο 41 απουσιάζει η επανάληψη της εκθεσιακής περιτροπής, δεν γίνεται κατανοητό ποιος από τους δύο τύπους είναι αυτός στον οποίο εμπίπτει μια μουσική σύνθεση έως ότου φτάσουμε στην κατάληξη της δεύτερης περιτροπής (όπου η παρουσία δεύτερης εκτενούς ΑΜΕΤ, ακολουθούμενης από επανεμφάνιση του ΚΘrf στην κύρια τονικότητα, επιβεβαιώνει το δεύτερο ενδεχόμενο).
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  Πίνακας 8.4 Μορφολογική και τονική δομή της σονάτας τύπου 41 κατά τουςHepokoski & Darcy(2006).


  


  


  Μια ιδιαίτερη υποπερίπτωση του τύπου 41 αφορά τον συνδυασμό της αρχής του rondo με την εκτεταμένη εκδοχή της σονάτας τύπου 1, στην οποία, όπως έχει ήδη συζητηθεί στο Κεφάλαιο 8.1, η ζώνη ΚΘ-ΜΕΤ γίνεται αντικείμενο δραστικής αναδιαχείρισης στην επανέκθεση και μάλιστα σε τέτοιο βαθμό ώστε να δημιουργείται η εντύπωση ανάπτυξης.202 Σ’ αυτήν την υποπερίπτωση του τύπου 41, η μορφολογική δομή του Πίνακα 8.4 αναθεωρείται κατά το πρότυπο του Πίνακα 8.5. Ο συγκεκριμένος μορφότυπος διαφοροποιείται από τον προηγούμενο ως προς την παρεμβολή ανάπτυξης ή επεισοδίου στο εσωτερικό της δεύτερης περιτροπής πριν τη ΔΤ (με το σημείο επανάκαμψης να εντοπίζεται, κατά κανόνα, πριν την ολοκλήρωση της ΜΕΤ).203 Στο Παράδειγμα 8.8, η πρώτη περιτροπή οργανώνεται κατά το πρότυπο της διμερούς έκθεσης με διπλή επιφαινόμενη ΔΤ και ΤΜΣ: σύνθετο περιοδικό ΚΘrf στα μ. 1-16, ΜΕΤ που καταλήγει σε μια πρώτη, επιφαινόμενη Ι:ΗΠ ΔΤ στο μ. 25, ΤΜ1⇒ΤΜ2 που καταλήγει στη δεύτερη, «πραγματική» V:ΗΠ ΔΤ στο μ. 40 με συνακόλουθη τετράμετρη πλήρωση, ΤΜ3 στα μ. 44-50, ΚΠ στα μ. 50-58 και διακριτή ΑΜΕΤ στα μ. 58-64. Αν και η δεύτερη περιτροπή ξεκινάει όπως ακριβώς και η πρώτη, η ΜΕΤ γρήγορα αποκλίνει προς την ομώνυμη ελάσσονα για να καταλήξει στο μ. 94 με μια επιφαινόμενη ΗΠ ΔΤ στην τονικότητα της Φα μείζονος (σχετική μείζονα της Ρε ελάσσονος). Ακολουθεί επιστροφή του ΤΜ1⇒ΤΜ2 και thematische Arbeit επάνω στο υλικό του για να καταλήξουμε στο μ. 116 στη «γνήσια» πρώτη, επιφαινόμενη Ι:ΗΠ ΔΤ (δηλαδή, στην αντίστοιχη πρώτη, επιφαινόμενη ΔΤ της έκθεσης στο μ. 25). Το μέτρο αυτό συνιστά και το σημείο επανάκαμψης, καθώς αμέσως μετά επιστρέφει το ΤΜ1⇒ΤΜ2 αυτούσιο, αποσαφηνίζοντας έτσι, τον δομικό ρόλο της προηγηθείσας ενότητας ως παρεμβολής με χαρακτήρα ανάπτυξης. Ακολουθεί πιστή επανάληψη της υπόλοιπης περιτροπής, προσαρμοσμένης αυτήν τη φορά στην κύρια τονικότητα, με την ελαφρώς εκτεταμένη ΑΜΕΤ να οδηγεί σε μια τελευταία επανεμφάνιση του ΚΘrf πριν τη σύντομη coda με χαρακτήρα codetta. 
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  Πίνακας 8.5 Μορφολογική και τονική δομή της σονάτας τύπου 41 με εσωτερική διεύρυνση της ζώνης ΚΘrf-ΜΕΤ εντός της δεύτερης περιτροπής κατά τουςHepokoski & Darcy(2006).
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  Παράδειγμα 8.8α Wolfgang Amadeus Mozart, Σονάτα για πιάνο σε Ρε μείζονα, Κ. 576, τρίτο μέρος, μ. 1-66. 
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  Παράδειγμα 8.8β Wolfgang Amadeus Mozart, Σονάτα για πιάνο σε Ρε μείζονα, Κ. 576, τρίτο μέρος, μ. 80-118. 
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  Κεφάλαιο 9


  


  Σύνοψη


  Το κεφάλαιο αυτό είναι το τέταρτο μιας σειράς τεσσάρων κεφαλαίων που διαχειρίζονται τη μορφή σονάτας ως παραδειγματικό τρόπο οργάνωσης του μουσικού υλικού σε εμβληματικά είδη ενόργανης μουσικής του κλασικισμού. Πιο συγκεκριμένα, εξετάζει τον τύπο σονάτας 5 (σονάτα κοντσέρτου) όπως αυτός προβλέπεται από τη θεωρία των Hepokoski & Darcy (2006). 


  


  Προαπαιτούμενη γνώση


  Απαιτείται εξοικείωση με το συστηματικό πλαίσιο ερμηνείας της ομαδοποιητικής δομής της τονικής μουσικής που ορίστηκε στο Κεφάλαιο 1 στη βάση της διερεύνησης των τρόπων κατά τους οποίους η αρμονία, η αντίστιξη, ο ρυθμός, το μέτρο, η υφή και το μοτιβικό υλικό λειτουργούν μεμονωμένα ή συνδυαστικά για την άρθρωση της δομής της τονικής μουσικής. Επίσης, προαπαιτείται γνώση και ευχέρεια διαχείρισης της μορφολογικής τυπολογίας που παρουσιάστηκε στο Κεφάλαιο 5 σε σχέση με τις κλασικές μορφές ενδοθεματικής οργάνωσης, καθώς και του θεωρητικού πλαισίου των τύπων σονάτας 1, 2, 3 και 4, όπως αυτό παρουσιάστηκε στα Κεφάλαια 6, 7 και 8.


  


  9. Μορφή σονάτας (σονάτα κοντσέρτου)


  


  9.1. Εισαγωγή


  


  Όπως και ο τέταρτος τύπος σονάτας, έτσι και ο πέμπτος θεωρείται υβριδικός, καθώς συνδυάζει δομικές παραμέτρους της αρχής του ritornello με δομικές παραμέτρους των διαφόρων μορφολογικών τύπων σονάτας. Πιο συγκεκριμένα, ο συνδυασμός της αρχής του ritornello με τη σονάτα τύπου 3 φαίνεται να εδραιώνεται μέχρι τα τέλη του 18ου αιώνα ως η σχεδόν αποκλειστική επιλογή για τη μορφολογική δομή των πρώτων μερών των solo κοντσέρτων και ως πιθανή επιλογή γι’ αυτήν των αργών μερών ή/και των finale τους (το ενδεχόμενο του συνδυασμού της αρχής του ritornello με τη σονάτα τύπου 2 συνιστά μια πολύ πιο σπάνια επιλογή).204 Από την άλλη μεριά, το πιθανότερο ενδεχόμενο για τα αργά μέρη παραμένει ο συνδυασμός της αρχής του ritornello με τη σονάτα τύπου 1 και για τα finale αυτός της αρχής του ritornello με τη σονάτα τύπου 4 (βλ. Κεφάλαιο 9.6).


  Η ρητή ή υπόρρητη ιστορική αφήγηση που συχνά συνοδεύει την υβριδική θεώρηση της δομής των μερών του solo κοντσέρτου μετά τα μέσα του 18ου αιώνα εστιάζει στη διάδοση μουσικοσυνθετικών πρακτικών της αναδυόμενης συμφωνικής γραφής στην εργαλειοθήκη των μέσων δραματοποίησης της μουσικής δομής που σχεδόν ιδιωματικά χαρακτηρίζει τα μπαρόκ μουσικά είδη του κοντσέρτου και της οπερατικής άριας.205 Αποκορυφωματικό σταθμό αυτής της αφήγησης αποτελεί, κατά γενική ομολογία, η συνεισφορά του Mozart στη διαμόρφωση του δομικού αυτού προτύπου που ο Taruskin αποκαλεί «συμφωνικό κοντσέρτο» (2009, τοποθεσία Kindle 9285). Αυτός είναι ο λόγος για τον οποίο οι Hepokoski & Darcy προσανατολίζουν τη θεωρία τους σχεδόν αποκλειστικά στα κοντσέρτα του Mozart, επισημαίνοντας την προβληματική της επαγωγής κάποιου γενικευμένου κανονιστικού πλαισίου για όλα τα κοντσέρτα που γράφτηκαν μετά τα μέσα του 18ου αιώνα από τον δειγματισμό ενός ρεπερτορίου που εκ των πραγμάτων χαρακτηρίζεται από έντονη ετερογένεια και τάση εξατομίκευσης.206 Το παρόν κεφάλαιο θα επικεντρωθεί στο ίδιο ρεπερτόριο, με περιστασιακές μόνο αναφορές σε κοντσέρτα των Haydn και Beethoven.


  Μια προκαταρκτική περιγραφή της σονάτας τύπου 5 θα μπορούσε να ξεκινάει με την επισήμανση της προφανέστερης συγγένειας που επιδεικνύει η έναρξή της με την αρχή του ritornello παρά με τη δομή της σονάτας: το εναρκτήριο ορχηστρικό tutti οργανώνει το μουσικό του υλικό σε μια, κατά κανόνα, τονικά σταθερή και κλειστή ενότητα, η οποία επαναλαμβάνεται αποσπασματικά σε διάφορες τονικότητες σε στρατηγικά σημεία της δομικής αφήγησης, λειτουργώντας ως μέσο θεματικής στίξης της τονικής μακροδομής. Μολονότι η ομοιότητα αυτή δικαιολογεί τον χαρακτηρισμό της εναρκτήριας αυτής ενότητας ως ritornello 1 (R1), το εύρος και η συνθετότητα της εσωτερικής της οργάνωση αποδίδεται πειστικότερα με όρους θεματικής περιτροπής σονάτας παρά με αναφορά στον τριμερή λειτουργικό επιμερισμό του εναρκτήριου ritornello του πρώτου ή τελευταίου μέρους ενός μπαρόκ κοντσέρτου (βλ. Κεφάλαιο 3). Το γεγονός ότι η μουσική που ξεκινάει με το solo όργανο αμέσως μετά το τέλος του R1 φαίνεται να αναδιαχειρίζεται μεγάλο μέρος του διατεταγμένου υλικού του, αυτήν τη φορά εντός δομικού πλαισίου με σαφή εκθεσιακό χαρακτήρα ως προς το τονικό του πλάνο, επιβεβαιώνει αναδρομικά την ανάλογη θεώρηση του R1 με όρους θεματικής περιτροπής. Ένα ακόμη σημείο σύγκλισης της σονάτας τύπου 5 με την αρχή του ritornello έχει να κάνει με το γεγονός ότι ορισμένες μόνο από τις tutti επανεμφανίσεις υλικού του R1 μπορούν να θεωρηθούν αποσπασματικές επιστροφές του ritornello. Η διαφορά είναι ότι τα κριτήρια ταυτοποίησης είναι διαφορετικά και οι δυνατότητες επιλογής ποσοτικά πιο περιορισμένες σε σχέση με τα όσα προβλέπει η μεθοδολογική προσέγγιση του Κεφαλαίου 3 για τα μπαρόκ κοντσέρτα. Έτσι, η θεωρία των Hepokoski & Darcy αναγνωρίζει για τη σονάτα τύπου 5 τέσσερις διακριτές εμφανίσεις ritornello (R1, R2, R3, R4), με την πρώτη και την τελευταία να σηματοδοτούν την έναρξη και την κατάληξή της αντίστοιχα. Τα υπόλοιπα ορχηστρικά tutti γίνονται κατανοητά ως απλές παρεμβολές μεταξύ των τριών ενοτήτων στις οποίες δεσπόζει το solo μέρος (S1, S2, S3).207


  Το επταμερές μοντέλο που προκύπτει από την εναλλαγή R και S ενοτήτων (R1-S1-R2-S2-R3-S3-R4) συνιστά μια συστηματική γενίκευση (αν όχι απλοποίηση) της αρχής του ritornello, χωρίς τις ερμηνευτικές αποχρώσεις που ενθαρρύνει η μεθοδολογική προσέγγιση του Κεφαλαίου 3. Προτείνει ωστόσο, ένα σταθερό δομικό υπόστρωμα επί του οποίου μπορούν να αποτυπωθούν οι περιοχές δράσης της σονάτας κατά τέτοιο τρόπο ώστε να απηχείται η διαλογική σχέση ritornello-σονάτας που δεχόμαστε ότι χαρακτηρίζει προσδιοριστικά τη δομική ταυτότητα του συμφωνικού κοντσέρτου. Η αποτύπωση αυτή είναι ευέλικτη και δυναμική, καθώς οι ποικίλοι τρόποι συνδυασμού του επταμερούς μοντέλου με καθέναν από τους διαφορετικούς τύπους σονάτας υπαινίσσεται μια πληθώρα ερμηνευτικών επιλογών. Με αφετηρία τις πραγματείες των Georg Joseph (Abbé) Voglerκαι Heinrich Christoph Koch, οι Hepokoski & Darcy απομονώνουν ευρετικά έξι διακριτούς επιμέρους μορφότυπους (Πίνακες 9.1-9.6), εκ των οποίων οι δύο πρώτοι είναι αυτοί που απαντώνται συχνότερα και παρέχουν το πλαίσιο αναφοράς για τους άλλους τρεις.208 Αυτό το πλαίσιο αναφοράς είναι λειτουργικό, καθώς σε καθεμιά από τις επτά ενότητες αποδίδεται συγκεκριμένος λειτουργικός ρόλος στη διαμόρφωση της δομικής αφήγησης. Ο ρόλος αυτός είναι συνέπεια της θέσης της εκάστοτε ενότητας τόσο στο επταμερές μοντέλο όσο και στο δομικό πρότυπο της σονάτας. Πιο συγκεκριμένα:


  


  
    	Το R1 συνιστά το εναρκτήριο ritornello, αυτό με τη μεγαλύτερη έκταση και τον υψηλότερο βαθμό δομικής αυτοτέλειας σε σχέση με τα άλλα τρία. Ξεκινάει και κλείνει στην κύρια τονικότητα, συχνά χωρίς καμία εσωτερική τονική απόκλιση. Αν και εκτός αυτού καθαυτού του χώρου της σονάτας, η σχέση του μ’ αυτόν είναι στενή, καθώς παρουσιάζει την πρώτη θεματική περιτροπή, μεγάλο μέρος του υλικού της οποίας θα συμμετέχει στη συνακόλουθη διαμόρφωση του χώρου της σονάτας.


    	Το S1 έπεται του R1, δίνοντας φωνή (συνήθως για πρώτη φορά) στο solo όργανο. Ανοίγει τον κατεξοχήν χώρο της σονάτας, καθώς παρουσιάζει τη θεματική περιτροπή της μη επαναλαμβανόμενης solo έκθεσης, μεταβαίνοντας στη δευτερεύουσα τονικότητα και επιβεβαιώνοντάς την πτωτικά. 


    	Το R2 αφορά την αποσπασματική επιστροφή του R1 στη δευτερεύουσα τονικότητα αμέσως μετά το S1 και πριν την εκκίνηση της solo ανάπτυξης. Συνεχίζει τη δεύτερη, εκθεσιακή περιτροπή την οποία έχει ξεκινήσει η solo έκθεση του S1 (ευρύτερη έκθεση, S1+R2).


    	Το S2 ακολουθεί με ή χωρίς σαφή δομική άρθρωση από το R2. Καταλαμβάνει τη θέση που αποδίδεται στην ανάπτυξη μιας σονάτας (solo ανάπτυξη), αν και συνήθως έχει περισσότερο χαρακτήρα επεισοδίου παρά χαρακτήρα ανάπτυξης.


    	Το R3 είναι το πλέον αμφίσημο R τόσο ως προς τη θεώρησή του ως αυθεντικό ritornello ή ως απλή tutti παρεμβολή, όσο και ως προς τον ακριβή λειτουργικό του ρόλο εντός του χώρου της σονάτας. Λόγω του συνήθως μικρού μεγέθους του και του ότι δεν επιβεβαιώνει κάποια πτωτική κατάληξη του solo (όπως κάνουν τα R2 και R4), η συγκεκριμένη ενότητα γίνεται περισσότερο κατανοητή ως απλή αναφορά/επίφαση ritornello για την υπογράμμιση ενός σημαντικού δομικού σημείου. Το σημείο αυτό μπορεί να αφορά την προετοιμασία της εκκίνησης της επανέκθεσης, οπότε στο R3 αποδίδεται ρόλος ΑΜΕΤ και άρα εμπίπτει στην ανάπτυξη που ξεκίνησε με το S2 (εξού και η σήμανσή του ως “R3” στον μορφότυπο Α, βλ. Πίνακα 9.1). Συχνότερα το σημείο αυτό αφορά την καθαυτό εκκίνηση της επανέκθεσης, οπότε η σύντομη tutti επανεμφάνιση εναρκτήριου υλικού από το R1 δίνει γρήγορα τη σκυτάλη στο solo για να συνεχίσει την επανέκθεση (εξού η σήμανσή του ως R3⇒S3 στον μορφότυπο Β, βλ. Πίνακα 9.2).


    	το S3 εκκινεί την περιτροπή της solo επανάκθεσης μετά από αναμεταβατικό “R3” ή τη συνεχίζει μετά από R3⇒S3, επαναλαμβάνοντας συνδυαστικά υλικό από το R1 και το S1.


    	το R4 ξεκινάει με έκθλιψη της καταληκτικής ΤΑΠ στην κύρια τονικότητα του S3 και οδηγεί το μέρος στην οριστική του κατάληξη. Διακόπτεται από στάση με κορώνα σε ένα πτωτικό[image: p26_02]και παρεμβολή της solo cadenza που το χωρίζει σε δύο διακριτές ενότητες (R41 και R42). Το R4 ολοκληρώνει την τελευταία θεματική περιτροπή της σονάτας (αυτήν της ευρύτερης επανέκθεσης, S3+R4 ή R3⇒S3+R4), συνδυάζοντας υλικό από τις δύο πρώτες περιτροπές (R1 και S1+R2).

  


  


  Συνέπεια του λειτουργικού χαρακτήρα του ως άνω πλαισίου αναφοράς είναι οι σημάνσεις των επιμέρους ενοτήτων (R1, S1, R2, S2 κ.ο.κ.) να μην είναι ουδέτερες ως προς τους λειτουργικούς τους υπαινιγμούς. Ως εκ τούτου, ακόμη κι όταν απουσιάζει μία απ’ αυτές τις ενότητες, η επόμενη ομόλογή της να διατηρεί την αρίθμηση ως έχει. Έτσι, όταν στον μορφότυπο Γ (Πίνακας 9.3) απουσιάζει πλήρως το R3, το επόμενο R δεν αποδίδεται ως R3 αλλά ως R4, καθώς, παρά την κυριολεκτική του απουσία, το R3 καθίσταται «παρόν» μέσω της απουσίας του στο επταμερές πλαίσιο αναφοράς. Το αντίστροφο συμβαίνει στην περίπτωση του μορφότυπου Δ (Πίνακας 9.4), όπου ένα πλεονασματικό ritornello παρεμβάλλεται στη solo ανάπτυξη για να υπογραμμίσει θεματικά μια εσωτερική ΤΑΠ σε κάποια τονικότητα άλλη από την κύρια ή τη δευτερεύουσα (συνήθως αυτήν της vi, iii ή ii). Αυτό το επιπλέον ritornello φέρει τη σήμανση R2.2, ενώ τα δύο επιμέρους τμήματα του S2, πριν και μετά την παρεμβολή του R2.2, συμβολίζονται ως S2.1 και S2.2 αντίστοιχα. Στην περίπτωση του συναφούς με τη σονάτα τύπου 2 μορφότυπου Ε (Πίνακας 9.5), το R2 και το R4 εμφανίζονται πλήρη, ενώ το S2 οδηγεί στο σημείο επανάκαμψης και εντέλει στην τονική επίλυση, παρακάμπτοντας πλήρως κάθε επίφαση R3 (οπότε θεωρούμε ότι έχουμε συγχώνευση S2⇒S3). Τέλος, ο συναφής με τη σονάτα τύπου 1 μορφότυπος ΣΤ (Πίνακας 9.6) απαλείφει τη solo ανάπτυξη και την αντικαθιστά με μια σχετικά περιορισμένη tutti ΑΜΕΤ, βασισμένη σε υλικό του εναρκτήριου ritornello (το αναμεταβατικό “R3” που προβλέπει ο μορφότυπος Α). Σ’ αυτήν την περίπτωση, είναι η λειτουργία του R2 που απουσιάζει πλήρως, εκτός αν το ritornello που ακολουθεί την πτωτική κατάληξη του S1 μοιάζει αρχικώς να προεκτείνει την ευρύτερη εκθεσιακή περιτροπή πριν μετασχηματίσει τον δομικό του χαρακτήρα σε ιδιωματικά αναμεταβατικό (οπότε μιλάμε για συγχώνευση R2⇒R3).


  


  


  [image: table_9_1]



  


  Πίνακας 9.1 Μορφότυπος Α σονάτας τύπου 5 κατάHepokoski & Darcy(2006).
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  Πίνακας 9.2 Μορφότυπος Β σονάτας τύπου 5 κατάHepokoski & Darcy(2006).
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  Πίνακας 9.3 Μορφότυπος Γ σονάτας τύπου 5 κατάHepokoski & Darcy(2006).
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  Πίνακας 9.4 Μορφότυπος Δ σονάτας τύπου 5 κατάHepokoski & Darcy(2006).
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  Πίνακας 9.5 Μορφότυπος Ε σονάτας τύπου 5 κατάHepokoski & Darcy(2006).
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  Πίνακας 9.6 Μορφότυπος ΣΤ σονάτας τύπου 5 κατάHepokoski & Darcy(2006).


  


  


  9.2. Εναρκτήριο ritornello (R1)


  


  Το εναρκτήριο ritornello (R1) ποικίλει από κοντσέρτο σε κοντσέρτο ως προς τις αμοιβαία εξαρτημένες παραμέτρους της έκτασης και της συνθετότητας της δομής του. Συνάρτηση αυτών των παραμέτρων είναι η λειτουργική του ταυτότητα, όπως αυτή προσδιορίζεται από τις τρεις επιμέρους λειτουργίες τις οποίες καλείται να επιτελέσει (κατά περίπτωση με διαφορετική σχετική έμφαση):


  


  
    	Λειτουργία εισαγωγής: υπογραμμίζεται από τη σχετικά μικρή του έκταση συγκριτικά μ’ αυτήν της ακόλουθης εκθεσιακής περιτροπής, από την τάση του να παραμένει σταθερό στην ίδια τονικότητα και από το κατά πόσο χρησιμοποιεί υλικό που επανεμφανίζεται μερικώς ή εξ ολοκλήρου στο S1 που ακολουθεί.


    	Λειτουργία «πρωτο-έκθεσης»: ακόμη και ένα συνοπτικό R1 τείνει να οργανώνει τη ρητορική του δομή με τη μορφή μη μετατροπικής εκθεσιακής περιτροπής ως προοικονομία της πληρέστερης και περισσότερο κανονιστικής έκθεσης της δεύτερης περιτροπής που ακολουθεί (S1+R2). Όσο πιο ιδιωματικά εκθεσιακός ο δομικός χαρακτήρας των επιμέρους ενοτήτων του (π.χ. εμπεριέχει ενότητα με χαρακτηριστικά ΜΕΤ που οδηγεί σε μια εμφατική I:ΗΠ ΔΤ πριν την έλευση θεματικής ενότητας με χαρακτηριστικά ΔΘ), τόσο πιο ισχυρός ο λειτουργικός του ρόλος ως αυτό που οι Hepokoski & Darcy ονομάζουν «πρωτο-έκθεση» (2006, σελ. 451).


    	Λειτουργία θεματικής διάταξης αναφοράς: η μη μετατροπική πρωτο-εκθεσιακή περιτροπή του R1 μπορεί να λειτουργήσει ως θεματική διάταξη αναφοράς για όλες τις ακόλουθες περιτροπές, αν μη τι άλλο, λόγω της χρονικής της προτεραιότητας. Έτσι, όταν το S1+R2 αντικαθιστά μια θεματική ενότητα του R1, αναπαράγοντας τις υπόλοιπες στην αρχική τους διάταξη, τότε η περιτροπή του S1+R2 γίνεται εν πολλοίς κατανοητή ως παραλλαγμένη ή/και εκτεταμένη επανάληψη της περιτροπής του R1.209 Ωστόσο, όσο πιο συνοπτικό είναι το R1 σε σχέση με ένα θεματικά πληθωριστικό S1+R2, τόσο πιο σαφής η μετατόπιση της ευθύνης για την εδραίωση της θεματικής διάταξης αναφοράς από το πρώτο προς το δεύτερο. Σ’ αυτήν την περίπτωση, το R1 τείνει να γίνει αναδρομικά κατανοητό ως συντετμημένη εκδοχή του S1+R2, παρά το δεύτερο ως εκτεταμένη εκδοχή του πρώτου.
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  Παράδειγμα 9.1 Wolfgang Amadeus Mozart, Κοντσέρτο για πιάνο σε Φα μείζονα, Κ. 413, πρώτο μέρος , μ. 1-58 (μεταγραφή για δύο πιάνα). 
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  Παράδειγμα 9.1 (συνέχεια). 


  


  


  Η πρωτο-εκθεσιακή περιτροπή του R1 ξεκινάει με μια ενότητα σαφούς χαρακτήρα ΚΘ (R1:\ΚΘ), μια ενότητα δηλαδή η οποία οργανώνει το υλικό της κατά το πρότυπο ενός από τους συμβατικούς τρόπους ενδοθεματικής οργάνωσης (π.χ. πρόταση, περίοδος, υβρίδιο), και της οποίας η καταληκτική Ι:ΤΑΠ, εκθλίβεται από την έναρξη της ΜΕΤ (R1:\ΜΕΤ) (π.χ. βλ. Παράδειγμα 9.1, μ. 12). Όταν το R1 είναι μικρής έκτασης, το R1:\ΚΘ τείνει να περιορίζεται στην παρουσίαση μερικών μόνο μέτρων πριν προχωρήσει στην περιοχή της ΜΕΤ, παρακάμπτοντας την επίτευξη της αναμενόμενης Ι:ΤΑΠ (οπότε μιλάμε για συγχώνευση R1:\ΚΘ⇒ΜΕΤ).


  H R1:\ΜΕΤ ξεκινάει συνήθως forte και μπορεί είτε να χρησιμοποιεί εξ ολοκλήρου νέο υλικό είτε να ξεκινάει με παραλλαγμένη επανάληψη του υλικού του ΚΘ πριν προχωρήσει στη σταδιακή του αποδόμηση. Σε κάθε περίπτωση, η R1:\ΜΕΤ τείνει προς μια συμβατική I:ΗΠ ΔΤ (εφόσον το εκθεσιακό πρότυπο που ακολουθεί η περιτροπή του R1 είναι διμερές, π.χ. βλ. Παράδειγμα 9.1, μ. 23), συχνά ακολουθούμενη από πλήρωση ΔΤ.210 Σε ορισμένες περιπτώσεις αυτό που ξεκινάει ως απλή πλήρωση ΔΤ διευρύνεται σε τέτοιο βαθμό ώστε να αποκτά σταδιακά χαρακτήρα FS και να καταλήγει εντέλει σ’ αυτό που γίνεται κατανοητό ως R1:\ΟΕΚ. Παρακάμπτοντας μ’ αυτόν τον τρόπο τη σαφή εμφάνιση ενός ΔΘ, η ρητορική δομή του R1 συμπεριφέρεται ως συνεχής πρωτο-έκθεση.


  Η περιοχή του R1:\ΔΘ που ακολουθεί ξεκινάει συνήθως piano και cantabile, αλλά γίνεται περισσότερο δραστήριο και forte στη συνέχεια. Καθώς το R1:\ΔΘ ανοίγει, παραμένει και κλείνει στην κύρια τονικότητα, ο φαινομενικά καταχρηστικός του τίτλος έγκειται τόσο στον ιδιαίτερο χαρακτήρα της ρητορικής του δομής όσο και στη θέση του στη θεματική διάταξη αναφοράς. Σπανιότερα, το R1:\ΔΘ ξεκινάει σε άλλη τονικότητα (κατά παρέκκλιση των όσων επιτάσσει η τονική σταθερότητα του R1) για να αποκλίνει και πάλι διορθωτικά μετά από λίγο πίσω στην κύρια τονικότητα. Στο Παράδειγμα 9.1, το R1:\ΔΘ ξεκινάει στην VT στο μ. 24, αλλά επιστρέφει στην κύρια τονικότητα και επαναλαμβάνεται «στο ορθό» στο μ. 32.


  Στόχος του R1:\ΔΘ είναι η επίτευξη της αναμενόμενης R1:\ΟΕΚ, η ταυτοποίηση της οποίας είναι συχνά προβληματική τόσο γιατί το τονικό πλάνο του R1 είναι σταθερό και μη μετατροπικό, όσο και γιατί έχουμε κατά κανόνα πολλές ΤΑΠ στο δεύτερο μέρος της πρωτο-εκθεσιακής του περιτροπής (εφόσον μιλάμε για διμερές εκθεσιακό πλάνο). Γι’ αυτόν τον λόγο, η επίτευξη ΟΕΚ εντός του R1 πρέπει να θεωρηθεί περισσότερο ως μια κανονιστική επιταγή βάσει του εκθεσιακού χαρακτήρα της θεματικής διάταξης αναφοράς, μια «χαλαρά ερμηνευμένη προσδοκία» (Hepokoski & Darcy,2006, σελ. 492). Έτσι, όταν, επί παραδείγματι, η καταληκτική ΤΑΠ ενός σύντομου και λυρικού R1:\ΔΘ ακολουθείται από ακόμη μια piano και cantabile θεματική ενότητα (παρά από μια περισσότερο αναμενόμενη forte ενότητα που θα παρέπεμπε σε R1:\ΚΠ), τότε ταυτοποιούμε τις δύο ενότητες ως R1:\ΔΘ1 και R1:\ΔΘ2. Ομοίως όταν η δεύτερη θεματική ενότητα φαίνεται να ξεκινάει με νέο υλικό, αλλά να καταλήγει με την ίδια πτωτική φράση όπως η προηγούμενη (ένα είδος πτωτικής ομοιοκαταληξίας).211 Και στις δύο περιπτώσεις θεωρούμε ότι στην πρώτη ΤΑΠ έχουμε αναβολή της ΟΕΚ για την επόμενη ΤΑΠ. Στο Παράδειγμα 9.1, ο εντοπισμός της Ι:ΤΑΠ ΟΕΚ στο μ. 53 (και όχι στο προφανές μ. 41) έχει να κάνει με την πτωτική ομοιοκαταληξία των φράσεων που ακολουθούν την ΤΑΠ στο μ. 41 (μ. 40-41 = μ. 44-45 = μ. 50-51 [αποφυγή πτώσης] = μ. 52-53) και οι οποίες γίνονται ενδεχομένως αντιληπτές αρχικά ως μέρος της R1:\ΚΠ. Συνέπεια των συνεχόμενων αναβολών της ΟΕΚ είναι μια σειρά από τρία διακριτά R1:\ΔΘ (R1:\ΔΘ1 στα μ. 24-41, R1:\ΔΘ2 στα μ. 41-45, R1:\ΔΘ3 στα μ. 45-53).


  Μετά την R1:\ΟΕΚ έπεται η R1:\ΚΠ, η οποία, στις περισσότερες περιπτώσεις, βασίζεται σε νέο υλικό παρά σε υλικό του ΚΘ.212 Θα πρέπει, ωστόσο, να σημειωθεί ότι η παρουσία R1:\ΚΠ δεν είναι απαραίτητη. Σε πολλές περιπτώσεις, ένα πολυμερές R1:\ΔΘ καταλήγει με εμφατική Ι:ΤΑΠ, ακολουθούμενες από piano επιμύθιο χωρίς έκθλιψη (βλ. Κεφάλαιο 6.3.4). Να σημειωθεί ότι, αν και αυτός είναι ο συχνότερος τρόπος κατάληξης του R1 (με το S1 να ξεκινάει άμεσα χωρίς έκθλιψη), υπάρχουν ορισμένες περιπτώσεις στις οποίες το solo εισέρχεται πρόωρα ταυτόχρονα με την κατάληξη του R1 (ιδίως όταν αυτή είναι piano), οδηγώντας ομαλά στην έναρξη του S1. Μια τέτοια περίπτωση είναι και αυτή του Παραδείγματος 9.1, όπου, ένα μέτρο πριν ολοκληρωθεί το piano επιμύθιο της ορχήστρας που ξεκίνησε αμέσως μετά την R1:\ΟΕΚ στο μ. 53, εισέρχεται το πιάνο, οδηγώντας μας ομαλά στην έναρξη του S1.


  


  9.3. Έκθεση (S1+R2)


  


  9.3.1. Η περιοχή του ΚΘ


  


  Στην περίπτωση της σονάτας τύπου 5, η θεματική διάταξη της δεύτερης, ευρύτερης εκθεσιακής περιτροπής (S1+R2) δεν αυτοπροσδιορίζεται (όπως η έκθεση των άλλων τεσσάρων τύπων σονάτας), αλλά ετεροπροσδιορίζεται σε σχέση με την περιτροπή του προηγηθέντος R1 στη βάση της αμοιβαιότητας που χαρακτηρίζει τη μεταξύ τους σχέση (βλ. Κεφάλαιο 9.2). Η έναρξή της σηματοδοτείται από την πολυαναμενόμενη είσοδο του solo, η οποία μπορεί να γίνει με διάφορους τρόπους. Ένας απ’ αυτούς είναι με υλικό του R1:\ΚΘ στην τονική.213 Καθώς το συγκεκριμένο υλικό σηματοδοτεί την εκκίνηση της θεματικής διάταξης αναφοράς, η έναρξη της έκθεσης μ’ αυτόν τον τρόπο αποσαφηνίζει την εκκίνηση της δεύτερης περιτροπής ως επανάληψη της πρώτης με τροποποιήσεις, αντικαταστάσεις, προεκτάσεις ή/και επεκτάσεις.214 Η επιστροφή του R1:\ΚΘ γίνεται συνήθως αυτολεξεί, με περιστασιακές μόνο προσαρμογές στο ιδίωμα του solo οργάνου ή/και διαλογική συμμετοχή της ορχήστρας (π.χ. πρβλ. Παραδείγματα 9.2α και 9.2β). Σε άλλες περιπτώσεις, το R1:\ΚΘ διαφοροποιείται προς το τέλος του είτε με επεκτάσεις ή προεκτάσεις, είτε με παραλλαγμένες επαναλήψεις της καταληκτική πτωτικής φράσης. Αξίζει να σημειωθεί ότι, σε περίπτωση που έχουμε R1:\ΚΘ⇒ΜΕΤ, η επιστροφή του στο S1 μπορεί να γίνει με αντικατάσταση από νέο υλικό στο σημείο συγχώνευσης ΚΘ⇒ΜΕΤ ή και νωρίτερα.
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  Παράδειγμα 9.2α Ludwig van Beethoven, Κοντσέρτο για πιάνο σε Ντο ελάσσονα, Op. 37, πρώτο μέρος, μ.1-16 (μεταγραφή για δύο πιάνα). 
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  Παράδειγμα 9.2β Ludwig van Beethoven, Κοντσέρτο για πιάνο σε Ντο ελάσσονα, Op. 37, πρώτο μέρος, μ. 111-30 (μεταγραφή για δύο πιάνα). 
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  Παράδειγμα 9.3 Wolfgang Amadeus Mozart, Κοντσέρτο για πιάνο σε Φα μείζονα, Κ. 413, πρώτο μέρος, μ.58-72 (μεταγραφή για πιάνο). 


  


  


  Όταν η έκθεση ξεκινάει με νέα αυτοτελή θεματική δομή χωρίς να ακολουθεί επανεμφάνιση του R1:\ΚΘ, τότε το νέο θέμα (S1:\ΚΘ) γίνεται κατανοητό ως αντικατάστασή του R1:\ΚΘ χωρίς να δημιουργείται δομική αμφισημία αναφορικά με το σημείο έναρξης της έκθεσης. Όταν όμως ξεκινάει με νέο υλικό και ακολουθεί επανεμφάνιση του R1:\ΚΘ, τότε το υλικό αυτό γίνεται κατανοητό όχι ως αντικατάσταση, αλλά ως ένα είδος προλόγου για το ακόλουθο R1:\ΚΘ. Το νέο αυτό υλικό μπορεί να έχει είτε τη μορφή σύντομης γέφυρας ή εκτενούς ανάκρουσης στο R1:\ΚΘ με υλικό ουδέτερου ή ακόμη και θεματικού χαρακτήρα, είτε τη μορφή ενός περισσότερο αυτάρκους θεματικού προλόγου (S1:\ΚΘπρλγ). Στο Παράδειγμα 9.3, η δίμετρη ανάκρουση του πιάνου οδηγεί στο μ. 59 στην έναρξη ενός δεκάμετρου προτασιακού S1:\ΚΘπρλγ πριν την επιστροφή του R1:\ΚΘ1.0 (μ. 68-72) από την ορχήστρα και του R1:\ΚΘ1.1 (μ. 72-81) από το πιάνο. Όταν το S1:\ΚΘπρλγ δεν επανεμφανίζεται στο υπόλοιπο κομμάτι, τότε γίνεται κατανοητό ως ενότητα εκτός περιτροπής που παροδικά σταματάει το «ρολόι της σονάτας» (Hepokoski & Darcy, 2006, σελ. 518). Όταν, όμως, το S1:\ΚΘπρλγ επανεμφανίζεται, το πιθανότερο σημείο επανεμφάνισης είναι η αρχή της επανέκθεσης (όπως στην περίπτωση του S1:\ΚΘπρλγ του Παραδείγματος 9.3, το οποίο επανεμφανίζεται στα μ. 238-47). Σ’ αυτήν την περίπτωση, το S1:\ΚΘπρλγ φαίνεται να διεκδικεί τον λειτουργικό ρόλο της εκκίνησης της θεματικής περιτροπής από το R1:\ΚΘ, οδηγώντας σε δομική αμφισημία αναφορικά με το ακριβές σημείο έναρξης της έκθεσης. Μια πιθανή ερμηνεία θα μπορούσε να διατηρεί για το R1:\ΚΘ τον ρόλο της εκκίνησης της περιτροπής της solo έκθεσης (S1) και να αναθέτει στο S1:\ΚΘπρλγ τον ρόλο της εκκίνησης της περιτροπής της ευρύτερης έκθεσης (S1+R2). Κατά αυτήν την έννοια, ενώ το σημείο εισόδου του solo ταυτίζεται συνήθως με το σημείο επανεκκίνησης της εκθεσιακής θεματικής περιτροπής, σε μια τέτοια περίπτωση οι δύο διαδικασίες βγαίνουν εκτός φάσης, γεγονός που εκφράζεται με τη σπουδή του solo να ξεκινήσει με καινούριο, προλογικό υλικό.


  



  


  9.3.2. Μετά την περιοχή του ΚΘ


  


  Μετά την πτωτική ολοκλήρωση του S1:\(R1:)\ΚΘ, κατά κανόνα από το solo, ακολουθεί σύντομη παρεμβολή tutti με μη περιτροπικό υλικό (όχι ritornello) πριν την έλευση της κανονιστικής ΜΕΤ. Η παρεμβολή αυτή (εφεξής tutti παρεμβολή 1, S1:\ΤΠ1) λειτουργεί ως μέσο ενίσχυσης της Ι:ΤΑΠ του S1:\(R1:)\ΚΘ με τη μορφή εμφατικής codetta, ακολουθούμενης συνήθως από σύντομη παύση.215 Σύμφωνα με τους Hepokoski & Darcy, η S1:\ΤΠ1 αποτελεί μια από τις λίγες θέσεις στην περιτροπή στις οποίες μπορεί να εισαχθεί περιτροπικά ουδέτερο υλικό, δηλαδή, υλικό εκτός περιτροπής που αφήνει ανεπηρέαστη τη θεματική διάταξη αναφοράς (2006, σελ. 525).216 Στις περισσότερες περιπτώσεις, η περιτροπικά ουδέτερη S1:\ΤΠ1 είναι μη μετατροπική και ακολουθείται από την εκκίνηση της περιοχής της ΜΕΤ στην τονική. Η έναρξη της ΜΕΤ (S1:\ΜΕΤ1.1) ενδέχεται να έχει τη μορφή αυτού που οι Hepokoski & Darcy, ακολουθώντας τον Georges de Saint-Foix, ονομάζουν sujet libre (2006, σελ. 527). Πρόκειται για μια θεματικά ανεξάρτητη, μελωδική κατά βάση ιδέα που εισάγεται από το solo αμέσως μετά την S1:\ΤΠ1. Η ΜΕΤ που ξεκινάει με sujet libre αντικαθιστά την αναμενόμενη, σύμφωνα με τη θεματική διάταξη αναφοράς, R1:\ΜΕΤ, δίνοντας συνήθως στο solo την πρώτη ολοκληρωτικά δική του θεματική παρουσία. Η νέα θεματική ιδέα, κατά κανόνα στην τονική, δίνει γρήγορα τη θέση της σε χαρακτηριστική δραστηριότητα ΜΕΤ, οδηγώντας εντέλει στην αναμενόμενη ΔΤ. Ενώ σε πολλές περιπτώσεις το μοτιβικό υλικό του S1:\ΜΕΤ1.1 εμφανίζεται συναφές μ’ αυτό της προηγηθείσας S1:\ΤΠ1, σε άλλες μια τέτοια S1:\ΤΠ1 απουσιάζει πλήρως και το solo προχωράει άμεσα από το τέλος του S1:\(R1:)\ΚΘ στο sujet libre S1:\ΜΕΤ1.1. Τέλος, υπάρχουν περιπτώσεις στις οποίες η S1:\ΤΠ1 έχει μετατροπικό χαρακτήρα (αποκλίνοντας συνήθως προς την vi), οπότε το sujet libre S1:\ΜΕΤ1.1 ξεκινάει παραμορφωτικά εκτός τονικής περιοχής. Στο Παράδειγμα 9.4, εκθλίβοντας την κατάληξη ενός πολύ σύντομου S1:\ΤΠ1 (μ. 82), ξεκινάει το sujet libre S1:\ΜΕΤ1.1 με νέο, δεξιοτεχνικό υλικό στην κύρια τονικότητα. Το υλικό αυτό δίνει γρήγορα τη θέση του σε μια μετατροπική S1:\ΜΕΤ1.2 λυρικού χαρακτήρα, η οποία φαίνεται να καταλήγει σε V:ΗΠ στο μ. 102 με συνακόλουθη στάση στη δεσπόζουσα, υπαινισσόμενη την επικείμενη έλευση της μιας V:ΗΠ ΔΤ. Ωστόσο, ο υπαινιγμός αυτός δεν επαληθεύεται, καθώς η V ακυρώνεται, οδηγώντας σε μια νέα πτωτική φράση που οδηγεί σε V:ΤΑΠ ΔΤ στο μ. 120.
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  Παράδειγμα 9.4 Wolfgang Amadeus Mozart, Κοντσέρτο για πιάνο σε Φα μείζονα, Κ. 413, πρώτο μέρος, μ.78-123 (μεταγραφή για δύο πιάνα). 
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  Παράδειγμα 9.4 (συνέχεια). 


  


  


  Μια άλλη επιλογή για την οργάνωση του υλικού της ΜΕΤ εντός του S1 αφορά την απουσία του μη περιτροπικού ΤΠ1 μετά το τέλος του S1:\(R1:)\ΚΘ και την έκθλιψη της ΤΑΠ του S1:\(R1:)\ΚΘ από τη forte ορχηστρική έναρξη της ΜΕΤ με περιτροπικό υλικό της R1:\ΜΕΤ1.1. Αυτή η περιτροπική επανεμφάνιση του tutti δίνει γρήγορα τη θέση της στο solo, το οποίο με καινούριο υλικό (S1:\ ΜΕΤ1.2) οδηγεί στη ΔΤ. Εναλλακτικά, όταν το S1 ξεκινάει με S1:\ΚΘπρλγ, το solo ενδέχεται να εγκαταλείψει αμέσως μετά την πτώση, δίνοντας τη σκυτάλη πίσω στην ορχήστρα για να ξαναπαρουσιάσει το R1:\ΚΘ. Σύντομα το solo επιστρέφει, αποδομώντας το ορχηστρικό R1:\ΚΘ το οποίο ξεκίνησε η ορχήστρα σε χαρακτηριστική δραστηριότητα ΜΕΤ (οπότε έχουμε συγχώνευση R1:\ΚΘ⇒S1:\ΜΕΤ). Στην περίπτωση του πρώτου μέρους του Κοντσέρτου για πιάνο σε Ρε ελάσσονα, Κ. 466 του Mozart, η πτωτική κατάληξη του λυρικού S1:\ΚΘπρλγ του πιάνου που ξεκινάει στο μ. 77 (Παράδειγμα 9.5β) εκθλίβεται από την έναρξη του ορχηστρικού R1:\ΚΘ στο μ. 91 (πρβλ. Παράδειγμα 9.5γ και 9.5α), το οποίο στη συνέχεια αποδομείται σταδιακά από την παρέμβαση του πιάνου και μετασχηματίζεται σε R1:\ΚΘ⇒S1:\ΜΕΤ για να οδηγήσει στην i:ΗΠ ΔΤ στο μ. 114.
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  Παράδειγμα 9.5 Wolfgang Amadeus Mozart, Κοντσέρτο για πιάνο σε Ρε ελάσσονα, Κ. 466, πρώτο μέρος, (α) μ. 1-4, (β) μ. 77-84, (γ) μ. 89-98 (μεταγραφή για δύο πιάνα). 


  


  


  9.3.3. Μετά τη ΔΤ και έως την ΟΕΚ


  


  Η Ι:ΗΠ, V:ΗΠ ή V:ΤΑΠ ΔΤ (ή οι αντίστοιχες εναλλακτικές για ελάσσονες τονικότητες) στην οποία οδηγεί η ΜΕΤ της S1 αρθρώνεται συνήθως με μια εμφατική ορχηστρική χειρονομία (S1:\ΤΠ2), συχνά δανεισμένη από την R1:\ΜΕΤ. Η ακόλουθη περιοχή στη δευτερεύουσα τονικότητα εγκαινιάζεται από το solo και εκτείνεται σε μεγαλύτερο εύρος από την αντίστοιχη περιοχή του R1. Σκοπός της περιοχής αυτής είναι η επίτευξη της S1:\ΟΕΚ στη δευτερεύουσα τονικότητα. Ωστόσο, η αμοιβαία εξάρτηση της πρώτης και δεύτερης περιτροπής καθιστά αναγκαίο τον συνυπολογισμό της R1:\ΟΕΚ κατά την ταυτοποίηση της S1:\ΟΕΚ. Έτσι, δεν αρκεί να εντοπιστεί η ΤΑΠ στη δευτερεύουσα τονικότητα που ακολουθείται από διαφορετικό θεματικό υλικό (όπως προβλέπουν οι άλλοι τέσσερις τύποι σονάτας), αλλά θα πρέπει, μετά απ’ αυτήν την ΤΑΠ, να μην ακολουθεί ενότητα του R1 που ταυτοποιήθηκε ως R1:\ΔΘ. Η επιστροφή υλικού του R1:\ΔΘ μετά από μια εικαζόμενη S1:\ΟΕΚ συνεπάγεται αναβολή της ΟΕΚ για μια επόμενη ΤΑΠ στη δευτερεύουσα τονικότητα, συχνά ακόμη και στο τέλος του S1, οπότε η S1:\ΟΕΚ εκθλίβεται από την έναρξη του R2. Αυτό συμβαίνει στο Παράδειγμα 9.6, όπου το R1:\ΔΘ1 επιστρέφει στο μ. 120 στη δευτερεύουσα τονικότητα όπως συνέβη παραπλανητικά και στο R1. Η ίδια άμεση επιστροφή στην κύρια τονικότητα που λειτουργούσε διορθωτικά στο R1, εδώ λειτουργεί υπονομευτικά, απειλώντας να μας οδηγήσει σε πρόωρη επιστροφή της κύριας τονικότητας. Η διορθωτική παρέμβαση γίνεται τώρα από το πιάνο στο μ. 130, όταν αναλαμβάνει να κρατήσει τη φράση στη δευτερεύουσα τονικότητα και να κλείσει εκεί με ΤΑΠ στο μ. 138. Ο υπαινιγμός ότι η πτώση αυτή συνιστά την ΟΕΚ της solo έκθεσης ακυρώνεται όταν η φράση που ξεκινάει με έκθλιψη στο ίδιο μέτρο και με καινούριο, δεξιοτεχνικό υλικό κλείνει με παρόμοια πτωτική κατάληξη μ’ αυτήν της προηγούμενης φράσης (μ. 143-45). Αυτή η πτωτική ομοιοκαταληξία συνεχίζει και στις επόμενες φράσεις (μ. 150-52 [αποφυγή πτώσης], μ. 154-55 [αποφυγή πτώσης]), αναβάλλοντας την V:ΤΑΠ ΟΕΚ για το μ. 164, ταυτόχρονα με την έναρξη του R2.
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  Παράδειγμα 9.6 Wolfgang Amadeus Mozart, Κοντσέρτο για πιάνο σε Φα μείζονα, Κ. 413, πρώτο μέρος, μ.120-66 (μεταγραφή για δύο πιάνα). 


  


  


  Η περιοχή του S1 μεταξύ ΔΤ και ΟΕΚ εμπεριέχει συνήθως έναν πολύ πιο ελεύθερο και ευέλικτο διάλογο solo-tutti απ’ ό,τι οι προηγούμενες περιοχές. Επιπλέον, είναι κατά κανόνα πολυμερής, οργανώνοντας το υλικό είτε κατά το πρότυπο του τριμερούς συμπλέγματος (S1:\ΤΜΣ) είτε με τη μορφή σειράς διακριτών ΔΘ (οι καταληκτικές ΤΑΠ των οποίων λογίζονται ως αναβολές ΟΕΚ για λόγους που έχουν ήδη συζητηθεί στο Κεφάλαιο 6.3.3.3 αλλά και στην αμέσως προηγούμενη παράγραφο). Πιο συγκεκριμένα, αν υλικό του R1:\ΔΘ επανεμφανίζεται στο S1, οι συχνότερες επιλογές είναι οι εξής:


  


  
    	Όλο το υλικό του R1:\ΔΘ χρησιμοποιείται στο S1 με ορισμένες μόνο αλλαγές ή προσθήκες.


    	Το εναρκτήριο R1:\ΔΘ1.1 χρησιμοποιείται για να ανοίξει και την περιοχή του S1 μετά το ΔΤ, αλλά συνεχίζει και καταλήγει με διαφορετικό τρόπο (S1:\ΔΘ1.2), π.χ. βλ. Παράδειγμα 9.6.


    	Μετά από ένα νέο S1:\ΔΘ1 που καταλήγει σε V:ΤΑΠ ή ΙΙΙ:ΤΑΠ, η ορχήστρα επανέρχεται με το R1:\ΔΘ ως μια ΔΘ2 προσθήκη, ακυρώνοντας τον εικαζόμενο ρόλο της προηγηθείσας ΤΑΠ ως S1:\ΟΕΚ και κρατώντας την περιοχή S1:\ΔΘ ανοιχτή μέχρι την πραγματική S1:\ΟΕΚ. Στην περίπτωση του πρώτου μέρους του Κοντσέρτου για πιάνο σε Σολ μείζονα, Op. 58 του Beethoven, το καινούριο S1:\ΔΘ1, το οποίο ξεκινάει παραδόξως από την ορχήστρα στο μ. 119 (Παράδειγμα 9.7α), οδηγεί σε V:ΤΑΠ στο μ. 134. Η επιστροφή του εναρκτήριου υλικού του R1:\ΔΘ στο ίδιο μέτρο, αλλά στην τονικότητα της v (Παράδειγμα 9.7β) επιβεβαιώνει ότι αυτό που θα ακολουθήσει δεν είναι μέρος της S1:\ΚΠ μετά από S1:\ΟΕΚ, αλλά ένα ΔΘ2, το οποίο κρατάει ανοιχτή την περιοχή του ΔΘ και αναβάλει την S1:\ΟΕΚ για αργότερα. 


    	To R1:\ΔΘ (ή το R1:\ΔΘ1.1) επανέρχεται στο S1 ως ΤΜ3 ενός ΤΜΣ (βλ. Κεφάλαιο 6.3.3.4). Σε μια τέτοια περίπτωση, η πρώτη, επιφαινόμενη ΔΤ ακολουθείται από μια solo, κατά κανόνα, ενότητα S1:\ΤΜ1 με νέο θεματικό υλικό. Ο «προβληματικός» συνήθως χαρακτήρας αυτής της ενότητας ως ΔΘ επιτάσσει τη διορθωτική κίνηση της συγχώνευσής της με μια S1:\ΤΜ2, τείνοντας προς μια δεύτερη, «πραγματική» ΔΤ. Ακολουθεί η επαναφορά του R1:\ΔΘ1.1 ως ΤΜ3 με σαφή χαρακτήρα ΔΘ, ξεκινώντας solo ή, περιστασιακά, tutti. Σπανιότερα, τo R1:\ΔΘ (ή το R1:\ΔΘ1.1) επανέρχεται στο S1 ως ΤΜ1 ενός ΤΜΣ. Στο Παράδειγμα 9.8β, μια πρώτη, επιφαινόμενη Ι:ΗΠ ΔΤ στο μ. 74 ανοίγει τον δευτερεύοντα τονικό χώρο για την εμφάνιση ενός προτασιακού S1:\ΤΜ1⇒ΤΜ2, το οποίο οδηγεί στη δεύτερη, «πραγματική» V:ΗΠ ΔΤ στο μ. 80. Το S1:\ΤΜ3 που ξεκινάει αμέσως μετά επαναφέρει το υλικό του R1:\ΔΘ, αυτήν τη φορά από το βιολί και στη δευτερεύουσα τονικότητα.
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  Παράδειγμα 9.7 Ludwig van Beethoven, Κοντσέρτο για πιάνο σε Σολ μείζονα, Op. 58, πρώτο μέρος, (α) μ.119-23, (β) μ. 133-37. 
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  Παράδειγμα 9.8α Wolfgang Amadeus Mozart, Κοντσέρτο για βιολί σε Λα μείζονα, Κ. 219, πρώτο μέρος, μ.16-23 (μεταγραφή για βιολί και πιάνο). 
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  Παράδειγμα 9.8β Wolfgang Amadeus Mozart, Κοντσέρτο για βιολί σε Λα μείζονα, Κ. 219, πρώτο μέρος, μ. 71-114 (μεταγραφή για βιολί και πιάνο). 
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  Παράδειγμα 9.8β (συνέχεια). 


  


  


  Λιγότερο συχνά, το υλικό του R1:\ΔΘ απουσιάζει πλήρως από το S1. Σ’ αυτήν την περίπτωση, το solo δεσπόζει στην περιοχή του S1 μεταξύ ΔΤ και ΟΕΚ με δικό του υλικό, ενώ η ορχήστρα συμμετέχει μόνο συνοδευτικά ή σχολιαστικά. Η αίσθηση διαλεκτικής σύνθεσης που απουσιάζει πλήρως από ένα τέτοιο S1 αναβάλλεται για την επανέκθεση (βλ. Κεφάλαιο 9.5.1). Το νέο υλικό μπορεί να οργανωθεί είτε κατά το πρότυπο της απλής ή σύνθετης περιόδου ή πρότασης, είτε κατά το πρότυπο ενός ΤΜΣ (αν και σ’ αυτήν την περίπτωση η πληθώρα θεματικού υλικού συνιστά πρόκληση για την επανέκθεση). Στο Παράδειγμα 9.9, το R1:\ΔΘ διαρθρώνεται ως σύνθετη πρόταση με παρουσίαση μιας τετράμετρης ΣΒΙ πτωτικού χαρακτήρα (Παράδειγμα 9.9β, μ. 28-31) και συνακόλουθη συνέχιση και πτώση επάνω σε υλικό από το R1:\ΚΘ1.1 (πρβλ. Παράδειγμα 9.9α). Σημειώνεται ότι το υλικό αυτό λειτουργεί ως ένα είδος «πασπαρτού» [wild card] ή επαναλαμβανόμενης idée-fixe (Hepokoski & Darcy, 2006, σελ. 482) για ολόκληρο το μέρος, καθώς εμφανίζεται σε διάφορες περιτροπικές θέσεις, συνήθως με διαφορετικό ένδυμα υφής ή/και ηχοχρώματος (π.χ. all’ unisonο από τα έγχορδα στο πλαίσιο του R1:\ΚΘ, ομοφωνικά από ολόκληρη την ορχήστρα στην έναρξη της R1:\ΜΕΤ στο μ. 12, σε στυλ fugato στο R1:\ΔΘ1.2 στο μ. 36, βλ. Παράδειγμα 9.9β). Το ετερογενές προτασιακό R1:\ΔΘ αποσιωπείται πλήρως στην S1 και αντικαθίσταται από εξ ολοκλήρου νέο ΤΜΣ. Πιο συγκεκριμένα, μετά από μια πρώτη, επιφαινόμενη Ι:ΗΠ ΔΤ στο μ. 107 (με συνακόλουθη δίμετρη πλήρωση), ξεκινάει το ΤΜ1 στην τονικότητα της v, απορρίπτοντας υπαινικτικά την προηγηθείσα ΔΤ (Παράδειγμα 9.9γ). Το ΤΜ1 δίνει τη θέση του στο δεξιοτεχνικό ΤΜ2 στο μ. 122 (Παράδειγμα 9.9δ) και στην άρθρωση μιας νέας V:ΗΠ ΔΤ που ανοίγει τον δρόμο για ένα λυρικό ΤΜ3 με σαφέστερο χαρακτήρα ΔΘ στο μ. 128 (Παράδειγμα 9.9ε). Η προτεινόμενη ΟΕΚ στο μ. 143 απορρίπτεται από την επανεμφάνιση της ενότητας συνέχισης R1:\ΔΘ1.2 του προτασιακού R1:\ΔΘ (πρβλ. Παράδειγμα 9.9στ και 9.9β) στη δευτερεύουσα τονικότητα, η οποία κρατά την περιοχή της ΔΘ «ανοιχτή», αναβάλλοντας την επίτευξη της πραγματικής ΟΕΚ για αργότερα. Πράγματι, το επανεμφανιζόμενο R1:\ΔΘ1.2 σύντομα μετασχηματίζεται σε ΔΕ (R1\ΔΘ1.2⇒S1:\ΔΕ),οδηγώντας εντέλει στην επίτευξη της S1:\ΟΕΚ στο μ. 194 ταυτόχρονα με την έναρξη του R2.
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  Παράδειγμα 9.9 Wolfgang Amadeus Mozart, Κοντσέρτο για πιάνο σε Ντο μείζονα, Κ. 467, πρώτο μέρος, (α) R1:\ΚΘ1.1, μ. 1-4, (β) έναρξη R1:\ΔΘ, μ. 28-37, (γ) έναρξη S1:\ΤΜ1, μ.107-114, (δ) έναρξη S1:\ΤΜ2, μ.122-24, (ε) έναρξη S1:\ΤΜ3, μ.128-31, (στ) αναβολή S1:\OEK λόγω εμφάνισης R1:\ΔΘ1.2⇒S1:\ΔΕ,μ. 142-44, (ζ) κατάληξη S1 και έναρξη R2, μ. 193-95 (μεταγραφή για δύο πιάνα).


  


  


  Σε ορισμένες περιπτώσεις η S1:\ΟΕΚ εκθλίβεται από την έναρξη μιας πολυτμηματικής ενότητας (συχνά με πολλαπλές εσωτερικές ΤΑΠ), η οποία χαρακτηρίζεται ως επεισόδιο δεξιοτεχνικής επίδειξης (ΔΕ). Στην περίπτωση αυτή, το αυτοτελές αυτό επεισόδιο καταλαμβάνει τον χώρο της S1:\ΚΠ (π.χ. βλ. Παράδειγμα 9.10). Συχνά το ΔΕ εμπεριέχει αναφορές σε υλικό του R1:\ΚΘ ή άλλο υλικό του R1, όχι όμως αυτό του R1:\ΔΘ, καθώς έτσι θα ξανα-άνοιγε την περιοχή του ΔΘ. Σε άλλες περιπτώσεις, η S1:\ΚΠ ενδέχεται να ανοίγει με θεματικό υλικό R1:\ΚΠ1.1 αμέσως μετά την S1:\ΟΕΚ, για να μετασχηματιστεί μετά από λίγα μέτρα σε ΔΕ (R1:\ΚΠ1.1⇒ΔΕ). Μια άλλη επιλογή είναι το ΔΕ να εμφανιστεί εντός της περιοχής του ΔΘ και μάλιστα ως φορέας της R1:\ΟΕΚ (συχνά με τη μορφή S1:\TM3 ⇒S1:\ΔΕ ή μέσω θεματικών αναφορών στο υλικό του S1:\ΔΘ στο μέρος της ορχήστρας ταυτόχρονα με το S1:\ΔΕ). Σ’ αυτές τις περιπτώσεις συνήθως απουσιάζει πλήρως η S1:\ΚΠ και η S1:\ΟΕΚ «λύνεται» με την χαρακτηριστική πτωτική τρίλια στη μετρικά ισχυρή έναρξη του R2 (π.χ. βλ. Παράδειγμα 9.9στ και 9.9ζ).
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  Παράδειγμα 9.10 Wolfgang Amadeus Mozart, Κοντσέρτο για πιάνο σε Λα μείζονα, Κ. 482, πρώτο μέρος, μ. 170-81 (μεταγραφή για δύο πιάνα). 


  


  


  9.3.4. Δεύτερο ritornello


  


  Ο αρμονικός ρόλος του δεύτερου ritornello (R2) συνίσταται στο να δώσει την ευκαιρία στην ορχήστρα να υπογραμμίσει την εμφατική πτωτική κατάληξη της solo έκθεσης (S1) στη δευτερεύουσα τονικότητα. Από την άλλη μεριά, ο ρητορικός του ρόλος αφορά την ολοκλήρωση της δεύτερης περιτροπής, την οποία ξεκίνησε αλλά άφησε ανολοκλήρωτη το S1. Έτσι, εκθέτει ορισμένες ή όλες τις θεματικές ενότητες του R1 που απουσιάζουν από το S1, ενώ συνήθως ομοιοκαταληκτεί με το R1, ανακαλώντας υλικό από την R1:\ΚΠ. Κατά αυτόν τον τρόπο, το R2 ξανα-ανοίγει την ημιαυτόνομη περιοχή της solo έκθεσης σε μια ευρύτερη εκθεσιακή περιτροπή (S1+R2), η οποία προσβλέπει στη διασφάλιση μιας κατάστασης πληρότητας ως προς τη θεματική διάταξη αναφοράς. Ωστόσο, μια τέτοια διασφάλιση δεν είναι πάντα επιτυχής (π.χ. το R2 ενδέχεται να παραλείπει το piano επιμύθιο που συχνά χαρακτηρίζει την κατάληξη του R1 ή ενδέχεται να αποδομείται, καταλήγοντας σε μετατροπικό συνδετικό πέρασμα προς το S2), οπότε η ευρύτερη εκθεσιακή περιτροπή παραμένει ανολοκλήρωτη. Σ’ αυτήν την περίπτωση, η ευθύνη της ολοκλήρωσης της θεματικής διάταξης αναφοράς μετατοπίζεται προς την περιοχή της επανέκθεσης.


  Όταν οι απούσες από το S1 ενότητες του R1 που ανακτά το R2 είναι από την R1:\ΚΠ, τότε η S1:\ΟΕΚ παραμένει ως η ΟΕΚ και της ευρύτερης επανέκθεσης. Ωστόσο, όταν το R2 επαναφέρει υλικό από την R1:\ΔΘ, τότε η περιοχή της ΔΘ ξανα-ανοίγει, οπότε η S1:\ΟΕΚ δεν μπορεί να συνιστά και την ΟΕΚ της ευρύτερης έκθεσης. Σε μια τέτοια περίπτωση, είναι ευθύνη της R2 να οδηγήσει τη συνολική δεύτερη περιτροπή στην «πραγματική» ΟΕΚ. Αν το καταφέρει, τότε μιλάμε για S2:\ΟΕΚ. Αν όχι, τότε, παρά την επίτευξη της S1:\ΟΕΚ, μιλάμε για ανεπιτυχή ευρύτερη έκθεση.


  Αναφορικά με την εκκίνηση του R2, οι διαθέσιμες επιλογές είναι οι εξής:


  


  
    	Το R2 ξεκινάει με περιτροπικά ουδέτερο υλικό πριν προχωρήσει σε περιτροπικά ενεργό υλικό: σ’ αυτήν την περίπτωση το R2 δεν συνεχίζει άμεσα την ημιτελή δεύτερη περιτροπή, αλλά ξεκινάει αναστέλλοντάς την προσωρινά συνήθως μέσω χρήσης υλικού από το R1:\ΜΕΤ1.1, ή, σπανιότερα, μέσω χρήσης νέου υλικού ή υλικού από το R1:\ΚΘ. Σύντομα η περιτροπικά ουδέτερη έναρξη του R2 οδηγεί στην περιτροπικά ενεργή περιοχή της, ανακαλώντας υλικό από την R1:\ΚΠ ή το R1:\ΔΘ (π.χ. βλ. Παράδειγμα 9.11).


    	Το R2 ξεκινάει με ενότητα της R1:\ΚΠ που δεν παρουσιάστηκε στο S1: σ’ αυτήν την περίπτωση η S1:\ΟΕΚ δεν υπονομεύεται και, ως εκ τούτου, ταυτίζεται με την ΟΕΚ της δεύτερης, ευρύτερης εκθεσιακής περιτροπής (π.χ. βλ. Παράδειγμα 9.8, μ. 112).


    	Το R2 ξεκινάει με ενότητα της R1:\ΔΘ που δεν παρουσιάστηκε στο S1 (συνήθως R1:\ΔΘ1.2): σ’ αυτήν την περίπτωση ο ρόλος της S1:\ΟΕΚ ως ΟΕΚ της δεύτερης, ευρύτερης εκθεσιακής περιτροπής ακυρώνεται και δημιουργείται η προσδοκία για την επίτευξη μιας R2:\ΟΕΚ (π.χ. βλ. Παράδειγμα 9.12).
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  Παράδειγμα 9.11 Wolfgang Amadeus Mozart, Κοντσέρτο για φαγκότο σε Σι ύφεση μείζονα, Κ. 191, πρώτο μέρος, μ. 70-80 (μεταγραφή για φαγκότο και πιάνο).
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  Παράδειγμα 9.12 Joseph Haydn, Κοντσέρτο για τρομπέτα σε Μι ύφεση μείζονα, Hob. VIIe:1, πρώτο μέρος, μ. 81-93 (μεταγραφή για τρομπέτα και πιάνο).


  


  


  Άσχετα με το αν ολοκληρώνει την ευρύτερη εκθεσιακή περιτροπή ή όχι, το R2 παραμένει, κατά κανόνα, στη δευτερεύουσα τονικότητα καταλήγοντας εκεί με ΤΑΠ. Ωστόσο, υπάρχουν περιπτώσεις στις οποίες το R2 δεν συμπεριφέρεται σύμφωνα με τις κανονιστικές επιταγές. Έτσι, ενδέχεται να ακυρώνει την αναμενόμενη καταληκτική ΤΑΠ (π.χ. με μια απροσδόκητη πτώση), να αποδομείται επιτρέποντας στο solo να παρεισφρήσει και να συμπληρώσει τις δικές του καταληκτικές ενότητες (με αποτέλεσμα να έχουμε R2⇒S2) ή να αποκλίνει τονικά προς το τέλος του, προετοιμάζοντας την έναρξη του S2 στη νέα τονικότητα (σ’ αυτήν την περίπτωση ο λειτουργικός του ρόλος είναι αμφίσημος, καθώς ξεκινάει ως κατάληξη της έκθεσης, αλλά συνεχίζει τονικά αποσταθεροποιημένο, προετοιμάζοντας την έλευση της ανάπτυξης). Το Παράδειγμα 9.12 αποτελεί μια τέτοια χαρακτηριστική περίπτωση, με το R2 να μην κλείνει με ΤΑΠ στη VT, αλλά να αποκλίνει προς την τονικότητα της vi, οδηγώντας ομαλά στην έναρξη της ανάπτυξης.


  


  9.4. Ανάπτυξη (S2 ή S2+“R3”)


  


  Στη σονάτα τύπου 5, η περιοχή της ανάπτυξης διαρθρώνεται όπως και στους άλλους τύπους σονάτας τόσο ως προς την τονική, όσο και ως προς τη ρητορική της δομή. Μια πιθανή διαφορά έχει να κάνει με τη συχνή απουσία χαρακτήρα ανάπτυξης, καθώς η περιοχή φαίνεται να οργανώνει το υλικό της ελεύθερα ως επεισόδιο με περισσότερο ή λιγότερο συναφές υλικό από την έκθεση. Όταν η περιοχή της ανάπτυξης έχει επεισοδιακό χαρακτήρα, τότε αυτό γίνεται σαφές από την αρχή, με το solo να ξεκινάει με νέο υλικό (μετά από ενδεχόμενο συνδετικό πέρασμα βασισμένο σε κάποια μοτιβική δομή της κατάληξης του R2) λυρικού ή δεξιοτεχνικού χαρακτήρα. Σε περιπτώσεις μη επεισοδιακού χαρακτήρα, κάποια ενότητα του R1:\ΚΘ εμφανίζεται κοντά ή ακριβώς στην αρχή του S2, υπαινισσόμενη ότι αυτό που θα ακολουθήσει θα είναι μια περιτροπική ανάπτυξη. Η περιτροπή αυτή σπανίως είναι πλήρης, ενώ υπάρχει και το ενδεχόμενο πολλαπλών περιτροπών, συνήθως βασισμένων σε υλικό του R1:\ΚΘ.


  Ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρουσιάζει η θέση που ενδέχεται να καταλαμβάνει το R3 στην ανάπτυξη (βλ. σχετική συζήτηση στο Κεφάλαιο 9.1). Στις περισσότερες περιπτώσεις, το solo είναι ο φορέας της ΑΜΕΤ, με την ορχήστρα να εισάγει tutti την επανέκθεση (R3⇒S3). Ωστόσο, σε περιπτώσεις επανεκθέσεων οι οποίες ξεκινούν κατευθείαν με το solo, συνήθως προηγείται το tutti είτε αναλαμβάνοντας πλήρως τον ρόλο της ΑΜΕΤ της ανάπτυξης, είτε αναλαμβάνοντας πλήρως ή μερικώς τη στάση στην VE στην οποία οδήγησε αναμεταβατικά το solo, είτε καταλαμβάνοντας τον χώρο μιας εκτενούς πλήρωσης, οδηγώντας από τη διακοπή στο τέλος της ΑΜΕΤ στην έναρξη της επανέκθεσης. Καθώς υπάρχουν περιπτώσεις στις οποίες αυτό το tutti υλικό φαίνεται να μην ανακυκλώνει καν υλικό του R1 ή/και η έκτασή του να είναι εξαιρετικά περιορισμένη (ακόμη και ένα μόνο μέτρο), η θεώρησή του ως R3 και όχι ως απλή παρεμβολή tutti είναι συχνά αμφισβητήσιμη και βασίζεται στην ερμηνεία του ως υπολειμματικού στοιχείου της μπαρόκ παράδοσης του κοντσέρτου (εξού και η σήμανση “R3”). Στο Παράδειγμα 9.13, η ορχήστρα επιστρέφει με “R3” στο μ. 232 για να συνεχίσει τη στάση στη δεσπόζουσα που ξεκίνησε το solo ως φορέας της ΑΜΕΤ, χρησιμοποιώντας το piano επιμύθιο από το τέλος του R1, έτσι ώστε η μετάβαση από την ανάπτυξη στη solo επανέκθεση να γίνεται με τον ίδιο τρόπο, όπως και στη μετάβαση από το R1 στη solo έκθεση.
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  Παράδειγμα 9.13 Wolfgang Amadeus Mozart, Κοντσέρτο για πιάνο σε Φα μείζονα, Κ. 413, πρώτο μέρος, μ. 227-39 (μεταγραφή για δύο πιάνα).


  


  


  9.5. Επανέκθεση (S3+R4, [R3+S3]+R4, [R3⇒S3]+R4)


  


  9.5.1. Solo επανέκθεση (S3, R3+S3, R3⇒S3)


  


  Κατά αναλογία με τη solo έκθεση (S1), η solo επανέκθεση εκτείνεται από το σημείο επανεκκίνησης της θεματικής διάταξης αναφοράς (είτε από τον σολίστα είτε από την ορχήστρα) έως την τελική ΤΑΠ που ανοίγει ταυτοχρόνως το R4. Όπως και στην περίπτωση της solo έκθεσης (αν όχι ακόμη πιο εμφατικά), ο όρος «solo επανέκθεση» είναι μάλλον παραπλανητικός, καθώς η ορχήστρα συμμετέχει αποφασιστικά στη σχετική ενότητα και κυρίως στην εκκίνησή της. Όπως και στην περίπτωση της solo έκθεσης, η οποία συνιστά μέρος της ευρύτερης έκθεσης (S1+R2), η solo επανέκθεση συμμετέχει με το καταληκτικό R4 στην ευρύτερη επανέκθεση. Σκοπός της ευρύτερης επανέκθεσης είναι αφενός να λειτουργήσει ως φορέας τονικής επίλυσης (με υλικό της ευρύτερης έκθεσης το οποίο εμφανιζόταν μετά τη ΔΤ στη δευτερεύουσα τονικότητα να επανέρχεται τώρα στην κύρια τονικότητα), αφετέρου να ολοκληρώσει τη θεματική διάταξη αναφοράς που άφησε ανολοκλήρωτη η solo επανέκθεση. Ένας ακόμη ρόλος που επιτελεί η ευρύτερη επανέκθεση είναι αυτός της σύνθεσης των δύο πρώτων περιτροπών μέσω της επανεμφάνισης υλικού από το R1 (κατά κανόνα μετά τη ΔΤ) το οποίο είχε αποσιωπηθεί από την ευρύτερη έκθεση.217


  Η σχέση της solo επανέκθεσης με τη solo έκθεση στη σονάτα τύπου 5 είναι πολύ πιο ευέλικτη απ’ αυτήν στους άλλους τύπους σονάτας. Στην απλούστερη των περιπτώσεων, η solo επανέκθεση αντλεί πλήρως το υλικό της (λιγότερο ή περισσότερο παραλλαγμένο) από τη solo έκθεση, χωρίς καμία αναφορά σε υλικό του R1 που είχε παραληφθεί απ’ αυτήν.218 Ωστόσο, στις περισσότερες περιπτώσεις, τουλάχιστον μία από τις ενότητες του R1 που είχαν παραληφθεί από τη solo έκθεση επιστρέφει στη solo επανέκθεση.


  Αναφορικά με την εκκίνηση της solo έκθεσης, η θεωρία των Hepokoski & Darcy αναγνωρίζει τρία ενδεχόμενα:


  


  
    	Solo εκκίνηση (S3) αμέσως μετά από αναμεταβατικό “R3” στο τέλος της ανάπτυξης (π.χ. βλ. Παράδειγμα 9.13).


    	«Διπλή» εκκίνηση (R3+S3): η solo επανέκθεση ξεκινάει με το R1:\ΚΘ1.1 ως R3, για να ακολουθήσει επιστροφή του S1:\ΚΘ από το solo ως S3. Όταν το S1 ξεκινάει όχι με νέο θέμα, αλλά με το R1:\ΚΘ1.1, τότε η αίσθηση «διπλής» εκκίνησης – μιας solo και μιας tutti – είναι ακόμη πιο έντονη (π.χ. βλ. Παράδειγμα 9.14).


    	Συγχώνευση R3⇒S3: η solo επανέκθεση ξεκινάει με το R1:\ΚΘ1.1 από το tutti (R3), για να αναλάβει μετά από λίγα μέτρα τη συνέχειά του το solo (S3) με διάφορους πιθανούς τρόπους (π.χ. το solo εισέρχεται κατά τη διάρκεια του R3 πριν το τελευταίο ολοκληρώσει τη θεματική του εμφάνιση, το solo αναλαμβάνει την ακόλουθη φράση μιας περιόδου που ξεκίνησε το tutti κ.τ.λ.). Στο Παράδειγμα 9.15, η επανέκθεση ξεκινάει με επιστροφή της ενότητας παρουσίασης του προτασιακού R1:\ΚΘ1.1 από το tutti, αλλά ακολουθείται από διαφορετική ενότητα συνέχισης και πτώσης με την αποφασιστική συμμετοχή του πιάνου. Το ενδιαφέρον στοιχείο αυτής της δραστικά παραλλαγμένης επανεμφάνισης αφορά την πτωτική της κατάληξη, η οποία δεν πραγματοποιείται τώρα με ΤΑΠ όπως στην έκθεση, αλλά με ΗΠ στο μ. 326 και συνακόλουθη στάση στη δεσπόζουσα μέχρι την i:ΗΠ ΔΤ στο μ. 336. Σ’ αυτήν την περίπτωση μιλάμε για συγχώνευση R1:/ΚΘ⇒ΜΕΤ ταυτόχρονα με τη συγχώνευση R3⇒S3. 
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  Παράδειγμα 9.14 Wolfgang Amadeus Mozart, Κοντσέρτο για φαγκότο σε Σι ύφεση μείζονα, Κ. 191, πρώτο μέρος, μ. 96-103. 
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  Παράδειγμα 9.15 Ludwig van Beethoven, Κοντσέρτο για πιάνο σε Ντο ελάσσονα, Op. 37, πρώτο μέρος, μ. 309-26 (μεταγραφή για δύο πιάνα). 


  


  


  Αναφορικά με τη ΜΕΤ, αυτή καταλήγει είτε με I:ΗΠ ΔΤ είτε με I:ΤΑΠ ΔΤ, ενώ συχνά επιδεικνύει τάση περισσότερο ή λιγότερο ομαλής τονικής απόκλισης προς την περιοχή της υποδεσπόζουσας. Στις περισσότερες περιπτώσεις, η ΜΕΤ της επανέκθεσης ταυτίζεται με την S1:\ΜΕΤ, χωρίς καμία αναφορά στην R1:\ΜΕΤ. Ωστόσο, σπανίως έχουμε επανεμφάνιση της πλήρους S1:\ΜΕΤ, καθώς ένα κατά κανόνα εκτεταμένο ΚΘ οδηγεί χωρίς τη συνήθη ΤΠ1 σε μια δραστικά συντετμημένη S1:\ΜΕΤ (συχνά απουσιάζει το πλέον αναγνωρίσιμο sujet libre S1:\ΜΕΤ1.1). Λιγότερο συχνά, η ΜΕΤ της επανέκθεσης ξεκινάει με την R1:\ΜΕΤ1.1 και συνεχίζει με το solo να εισάγει υλικό από την S1:\ΜΕΤ (π.χ. S1:\ΜΕΤ1.2 ή S1:\ΜΕΤ1.3 κ.ο.κ.).


  Μετά την I:ΗΠ ή I:ΤΑΠ ΔΤ ακολουθεί υλικό από την περιοχή του ΔΘ ή την ΚΠ του R1 ή/και του S1, προσαρμοσμένο αυτήν τη φορά στην τονική. Στόχος της solo επανέκθεσης παραμένει η επίτευξη της S3:\ΟΔΚ, δηλαδή της τελευταίας ΤΑΠ στην κύρια τονικότητα πριν την έλευση υλικού χωρίς αναφορές είτε στην S1:\ΔΘ είτε στην R1:\ΔΘ μέχρι το τέλος της solo επανέκθεσης. Στην περίπτωση επανεκθέσεων βασισμένων αποκλειστικά στο υλικό της solo ή ευρύτερης έκθεσης (δηλαδή, χωρίς συμπερίληψη υλικού του R1 που είχε παραληφθεί από τη solo ή ευρύτερη έκθεση), το σημείο επίτευξης της τονικής S3:\ΟΔΚ αντιστοιχεί στη μη τονική S1:\ΟΕΚ. Ωστόσο, όταν η solo επανέκθεση επαναφέρει μία ή περισσότερες από τις ενότητες του R1:\ΔΘ που είχαν παραληφθεί από τη solo ή ευρύτερη έκθεση, τα δύο σημεία δεν ταυτίζονται. Σε μια τέτοια περίπτωση, αρχικά παρουσιάζεται υλικό από το S1:\ΔΘ (ή S1:\ΤΜΣ) και μετά επανεμφανίζεται υλικό από το R1:\ΔΘ, το οποίο είχε αποσιωπηθεί από την ευρύτερη έκθεση. Κατά αυτόν τον τρόπο, το υλικό του R1:\ΔΘ, κατά κανόνα, λειτουργεί ως φορέας ολοκλήρωσης της περιοχής του ΔΘ της επανέκθεσης (πριν την έλευση της ενδεχόμενης ΚΠ), οδηγώντας στην S3:\ΟΔΚ με διαφορετική πλέον ρητορική δομή απ’ αυτήν που οδήγησε στην S1:\ΟΕΚ. Στο Παράδειγμα 9.16, η περιοχή του ΔΘ στη solo επανέκθεση οργανώνει το υλικό της συνδυάζοντας και αναδιατάσσοντας το αντίστοιχο υλικό του R1 και του S1. Έτσι, υλικό του S1:\ΤΜ2 (Παράδειγμα 9.9δ, μ. 122) εμφανίζεται τώρα στην κατάληξη της S3:\MET (Παράδειγμα 9.16α, μ. 305), οδηγώντας στην πρώτη, επιφαινόμενη Ι:ΗΠ ΔΤ στο μ. 307. Μετά από μια εξάμετρη πλήρωση ΔΤ, ξεκινάει το S3:\ΤΜ1, αυτήν τη φόρα όχι με το υλικό του S1:\ΤΜ1 (Παράδειγμα 9.9γ), αλλά με το υλικό του S1:\ΤΜ3 (!) (Παράδειγμα 9.16α, μ. 313). Εφόσον το υλικό του S1:\ΤΜ2 έχει ήδη χρησιμοποιηθεί για την αναδιατύπωση της κατάληξης της S3:\MET, δεν είναι πλέον «διαθέσιμο» για το S3:\ΤΜ2. Πράγματι, το υλικό που καταλαμβάνει τώρα αυτήν την περιτροπική θέση της επανέκθεσης είναι αυτό που επέφερε την αναβολή της ΟΕΚ (R1:\ΔΘ1.2⇒S1:\ΔΕ,Παράδειγμα 9.9στ) και κράτησε ανοιχτή την περιοχή του ΔΘ στην έκθεση (πρβλ. Παράδειγμα 9.16β). Και πάλι, εφόσον το S1:\ΤΜ3 έχει ήδη χρησιμοποιηθεί για την S3:\ΤΜ1, η περιτροπική αυτή θέση της επανέκθεσης πρέπει να καλυφθεί από άλλο υλικό. Το υλικό αυτό είναι το R1:\ΔΘ (Παράδειγμα 9.9β) το οποίο είχε πλήρως αποσιωπηθεί στην ευρύτερη έκθεση (Παράδειγμα 9.16γ).
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  Παράδειγμα 9.16α Wolfgang Amadeus Mozart, Κοντσέρτο για πιάνο σε Ντο μείζονα, Κ. 467, πρώτο μέρος, κατάληξη S3:\MET με υλικό του S1:\ΤΜ2 και έναρξη S3:\ ΤΜ1 με υλικό του S1:\ΤΜ3, μ. 303-14 (μεταγραφή για δύο πιάνα).
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  Παράδειγμα 9.16β Wolfgang Amadeus Mozart, Κοντσέρτο για πιάνο σε Ντο μείζονα, Κ. 467, πρώτο μέρος, έναρξη S3:\ ΤΜ2 με υλικό από R1:\ΔΘ1.2⇒S1:\ΔE της solo έκθεσης, μ. 328-31 (μεταγραφή για δύο πιάνα).
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  Παράδειγμα 9.16γ Wolfgang Amadeus Mozart, Κοντσέρτο για πιάνο σε Ντο μείζονα, Κ. 467, πρώτο μέρος, έναρξη του S3:\ ΤΜ3 με υλικό του R1:\ΔΘ, μ. 350-55 (μεταγραφή για δύο πιάνα).


  


  


  9.5.2. Καταληκτικό ritornello (R4)


  


  Όπως το R2, έτσι και το R4 ενδέχεται να ξεκινάει με περιτροπικά ουδέτερο υλικό πριν προχωρήσει σε περιτροπικά ενεργό υλικό. Σε κάθε περίπτωση, το R4 καταλήγει ολοκληρώνοντας την περιτροπή της ευρύτερης επανέκθεσης μέσα από την επαναφορά υλικού από την ΚΠ του R1 που είχε παραληφθεί από τη solo επανέκθεση και πιθανότατα και από το R2. Όπως έχει ήδη επισημανθεί, το R4 διχοτομείται από τη solo cadenza σε δύο tutti μέρη, R41 και R42. Το R41 καταλήγει σε μια αναμενόμενη στάση με κορώνα σε πτωτικό[image: p26_02], το οποίο ανοίγει τον δρόμο για τη solo cadenza. Το R42 ξεκινάει εκθλίβοντας την κατάληξη της πτωτικής τρίλιας του solo και επαναφέρει οποιοδήποτε υλικό έχει απομείνει για να ολοκληρωθεί η θεματική περιτροπή. Επισημαίνεται ότι το R42 συνήθως ομοιοκαταληκτεί με το R1.


  Αναφορικά με τη σχέση του R4 με το R2, αξίζει να σημειωθεί ότι το πρώτο είναι κατά κανόνα εκτενέστερο από το δεύτερο, επαναφέροντας περισσότερο υλικό από προηγούμενες περιοχές. Επίσης, μολονότι τα δύο ritornelli ενδέχεται να διαφέρουν μεταξύ τους σε σημαντικό βαθμό, το R4 επαναφέρει στην τονική τουλάχιστον ένα μικρό μέρος του υλικού του R2, λειτουργώντας υπαινικτικά ως τονική του επίλυση. Τα ενδεχόμενα σε σχέση με τη θέση του τονικά προσαρμοσμένου υλικού από το R2 στο R4 είναι τα εξής:


  


  
    	Υλικό από το R2 εμφανίζεται μόνο στο R42: σ’ αυτήν την περίπτωση, το R41 επαναφέρει συνήθως περιτροπικά ουδέτερο ή αδρανές υλικό του R1 (π.χ. μια από τις εγκαταλελειμμένες υποενότητες της R1:\ΜΕΤ). Στο Παράδειγμα 9.17, το R41 επαναφέρει στο μ. 352 το περιτροπικά ουδέτερο και μέχρι τούδε παραγκωνισμένο R1:\ΜΕΤ1.1, ενώ το R42 επαναφέρει υλικό από την έναρξη του R2 (πρβλ. Παράδειγμα 9.6, μ. 164). Στην περίπτωση που το υλικό αυτό είναι από το R1:\ΔΘ, το R41 θεωρείται ότι ξανα-ανοίγει την περιοχή του ΔΘ, οδηγώντας στην R4:\ΟΔΚ (ενδεχομένως ταυτοχρόνως με την πτωτική άφιξη της solo cadenza ή ακόμη και στο τέλος του R42, εφόσον και αυτό επαναφέρει υλικό από το R1:\ΔΘ). Στο Παράδειγμα 9.18β, το R41 ανοίγει με υλικό από το R1:\ΔΘ1.2 (Παράδειγμα 9.18α), αναβάλλοντας την ΟΔΚ της ευρύτερης επανέκθεσης για την ΤΑΠ που κλείνει την cadenza στο μ. 291.


    	Υλικό από το R2 εμφανίζεται και στο R41 και στο R42: σ’ αυτήν την περίπτωση, το R41 ξεκινάει συνήθως με το εναρκτήριο υλικό του R2, το οποίο, όπως είδαμε στο Κεφάλαιο 9.3.4, μπορεί να είναι είτε περιτροπικά ουδέτερο (π.χ. R1:\ΜΕΤ1.1) είτε περιτροπικά ενεργό (π.χ. R1:\ΔΘ1.2, R1:\ΔΘ1.3, R1:\ΚΠ).


    	Υλικό από το R2 εμφανίζεται μόνο στο R41: σ’ αυτήν την περίπτωση, το R42 αναλαμβάνει τον ρόλο να επαναφέρει παραγκωνισμένο υλικό του R1.
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  Παράδειγμα 9.17 Wolfgang Amadeus Mozart, Κοντσέρτο για πιάνο σε Φα μείζονα, Κ. 413, πρώτο μέρος, (α) έναρξη R41, μ. 351-53, (β) έναρξη R42, μ. 364-66 (μεταγραφή για δύο πιάνα). 
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  Παράδειγμα 9.18α Wolfgang Amadeus Mozart, Κοντσέρτο για πιάνο σε Λα μείζονα, Κ. 414, πρώτο μέρος, έναρξη R1:\ΔΘ, μ. 32-47.
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  Παράδειγμα 9.18β Wolfgang Amadeus Mozart, Κοντσέρτο για πιάνο σε Λα μείζονα, Κ. 414, πρώτο μέρος, έναρξη R41, μ. 281-85.


  


  


  Η solo cadenza συνιστά μια αυτοσχεδιαστικού χαρακτήρα παρεμβολή εκτός του χώρου της σονάτας. Οι διεργασίες της σονάτας αναστέλλονται από την παρεμβολή αυτή και ανακτώνται αμέσως μετά τη χαρακτηριστική πτωτική της τρίλια. Μολονότι η δομή της solo cadenza ανθίσταται στη συστηματική διαχείριση, τα γραπτά σωζόμενα δείγματα αναδεικνύουν τον δομημένο χαρακτήρα της στη βάση μιας χαλαρής τριμέρειας.219 Κατά κανόνα, η solo cadenza επαναφέρει υλικό που έχει ήδη παρουσιαστεί, συχνά ως ευκαιρία για περαιτέρω thematische Arbeit. Αξίζει να σημειωθεί ότι, σε ορισμένες περιπτώσεις, το υλικό αυτό εμφανίζεται διαρθρωμένο ακόμη και με περιτροπικούς υπαινιγμούς. Τέτοιες περιπτώσεις καθιστούν συζητήσιμο το κατά πόσο η ενδεχόμενη επανεμφάνιση περιτροπικά ενεργού υλικού στο εσωτερικό της cadenza (και κυρίως υλικού που είχε μέχρι τούδε αποσιωπηθεί) επιτάσσει την αναβολή της ΟΔΚ της ευρύτερης επανέκθεσης για μια επόμενη R4:\ΟΔΚ ταυτόχρονα με την πτωτική ολοκλήρωση της solo cadenza. Αν και περισσότερο θεωρητικά εφικτή παρά πρακτικά διαθέσιμη, μια τέτοια επιλογή θα καθιστούσε τον ρόλο της solo cadenza πολύ πιο αποφασιστικό στη διαμόρφωση του χώρου της σονάτας.


  


  9.6. Συνδυασμός σονάτας τύπου 5 και τύπου 4 στα finale των συμφωνικών κοντσέρτων


  


  Μολονότι τα finale των συμφωνικών κοντσέρτων εμπίπτουν, κατά κανόνα, στον τέταρτο τύπο σονάτας (πιο συγκεκριμένα, στον τύπο 43 ή στην εκτεταμένη εκδοχή του τύπου 41), αποκλίνουν απ’ αυτόν ως προς την παρουσία ορισμένων ιδιαίτερων δομικών χαρακτηριστικών που παραπέμπουν στον τύπο 5. Τα χαρακτηριστικά αυτά αφορούν:


  


  
    	στις tutti προεκτάσεις του εναρκτήριου solo ΚΘrf: μετά τη solo παρουσίαση ολόκληρου του αυτοτελούς ΚΘrf αναλαμβάνει η ορχήστρα να το επαναλάβει tutti. Εναλλακτικά, το solo ξεκινάει το ΚΘrf και το συνεχίζει η ορχήστρα σε διάλογο με το solo.220 Σε πολλές περιπτώσεις αυτή η tutti ενότητα είναι εκτενέστατη, εμπεριέχοντας περισσότερες από μία διακριτές δομικές υποενότητες πριν κλείσει με ρυθμικά αρθρωμένη ΤΑΠ στην κύρια τονικότητα. Αν και σε ορισμένες περιπτώσεις οι υποενότητες αυτές είναι απλές codette, σε πολλές άλλες έχουν έντονο θεματικό χαρακτήρα, παραπέμποντας σε χαρακτηριστικές θεματικές δομές του R1 μιας σονάτας τύπου 5 (π.χ. ΚΘ, ΜΕΤ, ΔΘ ή ΚΠ) όλες στην τονική. Το γεγονός ότι αυτό που ακολουθεί είναι η solo ΜΕΤ και όχι η εκκίνηση μιας solo εκθεσιακής περιτροπής S1 αποσαφηνίζει το γεγονός ότι δεν πρόκειται για το R1 μιας σονάτας τύπου 5, αλλά για μια διεσταλμένη περιοχή ΚΘ μέσω χρήσης tutti προεκτάσεων με αναφορές στην εσωτερική δομή του R1 (γι’ αυτόν τον λόγο η σήμανση των επιμέρους υποενοτήτων αυτής της διευρυμένης ενότητας είναι ΚΘrf ή ΚΘ1, ΚΘ2 κ.ο.κ.). Στο Παράδειγμα 9.19, η ασύμμετρη περίοδος του ΚΘrf του πιάνο (μ. 1-13) επαναλαμβάνεται άμεσα από την ορχήστρα στο μ. 14 για να διαφοροποιηθεί δραστικά στη συνέχεια, αποκτώντας χαρακτήρα ΜΕΤ και καταλήγοντας στο μ. 30 με i:ΗΠ και στάση στη δεσπόζουσα. Οι δύο εμφατικές πτώσεις i:ΤΑΠ στα μ. 59 και 62 ενισχύουν ακόμη περισσότερο τους υπαινιγμούς περιτροπικής οργάνωσης και την εντύπωση ενός R1. 


    	στην επανείσοδο του solo στην τονική μετά τη διευρυμένη περιοχή ΚΘ ως sujet libre ΜΕΤ1: το solo επιστρέφει μετά τις tutti προεκτάσεις της περιοχής ΚΘ με νέο υλικό στην τονική πριν αποκλίνει στη συνέχεια τονικά προς την περιοχή της δευτερεύουσας τονικότητας. Μολονότι αυτή η νέα θεματική δομή μπορεί να εμφανιστεί ακόμη και τονικά κλειστή με ΤΑΠ στην κύρια τονικότητα, το γεγονός ότι έπεται μιας τονικά υπερ-προσδιορισμένης περιοχής ΚΘ, χωρίς να φαίνεται ότι επανεκκινεί τη θεματική διάταξη αναφοράς, καθιστά δόκιμη τη θεώρησή της ως εναρκτήρια ενότητα της περιοχής ΜΕΤ (ΜΕΤ1 με μορφή sujet libre). Αυτό που ακολουθεί είναι μια περισσότερο ιδιωματική δομή ΜΕΤ2, η οποία συνεχίζει την περιτροπή που ξεκίνησε το εναρκτήριο ΚΘrf, καταλήγοντας εντέλει σε ΔΤ στη δευτερεύουσα τονικότητα. Αν και η εμφάνιση αυτού του τονικού sujet libre ΜΕΤ1 φαίνεται να παραπέμπει σε ένα S1:\ΚΘπρλγ (βλ. Κεφάλαιο 9.3.1), δεν ακολουθεί το αναμενόμενο για τον τύπο 5 R1:\ΚΘ από την ορχήστρα και, ως εκ τούτου, δεν μπορεί να θεωρηθεί ότι επανεκκινεί την περιτροπή μιας κανονικής solo έκθεσης. Στο Παράδειγμα 9.19, η sujet libre ΜΕΤ1 ξεκινάει στο μ. 63 και κλείνει στο μ. 73 με ΤΑΠ. Ακολουθεί ΜΕΤ2 επάνω στο υλικό του ΚΘrf, η οποία αποκλίνει προς την τονικότητα της ΙΙΙ και καταλήγει σε ΙΙΙ:ΗΠ ΔΤ στο μ. 91.
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  Παράδειγμα 9.19 Wolfgang Amadeus Mozart, Κοντσέρτο για πιάνο σε Ρε ελάσσονα, Κ. 466, τρίτο μέρος, μ. 1-91 (μεταγραφή για δύο πιάνα).
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  Παράδειγμα 9.19 (συνέχεια).
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    	[←5]
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    	     «Ultimately, therefore, form is a factor making for relative stability in the inherently open-ended process of musical communication» (Whittall, 2015).
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    	     Η έννοια του μουσικού είδους εκλαμβάνεται, εδώ, ως ένα είδος σύμβασης μεταξύ συνθέτη και ακροατή: ο συνθέτης συμφωνεί να χρησιμοποιήσει ορισμένα από τα χαρακτηριστικά που σχετίζονται με ένα συγκεκριμένο μουσικό είδος και ο ακροατής συναινεί να ερμηνεύσει ορισμένες από τις απόψεις του κομματιού στο πλαίσιο των χαρακτηριστικών αυτών. Οι όροι του «κοινωνικού συμβολαίου» του μουσικού είδους περιλαμβάνουν, εκτός από τη μορφή, και άλλες δομικές παραμέτρους, όπως τη μετρική και ρυθμική δομή, την υφή κλπ. Η θεώρηση αυτή αφήνει περιθώριο για το ενδεχόμενο «αθέτησης» των όρων του συμβολαίου, αναγνωρίζοντας στο μουσικό είδος μια δυναμική διαρκούς διαπραγμάτευσης των συμβατικών του χαρακτηριστικών. Για περισσότερες πληροφορίες σχετικά μ’ αυτήν τη θεώρηση του μουσικού είδους, βλ. Kallberg (1988).
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    	     Σχετικά με την έννοια της εποικοδομητικής περιγραφής, βλ. Kramer(2011, σελ. 52-54). Το μεθοδολογικό υπόβαθρο που υιοθετείται για μια ανάλυση ενδέχεται να είναι τόσο στοιχειώδες ή/και κοινότοπο ώστε να γίνεται διάφανο στα μάτια του αναλυτή και συχνά να φυσικοποιείται.
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    	     Ένα χαρακτηριστικό παράδειγμα αφορά την ταξινομική θεωρία του Caplin (1998), η οποία υιοθετείται στο Κεφάλαιο 5 σε σχέση με τις κλασικές μορφές ενδοθεματικής οργάνωσης, και την ιστορικά ενημερωμένη θεωρία των Hepokoski & Darcy (2006), η οποία υιοθετείται στα Κεφάλαιο 6 έως 9 για τη διερεύνηση της μορφής σονάτας.
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    	     Η απόλυτη ιεράρχηση των δομικών παραμέτρων της μουσικής είναι εκ των πραγμάτων ανέφικτη, αν όχι ανεπιθύμητη. Ως εκ τούτου, το πλαίσιο που προτείνεται εδώ είναι χαλαρά συστηματικό στο πνεύμα αυτού που ο Hooper (2006) ονομάζει «ασθενή θετικισμό».
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    	     Για μια συνοπτική επισκόπηση της σχετικής βιβλιογραφίας, βλ. Βούβαρης (2009, σελ. 143-55).
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    	     Η πιο χαρακτηριστική από όλες είναι αυτή του Schenker (1935). Μια άλλη αντιπροσωπευτική περίπτωση είναι η «γενετική θεωρία της τονικής μουσικής» [Generative Theory of Tonal Music] των Lerdahl & Jackendoff (1983).
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    	     Για μια πηγή από την ελληνόγλωσση βιβλιογραφία που είναι συμβατή με την προσέγγιση του Laitz, βλ. Φιτσιώρης (2004).




  


  
    	[←15]


    	     Σε ορισμένες περιπτώσεις μια φράση ενδέχεται να ξεκινά με PD (π.χ. βλ. την έναρξη του πρώτου μέρους της Σονάτας για πιάνο σε Μι ύφεση μείζονα, Op. 31, No. 3 του Beethoven). Τέτοιου είδους εκκινήσεις φράσεων εντάσσονται στο πλαίσιο αυτού που συνήθως περιγράφεται ως έναρξη εκτός τονικής [off-tonic beginning] (π.χ. βλ. Laitz[2008, σελ. 805]). Επισημαίνεται ότι στο παρόν σύγγραμμα ακολουθείται η σήμανση των αρμονικών βαθμίδων με κεφαλαίους λατινικούς χαρακτήρες για μείζονες συγχορδίες (π.χ. για μείζονες τονικότητες: Ι, IV, V), με μικρούς για ελάσσονες συγχορδίες (π.χ. ii, iii, vi) και με μικρούς και εκθέτη «ο» ή «ø» για ελαττωμένες και ημι-ελαττωμένες συγχορδίες αντίστοιχα (π.χ. viio, viiø7). Μολονότι σε όλο το κεφάλαιο η αόριστη αναφορά σε αρμονικές βαθμίδες γίνεται στο σιωπηρό πλαίσιο κάποιας απροσδιόριστης μείζονας τονικότητας, οι σχετικές σημάνσεις μπορούν να προσαρμοστούν καταλλήλως και σε ελάσσονες τονικότητες. Επίσης, επισημαίνεται ότι εκφράσεις όπως «συγχορδία Τ» θα χρησιμοποιούνται εφεξής ως συντμήσεις εκφράσεων όπως «συγχορδία που επιτελεί λειτουργία Τ».




  


  
    	[←16]


    	     Η σήμανση των αρμονικών αλυσίδων ακολουθεί το παράδειγμα του Laitz (2008, σελ. 497-502). Η σήμανση D2 (+4/-5)+[image: p58_01]σημαίνει αλυσίδα κατιούσας δεύτερης, όπως προκύπτει από την κίνηση της βάσης των εμπλεκομένων συγχορδιακών υπαινιγμών κατά μια ανιούσα τέταρτη (Σολ-Ντο στο πέμπτο μέτρο του Διαγράμματος 1.2) και στη συνέχεια κατά μια κατιούσα πέμπτη (Ντο-Φα από το πέμπτο στο έκτο μέτρο Διαγράμματος 1.2). Η εμφάνιση των μετρικά ισχυρών συγχορδιών σε πρώτη αναστροφή δικαιολογεί τη χρήση της προσθήκης +[image: p58_01].




  


  
    	[←17]


    	     Γι’ αυτόν τον λόγο είχε παρεντεθεί η PD στην παρουσίαση του φραστικού προτύπου στην αρχή του κεφαλαίου.
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    	     Σχετικά με την έννοια της διακοπής στη σενκεριανή ανάλυση, βλ. Βούβαρης (2014α).




  


  
    	[←19]


    	     Τονίζεται ότι η διακοπή της αντιστικτικής μακροδομής δεν είναι πάντα ημιπτωτική. Επί παραδείγματι, όταν έχουμε ρυθμικά εμφατική κατάληξη σε V7 και όχι σε V, τότε δεν έχουμε πτώση, αλλά απλή άφιξη στη δεσπόζουσα [dominant arrival] (Caplin, 1998, σελ. 79). Σ’ αυτήν την περίπτωση, μολονότι δεν έχουμε ΗΠ, έχουμε διακοπή. Για παραδείγματα άφιξης στη δεσπόζουσα, βλ. Κεφάλαιο 5.3.




  


  
    	[←20]


    	     Αυτού του είδους η σήμανση των πτώσεων στο πλαίσιο κάποιας τονικοποιημένης αρμονικής βαθμίδας (π.χ.V:ΤΑΠ) υιοθετείται από τους Hepokoski & Darcy (2006).




  


  
    	[←21]


    	     Αυτή δεν είναι φυσικά η μόνη δυνατή ερμηνεία της αρμονικής και αντιστικτικής δομής. Μια εναλλακτική ερμηνεία, περισσότερο συμβατή με τη σενκεριανή θεωρία, θα πρότεινε την άφιξη της δομικής V ήδη από τη μέση του μ. 3 και την επέκτασή της με διπλό ποίκιλμα Σολ και Μι γύρω από το Φα δίεση έως το μ. 4. Για μια τέτοια ερμηνεία, βλ. Βούβαρης (2014β).




  


  
    	[←22]


    	     Δεν συνιστούν όλες οι κινήσεις V-vi απατηλή πτώση. Σύμφωνα με τον Caplin (2013, σελ. 131), η διαφορά μεταξύ απατηλής πτώσης από τη μια και απατηλής επίλυσης [deceptive resolution] από την άλλη είναι η ύπαρξη πραγματικής πτωτικής αρμονικής σύνδεσης που να εγείρει προσδοκίες πτωτικής άφιξης. Ένας ασφαλής τρόπος για να εκτιμηθεί κατά πόσο μια κίνηση V-vi συνιστά απατηλή πτώση είναι να αντικατασταθεί νοερά η vi με την Ι: αν αυτό που προκύπτει γίνεται αισθητό ως πτώση, τότε η συγκεκριμένη αρμονική κίνηση σηματοδοτούσε απατηλή πτώση. Έτσι, στο Παράδειγμα 1.2, η κίνηση V-vi θα γινόταν κατανοητή ως απατηλή πτώση (παρά την παρεμβολή της παρενθετικής δεσπόζουσας της vi επάνω από τη μετρική χρωματική διάβαση Σολ δίεση), αν η vi δεν ερχόταν στο ασθενές μέρος του μέτρου.
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    	     Δεν πρέπει να συγχέεται με το είδος της απατηλής πτώσης που περιγράφηκε παραπάνω. Εκεί η ομαδοποιητική δομή αποσαφήνιζε ότι η I6 είναι ο (παράδοξος) αρμονικός και αντιστικτικός στόχος της δομικής V, εδώ όχι.




  


  
    	[←24]


    	     Η έννοια της ρυθμικής επιφάνειας ή του επιφανειακού ρυθμού έρχεται σε αντιδιαστολή μ’ αυτήν του αρμονικού ρυθμού, δηλαδή του ρυθμού εναλλαγής των υπαινισσόμενων συγχορδιακών δομών.
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    	     Όπως είναι σύνηθες στην κοινή πρακτική, η σταδιακή εξουδετέρωση της διαφοροποιημένης ρυθμικής επιφάνειας κατά την πρόοδο της πτωτικής αρμονικής σύνδεσης συνοδεύεται, κατά κανόνα, από σταδιακή επιτάχυνση του αρμονικού ρυθμού.
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    	     Μολονότι η ακριβής χρήση του όρου αφορά τη μη ρυθμική παύση όλων των μερών των οργάνων μιας ορχηστρικής μουσικής σύνθεσης (συνήθως με κορώνα), εδώ θα χρησιμοποιηθεί ως αναφορά στην ανακοπή της ρυθμικής ροής μέσω ταυτόχρονης παύσης σε όλες τις φωνές.
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    	     Για την έννοια του παλμικού ρεύματος, βλ. Roeder 1994.




  


  
    	[←28]


    	     Η συζήτηση για τη μετρική δομή είναι εν πολλοίς επηρεασμένη από τη θεωρία των Lerdahl & Jackendoff (1983). Σχετικά μ’ αυτήν τη θεωρία βλ. και Τσούγκρας (2003).
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    	     Εκτός από το τέταρτο μέτρο, οπότε «σπάει» η επαναληπτική αυτή διάταξη. Ωστόσο, ακριβώς ο τρόπος κατά τον οποίο το μ. 4 γίνεται κατανοητό ως απόκλιση από ένα πλαίσιο κανονικότητας δεν θα ήταν εφικτός αν δεν είχε προηγηθεί η εδραίωση αυτού του πλαισίου από τα τρία προηγούμενα μέτρα. Με άλλα λόγια, η κανονικότητα που εγείρει το συγκεκριμένο παλμικό ρεύμα επιβεβαιώνεται και από το μ. 4 με έναν (φαινομενικά μόνο) παράδοξα αποφατικό τρόπο.




  


  
    	[←30]


    	     Η αναγνώριση ασύμμετρου παλμού συνιστά σαφή απόκλιση από τη θεωρία των Lerdahl & Jackendoff (1983). Μολονότι η ένσταση τους με βρίσκει σύμφωνο, επικαλούμαι αυτό το ασύμμετρα παλμικό ρεύμα ευρετικά. Εξάλλου, ακόμη κι αν δεν αναγνωριστεί αυτό το ρεύμα ανισόχρονου παλμού, ο περιοδικά επαναλαμβανόμενος ρυθμικός τονισμός που επιφέρει το ήμισυ είναι αρκετός για να δημιουργήσει τη μετρική αίσθηση στο επίπεδο του ημίσεως παρεστιγμένου.




  


  
    	[←31]


    	     Είναι προφανές ότι η σημειογραφική σύμβαση σύμφωνα με την οποία η παρτιτούρα χωρίζεται, ανάλογα με τον εκάστοτε μετρικό οπλισμό, σε ισόχρονα τμήματα (μέτρα) με χρήση διαστολών δεν αποτυπώνει πλήρως τον σύμπλοκο και ιεραρχικό χαρακτήρα της μετρικής δομής, καθώς δεν αντανακλά παρά μόνο ένα μετρικό της επίπεδο. Επισημαίνεται, ωστόσο, ότι αυτό είναι το επίπεδο που ακολουθεί ο συνήθης τρόπος αρίθμησης και απαρίθμησης των μέτρων μιας παρτιτούρας: αφενός παραλείπονται τα ελλιπή μέτρα από την αρίθμηση των μέτρων (π.χ. βλ. Παράδειγμα 1.1), αφετέρου η έκταση ενός αποσπάσματος προσδιορίζεται από τον αριθμό ισχυρών μερών του μετρικού επιπέδου που δηλώνει ο μετρικός οπλισμός. Έτσι, όταν λέμε ότι ένα απόσπασμα καταλαμβάνει έκταση δύο μέτρων αυτό σημαίνει ότι περιλαμβάνει δύο ισχυρές μετρικές θέσεις χωρίς απαραιτήτως να καταλαμβάνει κυριολεκτικά δύο μέτρα.




  


  
    	[←32]


    	     Έχει ενδιαφέρον να παρατηρήσει κανείς ότι στον υπερμετρικά τονισμένα ισχυρό παλμό του μ. 9 ξεκινάει η πτωτική αρμονική σύνδεση.




  


  
    	[←33]


    	     Σε αυτήν την κατηγορία συμπεριλαμβάνω και τον αντιχρονισμό.




  


  
    	[←34]


    	     Με οποιεσδήποτε κοινωνικοπολιτιστικές προεκτάσεις σε σχέση με το πρόγραμμα του Διαφωτισμού μπορεί να δώσει κανείς σ’ αυτό (π.χ. βλ. Taruskin[2009, περιοχή Kindle 7220-7277]).




  


  
    	[←35]


    	     Η θεώρηση της σχέσης ομοιότητας μεταξύ των εν λόγω μέτρων ως προς το διατεταγμένο διαστηματικό τους περιεχόμενο βασίζεται στη διαπίστωση ότι διατηρούν το ίδιο είδος, αλλά όχι απαραιτήτως και την ίδια ποιότητα διαστημάτων.




  


  
    	[←36]


    	     Η ίδια τρίφθογγη αλληλουχία μπορεί να εντοπιστεί μακροδομικά και στους υψηλότερους φθόγγους του μέρους του δεξιού χεριού στα μ. 9-12 (Μι ύφεση, Φα, Σολ). Στη βάση αυτής της διαπίστωσης, η συγκεκριμένη περίπτωση μπορεί να θεωρηθεί χαρακτηριστικό παράδειγμα μοτιβικού παραλληλισμού (βλ. Κεφάλαιο 1.5.4).




  


  
    	[←37]


    	     Μεταξύ των προσδιοριστικών παραμέτρων της έννοιας του μοτίβου συχνά αναγνωρίζεται, εκτός από τη μελωδία και τον ρυθμό, και η αρμονία (π.χ. Drabkin [2015α]). Μια τέτοια θεώρηση φαίνεται να απηχεί περισσότερο προσεγγίσεις όπως αυτές του Heinirch Schenker (1935) ή του Rudolf Réti (1951), οι οποίες εστιάζουν στο διαστηματικό περιεχόμενο του μοτίβου ως την αποφασιστική προσδιοριστική του παράμετρο, με τον ρυθμικό και τον μελωδικό παράγοντα να θεωρούνται δευτερεύουσας σημασίας. Μια τέτοια προσέγγιση είναι καίρια για θεωρίες που στοχεύουν στη διαχείριση της δομής της μετα-τονικής μουσικής (π.χ. Forte[1973]), οι οποίες αποδίδουν χαρακτήρα μοτίβου σε αδιάτακτα σύνολα φθογγικών τάξεων (Dunsby, 2002). Η παρούσα προσέγγιση ευθυγραμμίζεται περισσότερο με τη θεωρία του Arnold Schoenberg (1967, 1995), αναφορικά με το μοτίβο ως μια στοιχειώδη ρυθμομελωδική ιδέα, η οποία παίζει αποφασιστικό ρόλο στη διασφάλιση της συνοχής [Zusammenhang] και άρα της κατανοησιμότητας [Faßlichkeit] μιας μουσικής σύνθεσης. Η συγκεκριμένη θεώρηση φέρνει την έννοια του μοτίβου πιο κοντά στην ψυχολογική εμπειρία, συνάδοντας με θεωρητικά μοντέλα γνωσιακής διαχείρισης της μουσικής δομής (π.χ. Zbikowski [2002]).




  


  
    	[←38]


    	     Η έκφραση «θεματικός χαρακτήρας» χρησιμοποιείται εδώ με την ευρεία έννοια για να περιγράψει κάθε μουσικό υλικό που γίνεται κατανοητό ως βάση μέρους ή ολόκληρης μιας μουσικής σύνθεσης (Drabkin [2015β]). Μολονότι ο όρος «θέμα» [theme, Thema] έχει κατά καιρούς ταυτιστεί με τον όρο «μοτίβο» (π.χ. ο Koch αποκαλεί thematische Arbeit αυτό που εδώ θα περιγράφαμε ως μοτιβική επεξεργασία, βλ. Koch & Dommer [1865]), εδώ θα χρησιμοποιηθεί μόνο σε σχέση με σχετικά αυτοτελείς δομικές ενότητες που διαθέτουν θεματικό χαρακτήρα (ή, αλλιώς, επιτελούν θεματική λειτουργία) σε μια μουσική σύνθεση. Έτσι, μιλάμε για το θέμα μιας συλλογής τμηματικών παραλλαγών (βλ. Κεφάλαιο 1.6) ή την ενότητα κύριου ή δευτερεύοντος θέματος μιας σονάτας (βλ. Κεφάλαιο 6). Υπό αυτό το πρίσμα, το μοτίβο δεν μπορεί να θεωρηθεί θέμα, μολονότι το μοτιβικό υλικό μιας θεματικής ενότητας ή περιοχής αποτελεί προσδιοριστική παράμετρο του θεματικού της υλικού (μαζί με την αρμονική και ρυθμική δομή, την υφή κ.τ.λ.). Η μοναδική περίπτωση να χαρακτηριστεί μια μελωδική δομή μικρής έκτασης ως θέμα αφορά τη φούγκα, όπου η ελληνόγλωσση απόδοση του όρου subject (ή inventio ή punto ή soggetto) είναι ατυχώς και πάλι «θέμα».




  


  
    	[←39]


    	     Τέτοιου είδους ισχυρισμοί συνδέονται άμεσα με μια παράδοση σκέψης η οποία ξεκινάει ήδη από τα τέλη του 18ου αιώνα και αφορά το ιδεολόγημα της οργανικότητας. Η μουσικοθεωρητική σκέψη του Arnold Schoenberg (μεταξύ άλλων σε σχέση και με το μοτίβο) θεωρείται εμβληματική έκφραση της παράδοσης αυτής. Για μια πρόσφατη κριτική αποτίμηση της θέσης του Schoenberg στην παράδοση αυτή βλ. Grimes (2012).




  


  
    	[←40]


    	     Από την άποψη αυτή, η παρούσα διαχείριση της έννοιας του μοτίβου ευθυγραμμίζεται με την οπτική του Zbikowski (2002, σελ. 23-62), ο οποίος αντιλαμβάνεται το μοτίβο ως δυναμική κατηγορία, της οποίας τα μέλη υπόκεινται σε κριτήρια τυπικότητας.




  


  
    	[←41]


    	     Τα ρυθμομελωδικά σχήματα που συνοδεύουν μια μελωδική γραμμή σε ομοφωνικό πλαίσιο (π.χ. οι αρπισμοί στο μέρος του αριστερού χεριού στο Παράδειγμα 1.20), αν και επαναλαμβανόμενα, δεν επιδεικνύουν χαρακτηριστική δομή σε σχέση με τις ως άνω παραμέτρους και, ως εκ τούτου, στερούνται μοτιβικής σημασίας.




  


  
    	[←42]


    	     Ο ρόλος της δομικής αφήγησης στη διασφάλιση της αναγνωρισιμότητας της μοτιβικής συνάφειας ορισμένων ρυθμομελωδικών σχημάτων σχετίζεται και με την τεχνική που ο Schoenberg ορίζει ως ανάπτυξη-παραλλαγή [developing variation]. Για περισσότερες πληροφορίες σχετικά με την τεχνική αυτή βλ. Frisch (1984).




  


  
    	[←43]


    	     Η τονική προσαρμογή μπορεί να θεωρηθεί ιδιαίτερη περίπτωση μεμονωμένης μετάθεσης φθόγγου ή/και διαστηματικής διαστολής ή συστολής (βλ. Κεφάλαιο 1.5.3). Από τις πλέον χαρακτηριστικές περιπτώσεις τονικής προσαρμογής συναντά κανείς στην τονική απάντηση της φούγκας (βλ. Κεφάλαιο 4.3).




  


  
    	[←44]


    	     Ενδιαφέρον παρουσιάζει το γεγονός ότι η πραγματική μεταφορά συμπίπτει με την τονική απόκλιση που υπαινίσσεται το Λα αναίρεση στο τρίτο μέτρο.




  


  
    	[←45]


    	     Ορισμένες φορές αναφέρεται και ως μελωδική αλυσίδα σε αντιδιαστολή με την αρμονική ή αρμονική και μελωδική αλυσίδα.




  


  
    	[←46]


    	     Δύο ιστορικά συναφείς εκφράσεις που συναντώνται στη βιβλιογραφία για να περιγράψουν τη σχέση αυτή είναι in motu recto και in motu contrario για το x και x´ αντίστοιχα (π.χ. Spitta[2014])




  


  
    	[←47]


    	     Αυτό δεν ισχύει για θεωρίες που διαχειρίζονται τη δομή της μετα-τονικής μουσικής, οι οποίες θεωρούν ότι συμπληρωματικά διαστήματα είναι ισοδύναμα και, ως εκ τούτου, ανήκουν στην ίδια διαστηματική τάξη. Για περισσότερες πληροφορίες βλ. Straus (2004, σελ. 11-13).




  


  
    	[←48]


    	     Η ανάλυση αυτή βασίζεται στην αντίστοιχη ανάλυση του Schoenberg στο ιστορικής σημασίας κείμενο που έγραψε για τον Brahms το 1947 (Schoenberg, 1975).




  


  
    	[←49]


    	     Σχετικά με την έννοια του θέματος στη φούγκα βλ. Κεφάλαιο 4.1. Ο προσδιορισμός του συνόλου του θέματος ως μοτίβο αναφοράς στο συγκεκριμένο παράδειγμα είναι ευρετικός και χωρίς κανέναν υπαινιγμό εννοιολογικής ταύτισης (βλ. υποσημείωση 38).




  


  
    	[←50]


    	     Στην περίπτωση της απόλυτα αναλογικής ρυθμικής συστολής, οι δύο προτελευταίοι φθόγγοι Ρε και Ντο θα ακολουθούσαν το ρυθμικό σχήμα όγδοο - δέκατο έκτο ως τρίηχο δεκάτων έκτων.




  


  
    	[←51]


    	     Σχετικά με την έννοια του αντιθέματος στη φούγκα βλ. Κεφάλαιο 4.2.




  


  
    	[←52]


    	     Μια τέτοια περίπτωση μεμονωμένης δαστηματικής διαστολής ή συστολής μπορεί να θεωρηθεί και η τονική προσαρμογή του μοτίβου (βλ. υποσημείωση 43).




  


  
    	[←53]


    	     Η παλαιότερη σωζόμενη έκδοση μουσικών συνθέσεων που ακολουθούν τη μορφή των παραλλαγών είναι οι diferencias του Luis de Narváez του 1538 (Sisman, 2015).




  


  
    	[←54]


    	     Αυτό δεν σημαίνει ότι δεν συναντάει κανείς συνεχείς παραλλαγές και σε άλλα ιστορικά στυλ (π.χ. στη μουσική του 19ου και 20ού αιώνα) ή ότι δεν υπάρχουν μουσικές συνθέσεις που ακολουθούν το πρότυπο των τμηματικών παραλλαγών στο μπαρόκ ρεπερτόριο.




  


  
    	[←55]


    	     Σχετικά με τη συχνή διάκριση μεταξύ chaconne και passacaglia ως προς τον δομικό τους χαρακτήρα, βλ. Berry 1986, σελ. 264-82.




  


  
    	[←56]


    	     Σχετικά με τη σχέση των παραλλαγών με την αυτοσχεδιαστική πρακτική κατά τον κλασικισμό, βλ. Sisman (2015).




  


  
    	[←57]


    	     Η coda θα συζητηθεί εκτενώς στo Κεφάλαιo 7.




  


  
    	[←58]


    	     Τα Eingänge ήταν σύντομα αυτοσχεδιαστικά περάσματα που συχνά παρενέβαλαν οι εκτελεστές μεταξύ θεματικού υλικού σε συγκεκριμένα σημεία μιας φωνητικής ή ενόργανης μουσικής σύνθεσης ήδη από τον 17ο αιώνα (Greenan, 2015).




  


  
    	[←59]


    	     Μια άλλη μουσικοσυνθετική πρακτική που έπαιξε αποφασιστικό ρόλο στη διαμόρφωση και εδραίωση του τονικού ιδιώματος αφορά αυτό που ονομάζουμε αρχή του ritornello (βλ. Κεφάλαιο 3).




  


  
    	[←60]


    	     Ο ρόλος των Γερμανών συνθετών του 17ου αιώνα στην τυποποίηση της σουίτας αφορά, μεταξύ άλλων, την εδραίωση του σταθερού πυρήνα των τεσσάρων χορών allemande, courante, sarabande, gigue με ή χωρίς ενδεχόμενη προσθήκη εναρκτήριου πρελούδιου ή/και πρόσθετων χορών (τους οποίους ο J. S. Bach περιγράφει στο εξώφυλλο του Clavier-Übung Ι ως «Galanterien»). Αυτό διαφοροποίησε του Γερμανούς συνθέτες από τους σύγχρονους Γάλλους ομολόγους τους (μολονότι οι δεύτεροι αποτέλεσαν παράδειγμα προς ενθουσιώδη μίμηση για τους πρώτους), οι οποίοι προτιμούσαν να επιλέγουν ελεύθερα από συλλογές χορών για να συγκροτήσουν μια σουίτα προς εκτέλεση ανάλογα με την εκάστοτε περίσταση (Taruskin, 2009, τοποθεσία Kindle 4396-4407). Μια άλλη διαφορά μεταξύ Γερμανών και Γάλλων συνθετών αναφορικά με τους χορούς της σουίτας, αφορά τη μορφολογική τους δομή: ενώ οι πρώτοι χρησιμοποίησαν σχεδόν αποκλειστικά τη διμερή μορφή, οι δεύτεροι συνέχισαν να δείχνουν ιδιαίτερη προτίμηση στη μορφή rondeau (βλ. Κεφάλαιο 8.3.2). Η συνεπής και συστηματική χρήση της (ιταλικής καταγωγής) διμερούς μορφής για τους (γαλλικής έμπνευσης) χορούς της σουίτας αποτελεί ένδειξη του ιδιότυπου γερμανικού εκλεκτικισμού κατά τον 17ο αιώνα.




  


  
    	[←61]


    	     Σχετικά με τη διμερή μορφή ως τρόπο ενδο-θεματικής οργάνωσης κατά τον κλασικισμό, βλ. Κεφάλαιο 5.6. Αναφορικά με τη σχέση της διμερούς μορφής με τη μορφή σονάτας, βλ. Κεφάλαιο 6.1.1. Για μια προσέγγιση του θέματος σε έναν διευρυμένο ιστορικό και στιλιστικό ορίζοντα, βλ. Berry(1986, σελ. 29-104 και 264-82).




  


  
    	[←62]


    	     Η κατηγοριοποίηση των ειδών της διμερούς μορφής βασίζεται στο Green(1965, σελ. 70-95).




  


  
    	[←63]


    	     Σύμφωνα με τον Taruskin, δεν θα ήταν υπερβολή να χαρακτηρίσουμε συνολικά τον όψιμο 18ο αιώνα ως «εποχή της διπλής επιστροφής» (2009, τοποθεσία Kindle 6357).




  


  
    	[←64]


    	     Επισημαίνεται ότι το Α´ χρησιμοποιείται όχι για να αποδώσει συμβολικά οποιαδήποτε παραλλαγμένη επανάληψη του Α εν γένει, αλλά αυστηρά σε σχέση με τη διπλή επιστροφή στην περίπτωση της κυκλικής διμερούς μορφής. Έτσι, ακόμη και σε περιπτώσεις στις οποίες το Β μιας απλής διμερούς μορφής φαίνεται να επαναφέρει λιγότερο ή περισσότερο μετασχηματισμένο το σύνολο του διατεταγμένου υλικού του Α, συνεχίζει να περιγράφεται ως Β και όχι ως Α´.




  


  
    	[←65]


    	     Σχετικά με την έννοια της διακοπής της αντιστικτικής και αρμονικής μακροδομής, βλ. Κεφάλαιο 1.2.




  


  
    	[←66]


    	     Βλ. Green(1965, σελ. 73). Ο Berry προκρίνει τη χρήση του όρου «αρχόμενη τριμερή μορφή» [incipient ternary form] έναντι του όρου «κυκλική διμερής μορφή» (1986, σελ. 40-41).




  


  
    	[←67]


    	     Για μια συνοπτική παρουσίαση των επιχειρημάτων των δύο «στρατοπέδων», βλ. Caplin(1998, σελ. 71-73).




  


  
    	[←68]


    	     Η αρμονική δομή του Β μιας κυκλικής διμερούς μορφής ενδέχεται να συνίσταται ακόμη και στην απλή επέκταση της δεσπόζουσας. Στην περίπτωση αυτή, το Β δεν κλείνει προφανώς με ΗΠ, αλλά με ισχυρή ρυθμική άρθρωση της επεκτεινόμενης δεσπόζουσας. Ειδικά στην περίπτωση της συνεχούς κυκλικής διμερούς μορφής, αν το Α κλείνει με V:ΤΑΠ, το Β ενδέχεται απλώς να επεκτείνει τη συγχορδία της νέας τονικής, μετασχηματίζοντας βαθμιαία τον λειτουργικό της ρόλο σε δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητας με την προσθήκη αρμονικού διαστήματος μικρής έβδομης.




  


  
    	[←69]


    	     Για περισσότερες πληροφορίες σχετικά με την τριμερή μορφή, βλ. Κεφάλαιο 2.3.




  


  
    	[←70]


    	     Σχετικά με το στυλ galant, βλ. Heartz & Brown (2015).




  


  
    	[←71]


    	     Κάτι αντίστοιχο συμβαίνει και στο Παράδειγμα 2.1, με την απόλυτη συμμετρία των Α και Β να κάνει κατανοητό το δεύτερο ως παραλλαγμένη επανάληψη του πρώτου (δίχως αυτό να σημαίνει ότι θα μπορούσαμε να περιγράψουμε το Β ως Α´, βλ. υποσημείωση 64).




  


  
    	[←72]


    	     Η απουσία επαναλήψεων ως προσδιοριστικό στοιχείο της τριμερούς μορφής έχει ήδη συζητηθεί στο Κεφάλαιο 2.2.3. Ακόμη και στην περίπτωση παραλλαγμένης επανάληψης του Α μετά το Β, η σήμανση διατηρείται Α και δεν γίνεται Α´, βλ. υποσημείωση 64. Μοναδική εξαίρεση, η τριμερής μορφή που επιδεικνύει όλα τα χαρακτηριστικά της κυκλικής διμερούς μορφής εκτός από την επανάληψη των μερών της (βλ. Κεφάλαιο 2.2.3). Σε αυτήν την περίπτωση, η σήμανση γίνεται ΑΒΑ´.




  


  
    	[←73]


    	     Η συγκεκριμένη κατηγοριοποίηση των ειδών της τριμερούς μορφής βασίζεται στο Laitz(2008, σελ. 706).




  


  
    	[←74]


    	     Ωστόσο, η τριμερής θεώρηση της μορφολογικής δομής συνθέσεων που επιδεικνύουν όλα τα χαρακτηριστικά της κυκλικής διμερούς μορφής εκτός από την επανάληψη των μερών τους βασίζεται προφανώς στην απλή και όχι στη σύνθετη μορφή. Επισημαίνεται ότι η απλή τριμερής μορφή συναντάται συχνότερα κατά τον κλασικισμό ως μορφή ενδο-θεματικής οργάνωσης (βλ. Κεφάλαιο 5.6) και κατά τον 19ο αιώνα ως μορφή μορφολογικής οργάνωσης των μουσικών κομματιών χαρακτήρα [Charakterstücke].




  


  
    	[←75]


    	     Για περισσότερες πληροφορίες σχετικά μ’ αυτές τις δύο παραδόσεις, όπως εντοπίζονται στη Ρώμη και στη βόρεια Ιταλία αντίστοιχα στα τέλη του 17ου αιώνα, καθώς και για την τυπολογία του μπαρόκ κοντσέρτου, βλ. Talbot (2015α).




  


  
    	[←76]


    	     Ο Vivaldi χρεώνεται επίσης τη συχνά ομοφωνική ή ακόμη και all’ unisonο υφή των ενοτήτων ritornello, την ενίσχυση της δεξιοτεχνίας των σολιστικών μερών και τη στροφή πίσω στις τεχνικές μίμησης (Talbot, 2015α).




  


  
    	[←77]


    	     Μολονότι η αρχή του ritornello αφορά κατά κανόνα τα μουσικά είδη του κοντσέρτου και της οπερατικής ή εκκλησιαστικής άριας, επισημαίνεται ότι συναντάται περιστασιακά και σε έργα άλλων ειδολογικών κατηγοριών (π.χ. βλ. το πρελούδιο από την Αγγλική σουίτα Νο. 3 σε Σολ ελάσσονα, BWV 808 και το πρώτο μέρος της σονάτας για viola da gamba σε Σολ ελάσσονα, BWV 1029 του Johann Sebastian Bach).




  


  
    	[←78]


    	     Για την ακρίβεια, ο Dreyfus προτιμάει τον όρο Epilog από τον όρο Nachsatz που χρησιμοποιεί ο Fischer. Εδώ διατηρείται ο όρος του Fischer προκειμένου να αποφευχθεί ενδεχόμενη σύγχυση αναφορικά με τη σήμανση των επεισοδίων (N για το Nachsatz, Ε για το επεισόδιο). Για παρόμοιο λόγο χρησιμοποιούνται άγκιστρα για τη σήμανση των τριών λειτουργικών υποενοτήτων του ritornello ({V}, {F}, {N}). Σε περίπτωση που κάποια υποενότητα επιτελεί ελλειμματικά κάποια από τις παραπάνω λειτουργίες (π.χ. βλ. Κεφάλαιο 3.3), γίνεται μερική χρήση των αγκίστρων, επί παραδείγματι, Vβ} ή {Vα. Τέλος, επισημαίνεται η συχνή σύντμηση φράσεων όπως «η υποενότητα που επιτελεί λειτουργία {V}» ως «η υποενότητα του {V}» ή «το {V}». Ομοίως, όταν αναφερόμαστε στο ritornello ως αρχή οργάνωσης του υλικού θα χρησιμοποιούμε ρητά τη φράση «αρχή του ritornello», ενώ όταν αναφερόμαστε σε ενότητα ritornello θα χρησιμοποιούμε τη σύντμηση «ritornello».




  


  
    	[←79]


    	     Στη βάση της προτεραιότητας που δίνεται στη λειτουργική τους θεώρηση, οι υποενότητες του ritornello δεν χρειάζεται να αρθρώνουν την έναρξη ή την κατάληξή τους, γεγονός που δικαιολογεί τη συχνή έκθλιψη ή αλληλεπικάλυψη των ορίων τους.




  


  
    	[←80]


    	     Η χρήση εξ ολοκλήρου νέου υλικού στο επεισόδιο αποσαφηνίζει τη διάκριση μεταξύ ritornello και επεισοδίου.




  


  
    	[←81]


    	     Ενδιαφέρον παρουσιάζει η ομοιοκαταληξία της Ι:ΤΑΠ με το ακυρωτικό πτωτικό φαινόμενο της προηγηθείσας απροσδόκητης πτώσης στο μ. 9, δίνοντας στην προέκταση των μ. 10-11 τον χαρακτήρα «δεύτερης προσπάθειας».




  


  
    	[←82]


    	     Με άλλα λόγια, πλην του εναρκτήριου και του καταληκτικού ritornello, σε όλες τις ενδιάμεσες επανεμφανίσεις ritornello αποφεύγεται συστηματικά η επιστροφή του {V2}.




  


  
    	[←83]


    	     Όπως, επί παραδείγματι, επισημαίνεται για το συγκεκριμένου μέρος κοντσέρτου στο Burkholder & Palisca(2010, σελ. 671).




  


  
    	[←84]


    	     Η συντομογραφία Rx:\{Ν*} (η υποενότητα {Ν*} όπως εμφανίζεται στο Rx), αλλά σε τελείως διαφορετικό θεωρητικό πλαίσιο, χρησιμοποιείται και στο Κεφάλαιο 9 για την επισήμανση των συνιστωσών θεματικών περιοχών μιας δεδομένης ενότητας ritornello του κλασικού κοντσέρτου.




  


  
    	[←85]


    	     Αυτή η διάκριση μεταξύ ιδεατού και πραγματωμένου ritornello παραπέμπει στη διάκριση μεταξύ γλώσσας [langue] και ομιλίας [parole] που εισηγείται στο πεδίο της γλωσσολογίας ο Ferdinand de Saussure (1916). Η μεθοδολογική προσέγγιση του Dreyfus είναι ρητά επηρεασμένη από τη γλωσσολογική θεωρία (1996, σελ. 62).




  


  
    	[←86]


    	     Ένας από τους λόγους που δικαιολογούν αυτήν την τμηματοποίηση αφορά τη διαπίστωση, η οποία θα συζητηθεί ακολούθως, αναφορικά με το γεγονός ότι τα δύο επιμέρους αυτά τμήματα εμφανίζονται όχι μόνο συνδυαστικά, αλλά και ανεξάρτητα το ένα από το άλλο στο υπόλοιπο κομμάτι είτε ως συνιστώσες ελλειμματικών επανεμφανίσεων ritornello (όπως θα δούμε αμέσως παρακάτω), είτε ως μεμονωμένες tutti παρεμβολές στο εσωτερικό επεισοδίων (π.χ. το {Vα εμφανίζεται να υπερθεματίζει την πρώτη είσοδο καθενός από τα solo όργανα στα μ. 9, 13 και 17, βλ. σχετική συζήτηση στο Κεφάλαιο 3.4).




  


  
    	[←87]


    	     Αν και το πλέον χαρακτηριστικό μουσικό είδος που συνδυάζει την τριμερή μορφή με την αρχή του ritornello, η άρια da capo δεν μονοπωλεί τη μορφολογική αυτή ιδιότητα. Επί παραδείγματι, τα πρώτα μέρη αρκετών κοντσέρτων ακολουθούν το υβριδικό αυτό πρότυπο. Μια τέτοια χαρακτηριστική περίπτωση είναι αυτή του πρώτου μέρους του Κοντσέρτου για βιολί σε Μι μείζονα, ΒWV 1042 του Johann Sebastian Bach, το οποίο σχολιάστηκε σε σχέση με το Παράδειγμα 3.3.




  


  
    	[←88]


    	     Για περισσότερες πληροφορίες αναφορικά με την ειδική ιστορική σχέση της αρχής του ritornello με την εκκλησιαστική άρια, βλ. Talbot (2015β).




  


  
    	[←89]


    	     Η πρώτη γνωστή χρήση του όρου σε θεωρητική πραγματεία εντοπίζεται στο Speculum musicae του Jacques de Liège, γραμμένο περίπου το 1330 (Mann, 1987, σελ. 9).




  


  
    	[←90]


    	     Ο καθαυτό όρος «κανόνας» αναφέρεται στη γραπτή φόρμουλα ή οδηγία που πρέπει να ακολουθήσουν οι εκτελεστές προκειμένου να επαγάγουν τις φωνές μιας πολυφωνικής σύνθεσης από δεδομένη (ορισμένες φορές αινιγματική) σημειογραφία. Η σημερινή σημασία του όρου (ως αυστηρή μίμηση μιας φωνής από μια ή περισσότερες άλλες σε ορισμένη διαστηματική και χρονική απόσταση) παγιώθηκε κατά τον 16ο αιώνα. Επισημαίνεται ότι η χρήση του όρου «φούγκα» για την περιγραφή της εν λόγω πρακτικής προηγήθηκε της χρήσης του όρου «κανόνα» και διατηρήθηκε μέχρι και τα μέσα του 18ου αιώνα (Mann, Wilson, & Urquhart, 2015).




  


  
    	[←91]


    	     Τα πρώτα ή τελευταία μέρη ορισμένων μπαρόκ κοντσέρτων εμπίπτουν στην ειδολογική κατηγορία της φούγκας. Το ίδιο και πολλά έργα του πρώιμου μπαρόκ με τίτλους όπως ricercare, canzona, capriccio, fantasia κλπ (Mann, Wilson, & Urquhart, 2015).




  


  
    	[←92]


    	     Για μια ενδελεχή ιστορική επισκόπηση της σταδιακής παγίωσης των ειδολογικών συμβάσεων της φούγκας, βλ. Walker(2000).




  


  
    	[←93]


    	     Οι συμβάσεις της σχολικής φούγκας αποτυπώνονται με τον πλέον παραδειγματικό τρόπο στο Traité de la fugue (1901) του André Gédalge.




  


  
    	[←94]


    	     Ενδεικτικά αναφέρεται το Musica poetica του Joachim Burmeister (1606).




  


  
    	[←95]


    	     Μια από τις πολλές μαρτυρίες που επιβεβαιώνουν μια τέτοια θεώρηση είναι αυτή του Carl Philip Emanuel Bach, ο οποίος, σε μια επιστολή του προς τον Johann Nikolaus Forkel τον Δεκέμβριο του 1774, επισημαίνει ότι, όταν ο πατέρας του «άκουγε μια πλούσια και πολύφωνη φούγκα, μπορούσε γρήγορα να πει, μετά τις πρώτες εισόδους των θεμάτων, ποιοι αντιστικτικοί μηχανισμοί θα μπορούσαν να εφαρμοστούν και ποιους απ’ αυτούς θα έπρεπε ο συνθέτης δικαιωματικά να εφαρμόσει και σε ποιες περιστάσεις» (David, Mendel, & Wolff,1998, σελ. 397).




  


  
    	[←96]


    	     Ο Dreyfus ακολουθεί το παράδειγμα του Mattheson, όταν χαρακτηρίζει τη συγκεκριμένη φούγκα ως διπλή με ένα θέμα (Dreyfus, 1996, σελ. 144).




  


  
    	[←97]


    	     Σε άλλες περιπτώσεις, αυτή η φαινομενική απλότητα των μουσικοσυνθετικών προθέσεων θεωρήθηκε λόγος αποθάρρυνσης της χρήσης της συγκεκριμένης φούγκας ως παράδειγμα προς μίμηση. Ο Mann (1987, σελ. 70) αναφέρει τη χαρακτηριστική περίπτωση του καθηγητή της Οξφόρδης Charles Herbert Kitson, ο οποίος, στο βιβλίο του Studies in Fugue (1909), συνιστά στους σπουδαστές να μην χρησιμοποιούν τη συγκεκριμένη φούγκα ως πρότυπο για τις δικές τους συνθέσεις, καθώς σ’ αυτήν δεν γίνεται χρήση τεχνικών stretto. Την ίδια στιγμή, τους αποθαρρύνει από τη μίμηση και της αμέσως προηγούμενης φούγκας του Das wohltemperierte Klavier I σε Ντο μείζονα, BWV 846, επειδή, αν και σ’ αυτήν γίνεται διαρκής χρήση τεχνικών stretto, δεν γίνεται χρήση διπλής αντίστιξης. Πέρα από τέτοιου είδους εργαλειακές αποτιμήσεις, οι δύο πρώτες φούγκες της συγκεκριμένης συλλογής φαίνεται να αλληλοσυμπληρώνουν η μια την άλλη, «παίζοντας» με τις προσδοκίες αξιολογικής κρίσης αυτών που τις προσλαμβάνουν: η συλλογή ξεκινάει με μια απλή φούγκα που αποδεικνύεται εξαιρετικά πολύπλοκη και συνεχίζει με μια διπλή φούγκα με τρία θέματα που «ακούγεται» σχεδόν σχηματική.




  


  
    	[←98]


    	     Η υπαινικτική αρμονική και αντιστικτική δομή του μονόφωνου θέματος προφανώς επιδέχεται πολλών εναλλακτικών ερμηνειών (π.χ. βλ. Dreyfus[1996, σελ. 180]). Επισημαίνεται ότι δεν επιδεικνύουν όλα τα θέματα ανάλογο βαθμό αυτοτέλειας, καθώς η σαφής οριοθέτησή τους είναι συχνά προβληματική (π.χ. βλ. Παράδειγμα 4.2).




  


  
    	[←99]


    	     Σχετικά με την τονική προσαρμογή ως τεχνική μοτιβικού μετασχηματισμού, βλ. Κεφάλαιο 1.5.2.1.




  


  
    	[←100]


    	     Το τονικό πλαίσιο της απάντησης αποσαφηνίζεται από την αντιστικτική του υποστήριξη, όπως αυτή αποτυπώνεται στη μουσική επιφάνεια.




  


  
    	[←101]


    	     Επισημαίνεται ότι τα διδακτικά εγχειρίδια φούγκας δίνουν συνήθως πολύ μεγάλη έμφαση στο ζήτημα της επιλογής τονικής ή πραγματικής απάντησης για ένα δεδομένο θέμα. Από την οπτική της ρητορικής προσέγγισης του Dreyfus (1996), το ζήτημα της τονικής ή πραγματικής απάντησης μπορεί να θεωρηθεί ότι εμπίπτει όχι στο inventio, αλλά στο dispositio της φούγκας. Σε κάθε περίπτωση, η ευέλικτη τροποποίηση του θέματος είναι κάτι το οποίο, κατά τη μαρτυρία του Friedrich Wilhelm Marpurg, ο Bach επικροτούσε ως μέσο αποφυγής της σύνθεσης «μιας στεγνής και ξύλινης φούγκας» (David, Mendel, & Wolff,1998, σελ. 363).




  


  
    	[←102]


    	     Ήδη από την τέταρτη θεματική εμφάνιση ως τονική απάντηση, εξαφανίζεται όχι μόνο αυτό το συνδετικό πέρασμα, αλλά και το ακριβές μοτιβικό υλικό της πτωτικής κατάληξης του θέματος.




  


  
    	[←103]


    	     Επισημαίνεται ότι οι απαντήσεις πολλών μετατροπικών θεμάτων που ξεκινούν με[image: p23_03]ή[image: p23_03]-[image: p23_01]προσαρμόζουν τονικά όχι μόνο την κατάληξη, αλλά και την έναρξή τους (π.χ. βλ. Φούγκα σε Μι ύφεση μείζονα, BWV 876 από το Das wohltemperierte Klavier ΙΙ) ή μόνο την έναρξή τους κατά τέτοιον τρόπο ώστε να διαφοροποιείται και η κατάληξή τους (π.χ. Φούγκα σε Σολ δίεση ελάσσονα, BWV 887 από το Das wohltemperierte Klavier ΙΙ). Βλ. Kennan(1999, σελ. 182).




  


  
    	[←104]


    	     Επισημαίνεται ότι ο Bertali επηρέασε πολλούς θεωρητικούς, μεταξύ των οποίων και τον Fux.




  


  
    	[←105]


    	     Αυτός είναι ενδεχομένως και ο λόγος για τον οποίο έχει κατά καιρούς προταθεί η διμερής μορφή για τη συγκεκριμένη φούγκα.




  


  
    	[←106]


    	     Το ζήτημα της περιτροπικής οργάνωσης θα συζητηθεί διεξοδικά σε σχέση με τη μορφή σονάτας στα τέσσερα τελευταία κεφάλαια.




  


  
    	[←107]


    	     Για περισσότερες πληροφορίες σχετικά με τη χρονικότητα των μορφολογικών λειτουργιών, βλ. Caplin(2009).




  


  
    	[←108]


    	     Σχετικά με την έννοια της ομαδοποιητικής δομής βλ. Κεφάλαιο 1. Η προτεραιότητα που δίνεται από τη θεωρία του Caplin στην αρμονία ως προσδιοριστική παράμετρο των θεματικών λειτουργιών έρχεται σε αντίθεση τόσο με παραδοσιακές μορφολογικές θεωρίες που εστιάζουν σε σχέσεις μοτιβικής συνάφειας για την επαγωγή της μορφολογικής δομής, όσο και με τη θεωρία του Schoenberg (η οποία αποτέλεσε σε μεγάλο βαθμό αφετηρία της θεωρίας του Caplin) με την εμφατική της εστίαση σε ζητήματα μοτιβικής δομής.




  


  
    	[←109]


    	     Για την πλήρη επιστημολογική βάση της θεωρίας του Caplin, βλ. Caplin(1998, σελ. 3-5).




  


  
    	[←110]


    	     Οι διαθεματικές λειτουργίες που προβλέπει η θεωρία του Caplin αφορούν τα διάφορα επίπεδα ιεραρχικής οργάνωσης της μορφής σονάτας (π.χ. λειτουργία έκθεσης, ανάπτυξης και επανέκθεσης στο επίπεδο κάποιου από τα μέρη ενός πολυμερούς κλασικού έργου, λειτουργία κυρίου θέματος, μετάβασης και δευτερεύοντος θέματος στο επίπεδο της έκθεσης κ.ο.κ.). Επισημαίνεται, ωστόσο, ότι η θεωρία που θα υιοθετηθεί στα επόμενα τέσσερα κεφάλαια ως μεθοδολογικό υπόβαθρο για την αναλυτική προσέγγιση της μορφής σονάτας δεν θα είναι η θεωρία του Caplin, αλλά αυτή των Hepokoski & Darcy (2006).




  


  
    	[←111]


    	     Σχετικά με την έννοια της διάσπασης βλ. Κεφάλαιο 1.5.3.




  


  
    	[←112]


    	     Αξίζει να επισημανθεί ότι η επιτάχυνση του αρμονικού ρυθμού αποτελεί και τον βασικό λόγο για τη θεώρηση των δύο τελευταίων τετάρτων του μ. 7 ως κλάσματα διάσπασης παρά το καταφανώς στερεοτυπικό ρυθμομελωδικό τους προφίλ. Για περισσότερες πληροφορίες σχετικά με την έννοια της ρευστοποίησης βλ. Κεφάλαιο 1.5.3.




  


  
    	[←113]


    	     Η σχέση μετρικής και αρμονικής δομής στο συγκεκριμένο παράδειγμα έχει ήδη συζητηθεί στο Κεφάλαιο 1.3.




  


  
    	[←114]


    	     Ο Caplin αποδίδει την πατρότητα του όρου «πρόταση» στον Schoenberg (Caplin, 1998, σελ. 263, υποσημείωση 1).




  


  
    	[←115]


    	     Αξίζει να σημειωθεί ότι, αναφορικά με τον προσδιορισμό του μορφολογικού τύπου της πρότασης από τον Schoenberg, ο Caplin επισημαίνει το ενδεχόμενο επιρροής του από το Fortspinnungstypus του Wilhelm Fischer (1915)που έχει ήδη συζητηθεί στο Κεφάλαιο 3 σε σχέση με την αρχή του ritornello (Caplin, 1998, σελ. 263, υποσημείωση 1).




  


  
    	[←116]


    	     Ο όρος συνιστά ρητή αναφορά του Caplin στην έννοια του Grundgestalt του Schonberg, όπως την κατανόησε ο Joseph Rufer (Caplin,1998, σελ. 264, υποσημείωση 11). Εφεξής, ο όρος «ενότητα ΒΙ» ή «ΒΙ» θα χρησιμοποιείται ως σύντμηση της φράσης «ενότητα που επιτελεί λειτουργία ΒΙ». Ομοίως οι όροι «ενότητα παρουσίασης» ή «παρουσίαση», «ενότητα συνέχισης» ή «συνέχιση» και «ενότητα πτώσης» ή «πτώση» θα χρησιμοποιούνται ως συντμήσεις των φράσεων «ενότητα που επιτελεί λειτουργία παρουσίασης» κ.τ.λ.




  


  
    	[←117]


    	     Όπως έχει ήδη επισημανθεί στο Κεφάλαιο 1 (υποσημείωση 31), όταν λέμε ότι η ΒΙ καταλαμβάνει έκταση δύο μέτρων αυτό σημαίνει ότι περιλαμβάνει δύο ισχυρές μετρικές θέσεις χωρίς απαραιτήτως να καταλαμβάνει κυριολεκτικά δύο μέτρα.




  


  
    	[←118]


    	     Η διαφορά μεταξύ απλής και σύνθετης τετράμετρης ΒΙ αποσαφηνίζεται στο Κεφάλαιο 5.4.4.




  


  
    	[←119]


    	     Στη δεύτερη και τρίτη υποπερίπτωση της τρίτης γραμμή του Πίνακα 5.1 (T & D, T-D & D-T), οι δύο μορφές της ΒΙ συχνά χαρακτηρίζονται ως τονική και δεσπόζουσα μορφή αντίστοιχα, ενώ η συνολική διάταξη της φράσης παρουσίασης περιγράφεται ως δήλωση-απάντηση (statement-response) (Caplin, 1998, σελ. 37 &και 39). Αξίζει να σημειωθεί ότι η δεσπόζουσα μορφή της ΒΙ ενέχει εκτός άλλων την τονική προσαρμογή του μοτιβικού της υλικού στο καινούριο αρμονικό πλαίσιο (βλ. Κεφάλαιο 1.5.2.1). Επίσης, επισημαίνεται ότι ο Caplin δίνει ιδιαίτερη έμφαση στην τονική ανοιχτότητα της φράσης παρουσίασης ως ένα από τα σημαντικότερα προσδιοριστικά της στοιχεία, καθώς η απουσία πτωτικής κατάληξης καθιστά αναγκαία τη συνακόλουθη μορφολογική λειτουργία της συνέχισης (Caplin, 1998, σελ. 45). Σχετικά με αυτό το ζήτημα βλ. και Κεφάλαιο 6.3.1, σημείο 5.




  


  
    	[←120]


    	     Επισημαίνεται η διαφορά μεταξύ της πτώσης ως αρμονικό φαινόμενο και της πτώσης ως μορφολογική λειτουργία κατά τη θεωρία του Caplin.




  


  
    	[←121]


    	     Αναφορικά με τα ακυρωτικά πτωτικά φαινόμενα και τις συνέπειές τους στη μορφολογική δομή βλ. Κεφάλαιο 1.2. Το ίδιο απόσπασμα έχει ήδη συζητηθεί σε σχέση με το ίδιο ζήτημα στο Παράδειγμα 1.10.




  


  
    	[←122]


    	     Ο Caplin χρησιμοποιεί σ’ αυτές τις περιπτώσεις τον όρο «πτωτική ιδέα» σε αντιδιαστολή με τον όρο «βασική ιδέα», για να υπογραμμίσει το αντίθετο πρόσημο της μορφολογικής τους λειτουργικότητας, η μεν ως καταληκτική, η δε ως εναρκτήρια λειτουργία (Caplin,1998, σελ. 43).




  


  
    	[←123]


    	     Ο Caplin δανείζεται το σύμβολο «⇒» από την Schmalfeldt (1992), προκειμένου να αποδώσει συμβολικά την αίσθηση αλλαγής μορφολογικής λειτουργίας κατά την πρόοδο της πρότασης (Caplin, 2013, σελ. 61).




  


  
    	[←124]


    	     Ακόμη και σε περιπτώσεις στις οποίες η διεργασία της διάσπασης φαίνεται να απουσιάζει πλήρως, η αίσθηση της συνέχισης επιτυγχάνεται με την επιτάχυνση του αρμονικού και επιφανειακού ρυθμού ή/και την αποσταθεροποίηση της τονικής κατεύθυνσης.




  


  
    	[←125]


    	     Το επίθετο «συμπαγής» αποτελεί μετάφραση του όρου «tight-knit» που χρησιμοποιεί ο Caplin. Τα κριτήρια που παρουσιάζονται εδώ αποτελούν ελαφρώς τροποποιημένες εκδοχές των αντίστοιχων που προτείνει ο Caplin (1998, σελ. 84-85).




  


  
    	[←126]


    	     Το παράδειγμα αποτελεί προσαρμογή του αντίστοιχου που χρησιμοποιεί ο Caplin (1998, σελ. 36).




  


  
    	[←127]


    	     Σχετικά με το εμπεδωμένο φραστικό πρότυπο [embedded phrase model] κατά Laitz (2008, σελ. 411-12) ως μέσο αντιστικτικής επέκτασης της τονικής βλ. Κεφάλαιο 1.2.




  


  
    	[←128]


    	     Για να περιγράψει τη διαδικασία αυτή, ο Caplin (1998, σελ. 103-6) δανείζεται τον όρο «τεχνική της δεύτερης προσπάθειας» [“one more time” technique] από την Schmalfeldt (1992). Σχετικά, βλ. και Κεφάλαιο 1.2.




  


  
    	[←129]


    	     Ο όρος εμφανίζεται ήδη κατά τον 18ο αιώνα για να χαρακτηρίσει οποιαδήποτε θεματική ενότητα καταλήγει με πτώση σε αναλογία με τη γραμματική περίοδο, η οποία καταλήγει με τελεία (Ratner, 2015). Οι Γερμανοί θεωρητικοί του 19ου αιώνα υιοθετούν μια περισσότερο συστηματική χρήση του όρου για να περιγραφεί κάθε ομάδα δύο συμμετρικά οργανωμένων φράσεων, οι πτωτικές καταλήξεις των οποίων διαφέρουν ως προς τη σχετική τους ισχύ (π.χ. Marx[1879]). Η θεώρηση αυτή διατηρήθηκε εν πολλοίς έως και τις μέρες μας, με τα περισσότερα εγχειρίδια μορφολογίας να κατηγοριοποιούν τις περιόδους σε «παράλληλες» και «αντίθετες» ανάλογα με το αν οι δύο συνιστώσες φράσεις τους χρησιμοποιούν το ίδιο ή διαφορετικό θεματικό υλικό αντίστοιχα (π.χ. Walton[1974],Kohs[1976]). Εκείνος που πρότεινε τον περιορισμό της εμβέλειας του όρου έτσι ώστε να αφορά μόνο τις «παράλληλες» περιόδους ήταν ο Arnold Schoenberg (1967). Την προσέγγιση του Schoenberg υιοθέτησε και o Erwin Ratz (1973), ενώ ακολούθησαν κι άλλοι θεωρητικοί, μεταξύ των οποίων και ο Caplin. Όπως θα γίνει σαφές στο Κεφάλαιο 5.4, οι θεματικές δομές τις οποίες τα περισσότερα εγχειρίδια μορφολογίας περιγράφουν ως «αντίθετες περιόδους» εδώ χαρακτηρίζονται ως υβριδικές.




  


  
    	[←130]


    	     Η συνηθέστερη απόδοση των όρων στα ελληνικά είναι «εισαγωγική» και «απαντητική» φράση. Ωστόσο, οι όροι αυτοί δεν αποδίδουν τους σημασιολογικούς υπαινιγμούς ούτε των αγγλόγλωσσων, ούτε των γερμανόγλωσσων όρων (antecedent - consequent και Vordersatz - Nachsatz αντίστοιχα). Ίσως μια ακριβέστερη μετάφραση των όρων να είναι «προηγούμενη» και «επακόλουθη» φράση, όμως, για λόγους αποφυγής σύγχυσης με τον κυριολεκτικό τρόπο χρήσης των συγκεκριμένων λέξεων, προτιμάται εδώ η απόδοση «ηγούμενη» και «ακόλουθη». Όπως και σε σχέση με την πρόταση (βλ. υποσημείωση 116), οι όροι «ηγούμενη φράση» και «ακόλουθη φράση» χρησιμοποιούνται ως συντμήσεις των φράσεων «ενότητα που επιτελεί λειτουργία ηγούμενης φράσης» και «ενότητα που επιτελεί λειτουργία ακόλουθης φράσης».




  


  
    	[←131]


    	     Όταν καθεμία από τις δύο φράσεις της περιόδου ακολουθεί τον μορφολογικό τύπο της πρότασης, τότε η περίοδος χαρακτηρίζεται ως σύνθετη (βλ. Κεφάλαιο 5.5).




  


  
    	[←132]


    	     Λόγω έκθλιψης, το σύνολο δεν είναι δεκαεπτά αλλά δεκαέξι μέτρα.




  


  
    	[←133]


    	     Ο Caplin (2013, σελ. 86) υιοθετεί τον όρο «lead-in» του William Rothstein (1989) για τέτοιου είδους συνδετικά περάσματα. Μολονότι τα περάσματα αυτά είναι συνήθως μελωδικού χαρακτήρα, υπάρχουν περιπτώσεις στις οποίες η συνεχιζόμενη, παρά το πτωτικό φαινόμενο, συνοδεία διατηρεί τη ρυθμική ροή της μουσικής επιφάνειας (συχνά με μετατροπή της ημιπτωτικής V σε V7), λειτουργώντας έτσι η ίδια ως συνδετικό πέρασμα (Caplin, 2013, σελ. 85).




  


  
    	[←134]


    	     Υπενθυμίζεται η επιβεβλημένη τονική ανοιχτότητα της ενότητας που επιτελεί λειτουργία παρουσίασης σύμφωνα με τη θεωρία του Caplin. Σχετικά βλ. υποσημείωση 119.




  


  
    	[←135]


    	     Η στάση της δεσπόζουσας σπανίως έπεται της V:ΗΠ της ηγούμενης φράσης μιας περιοδικής δομής.




  


  
    	[←136]


    	     Οι λόγοι συζητήθηκαν νωρίτερα σε σχέση με το Παράδειγμα 5.12.




  


  
    	[←137]


    	     Κάτι ανάλογο ισχύει και σε περιπτώσεις δεκαεξάμετρων περιόδων, η τετράμετρη ΒΙ των οποίων έχει απλή και όχι σύνθετη δομή, γεγονός που δικαιολογεί τον χαρακτηρισμό τους ως απλές και όχι σύνθετες δομές (π.χ. βλ. Παράδειγμα 5.15).




  


  
    	[←138]


    	     Υπενθυμίζεται ότι το Α' σηματοδοτεί την επιστροφή του εναρκτήριου υλικού του πρώτου μέρους ταυτόχρονα με την επιστροφή στην αρχική τονική μετά από διακοπή στο εσωτερικό του δεύτερου μέρους. Ο λόγος για τον οποίο αναφέρεται μόνο το σχήμα ΑΒΑ' για την τριμερή θεματική δομή και όχι και το ΑΒΑ (όπως περιγράφηκε στο Κεφάλαιο 2.3) είναι γιατί το δεύτερο δεν συναντάται ως μορφή ενδοθεματικής οργάνωσης στον κλασικισμό.




  


  
    	[←139]


    	     Δίχως να απουσιάζουν, βεβαίως, και αυτοτελείς μουσικές συνθέσεις μικρών διαστάσεων σε κάποια απ’ αυτές τις μορφές (π.χ. μεμονωμένα μενουέτα ή άλλοι χοροί).




  


  
    	[←140]


    	     Οι επαναλήψεις των μερών ενδέχεται να επισημαίνονται στην παρτιτούρα με σημεία επανάληψης ή να καταγράφονται ως διανθισμένες παραλλαγές τους.




  


  
    	[←141]


    	     Προκειμένου να αποσαφηνίσει τη διαφορά μεταξύ της ημι-αυτόνομης τριμερούς (ή κυκλικής διμερούς) μορφής ενδοθεματικής οργάνωσης και της αυτόνομης σύνθετης τριμερούς μορφής, ο Caplin χρησιμοποιεί τους όρους «μικρή τριμερής» [small ternary] και «μεγάλη τριμερής» [large ternary] μορφή αντίστοιχα (1998, σελ. 71-86 και 211-16 αντίστοιχα). Κατά αναλογία, για τη διμερή μορφή ενδοθεματικής οργάνωσης προκρίνει τον όρο «μικρή διμερής» [small binary] (1998, σελ. 87-93).




  


  
    	[←142]


    	     Η παραπάνω λίστα είναι ενδεικτική. Από τα μουσικά είδη που περιλαμβάνονται σ’ αυτήν, εκτός από τη μονομερή ουβερτούρα, τα υπόλοιπα είναι πολυμερή και αποτελούνται από δύο έως τέσσερα διακριτά μέρη [movements (αγγλ.), Sätze (γερμ.)]. Τα μέρη αυτά διατάσσονται σε μια ευέλικτη σειρά εναλλαγής αντιθετικού αγωγικού και στιλιστικού χαρακτήρα. Σε γενικές γραμμές, τέτοιες πολυμερείς συνθέσεις αποτελούν συνδυασμούς κάποιων από τα παρακάτω μέρη: ένα ή δύο μέρη γρήγορης αγωγής σε μορφή σονάτας (συνήθως το πρώτο ή/και το καταληκτικό finale), ένα μέρος αργής αγωγής συνήθως σε τονικότητα διαφορετική απ’ αυτήν του εναρκτήριου μέρους (π.χ. IV, V, vi, i για μείζονες τονικότητες και Ι, ΙΙΙ, VI για ελάσσονες) και ένα ή δύο μέρη χορευτικού χαρακτήρα (συνήθως rondo ή σονάτα-rondo για το finale και μινουέτο ή σκέρτσο με trio για το ενδεχόμενο τρίτο μέρος μεταξύ αργού μέρους και finale ή, σπανιότερα, για το ίδιο το finale). Για περισσότερες πληροφορίες σχετικά με το ιστορικό πλαίσιο και τα ιδιαίτερα στιλιστικά χαρακτηριστικά καθενός από τα παραπάνω μουσικά είδη βλ. τα σχετικά λήμματα στο Grove Music Online (Irving, 2015. Tilmouth & Smallman, 2015. Eisen, Baldassare & Griffiths, 2015.Larue & Wolf, 2015. Eisen, 2015. Temperley, 2015).




  


  
    	[←143]


    	     Η γραμμή σκέψης που αμφισβητεί ακόμη και την ύπαρξη ενός τέτοιου κανονιστικού πλαισίου, προκρίνοντας μια εξατομικευμένη προσέγγιση για την αναλυτική διαχείριση της δομής κάθε έργου, εκπροσωπείται από μουσικολόγους όπως ο Charles Rosen (1972, 1988) και ο Joseph Kerman (1966).




  


  
    	[←144]


    	     Οι εναλλακτικοί όροι «sonata-allegro» και «first-movement form», οι οποίοι έχουν κατά καιρούς προταθεί στην αγγλόγλωσση βιβλιογραφία, θεωρούνται παραπλανητικοί, καθώς η ρυθμιστική ιδέα που περιγράφεται παραπάνω δεν αφορά μόνο τα πρώτα ή/και τα γρήγορα μέρη των κλασικών πολυμερών έργων (π.χ. ενδέχεται να αφορά και τα αργά μέρη ή τα finale τους, βλ. Webster [2015]). Σχετικά με την έννοια της ρυθμιστικής ιδέας, βλ. Γκερ & Βλακόπουλος (2005, σελ. 188-96).




  


  
    	[←145]


    	     Για μια ενδελεχή ιστορική επισκόπηση των θεωριών που έχουν προταθεί για τη συστηματική διαχείριση της μορφής σονάτας από τον 18ο αιώνα έως τις μέρες μας βλ. Φούλιας (2006α, 2006β, 2007α, 2007β, 2008α, 2008β, 2009α, 2009β). Για περισσότερες διευκρινίσεις σχετικά με την έννοια της «διαλογικής μορφής», βλ. Hepokoski(2009).




  


  
    	[←146]


    	     Το συνεχές αυτό αφήνει περιθώρια αποφασιστικής ερμηνευτικής παρέμβασης από τη μεριά του αναλυτή, καθιστώντας δόκιμη την πιθανότητα η μορφολογική δομή ενός κομματιού να είναι τόσο αμφίσημη ώστε να μην εμπίπτει ξεκάθαρα σε έναν από τους δύο μορφολογικούς τύπους, αλλά να βρίσκεται κάπου ανάμεσά τους (ενδεχομένως τείνοντας περισσότερο στον έναν παρά στον άλλο), π.χ. βλ. Κεφάλαια 8.1 και 8.2.




  


  
    	[←147]


    	     Δανείζομαι την απόδοση του πέμπτου τύπου σονάτας με τον όρο «σονάτα κοντσέρτου» από το Φούλιας (2011α, 2011β).




  


  
    	[←148]


    	     Οι Hepokoski & Darcy υπογραμμίζουν εμφατικά ότι δεν χρησιμοποιούν τη λέξη με την κυριολεκτική σημασία της, αλλά ως τεχνικό όρο χωρίς κανέναν αξιολογικό υπαινιγμό αισθητικής κρίσης (π.χ. ως κάτι ελαττωματικό ή υπολειμματικό). Για την ακρίβεια, τέτοιου είδους παρεκκλίσεις θεωρείται ότι συνιστούν τεκμήριο της διαλογικής δυναμικής του μουσικού έργου να διαπραγματεύεται με την παράδοση στην οποία θεωρείται ότι εμπίπτει. Για περισσότερες επεξηγήσεις, βλ. Hepokoski & Darcy(2006, σελ. 614-21).




  


  
    	[←149]


    	     Για περισσότερες πληροφορίες σχετικά με το ζήτημα των επαναλήψεων βλ. Hepokoski & Darcy(2006, σελ. 20-22).




  


  
    	[←150]


    	     Σχετικά με τα σύμβολα VT (τονικοποιημένη V) και VΕ (μη τονικοποιημένη ή «ενεργή» V σε λειτουργικό ρόλο δεσπόζουσας) που χρησιμοποιούν οι Hepokoski & Darcy (2006, σελ. xxv), βλ. Κεφάλαιο 5.6.2.




  


  
    	[←151]


    	     Η συγκεκριμένη περιγραφή αφορά τη σονάτα τύπου 3 με διμερή έκθεση (βλ. Κεφάλαιο 6.2.1).




  


  
    	[←152]


    	     Η τονική απόκλιση που επιφέρει η έκθεση συνιστά αυτό που συχνά περιγράφεται ως μακροδομική διαφωνία [large-scale dissonance] (π.χ. βλ. Rosen[1972, σελ. 26]). Κατά τον Schenker (2001, σελ. 136), η περιοχή της ανάπτυξης επεκτείνει ή ολοκληρώνει την κίνηση της θεμελιώδους γραμμής (Urlinie) από την[image: p23_02]ή την[image: p23_03]προς τη μακροδομικά διάφωνη[image: p37_01], η οποία τη διακόπτει πριν την επανεκκίνησή της με την έναρξη της επανέκθεσης. Για περισσότερες πληροφορίες σχετικά με την έννοια της θεμελιώδους γραμμής και της διακοπής της, βλ. Βούβαρης (2015α, 2015β).




  


  
    	[←153]


    	     Ο όρος «στάση στη δεσπόζουσα» [standing on the dominant] από τον Caplin (1998, σελ 75. 2013, σελ. 135), βλ. και Κεφάλαιο 5.4.4. Οι Hepokoski & Darcy (2006, σελ. 24) προκρίνουν τον όρο «dominant lock», εκφράζοντας τη ρητή τους αντίθεση στον μετα-πτωτικό [post-cadential] χαρακτήρα που αποδίδει στον όρο του ο Caplin. Επισημαίνεται ότι και ο ίδιος ο Caplin δεν μένει απόλυτα πιστός στον μετα-πτωτικό χαρακτήρα που αποδίδει αρχικά στη στάση στη δεσπόζουσα (ενδεικτικά, βλ. Κεφάλαιο 5.6.2 σε σχέση με την αρμονική δομή του Β μιας διμερούς θεματικής δομής). Εδώ υιοθετείται ο όρος του Caplin, καθώς η απόδοσή του στα ελληνικά αμβλύνει τους μετα-πτωτικούς υπαινιγμούς που αναγνωρίζουν στην πρωτότυπη απόδοσή του στα αγγλικά οι Hepokoski & Darcy.




  


  
    	[←154]


    	     Οι Hepokoski & Darcy παρομοιάζουν τη στιγμή άφιξης στη ΔΤ με τη στιγμή που ανοίγει η πόρτα ενός ανελκυστήρα σε υψηλότερο όροφο (2006, σελ. 25).




  


  
    	[←155]


    	     Αν και όλες οι αναφορές θα γίνονται εφεξής σε μείζονες κύριες τονικότητες (εκτός αν υπάρχει κάποια ιδιαίτερη διαφοροποίηση σε σχέση με τις ελάσσονες τονικότητες), ισχύουν τα αντίστοιχα και για ελάσσονες με τις κατάλληλες προσαρμογές (π.χ. i:ΤΑΠ αντί Ι:ΤΑΠ, ΙΙΙ:ΗΠ ΔΤ ή v:ΗΠ ΔΤ αντί V:ΗΠ ΔΤ κ.ο.κ.).




  


  
    	[←156]


    	     Μια εναλλακτική αυτής της βηματικής καθόδου στο μπάσο, είναι η βηματική άνοδος στην επάνω φωνή από την πέμπτη στην πρώτη ή ακόμη και στην[image: p23_02](Hepokoski & Darcy, 2006, σελ. 44).




  


  
    	[←157]


    	     Το σύμβολο «⇒» έχει ξαναχρησιμοποιηθεί στο Κεφάλαιο 5.2.1.3 για να αποδώσει ανάλογη αναδρομική επανερμηνεία των ενδοθεματικών λειτουργιών της πρότασης. Σημειώνεται ότι αυτό που οι Hepokoski & Darcy (2006, σελ. 53) περιγράφουν ως ΜΕΤ⇒FS, ο Caplin (1998, σελ. 203. 2013, σελ. 590) προσδιορίζει ως συγχώνευση ΜΕΤ και ΔΘ [transition/subordinate-theme fusion].




  


  
    	[←158]


    	     Η θεωρία προβλέπει ακόμη ένα ενδεχόμενο: αυτό που φαίνεται ως αντισταθμιστική ΔΤ μπορεί να ακολουθείται από θεματική ενότητα με χαρακτηριστικά όχι ΔΘ, αλλά ΚΠ. Σ’ αυτήν την περίπτωση μιλάμε για εκ νέου υπονόμευση της επίτευξης μιας ΔΤ και επικύρωση του συνεχούς πλάνου της έκθεσης, αν και σε σχέση με κάτι που προβληματικά χαρακτηρίζεται ως ΚΠπρο-ΟΕΚ (Hepokoski & Darcy, 2006, σελ. 59).




  


  
    	[←159]


    	     Οι αναφορές αυτές δεν ερμηνεύονται ως ΤΑΠ λόγω του ασυμβίβαστου μιας τέτοιας ερμηνείας με τη θεώρηση που έχει υιοθετηθεί στο Κεφάλαιο 5.2.1.1. αναφορικά με την κανονιστική απουσία πτωτικής επιβεβαίωσης στην ενότητα παρουσίασης. Μια πιθανή αιτιολόγηση αυτής της προσέγγισης αφορά τον τρόπο κατά τον οποίο η σαφής επαναληψιμότητα της ΒΙ δίνει ιεραρχική προτεραιότητα στην προτασιακή θεώρηση, αποδυναμώνοντας έτσι το σενάριο μιας τονικά αυτοτελούς ΒΙ (Hepokoski & Darcy, 2006, σελ. 85). Έτσι, οι πτωτικές αυτές αναφορές ερμηνεύονται στο πλαίσιο της συνολικής πρότασης ως ΕΦΠ που επεκτείνουν την τονική της ενότητας παρουσίασης (σχετικά με το ΕΦΠ βλ. Κεφάλαιο 1.2).




  


  
    	[←160]


    	     Ένα από τα πλέον ιδιωματικά χαρακτηριστικά του ΔΘ που συνεισφέρουν σ’ αυτήν τη διαδικασία είναι η αίσθηση επανεκκίνησης της μουσικής μετά τη ΔΤ. Η αίσθηση αυτή ενισχύεται από τη συνήθως άμεση πτώση στο επίπεδο δυναμικής ταυτόχρονα με την έναρξη του ΔΘ (αυτό δεν σημαίνει ότι ένα forte ΔΘ αποκλείεται, απλά ότι συνιστά μια επιλογή δεύτερου επιπέδου, βλ. Κεφάλαιο 6.3.3.2).




  


  
    	[←161]


    	     Τέτοιου είδους εκθέσεις τριών τονικοτήτων [three-key exposition] (Rosen, 1988, σελ. 246) συνδυάζονται συχνά με την επίφαση δύο ΔΤ και τη συνακόλουθη χρήση τριμερούς συμπλέγματος (βλ. Κεφάλαιο 6.3.3.4). Ένα άλλο λιγότερο πιθανό ενδεχόμενο είναι η τροποποίηση της τονικότητας της ΙΙΙ σ’ αυτήν της ομώνυμης ελάσσονος (iii) κάπου στην αρχή ή στο τέλος της περιοχής του ΔΘ. Ένα από τα πλέον εμβληματικά παραδείγματα παροδικής στροφής προς την iii είναι αυτό της Σονάτας για πιάνο σε Ντο ελάσσονα, Op. 13 (βλ. Παράδειγμα 6.17).




  


  
    	[←162]


    	     Μεταξύ των κοινωνικοπολιτισμικών συμφραζομένων μιας τέτοιας «ανεπιτυχούς» έκθεσης, οι Hepokoski & Darcy (2006, σελ. 178) αναγνωρίζουν μια κριτική διάθεση απέναντι στην ανεπάρκεια του Διαφωτισμού να προσφέρει λύσεις στα προβλήματα της νέας εποχής.




  


  
    	[←163]


    	     Οι Hepokoski & Darcy (2006, σελ. 150) παρομοιάζουν την αναβολή της ΟΕΚ με το κλείσιμο μιας πόρτας (η πρώτη ΤΑΠ) και στη συνέχεια, το άνοιγμα και το κλείσιμό της για μια δεύτερη φορά (η δεύτερη ΤΑΠ ως ΟΕΚ).




  


  
    	[←164]


    	     Σχετικά με την έννοια του φθόγγου κάλυψης, βλ. Βούβαρης (2015γ).




  


  
    	[←165]


    	     Βλ. Κεφάλαιο 6.1.3, υποσημείωση 152.




  


  
    	[←166]


    	     Μακροδομικά, αυτή η κατάληξη μπορεί να ερμηνευθεί στο πλαίσιο του κατιόντος αρπισμού του μπάσου από την[image: p23_03] στο τέλος της έκθεσης (VΤ) μέσω της[image: p23_02]στο τέλος της ανάπτυξης (V/vi) στην[image: p23_01]στην αρχή της επανέκθεσης.




  


  
    	[←167]


    	     Κατά τον Rosen (1988, σελ. 263-70), η ενδεχόμενη κατάληξη της ανάπτυξης με ΗΠ ή ακόμη και ΤΑΠ στην τονικότητα της vi συνιστά αναφορά στην τριμερή μορφή της άρια da capo.




  


  
    	[←168]


    	     Στη σπάνια περίπτωση που η ανάπτυξη φαίνεται να οργανώνεται ημι-περιτροπικά, χρησιμοποιώντας, ωστόσο, υλικό μόνο από το δεύτερο μέρος της έκθεσης (ΔΘ και/ή ΚΠ), τότε η ανάπτυξη αυτή χαρακτηρίζεται ως μη περιτροπική με περιτροπικούς υπαινιγμούς (Hepokoski & Darcy, 2006, σελ. 217).




  


  
    	[←169]


    	     Σχετικά με τον όρο «thematische Arbeit», βλ. Κεφάλαιο 1, υποσημείωση 38. Επισημαίνεται ότι ο συγκεκριμένος όρος χρησιμοποιήθηκε ήδη από τα τέλη του 18ου αιώνα για να περιγράψει τη διαδικασία επεξεργασίας του θεματικού υλικού κατά την οποία το υλικό αυτό προεκτείνεται, αποδομείται στα μοτιβικά του κλάσματα, ανασυντίθεται ή/και μετασχηματίζεται ρυθμικά ή με οποιονδήποτε άλλον τρόπο. Για περισσότερες πληροφορίες, βλ. Koch & Dommer(1865, σελ. 76 και 271).




  


  
    	[←170]


    	     Σχετικά με το ιστορικό πλαίσιο της συγκεκριμένης συμφωνίας και τον ερμηνευτικό του συσχετισμό με τη δομή της, βλ. Taruskin(2009, τοποθεσία Kindle 8403-8473).




  


  
    	[←171]


    	     Μολονότι ο όρος «Sturm und Drang» [θύελλα και ορμή] περιγράφει το λογοτεχνικό κίνημα το οποίο εκδηλώθηκε στις Γερμανόφωνες χώρες στα τέλη του 18ου αιώνα και το οποίο έδινε έμφαση στην αναπαράσταση των υποκειμενικών, συχνά βίαιων ψυχικών διαθέσεων του ανθρώπου, γρήγορα συσχετίσθηκε με μουσική ανάλογου χαρακτήρα (π.χ. ελάσσων τροπικότητα, ενεργητική ρυθμική επιφάνεια, απότομες αλλαγές δυναμικής, άλματα στις μελωδικές γραμμές, συγκοπές, tremolandi κ.τ.λ.) (Heartz & Brown, 2015). Ειδικά τα συμφωνικά έργα του Haydn σε ελάσσονες τονικότητες γύρω στα 1770 έχουν ρητά συσχετιστεί με τον τρόπο κατά τον οποίο αποδίδονταν μουσικά τα συναισθήματα οργής και μανίας σε Βιεννέζικες θεατρικές παραγωγές της εποχής (Brook, 1970.Sisman, 1990).




  


  
    	[←172]


    	     Στη δική του θεωρία για τη σονάτα, ο Caplin χρησιμοποιεί τον όρο «πυρήνα» [core] για να ορίσει αυτόν τον τρόπο οργάνωσης του κυρίως σώματος της ανάπτυξης (1998, σελ. 142. 2013, σελ. 429).




  


  
    	[←173]


    	     Αξίζει να σημειωθεί ότι η ΑΜΕΤ θα διατρέξει ανάδρομα την τονική πορεία της μέχρι τούδε ανάπτυξης, επιστρέφοντας από την τονικότητα της Ρε ύφεση μείζονος (μ. 136-41) μέσω της συγχορδίας της Σι ύφεση ελάσσονος (μ. 142-45) στην τονικότητα της Φα ελάσσονος (μ. 146-49) και εντέλει πίσω σ’ αυτήν της Ντο ελάσσονος (μ. 150-167).




  


  
    	[←174]


    	     Οι Hepokoski & Darcy (2006, σελ. 212) χρησιμοποιούν την έκφραση «writing over» για να αναφερθούν σ’ αυτήν την τεχνική.




  


  
    	[←175]


    	     Το υλικό αυτό ενδεχομένως δεν είναι και τόσο «νέο», αν εντοπίσει κανείς τις μοτιβικές του καταβολές στην εκ πρώτης όψεως αδιάφορη ρυθμομελωδική επανάληψη της πτωτικής φράσης του ΚΘ στο μ. 6.




  


  
    	[←176]


    	     Σημειώνεται ότι η αίσθηση της επιστροφής του υλικού της εκθεσιακής ΜΕΤ αποδίδεται περισσότερο στον συγκεκριμένο τρόπο οργάνωσης της υφής του, παρά στη μοτιβική του δομή, καθώς το επαναλαμβανόμενο μοτίβο που το χαρακτηρίζει κορεννύει το σύνολο της εμφατικά μονοθεματικής έκθεσης (ήδη από την αρχή του ΚΘ, όπου εμφανίζεται ως απλός σχολιασμός της ρυθμικής άρθρωσης της ΒΙ από το μέρος του βιολιού, μ. 2 και 4).




  


  
    	[←177]


    	     Επισημαίνεται ο αντίστροφος λειτουργικός ρόλος του συγκεκριμένου μοτίβου (ενταγμένο σε ταυτόσημο ομοφωνικό ιστό) στην εισαγωγή (βλ. Παράδειγμα 7.17): οι προσπάθειες εκκίνησης μιας cantabile piano μελωδίας από το συγκεκριμένο μοτίβο στα μ. 5 και 6 ανακόπτονται από τις forte συγχορδιακές παρεμβολές της έναρξης.




  


  
    	[←178]


    	     Για τέτοιες περιπτώσεις, η θεωρία των Hepokoski & Darcy προβλέπει διαφορετικές ερμηνείες (π.χ. σονάτα τύπου 2 ή συνδυασμό σονάτας τύπου 2 και τύπου 3).




  


  
    	[←179]


    	     Οι Hepokoski & Darcy θεωρούν αυτήν την τάση «χειραφέτησης» της ελάσσονος τονικότητας συναφή με το πολιτισμικά συναρτημένο σημασιολογικό φορτίο της δομικής αφήγησης κάθε ελάσσονος μουσικής σύνθεσης της συγκεκριμένης περιόδου που θέλει το αρνητικό πρόσημο μιας αρχικής ιδεατής, αν και αδιευκρίνιστης ανθρώπινης κατάστασης να μετασχηματίζεται σε «θετικό» (2006, σελ. 306-10). Υπό αυτό το πρίσμα, η δομική αφήγηση της σονάτας επιφορτίζεται με το επιπλέον βάρος της επίτευξης του τροπικού αυτού μετασχηματισμού, ο οποίος προοιωνίζεται ήδη από την ΟΕΚ της έκθεσης όταν αυτή πραγματοποιείται στη μείζονα τονικότητα της ΙΙΙ. Η αποποίηση της κανονιστικής προτεραιότητας της επιλογής αυτής με την επίτευξη της ΟΔΚ στην αρχική ελάσσονα τονικότητα συσχετίζεται ερμηνευτικά με το σημασιολογικό βάρος μιας «τραγικής αποτυχίας» (στο ίδιο, σελ. 313). Το πρώτο μέρος της Σονάτας για πιάνο σε Ντο ελάσσονα, Op. 10, No. 1 του Beethoven, το οποίο συζητείται στην επόμενη παράγραφο σε σχέση με το Παράδειγμα 7.9, είναι μια τέτοια χαρακτηριστική περίπτωση.




  


  
    	[←180]


    	     Το αντίστροφο, δηλαδή, η παρεμβολή υποενοτήτων του ΔΘ στην ΚΠ μετά την ΟΔΚ, είναι απίθανο, καθώς κάτι τέτοιο θα συνιστούσε απόρριψη της προηγηθείσας ΟΔΚ και διεύρυνση της περιοχής ΔΘ μέχρι την επόμενη ΤΑΠ στην κύρια τονικότητα.




  


  
    	[←181]


    	     Να σημειωθεί ότι συχνά παρατηρούνται διαφοροποιήσεις ακόμη και μετά το σημείο επανάκαμψης, μολονότι δεν φαίνεται να υπάρχει κάποια δομική ανάγκη που να τις δικαιολογεί. Ο εντοπισμός της αιτιολογικής βάσης τέτοιων «περιττών» τροποποιήσεων απαιτεί περισσότερο αποφασιστική ερμηνευτική παρέμβαση από τη μεριά του αναλυτή. Μια τέτοια περίπτωση είναι και πάλι το Παράδειγμα 7.10, στο οποίο, η απροσδόκητη αναβολή της ΟΔΚ στο μ. 152 για το μ. 155 με χρήση καταληκτικού υλικού από την ΚΠ1 δίνει μια τελευταία ευκαιρία παιγνιώδους αποσταθεροποίησης και επανασταθεροποίησης της δομής ανταπόκρισης με ένα ενδεχόμενο τέταρτο, δομικά μη αναγκαίο σημείο επανάκαμψης της καταληκτικής πτώσης στο μ. 153 (= μ. 51).




  


  
    	[←182]


    	     Ειδικά στην τελευταία περίπτωση, υπάρχουν δύο ενδεχόμενα: το δεύτερο μέρος της επανέκθεσης να ξεκινάει στη «σωστή» αλλά να καταλήγει στη «λάθος» τονικότητα ή όλη η επανέκθεση να είναι εξολοκλήρου σε «λάθος» τονικότητα.




  


  
    	[←183]


    	     Αν το ΚΘ1.2 ή ΚΘ2 που επιστρέφει μετά από μια τέτοια ανάπτυξη βασισμένη στο ΚΘ1.1 αρθρώνεται τόσο έντονα ώστε να δίνει την εντύπωση έναρξης της επανέκθεσης (π.χ. έρχεται μετά από στάση στη δεσπόζουσα), τότε δύσκολα μιλάμε για ένα απλό σημείο επανάκαμψης στο πλαίσιο μιας σονάτας τύπου 2. Στην περίπτωση αυτή μπορούμε να θεωρήσουμε ότι έχουμε συνδυασμό σονάτας τύπου 2 και τύπου 3.




  


  
    	[←184]


    	     Και πάλι, αν η άρθρωση της έναρξης αυτής της τονικής ΜΕΤ είναι τόσο εμφατική ώστε να δημιουργείται έντονη εντύπωση επανεκκίνησης, τότε μπορούμε να μιλάμε για συνδυασμό σονάτας τύπου 2 και τύπου 3.




  


  
    	[←185]


    	     Οποιαδήποτε εκκίνηση της επιφαινόμενης επανέκθεσης με ενότητα άλλη από αυτήν της ΚΘ1.1 στην τονικότητα της IV (ακόμη και ΚΘ1.2) δεν θεωρείται πραγματική έναρξη της επανέκθεσης, αλλά εμφατικό σημείο επανάκαμψης μιας σονάτας τύπου 2.




  


  
    	[←186]


    	     Οι Hepokoski & Darcy παίρνουν σαφή θέση υπέρ της δεύτερης ερμηνείας (2006, σελ. 272-75).




  


  
    	[←187]


    	     Σε σπανιότερες περιπτώσεις, το ΚΘ1.1 δεν εμφανίζεται επάνω από ισοκράτη [image: Εικόνα] αλλά στο πλαίσιο αυτής καθαυτής της VΤ. To ΚΘ1.2 (ή ΚΘ2 ή ΜΕΤ) που ακολουθεί επιστρέφει στην τονική και η περιτροπή συνεχίζει κανονικά. Μολονότι συνιστά σημαντική παραμόρφωση, μια τέτοια εξαιρετικά σπάνια περίπτωση ερμηνεύεται ως έναρξη της επανέκθεσης στην τονικότητα της VΤ.




  


  
    	[←188]


    	     Αυτή η αίσθηση προσδοκίας συχνά υπογραμμίζεται από μοτιβικές ή/και αρμονικές αναφορές στο υλικό του καθαυτού χώρου της σονάτας που ακολουθεί.




  


  
    	[←189]


    	     Οι Hepokoski & Darcy αναγνωρίζουν δύο ακόμη πιθανούς λειτουργικούς λόγους για την αργή εισαγωγή: ως υπαινιγμό στο θορυβώδες κοινό ότι η συναυλία πρόκειται να ξεκινήσει ή/και ως προετοιμασία μιας piano ή/και μη τονικής έναρξης της έκθεσης (2006, σελ. 296). Ο Taruskin εμμέσως παραλληλίζει τον ρόλο της συμφωνικής εισαγωγής με το χαμήλωμα των φώτων στις αίθουσες συναυλιών (2009, τοποθεσία Kindle 8716-8718).




  


  
    	[←190]


    	     Αντιστοίχως, αν η ανάπτυξη δεν ξεκινάει με αναφορά στο ΚΘ, αλλά με νέο υλικό, η coda, εφόσον υπάρχει, τείνει να ξεκινάει με το ίδιο υλικό.




  


  
    	[←191]


    	     Άλλοι όροι που έχουν κατά καιρούς προταθεί για τον συγκεκριμένο τύπο σονάτας είναι «μορφή σονατίνας» και «μορφή αργού μέρους». Οι Hepokoski & Darcy θεωρούν και τους δύο αυτούς όρους ατυχείς, μεταξύ άλλων επειδή ο εν λόγω τύπος συναντάται και σε μέρη μεγάλης έκτασης ή/και γρήγορης αγωγής (2006, σελ. 346-47). Επίσης προβληματικό θεωρούν και τον όρο «σονάτα χωρίς ανάπτυξη» λόγω του ενδεχομένου η επανέκθεση του συγκεκριμένου τύπου σονάτας να εμπεριέχει εκτενή επεξεργασία της ζώνης ΚΘ-ΜΕΤ (βλ. συζήτηση σχετικά με Παράδειγμα 8.2).




  


  
    	[←192]


    	     Στη συγκεκριμένη συμφωνία παραπέμπει ο E.T.A. Hoffmann για να κάνει την περίφημη δήλωσή του για τον Mozart ότι «μας οδηγεί στην καρδιά του βασιλείου του πνεύματος. Φόβος μας καταλαμβάνει, αλλά χωρίς να μας βασανίζει, έτσι ώστε να πρόκειται μάλλον για έναν υπαινιγμό του άπειρου» (1950, σελ. 777).




  


  
    	[←193]


    	     Καθώς η οργάνωση του υλικού του ΚΘ κατά το πρότυπο της κυκλικής διμερούς μορφής είναι μια από τις συχνότερες επιλογές τρόπου δόμησης του ΚΘrf ενός rondo (βλ. Κεφάλαιο 8.3), η έναρξη του μέρους μ’ αυτόν τον τρόπο συνιστά από μόνη της υπαινιγμό ότι αυτό που ξεκινάει είναι πιθανότατα ένα rondo.




  


  
    	[←194]


    	     Η ψυχαναλυτική ερμηνευτική ματιά του Taruskin (2009, τοποθεσία Kindle 9128-9284) βλέπει στην παράδοξη αυτή επιλογή τονικότητας την εκδήλωση του «απωθημένου» τραύματος του Ντο ύφεση που ενυπήρχε στο ΚΘ ήδη από την αρχή (βλ. Παράδειγμα 8.2α, μ. 24).




  


  
    	[←195]


    	     Για την ισόρροπη διμερή μορφή βλ. Κεφάλαιο 2.2.4.




  


  
    	[←196]


    	     Ο Webster εντοπίζει τις απαρχές της κατοπτρικής ή ανεστραμμένης επανέκθεσης στους συμφωνιστές του Mannheim. Ο Rosen (1988, σελ. 286-87) συναρτά τη σταδιακή ελάττωση της συχνότητας εμφάνισης της ανεστραμμένης επανέκθεσης στο ρεπερτόριο μετά το 1780 με τη σταδιακή ισχυροποίηση της τάσης θεματοποίησης της τονικής δομής.




  


  
    	[←197]


    	     Σχετικά με την ιστορική διάσταση αυτών των όρων και τη συχνά παραπλανητική εμφάνισή τους στους τίτλους μερών ή αυτοτελών μουσικών συνθέσεων, βλ. Hepokoski & Darcy(2006, σελ. 399).




  


  
    	[←198]


    	     Όταν το Β είναι στην VΤ, η συνολική μορφολογική δομή παραπέμπει στον μορφολογικό τύπο της σονάτας-rondo (βλ. Κεφάλαιο 8.3.3). Ωστόσο, υπάρχει σημαντική διαφορά αφενός από το rondo ως προς την απλή μορφή του refrain και την απουσία ΑΜΕΤ πριν από κάθε επανεμφάνισή του, αφετέρου από τη σονάτα ως προς την απουσία ΜΕΤ μεταξύ Α και Β που θα καθιστούσε πλήρη την εκθεσιακή περιτροπή. Για περισσότερες πληροφορίες σχετικά με τις παρερμηνείες του συμμετρικού rondeau με τρία couplet και τους λόγους που υπονομεύουν τη θεώρησή του ως σονάτα-rondo, βλ. Hepokoski & Darcy(2006, σελ. 394-96).




  


  
    	[←199]


    	     Κατά τους Hepokoski & Darcy, αυτή η διεύρυνση του refrain μπορεί να συνδεθεί με την επίδραση της σύνθετης τριμερούς μορφής της da capo πρακτικής του μπαρόκ (2006, σελ. 397-98). Για τη σχέση rondo και τριμερούς μορφής, βλ. και Rosen(1988, σελ. 18).




  


  
    	[←200]


    	     Για τον συνδυασμό αυτόν συχνά χρησιμοποιείται ο όρος «rondo παραλλαγές» (Green, 1979, σελ. 109).




  


  
    	[←201]


    	     Η χρήση επεισοδίου αντί ανάπτυξης στη δεύτερη περιτροπή προφανώς μετατοπίζει τη σονάτα-rondo προς τον πόλο του rondo στο προαναφερθέν συνεχές μορφοδομικών επιλογών.




  


  
    	[←202]


    	     Το θέμα έχει διερευνηθεί εκτενώς από τον Daverio (1994).




  


  
    	[←203]


    	     Αυτό που καθιστά λιγότερο πειστική μια εναλλακτική ερμηνεία στη βάση του τύπου ΑΒ-ΑΓ-[απαλοιφή του Α]Β'-Α είναι η απουσία της αναγκαίας ΑΜΕΤ μετά την παρεμβολή ανάπτυξης ή επεισοδίου Γ.




  


  
    	[←204]


    	     Η σταδιακή μονοπώληση του ενδιαφέροντος για σύνθεση solo κοντσέρτων μετά τα μέσα του 18ου αιώνα σχετίζεται με την αναδυόμενη άποψη ότι, όπως και οι συμφωνίες, τέτοιου είδους έργα λειτουργούν ως φορείς αναπαράστασης του έντονα υποκειμενικού συναισθήματος. Ενδεικτικά, βλ. Czerny(1834, σελ. 159). Για περισσότερες πληροφορίες σχετικά με την εξέλιξη του κοντσέρτου μετά το 1760, βλ. Eisen (2015).




  


  
    	[←205]


    	     Οι Hepokoski & Darcy τοποθετούν σε ιστορική προοπτική τη σταδιακή μονοπώληση των διεργασιών της σονάτας επί του προσδιορισμού του δομικού ιστού του κοντσέρτου, ξεκινώντας με την ισόρροπη προσέγγιση του Mozart και καταλήγοντας, μέσω του Beethoven και των άλλων συνθετών του 19ου αιώνα, στην ολοκληρωτική απορρόφηση του τύπου 5 από τον τύπο 3 (2006, σελ. 434-35).




  


  
    	[←206]


    	     Σε μεγάλο βαθμό αυτή η ετερογένεια μπορεί να θεωρηθεί ότι αντικατοπτρίζεται και στην πληθώρα των ερευνητικών προσεγγίσεων που έχουν μέχρι σήμερα προταθεί για τη θεωρητική διαχείριση της δομής του κλασικού κοντσέρτου (για μια επισκόπηση, βλ. Φούλιας [2011α, 2011β]). Ορισμένες απ’ αυτές τις προσεγγίσεις θεωρούν ύποπτα αν-ιστορική τη διαχείριση της μορφολογικής δομής του κλασικού κοντσέρτου με σημερινούς όρους μορφής σονάτας, προκρίνοντας τη υιοθέτηση ιστορικά συναφούς ορολογίας από πραγματείες των τελών του 18ου αιώνα (ενδεικτικά, βλ. Berger[1996], Davis [1983], Stevens [1971, 1974, 1992]). Μολονότι τέτοιου είδους προσεγγίσεις αποκαθιστούν τη χαμένη ιστορική πυκνότητα αναλύσεων που τείνουν να φυσικοποιούν τα ευρήματά τους, την ίδια στιγμή υπονομεύουν τη δυνατότητα της ίδιας της μουσικής να λειτουργεί ως πρωτογενής πηγή πληροφοριών για επαγωγικές ερμηνείες, απαλλαγμένες από τα «τυφλά σημεία» της επιστημολογίας του 18ου και 19ου αιώνα και εμπλουτισμένες από την «ευρυγώνια» οπτική μιας σύγχρονης μεθοδολογίας. Η αναγνώριση της δυνατότητας της μουσικής να λειτουργεί κατά αυτόν τον τρόπο μπορεί να θεωρηθεί ότι απηχεί τη δυνατότητά της να στέκεται κριτικά απέναντι στην ίδια την παράδοση που την κατέστησε δυνατή.




  


  
    	[←207]


    	     Είναι σαφές ότι τo μεθοδολογικό πλαίσιο που προτείνεται εδώ βασίζεται στην παραδοχή ότι η ηχοχρωματική πόλωση tutti-solo και η δομική πόλωση ritornello-επεισοδίων στο συμφωνικό κοντσέρτο βρίσκονται κατά κανόνα εντός φάσης με σημειακές μόνο εξαιρέσεις (π.χ. στην περίπτωση του «προβληματικού» R3, βλ. Κεφάλαια 9.4 και 9.5.1). Αν επιχειρούσε κανείς έναν συσχετισμό με το λειτουργικό πρότυπο του μπαρόκ ritornello που προτάθηκε στο Κεφάλαιο 3, θα μπορούσε, επί παραδείγματι, να εστιάσει στην τάση των τμηματικών R2 και R4 να κλείνουν με υλικό από περιοχές που καταλαμβάνουν καταληκτικές περιτροπικές θέσεις (ΔΘ ή ΚΠ), προσομοιάζοντας τον πτωτικό λειτουργικό χαρακτήρα του Nachsatz ως μέσο εμφατικής δομικής άρθρωσης.




  


  
    	[←208]


    	     Οι μορφότυποι που αποτυπώνονται σχηματικά στους Πίνακες 9.1-9.6 αναφέρονται σε μείζονες κύριες τονικότητες. Για ελάσσονες τονικότητες, μπορούν να τροποποιηθούν ως προς την τονική τους μακροδομή, χρησιμοποιώντας τις αντίστοιχες δευτερεύουσες τονικότητες (ΙΙΙ ή v).




  


  
    	[←209]


    	     Κάτι ανάλογο συμβαίνει και με την περιτροπή της επανέκθεσης, η οποία τείνει να συνδυάζει ενότητες του R1 και του S1, διατηρώντας εν πολλοίς τη διατεταγμένη θέση που αυτές κατείχαν στις αντίστοιχες περιτροπές (υποχρεωτικά όταν οι ενότητες αυτές καταλαμβάνουν περιτροπικά ενεργές θέσεις στη θεματική διάταξη αναφοράς).




  


  
    	[←210]


    	     Στο σπάνιο ενδεχόμενο μιας V:ΤΑΠ ΔΤ, η πλήρωσή της είναι εκείνη που αναλαμβάνει να μας οδηγήσει αναμεταβατικά πίσω στην κύρια τονικότητα που κανονιστικά οφείλει να διέπει το σύνολο του R1. Η όποια εσωτερική τονική απόκλιση του R1 (συχνότερα στην περιοχή του R1:\ΔΘ) συνιστά πρόκληση για την επιβεβλημένη τονική του σταθερότητα.




  


  
    	[←211]


    	     «Refrain cadences» κατά Hepokoski & Darcy (2006, σελ. 492).




  


  
    	[←212]


    	     Ο λόγος για αυτό αφορά την έναρξη του R2, για την οποία το R1:\ΚΠ1 συνιστά τη δεύτερη συχνότερη επιλογή (μετά το R1:\ΜΕΤ1.1). Η συνήθης επιστροφή του R1:\ΚΠ1 στην αντίστοιχη θέση της solo έκθεσης και στην έναρξη του ακόλουθου R2 θα συνιστούσε πλεονασμό.




  


  
    	[←213]


    	     Επισημαίνεται ότι, σ’ αυτήν την περίπτωση (όπως και σε αντίστοιχες άλλες που θα παρουσιαστούν παρακάτω), η σήμανση του R1:\ΚΘ όταν επαναλαμβάνεται εντός του S1 δεν γίνεται S1:\ΚΘ, αλλά παραμένει ως έχει (δηλαδή R1:\ΚΘ) ως σύντμηση του περισσότερο δύσχρηστου S1:\(R1:\ΚΘ). Το σύμβολο S1:\ΚΘ χρησιμοποιείται μόνο σε περίπτωση που το ΚΘ που ανοίγει τη solo έκθεση είναι καινούριο.




  


  
    	[←214]


    	     Σχετικά με την προτεραιότητα ή μη της περιτροπής του R1 ως θεματικής διάταξης αναφοράς, βλ. Κεφάλαιο 9.2.




  


  
    	[←215]


    	     Συνήθως χρησιμοποιείται υλικό από την κατάληξη του R1, δημιουργώντας ένα είδος ομοιοκαταληξίας με την κατάληξη του S1:\(R1:)\ΚΘ.




  


  
    	[←216]


    	     Οι δύο άλλες θέσεις στις οποίες μπορεί να εισαχθεί περιτροπικά ουδέτερο υλικό είναι η έναρξη του R2 και η έναρξη του R41.




  


  
    	[←217]


    	     Καθώς το υλικό του R1 (κατά κανόνα μετά τη ΔΤ) που επιστρέφει στην ευρύτερη επανέκθεση στην τονική εμφανίζεται και στο R1 επίσης στην τονική, το εν λόγω υλικό δεν συμμετέχει στην τονική επίλυση της σονάτας. Ως εκ τούτου, ο ρόλος του στην επανέκθεση δεν είναι τονικός, αλλά καθαρά ρητορικός, αφορώντας τη θέση που καταλαμβάνει στην θεματική διάταξη αναφοράς.




  


  
    	[←218]


    	     Σε μια τέτοια περίπτωση, η αίσθηση περιτροπικής σύνθεσης δεν εξαλείφεται πλήρως, δεδομένου ότι, εκ των πραγμάτων, το S1 δεν είναι απόλυτα αυτόνομο, αφού μεγάλο μέρος του υλικού του αναφέρεται στο R1 (βλ. Κεφάλαιο 9.3.3).




  


  
    	[←219]


    	     Για περισσότερες πληροφορίες, βλ. Badura-Skoda(1967), Badura-Skoda & Badura-Skoda(1962).




  


  
    	[←220]


    	     Μια λιγότερο πιθανή εναλλακτική αφορά την παρουσίαση του ΚΘrf εξολοκλήρου από την ορχήστρα πριν την είσοδο του solo με τη ΜΕΤ.
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