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[TPOAOT'TKO XHMEIQMA / FOREWORD

Tipdvtog Ty 2507 emtétero amd Ty
Yévvnon tov Ludwig van Beethoven
Ke éva xpbévo xabvotépnon eEoti-
oG g OLtebvdg opynTinng ovyxvEL-
og, To Tunuo Movoxwy ZmTouvdwy
Touv Efvixob xow Komodiotploxod
[Mavemotnuiov Abnvoy Tparypoto-
moinoe pio emiTUNUEYY SLadLXTLO-
XY ETMLOTNUOVLXY] NUEELDX YL TOV
xopv@aio YepUovsd cvvbéty otig 14
Moiov 2021. Xe vty oLUUETELYE
WG TPOOXEXANUEVOS O XabMyMTg
Adolf Nowak (ITawvermtothuto Goe-
the g PPoy%POVETNG), ETLYELOM-
VTOG L0 OLGLWON OV TLTTOPOBOAN TNG
uwovaoxng tov Beethoven pe 6etg
g prhocopiog tov Hegel (o omoiog
vevwninxe emtiong To 1770, 6mwe xoun
0 oLVBETNG) éhafoy oxdun LéPog
xabmymTég Tov Tunportog — LEAN Tov
Topéa lotopixng xo ZuoTuotinnig
Movatxoroyiog — xabudg xow xoto-
ELUEVoL LoLOLXOL XOL LEAETYTES TTOL
ovvepyalovtol ToxTixd pe To Tunuo.
O TPy TOLOG TTEARTLXWY TTE-
othopféverl T xelpeva Twv eLoNy-
OEWY TTOL TTOPOLOLATHNXaY oTNY 7-
ueplda, oe emeEepyaouéyn LOPPN
OAG o o€ BV0 YAWOOES: OTA EAAY-
VIXG XOL OTOL YEQUOVIXE 1] TOL Y YAL-
%6&, omoBAETOVTOG OTNY SLAYVOY TWY
EPEVLYNTLXWY TTOPLOUATWY OE EVOL EV-
P0TEPO, dLebVES oVaryvwoTind xOoLo.

Ot emtiueintéc

Honouring the 250th anniversary of
Ludwig van Beethoven’s birth with
a year delay due to the globally neg-
ative situation, the Department of Mu-
sic Studies of the National and Kapo-
distrian University of Athens held a
successful online scientific meeting
for the leading German composer on
May 14, 2021. Professor Dr. Adolf
Nowak (Goethe University, Frank-
furt) was invited as a guest, attempt-
ing a substantial comparison of
Beethoven’s music with aspects of
Hegel’s philosophy (who was also
born in 1770, like the composer);
professors of the Department —
members of the Sector of Historical
and Systematic Musicology — also
took part, as well as renowned mu-
sicians and scholars who regularly
collaborate with the Department.
The present volume of proceed-
ings contains the texts of the contri-
butions presented at the meeting,
not only in an elaborated form but
also in two languages: Greek and
German or English, aiming at dis-
seminating the research findings to
a broader, international readership.

The editors






«Eppabdvoeig tov yiyveohor »
Mo Baowxn Tpdbeor otov MmetdBey xot tov XéyueA

Adolf Nowak

1. ' v évvora pog «epabvvorg tov yiyveohor»

Ac Bopnbodpue ™y apyn ™c Howwmg! Abo auyyopdicg Mi-Upeon-pellovog
oe forte, xotomLY TO BEPOXL e TOVLG TYOLS TOL TN [AvarALUEVNS] oLYYOESLG TG
TOVLXNG XOL TNY OVOTTAVTEYN XOWUOTIXN TEOTY]. Me To vto-3icon xar v
xpaTNUEYY [Yeppovixn] ouyyopdioe aLENUEVNG EXTNG avaaTEAAOYTOL TNV (OLo
OTLYUY] TEELS LOLOTNTES TWY XAXOIXWY XVPLWY Oepdtov: UEAWSLXY] CLVEYELX,
TovLxn oTalbepdTTOL Mo LeTELXY XAsLoTOTN TN Exel dmou o Oépa o pmopodoe
vo. otabepomombel, oto p. 15 dnAad7, Eextvd NOn 7n emeEepyacio Tov. H
Yowuotixy TpoTy dtver pa wbnom, n omola dev xobiotd To B oTPOoYYLAEUEVD
uopwuo dAA& €vopen pog dradixaoiog. H wbnon slvar n «avnovyiox», n
omolo epovilel To DEUO WG «XATL TTOL YIVETOL .

Or évvoteg «avnovylo» xol «ylyveohow» eivol xevtpixég oty €vopen g
eyehavng Aoyuig. H Aoyixy] tou XéyxeA Eextva pe TG TAEOV YEVLXEG
ovtbéoetc: Eivor xon I'iyveobar. Av n évvola «Efvor» pmopel oxdpa vo vonbet
XWELS OTOLASNTTOTE AVOLPOPA TTPOS EVOL OV, TOTE (VL EVVOLOL EVTEAWG XEVT.
Efvor t600 xevy), kote potalel pe v évvolta «Mndév». Todtn 1 opotdtnTo
dcv €xel Ouwg xoplon otabePdTNTo, OAAR OTTOXTE TNY «OVNoLYIO» TWY
ovtheTidy B€oewy. ATd TovTN TNV avnovyion TpoxdTTTEL To « [ iyveabor»: To
yiyveobouw amé 1o Eivor oto Mndév eivow n mapélevon (das Vergehen), to
viyveabor otd to Mndéy oo Eivor eivo v yéveor, (das Entstehen).

Xy évopEn ™G oLPEWVING, TWER, OEV E€YOLUE VO XAYOLUE WE TLG
oporpéocts Elvor xow Mndév, ahAd pe évor TpooBLopLopEVO LTTOEXTO, TO LOTLBo
™G GLYY0EOLAG TNG TOVLXYG, XOL UE UIO TTPOGOLOPLOUEVY] AEYNOY, TN QLYY ATTO
™Y TElEWYY cLYYX0ESI SLAUETOL TNG XPWUOTIXNG Xivnore. ‘Eva ouyxexpluévo
ovpBay ooy ot eivort 07 Eva oupBay «epBobivoewy Tov Yiyveaborl ».

O Xéyxel yopoxtnpiler o0 «Iiyveahol» wg ™Y TEWTN GUYKEXPLUEYT
évvolor xoL mopoTméume. otov HpdxAetto. Me T @pdon «mévto Pel» o
HpdxAettog «xatoviépaoe to I'iyveobort wg tov OepeAtrdn Tpoadloplopd 6Awy
6o gtvoat, eved ovtthétwg [...] o EAediteg xatavooboay to Eivor, To otabepd,
70 ywplc dtadwxaoieg Eivat, wg to pévo ainbvd mpaypo». Kot cuveyilet pe
™ ONAWoY amd TNV ool ATECTTHON TOV TITAO TNG avoxolvwaong Lov: «Kat
7o I'iyveabor bpwg xabavtd o 3L’ eavtd lvor axdpor Evog eEGYWS PTWYOG
TPOGOLOPLOUOG xoL TTPETEL TO (DL vor epabuviel o vor TAnpwbel. Mo étola
euféabuvon tov I'iyveabou €xovpe, yio Topadetypo, ot {wn. H {wn eivor éva
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Yiyvealarl, pévo ouv 71 Evvold g Sev eEavTAeiToL 08 aVTO. XE AV TEPT LOPON
Bpioxovpe 1o INiyveabor oto wvedua. To vebpa elvon emtiong yiyveobour, Lévo
7oL elvou Yiyveaho TTLo €vTovo, Tto TAOVGLO aTtd TO atANS Aoyixd Yiyveahows.'
Eivow éva totopixd yiyveobor, mov dev OéAel amAwdg var to yvwpilovue oTtlg
YEVLXEG TOL YOOULUES, AN VO TO axxOAOVOOVLE EWG Tl EAAYLOTO CUUPAVTO %O
OTTOTEAEOUOTA TOL. ALOTL UOVOV TO TEPLPEOVNUEVO OO TNV OPOLPEDY
«xobéxooto [Einzelnheit] eivor to Babog, dmov 1 évvola xatovoel tov eowtd
e».? By ohiyouc: atoy Xéyxeh éxovue vo xdvovpe pe to Diyveobow ko pe ty
epPabovvon oto xabéxaoto, Oyt pe To Eivol xo pe ty mpodxpLom Tov YevLxoo.

2. Me moto duxaiopo eEetalovpe Mmetofey «xow» XEYreA oo x0LvoL 1 TKg
N QLAOGOQLO X0 1] LOVGLXY] LVOLPEPOVTAL OE TPOPRANUAT TG ETTOYNG TOVG

H @rhocopio sivarl «n emoyh ¢ XoTavonuévy oe oxéPelc»” xaL oL dVo
LOPPES TNG oLYELdNONG, M TEYYN o M Bpnoxeia, oL omoleg amtd xOLVoL UE TV
PLAOGOQL0L TTOTEAODY TO «OTTOAVTO TIVEDWLOL», OXETLLOVTOL LE TNV ETTOYN TOVG
w¢ amoxplioetg xor TpdTLTOL. ['Lor vor To gppumvebaovpe avTo dev Hor TPETEL Vo
KOG OTTOLOYOATIOEL TO AEYOUEVO «TVEVUO TNG ETOYNG», TOCO WUAAAOV TO
«OLXOVUEVLXO TIVEVWOL», OAAG vor OECOVLUE TO EQWTNUA THWOG OLYXEXPLULEVES
XOLVWYLXES OLAOEG N OLXOUOL XOUL LELOVWULEVOL AVOOWTIOL, (G EXTTPOCWTIOL LLOLG
LOPPNG TEYVNG OTTWG 7 WOLOLXN M WLOG ETULOTNUNG OTTWS 71 QLAOCOQINL,
oVTLOPOVY OTOL TTPOPANUOTA TNG ETOYNG TOVS. MoAOVATL 0T cuVEYELDL AdYOg
vivetow yior Tov Mmtetofey xow Tov XEYKEA, OV LOU QULVETOL GNUOVTIXO TO OV
0 XéyxeA xaL o Mmetéfev yvwpilovtay xot emixovmwyodooy HeTAED Tovg —
TPOPAVWS XATL TETOLO OV LOYVEL — OLAAGL OE TTOLL TTPOPBANUATOL TNG ETTOXNS
Toug amoxplinxoy xaL pe molwo tPodéTo. Kevtpixng onuaociog yiow ™y emoxn
1tept to 1800 Ntav n oAk ETtavdiotoom xo v emiSPa0N TNG OTO YEQULOVLKAL
%xpoTLOLo. Qg XEVTPLXN TTOALTLXN PLYoVpo Bewpeito 0 NamoAéwy, Tavw amd
{wvtovn OTopEY Tov omoiov TAOWLOTOY pLoe PLOLK LOPEN TNG EAANVLXYG
apyondTnToc, o Hpoundéac.” Bt oyéon LeTaED EUTELPLOC KoL OVOGTOYAOUOD
(Reflexion) oty emixpdrelor TG VONONG OVTLOTOLXEL, OTNY ETULXPATELO TG
ROAALTEYVLXNG SNULOVEYLOGS, N OXEON LETOED EXPEOOTC XL XATAOXEVLYC.” O

! Hegel, Enzyklopidie der philosophischen Wissenschaften, n omoxohobuevy Grofie Enzyklopidie tov
1830, § 88, mpochun. Ol «wpocbixes» g €xdoomg, Ty omola emLUeANBNKE XATOLOG «TVAAOYOG
QLAWY TOL AElUYNOTOL », TTPOEPYOVTAL OITIO ONUELWOELS TTOPAUIOTEWY X0 XELPOYOOPO TOL XEYXEA.
O1 36> TTopoTtoPTIES 0TOV XEYXEA, TTATY UEUOVOUEVRY EXIOOEWY, SVOVTOL GOUPLVX LE TN SO TOV
%ELUEVOL, 1] 0TtoLoL GTOV XEYHEA SLatpOPWOVETOL GE XEPAALOL, OTTOGTIAGLOLTO KO DTCOSLOLOETELG.

% Hegel, Wissenschaft der Logik, “Die subjektive Logik oder Lehre vom Begriff”, xe@dhowo 1C:
«To rabéxaoto». Werke, emip. E. Moldenhauer & K. M. Michel, Suhrkamp, Frankfurt am
Main 1986, Top.. 5, a. 61.

? Mepienun epdon amé Tov TEéAoyo oL Xéyxel oo épyo Tov Grundlinien der Philosophie des Rechts.
“Joachim Ritter, Hegel und die franzdsische Revolution, Westdeutscher Verlag, Kéin & Opladen 1957-
Hans Urs von Balthasar, Prometheus. Studien zur Geschichte des deutschen Idealismus, F. H. Kerle,
Heidelberg 1947.

5 BA. Theodor W. Adorno, “Skoteinos oder Wie zu lesen sei”, o6 to Drei Studien zu Hegel [1963],
Gesammelte Schriften 5, Suhrkamp, Frankfurt am Main 1970, o. 367.



«Eppabdvoeig tov yiyveabor» 1

NheAa oy vou ovoupephd ot otdon Tov XéyxeA xal Tov MTetdfey amévovtt
o™ [N'odxy) Eravdotoon xow ™y wéa tou Tlpopnbéa, ko xotdmiy vo emionuave
oVOAOYLEG LETOED TNg oxéYPmg Tov XEYXEA xoL TNg povatxoouvhetixyg puebddov
ToLv MTteTdfeyv.

2.1. H otéion tov XéyxeA amévoavtt oty Ertavdotoor kot tny tdéo tov Ipounbéo

H eEdavixevon Tou xpatovg ex pépovg Tov XEyxeA Tpodidel cvpumdbeLo
ytor Ty HoAwdpbwon puédroy mopd yiow ty Emtavdotaoy. Axduo xow 1 teplionun
xa Stof3ont eElowaon Tov TEAYLOTLX0D LE TO EANoYOo SHoxoAa cuuBLfdleTon
KE TNV LIEQ TNG ETAVAOTAONG, XL OG UMV TOVTILETAL TO TTEAYULOTIXO UE TNV
VQLOTAWEYY TAEN TTROYRLATWY OAAG LE TNV &EoM TNG, KE TO YiyveohHon. OEAw
edw va Buopnbodpe dVo xeipeva, ex TWY OTOLWY TO EVaL ELUECO ETILTPETEL VOU
OGULYALYOLUE GUUTIEQACULOITOL YLOL TY] OTEOM TOL XEYXEA amévavtt oTny Emavédiotoon,
EVW TO QANO pOPA Gueoa TN LEAETY ToL ouufavtog g Emtavdotaong amd
oTOV.

XT0 xEQAAXLO YLOL TN ALELXA TToinom ot Ty Atolntixy, 0 XEyxeA xAveL
ovopopd atig Q3ec mpog ) I'ailu Emavaotoon touv Friedrich Gottlieb
Klopstock. O KAdmotox, mov to 1789 ftoy 1181 65 €16y, eyrwutdlel ™ oA
Emavaotoon wg tov «evyevéatepo abAo tov ardvor. O XéyxeA Hovpdlet tv
EVOLOYOANOY TOL YNEOLOD AV3PA LE TO YEYOVOS «OTL Evag Aodg éomtaoe xdbe
AOYMG OALGLOEG, TTOSOTIATNOE TY] LLELOYEOYY OdLXIOL XOL YLOL TTRWTN (POPA
BepeAinoe Tov TOALTIXG T Blo Tévw 610 AdY0 xo T0 Aixotox».® K o Xéyxel
ovveyllel: «AxOpo TLo TOAD OUWG TANYWOE TOV TOLNTY] TO YEYOVOS OTL TO
OpoPPo ToVTO ENUEPLUO TNG EAELOEPLOG LETATOATINXE OE LEPOL AULUXTOPOUUEYNS
poixne, o uépa Bovédtou T ehevbepiog».” Tow Aeydueva Tov XEYXeEA YLoL TOV
KAbmotox — yLo v emidoxipacio Tov dbAov Tng ameAevbépwaong xor Ty
TUXELO ATEVAYTL OTNY TPOUOXPATIOL — 0ipopody 0To Babog tn Sk Tov oyéon
ue v Enavaotoon.

To xepdroto «H oaméivty chevbepioe xor o TEOUOS» omd TN
Dauvouevoloyio touv Ilvebuaroc (1807) meptéyet v epunveio g Nolixnig
Emavaotoaong tov Xéyxed. Koatd tov (dto, 1 tpopoxpotion Twy loxwpivey
elvor amotéAeopa pLog évvorag ehevbepiog Prad apvntixng. H eAevbepia, 0
omolo dtexduxninxe evévtia otoug beopodg tov IloAaod Kabeotwtog, Sev
odnyel TeAXd oTOV ETILWUOUEVO avbp®TLVO ®OoUo, aAAd Yivetor ouveyng
QEYNOT, OO TN OTLYRN TTOL N VEX TAEY] TEOYUAT®WY Tov %xepdNinxe pe v
Enavdotoaon eppoaviletal wg meploptopds g eievbepiog. «H xaboAiuxn
eAevbepior advvatel vor TPoaEEPeL xdmoLo Hetixd €Yo M emiTeEL YO TNG UEVEL
L6YO 1 ooV Ty Spdom, Sev elva Topd Mouvéda T xotaoTEoEics.” Mol

% Hegel, Asthetik, 30 pépoc: «To GOOTNUG TWY ETLUEPOVE TEXVHY», xe@dAoLo «H moinan», CII, 3c:
«H popovtinn Avptxn oinon».

7 Autéh.

8 Hegel, Phinomenologie des Geistes, Meiner Verlag, Hamburg 1980, o. 418.
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evoel g Béomiong Tov Aotixod Kodixa, ov Oétel og Loyd o Noamoréwy —
KE TLG OLXOULXEG OOYEC TNG LOOTNTOG OTEVOYTL GTOV VOUO, TOL YWELOUOV
XOATOVE X0 EXXANCLOG, TNG TTPOOTUOLOG TNG LOLOXTNOLOG — AéeL 0 XEYXEA OTLG
Topoad0oelg Tov amd To Aexéufpro touv 1806 4Tl «To TVELUA cLYXAOVICETOL,
eE€pyeToll Ao TNV TTEONYOVUEYY LOPPY] TOL oL OTTOXTA xovovpyLa. ‘OAo To
TTAN00G TV HEXOL TOTE TAHPOOTACEWY XUL EVVOLKY, T JEOUE TOL XOCUOU,
AOYOVTOL %O XOTOPEEOLY GO O OVELPO. Mot véor TpGod0g Tov TYEVUOTOG
etoLuéleton».” BAémovpe Aoméy amd T Wi e Tov Bapooud yLoe Tov
«EVYEVEDTEPO GHAO TOL CLWOVO» KoL ATTO TNV AAAN xoxvToPiar ATEVOVTL OE
pio edevbepion ToL pével eYxAWPBLOUEYY OTNY 0EVNTLXY 3PAOY, OTTO TV OTLYUY
IOV JEY ETUTUYYAVETOL GUVOLVEGY] OVOPOPLXAL UE UL VOULLOTIOLUEVY] OTTO TO
xpdtog vopobeoio. Trg Oomiong tov Aotixod Kwdwxoa elye mponynbet,
(PUOLXA, TO YEYOVOG TNG LTONVAYOPELOYG ToL NaTtoAéovta o AvToxpditopa
(1804). Avtd oxpBuc to yeyovég eivar mov bBnoe tov Mmetdfev va
Stoypdder amd tov TitAo g Howwms tor AGYLor «YQOUUEYN TAVW GTOY
Bovandpt». H opyn tov Mmetdfey Bploxetar oe mAnpn avtibeon pe tov
Oovpoopd tov Xéyxel dev MEETEL WOTOGO Vo Egxvape 0t 0 Havpooudg
avutdg dev apopovoe T6oo TN oty Tov NamoAéovta 6co 1 O€omion Tov
Aotixod Kodwxa, mov pévoy awtdg pmopodoe vo dpet tnv eAsvbepio pe v
PV TLXN TNG EVVOLAL.

Ty otypn mov ot adyypovolr tov XéyxeA EBAemav otov [lpounbéo to
TpdTLTO TNG AVBPWTTILVYS awTodL&beo g — TO «LYNAG TTPGTLTIO TOL CLYVHPWTTLVOL
Ey» (Schelling)'® — 0 Xéyxe t6vile mwg o Mpopndéac, vor uey, épepe aToug
ovbpWOTOLE TN PWTLA Xo e VTHY TNV TEYYOLEYLA, TNV T€YXVY Tov Hepoalotov
xoL g Abnvég, dev umopeoe GUWG VoL TOLG BWOEL VT TTOL ELVOLL OLGLUOTIXO
Yo TN GLUPLWON TOLG: TNY TTVEVUATLXOTNTO XOL TNV NOLXY TTOL ElVaL VoY XALES
Yo T SNULOLEYLO XPATOLG. Lo Vor ovTLeTHTILOTOVY 1] dtxdvota xow 1 SuoTuyio
UETOED TwVY avbpwTwy ypetaldtay 1 duvouixn eméufoon tov Ala, o omolog
Siétake tov Eppi var @épet atoug avbpidrmoug N xow Sixono. '

Ontwg axpLBug otov vopLLomotnuévo amd to xpdtog Aotind Kodixa o
XéyueA BAémer ™y avoryxaion OAOXAPWoM Tov evYEVOVS GbAoL Tng Emavdiotaorg,
ETOL %O OTNY XAOTN TNG QWTLAG BAETEL pEY Tov WEEALLO dbAo Tou TTpounbéa,
LOvov Op.we oty vop.obeaio Tov Alo ™ SuvatdTTar VS ELPNYLXOL PBlov.

? Klaus Vieweg, Hegel. Der Philosoph der Freiheit, C. H. Beck Verlag, Miinchen 2019.

!9 BA. Cordula Hufnagel, «Prometheisch / epimetheisch», oto0: Joachim Ritter & Karlfried Grimder
(emw.), Historisches Warterbuch der Philosophie, top.. 7, Wissenschaftliche Buchgesellschaft, Darmstadt
1989, 0. 1465-1468.

0 Xéyuer maponéunet otov Hpwtaydpa tov MAdtwve: «Kot édwoe o Aiac otov Epuni to
TEOOTOYLLOL VO TEOREYEL GE EXEIVOLC TNV OpoPPN 0udw (aidd, vTPOTH, EXElVN THY PLOLXN LTLAKOY,
70 3€og, TNy evumelbeta, ToV oePaOUS TV TOLSLLY CTOVG EVAALXEG KO TLG AVWTEPES, XUADTEQES
@VoeLg) %ot To dixaiwpo amddoorng dixowoobvng (diké)». Geschichte der Philosophie, pnépog 1,
xe@aiato ITA: «H @Ltiocopio twy copLotwv», Werke, Top. 14, 0. 16.
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2.2. H otéorn tov M7metdfey anévavt oty Emavdotaon xat tny tdéo Tou
Ipounfea

H vrtébeom tov Pytédio dev Oo tpémet vow eppnvevlel wady M oxnv g
QPUAOXNG VO SLOBPAUATLLOTOY OE EVaL VTOPYLKO XPATOG AL WAy 1 Agovipa
VoU TOY M TTEWTOYWVIOTOLOL EVOG ETAVOOTATIXOD XLVULOTOS JLOTL TO GSLXO
OEY aPOPA €36 TO %PATOS OAAS €vary dte@Bopuévo dtevbuytyn PLAOXNG xoL M
eTLBOAY TOL SLUOLOL GEY ETULTUYYAVETOL AT L ETTOVAOTAGY AAGL OTTH [ULOL
Bopporéa yovaixo, n omola B€tel oe xivnon pLo Stadixaoion ameAsvbépwong
TTOU VOULUOTIOLEL 0 LTTOLVPYOS WG EXTPOCWTOG TOL XPAaTovs. EvtovTolg, 7
OVOTTORATTOON ULOLG ATTOPATLOTLXNG TTAENGS xoL Lo Happoréag amersvbépwong
UTopel vor ouvdebel e TO EMOVUOTOTING PEVULO TNG ETTOYNG, TTOCO LAANOY Oty
OTTOOTIOLOTEL ALTTO T GUYKEXQLUEVY] OPATY] XOUL OLTTELXOVLODEL [LE OULY DG OPYNOTOLUA
uéoo, 0Twe ovuPaivel oty devtepy Etoaywyyn Acovopa. Tlpdxertor yLow tnv
Etoaywyn mov ypdotnxe to 1805 yior Ty TEWT™N TOAOTOGY oL 1 OTTOLo
TUPOGMEPEL ULOL GULPWYLYY] OITTELXOVLGY] TWV TILO OVOLOOTLXWY OTLYRWY TG OPAOYG.
2TO LEV OUYXELUEVO TNG OTIEPOG TO CAATILOULO VALY YEAAEL TNV aTteAcLOEPwOT,
070 O€ oLUPWVLXS ouYXeipevo TN Eloaywyng To Ldlo amoxtd piay avaAoyn
Asttovpylo, xobwg axoVYETOL OTTd LOXELE TNY OTLYWY] TTOL 1 SUVOULLXY] LOTLELX
%xlynom €YEL LETATPATEL OE ULl TTEPLOTPOPLYN %{YNGY] GTOV EALCCOVO TPOTTO.

Mo v éxppoon ptag pomrg mpog Ty eAsvbeplar ot povotxy Tov
MmetéBey o pmopodoe va el xavelg TOAG oxdua. XTo TEALXO UEPOS TNG
Héurtng ovupwviog o MmetdBey yonorpomolel éva potifo to omolo, OTTwg
amoxéAve o Peter Giilke, €éAxel v xatoywyn Tov amd €va TPoyoldL TOL
Rouget de I'Isle, tov ovvbétn g Maooaldtidos. Xto tporyoddt, To potifo
exelVo MYl TTavw ot AEEN «la libertéx», evd atov Mmtetdfey Eempofdiiet ard
ptoe devtepeovon @Y (BLoAovToéAAa, W. 47 x.g.) xal avodewvieTtol oe
mpwTedoy wotifo (. 133 x.c.)."”

‘,- F [t ~ [~] |t
0 1o I I
| 1 1
I I !

A
1

Mopadeiypo 1: Iéurwty coppwvia, 4o pépog, . 47 x.c.

To odAmiopo oty €vapln Tov TeEAoV pépoug g Evatns avoryyéhhel
owT6 IOV 0 XéyreA OVOUALEL «TPG0S0 €V o GuVEISNONG TN eAcLBepiaic». "
Kotéd v mpdtn avdxpovoy Tov coAmiopotog avtimapotifevtar oe autd
ovopynoelg omd T Tponynbévto pEpn, Tov Jelyyouvy Vo ammyovy TNy
xataotooy oavlpdmivng ovufiwong mov emttedybnxe o awtd: petd TV
ETTAVELANUUEYY, PETOLTATLBLXY] €VOTOoY OUWG avTitapatifetal os avtd N vér

'2 Peter Giilke, “Zur Fiinften Sinfonie”, Immer das Ganze vor Augen. Studien zu Beethoven, Metzler —
Barenreiter, Stuttgart & Kassel 2000, o. 178.
'3 Tepipnun pedon and ™y etooywyh otig Vorlesungen zur Philosophie der Geschichte.
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peAwdia,  omoio ITdoYETOL TNV LOEX pLog EAeLBEPlG WG ardEAPOTVYTC. AAAN
UL OPBL AVOXPOVETOL TO COATILOUOL, YLOL VOL TTPOXOAETEL TN UETALOQOWOT
TOOTNG NG LEAWDLOG OE VvO.

O Mmetdfev ovvébeoe to pmoréto [lpounbéas oe ovvepyooion e TOV
¥0p0YE4PO Salvatore Vigano. To Aumpéto Tou pumoAéton, péoo amd 0 odvdeom
Touv pe to moinuoe Il Prometeo Ttov Vincenzo Monti, pmopel vor eppunvevbel wg
(pbpoc Tuc ooy Bovarmépm."* Aupopetixd o’ 6,1 ooy Xéyxe, 610 ALUTETO
Touv pmaAétou o Ilpounbéag @pépvel atovg avbpwToug Gyt LOVo 0 PwTL o
™Y TEYVOLPYLO, AAAG oL TNY NOLxn xow Ty ToLdeio.

To xoppatt op. 5 Tov pmarétov 0dnyel otov [lapvaocod, dov Tor TExva
™¢ avbpwTdTTog exTondedovtal amd Tig Modoeg xow Toug Heovg, oL omoloL
axoUYOoVToL 6TO BLOAOVTOEAND, TNV QEToL X0 Tow EVAVe. Ttvevatd. (pAdouTto,
*AALPLVETO, POrYYOTO). AV M LPT XOVTOEPTOL PTOPEL Vo EpUNVELDEL WG TEGTLTO
uog eEAsBbepEng ouvepYOoLoG rTOUWY, TOTE £ EXPEALETOL 1] LOEX TNG oabnTLxng
modetog, Tov onuoatodotel pta tdtaitepn epPabuvon tov yiyveobar. To Oépa
IOV AIXOVYETOL YLOL TTRWTY POPE ATtO TO BLOAOVTOEANOD ELVOIL ETTPENCLEVO OITTH
Tov Buvo g Toaluiic Yratiog, Hymne a la liberté."” To potiBo g xe@otvc
7oL Oportog, 0 TTWTIKOG TOTTOG %Al 1) LETELXY SLaEDPwWaoM TovL EVoEXTHPLOL TTiYOL
“Veillons au salut de I’Empire, Veillons au maintien de nos droits” ovoryvwpiCovron
oty Bepotiny tov IHopvaocod. Axdua xar to Oépa ot0 TEALXS UEPOS TOL
UTTOAETOL evdeyeTal vo. Buuilel ) peAwdior Tov VUvoL: oe avtibeon dpwg pe
™My pEAWSLa pe TNy €vdelEy dolce amd TO xOUpATL 0p. D, TOOTO EYEL
OTTOQOOLOTLXO, SLYVOULXO YopoxTHpa. Elval To Oéua ov €yLve emtiong Yvwotéd
atd 10 TEAXOS UEPog TG Howixrg xow amd Tig Ilapaiiayés opus 35.

L
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Mopdderypo 2: Ta pétpa 1-4 o) Tov Buvov Tov Nicolas Dalayrac, B) g peAwdiog Tov
BLtoAovToEAAOL OO TO XOUATL 0. D xaL Y) TOL OpoTog TOL TEALXOV HEPOLG ATTO T
povoxn Tov Mrtetofev yia tov IHpounléa

' Constantin Floros, Beethovens Eroica und die Prometheus-Musik, Heinrichshofen, Wilhelmshaven
1978.

15 peter Schleuning, “Die Geschopfe des Prometheus op. 43”, oto: Albrecht Riethmiiller, Carl
Dahlhaus & Alexander L. Ringer (emp..), Beethoven: Interpretationen seiner Werke, Laaber-Verlag,
Laaber 1994, top.. 1, 0. 317 ».c.
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Zoppwva ue tov Peter Schleuning, ov Oepotinég avopopés g Howwas
OV TLOTOLYOVY WG TTPOG TO TTEPLEYOUEVO OE EXELVEG TOL UTTOAETOL. XT0 Bépa oe
UL-eAdlooovor omtd TV AVATTUEN TOL TEWTOL LEPOLG, YLOL TAPASELYUO, O
Schleuning axodeL TV «avWTEETN PWYN» ToL xaAel Tov [Tpounbéa oe stpnvinn
mowdeio. H emavopopd tov Alyo oLy To TEA0G Tov (EPOLG oTtd To (VYOG TwWV
XAOPLVETWY Dot uTtopoloe vou oMUaiVEL TNV EVYVOUOOVUVY] XOL OYATY] TWY
avDpGTTVWY Téxvey Yia Tov ITpounbéa.'® Xwpic var amoppinte tétotou eidoug
ovveLppovg, dev Ha Nieio vou BAETW TNV eLxdva ToL NEWLXOV avbpwTTOL TGTO
o7to mhovd TEdHYpaULe, 6G0 xVELWS TN povatxocuybeTiny dtopndpPwaon. To
0cpor g Howweie owTloTtoLyel oty EYEALOYY] «EWWOLO» WG «EVOTITO OVOLWIWG
OLOLPEUEVY] GTOY EQVTO TNG, OLOALUEVY] oE avThEaels». Ty doun avtn ™ PAETeL
0 XéyxeA 1600 oTNY EVWOLOL OGO XL OTYY «TTEOYRLOTLXY] {w1)», LOLaiTEQPO GTOLG
ovHPWTOLE UE «AVWOTEPY] QUOT», «TTOL EXOLY T SVVOULY] VO DTTOUEYOLY ULETH
TOVG KO VOL XOLTOVLXOVY TNV 000VY] TNg avtifeoneg». ‘Otay  avdmtuEn xotd
Oepoatinn tng emekepyaoio €pyetar os évar véo Béua, tOTE OvadetxvOeEL TO
duvarto (das Magliche) mov vrepPaivet Tig dedopéveg Ttpodmobéaels, SAadY Ty
OQUOVIXY] %Ol ROTLPLXY] oLxovopicr, To SLYOTO TOL OYTLTTPOOWTEVEL TNV
emdLwxopevy edevbepio. H yevixn xotoxieido (coda), n omoio Eavarmidvet
%O ETOVETEEEPYALETOL TOVG GPLYLOVS TNG OVATTTLENG, delyVeEL HTL WV TO TOL
enteTedyOn oty emavéxbeon Sey mpémel va Bewpeliton xdtt TEA, Selyvel vou
OVTLTTPOOWTEVEL TO «TPWTELO TNG EEALENC o€ oygom pe xébe TL TOL ATTAWS
vTdpyet» (Adorno)."”

3. Avaoyieg
3.1. To «Bé&boc» tnc povoxne xow n évvolo we dtodtxaoio otn AoyLxh, Tn (wn
%Ol TO TTVEVUO

0 XéyxeA BAEner To Bdbog otn movoxn o avtioToryior UE TN OLAAEXTLXY
gvwvoLa, OTTwg ot emtiong dpo ot Lwn xaL To Tvedpo. 1300 éva extevég
oméoToopo ortd ™y Atalntig Tov XéyxeA:

To xabovutéd Bdbog tng Mmong ovviotatar oto 6t mpoPoivel xow o€
ouoLdeLg avtLhéoets ywplc va @ofataL Ty oEHTTa %o SLUoTasTIXOTNTA
Touc. Iortl v aAnbuvn évvora elvar BEPota evdtrTar oTov €0V TO NG ORWwg
Oyt LOVOV GUEDY], AAGL OLOLWOWE OTOY EQWTO TNG OLAPENYUEVY] EVOTYTAL,
omoovuvtebetpévn oe avtbéoets. ‘Etol, m.y., ot Aoywa] pov, vor pev
OVETTTUEDL TNV €VVOLOL WG LTTOXELUEVIXOTNTO, OUTY 7] UTTOXELULEVIXOTNTO
ouwe, wg Ldeatn Stopavig evotnta, aipetor oto avtifetd g, ™V
ovTxeLLEVXOTTA. Q¢ TO OTAWG L3t dev elvol pUaALoTo TOEE pio
LOVOUEPELOL %Ol LOLOLTEQPOTNTO, TTOL XPOTEL OTEVOVTL NG €var €TEQO,

16 Peter Schleuning, “3. Symphonie op. 557, ato: Beethoven: Interpretationen seiner Werke, 6.7., o. 389
xot 393.

" Theodor W. Adorno, Der getreue Korrepetitor, Gesammelte Schriften 15, Suhrkamp, Frankfurt am
Main 1976, o. 199.
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ovtifeto, ™V avtixelpevxdTTe, xow €lvol aANOLYY] avTLXELLEVIXOTNTO
HwoOvov Gty TEPLEPYETOL OE OV TY TNV avTibeon, Ty Eemepvad xat Tn ADveL.
‘Etot xot otov mpaypotixd x6ouo, ol VPNAES QVOELS Elval VTEG OTLG
omoleg €xetl dobel v dVvaun vor LTTOUEYOLY XAL VO VIXOVY UECO TOUG TOY
Tovo TG avtifeons. Av AOLTOY TWEO N LOLOLXY] TPETEL YO EXPOEATEL
EVTEYVA TOCO TNV ECWTEPLXN ONUATLOL OCO XOL TO LTTOXELUEVIXO oloOnuo
Tov BabdTepoL TEPLEXOUEVOL, TT.Y. TOL HPNOoAELTIXOV, KO UAALOTO TOV
xptotiavixo-0pnoxevtinod, 6mov ot &Bvocol Tov TOVOL ATTOTEAOVY (Lol
x0PLOL TTAEVPE, TTPETIEL YO XATEYEL OTNY MYNTLXY] TNG TEQLOYY] LETOL LUXOVAL
Vo TEPLYPAPOLY TNV TTEAN TwVY ovTLhEgewy.

O Xéyxeh avoroyiletor v axpoia ewxévo tov avbpwmivov mabovg —
«oTavpwiévta [...] xar Tabdvto kot TopévTa» — xot TNV aToPPEOLTN OO
oL TNY ovTLOEGY TOL «XOL AVOOTAYTO». 2TOV XOOULXO TOUE, 1 avTlOEDT otLTY
OWVTLOTOLYEL TT.X. OTN OXNVY] TG PLAOXNG oTov DTEAD X0 oty ameAeviépwon
oL ouvTEAElTaL o avuTy. H eumepla plog TEtolog peTofBoAng  xou
oTEAEVOEPWONG UTTOPEL ETLONG KoL ETOXPLPWOG VO EXPEOOTEL GTNY EVOQYOVT
uwovaoxy). 'Eva ovolddeg pé€oo pLog T€tolog LETOBOANG NG LPLOTAUEVNS TAENS
TEOYUATWY ELVAL 7 «TTROGOLOPLOUEVY] AEYTNOT>.

3.2. [TooadLopLouévn &ovynon

O Xeyxeh etadyel o T TNV EVVOLOL XOLTA TNV OO LEPOVCS TOV EEETOLTY TOV
oxemuxtopol. O oxemuxtopdg apveitor x&be dnAworn xow Hewpla oL Epyeton
oVTLUETWTY pE avuTlv. Kabwg ovdémote slvar mpdbuuog vo amodeytel
SLOTOTIWOY] LG TTOPATNENONG 1] ULt LTTOOEDY), UTTOPEL Yor EUUEVEL OTNY TTATEN
QEYNGN XL VO U1V AVOTTTOO0EL XAToLo Otxn Tov amody. O oxemtixiopdg dev
AopPéver vTOPN «6TL N AEVYNOY, GTNY OTTOLL LEVEL TTPOOXOAANUEVOG, SVVOLTOL
vou 0pLoTel oxpLBéotepa wg To Mndév awtod [...] amo Tto omolo cuvayeton>.
MoAg pe 10 «vor exAaufdvetor To omoOTEAEOUR, OTwS ovuPaivel oty
TEOYULATIXOTNTO, WG TOOTOLOOLTUEYN CEVNOY), TTPOXYETOL OSLAUECTOASPBTTOL (Lo
VEQL LOPQT X0l ETLTUYYAVETOL OTYY &ewnom v petdBoon»."? H mpoadioptouév
apynon eivor évar eidog dpvnong oto omoto Statrnpeitor k&t omd TNV
opynbeion Béan.

3N povotxy, v TEOoSLoPLoUEVY GEYNOYN opopd o) TN o¥éom UE TG
TIOPAGEDOUEVEG [LOPPEG, TOV XPLTLXO AVOOTOYXUOUO XOL TNV GOOY TWV CYNUATOY
otov Mmetéfey, xar B) ™ oxéon mpog 10 Oéua xor to potifo evtig piog
oVvbeong: Lot xot Hepoting epyocio HEow aVOOYNUOTLONLOD, TOVTETTLY
UECW UEPLXNG AEYNOTG TwY exdotote Hepdtwy xot potiBwy.

'8 Hegel, Asthetik, 30 pépoc: «To GUGTNUG TWY ETULEPOVS TEXVGY», XEQPEANLO: «H povGLKY», 2b:
«H appovias, v, BB [TepA. 'Eyedog, H owcOntia) ¢ povowas, utep. Mdapxog Toétoog, Eotia,
Ab07va 2002, 0. 73-74].

'9 Hegel, Phiinomenologie des Geistes, e.oorywy, «To ovolaiyGuevo ov.
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3.2.1. H oyéon pe tig TopadedoUéves LOPQES

H oyéon tov Mmtetofey pe tnv totoplar Twy LopQwy xot Twy eL8WY Elval
éva. evpy medlo ovlntmone. Edw Oa avagpepbodpe povo oe éva xevtpixd
o, ™) SLo6pPwaoy Tov BEUOTOG OTY] LOPPY] COVATOG.

2ty Aoyt tov Xéyxel, AoLTdy, DTGEYEL YLar SLATOTTWOT oVOPOPLXE
UE To povaotxd Béua, N omola avTLpaoxel oty aEy” Tov Yiyveobor: «Xe éva
wovoxd Oépa, n onuacio mov avtd mEotibeton vo exppdost elvar MO
eEovTANUEYT. Av Tdpa To BEpar emtavoainpbel N xaL Tpowbnbel o TepaLtépw
ovTibéoelg xaL dtopecorofoels, awTég oL ETMOVaAN)ELS, Ol ATTOXALOELS, OL
UETOTTAGOELS LETOL OTTO GAAEG TOVIXOTNTEG %.0.X. CUVTOUO OTTOOELXVDOYTOL
meptttéc [...]». 2 H Ohvumio Puyonaidn-Ppdyxouv enionuaivel wetotxd: «H
Oepotindtnro. Tov MmetéfPev avtipdoxel wg TEOg TN OouN TG UE TOV
OLYXEXPLULEVO LoYLELOUG».” Bor umopodoe vo Aeybel emiong 6t o Xéyxel
ovtLpdoxel €3¢ oty dtor Tov TV Py Tov Yiyveosbal. To Oéua pmopel vo
oVOTTTOEEL TN onuoacion Tov Lovo oty Stadixacio g Bepatixng epyaoios. To
(Lo LtoyveL xo yLor Tov XAvvty xot Tov MOtoapT, atovg omolovg 0 XEYKeA
ovaeépetol. Xtov Mmetdéfey, mévtwe, To Yiyveohor avadeixvdetor 10 o
OepoTROTNTON WG «TTPOGILOPLOUEYY] APYNOT» TNG XAELOTOTNTOG N WG «EXVTOY
YiyveaOou».

Xy xAoow] pop@n evog xOpLov  BEuotog Tng LOPEYS covaTog
TPOOLSLALOLY aPPOVLXG oTPoY YUY (Léao omd Ty Tovixh 1 Ty deomdlovon)
%ol LETELXN XAELOTOTTOL Me autég Tig LiLtdTnTeg To xVpLo Bpa StoxwpileTon
omtéd TN LETAPoom TPOog To TAGYLO DL

To xVprto Oépo oto TMPWTO PEPOG TNg AelTEPNS CLUPWYINS Elvol Lo
TLPOGOLOPLOUEYY] BEYNOT TOVTWY TWY LOLOTATWY EQOCOV, EXOVTOG 0OYLx6 expephel
omd to Bobiéd €yyopda, cvvexilel ue pLor EToVOANYTN ortd OAN TNY 0pYNOTEX,
610V GG TO PLOTLRO NG XEPOANG TOL DEUATOC AAVGLIOTTOLELTOL PEYOL TO OLATTNUOL
™G Uxpng eBSOune. H avapevduevn xatapooy tov Béuatog amodetxvietol
ETLOVEQUVELL: UETATPETIETOL GE TTPOSPOUO PLOG UETAPBOGNG TTPOS TO TTAAYLO
Ocpa. AMLOG StatuoTtwpévo: ey elval To Bépa awtd oL eTavoAauPBaveTol,
OAAG 1 TPOTTY TToL avTLTiBeTon o8 WVTO g xOPELo BERa. o TUNUO TNG VETTTLEYC,
7 emeEegpyaoio Tov HEpaTog xopLEWVETAL OE ETTLLOVY ETOVOANYT ExElVNG TNG
TPOTHG NG oLYYopdiog ped’ efdoung (. 170-181), enipovn eovaindn péoo
otd Ty omoio To TAGYLO O€pa eppaviletor wg otéyos. MOAg oty emtavéxbeon
T0 Oépo amoxtd ploe otabepdTnTa, pe TV OoTolot M LOPEOAOYLXY] TTOPELX
OTTOXOADTTTETAL (G EVOL «EQVTOY YiYvETHO ».

2to Oépa g Howwms, N mopadootoxy Teodtoypo@n Yo éva x0pLo
Ocpo ot LOPPY) COVATOG — 1 CPUOVLXY] XOL UETOLXY] XAELOTOTNTO — YIVETOL

20 Hegel, Asthetik, 6we oty voonueiwon 18, «H povowi», 1a, B, BB [0ty eNnvun wetdppaon:
o. 29].

' Olympia Psychopedis-Frangou, Einfiihrung in Probleme der Musikisthetik, Heinrichshofen,
Wilhelmshaven 1981, o. 69.
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OVTLXEILEVO «TTPOGOLOPLOUEVNG AEYNONG» TTOL QTAVEL oxopa Pobvtepo. H
OVOUEVOUEVY] LETEL TOL TIRWTOL TEGTEQA LETOOL LEOPPOTTLOL TNG TTEPLADOL OLVOLOELTOLL,
Oyt TTAEOV OTNY EVOPEN TNG ETOVAANPNG OAAG TNy (OLar TNV aEyLx” SLOTOTTWO.
To «xovoviotixd Paoixd oyuax», 0w To ovopaoe o Riemann, eivol oxdpo
TOPOY WG OVNENULEVO: N TTTWTLXY Stadtxaotor To LeTatoTtilel omod Tov aobevy) Tpito
XOOVo Tou PETPOL 11 péypL TNY ETOVOEQOPA TOL LOTIBOL TNG KEPAANG TOL
Oéuatog oto pétpo 15, To omolo yivetor apéows aVTXELLEVO dALGLIOTTOINOG
xow eEvpavorg. EdW v mpoodiopLtopévn apynor dev odnyel oe éva BEpor A&
oe pla BepotixdtTyro Tov EedtmAwvetorl oto yiyveabot. H mpoodiopiopévn
QEYNOT OTEEPETOL EVEVTLO OTO status quo. Kdével ex véou tny gppdvion g
0T SLOXOTY] TOL TTAGYLoL B€partog xan oe pio emeEepyacio TOL XATHANYEL OE
éva véo Bépa. Mo avtimopdeon pe To status quo Tov QTAVEL PEYOL TOL
onueiov va eppoviletol Lo véo Lovotxn Ea, wg oVUBoro ecvbepiag, ot
IOV TLOPATTEUTIEL OE EXELYY TNV LOLOITEPY XATOVOYNOY TOL NEMLXOD, ¥ OTOLO
€JWOE TO GVOUA TNG TN CUULPWVLOL.

3.2.2. H oyéom mpoc to Béua xot to potiffo

H diodwaoion g «mpoodloplouéyng épvnong» evtomiletal Mon oTo
oyrue (Gestalt) Tov Bépotoc. Mio LOTLBLxY] ATTOGTOGULATOTONOY GTO EGWTEPLXO
Tov Ogpoatog elvor MO7N peE] dpvnorn Ttov extebévtog potifov. Tétoreg
ATOOTTOOUOTOTOLAGELS (Tth TO TPWTO %0 XoTOTLY OTtd To axdéhovbo Béua)
yopoxtnpilovy to Tunue g petdPoong. lpwtiotwe duwe amd mpoodtopLouévn
apvnom et M avdTTLEN: Ta LOVTEAX TG eTteEepyaoiog Oev TavTi{ovTaLl UE T
extebévta Oépata. To yeyovog 6t potifor amoomwyTol xoL avocLYSEovToL,
OTTWCE XL TO YEYOVOG OTL TOL LOVTEAX TTPOXVTTTOVY OTTO LETAANREY TTpONYMOEVTWLY
SLOTUTIWOEWY XL EX VEOL OTTOCLYTLHEYTAL, ATTOTEAOVY [LOPYES EULPAVLONG TNG
TIPOTOLOPLOUEYTS Gpvnome. H emavéxBeon, oty omola tar Opata atoxabiotovton
oxépoor xo O oTo ETITESO TNG XVPLUG TOVIXOTNTOG, LTTOPEL VOu TTEPLYQOUPEL
WG «B&EVYNOoM TNG EVNONG».

Mo tpoodroplopévn dpvnon g SLaTdTwons Twy Hepdtwy evtomileton
XOL OTNY ETUXEVTOWOY] TAVW o pioe xol povodixy] poTifixn winorn, omwg
ovpPaivel oty Iéuntyn cvupwvio. Ao Ty Onon awth TEOXVTTTEL TO XVELO
Ocpa, eved M dbnon Statnpeitar xow oto avtlbetind wAGyto Hépa. H mpo-
Oepotiny, ovvbnuotien Tov eppdvion, amoomacuéyy amd TNy xivnon Tov
XOUUATLOD UETO OLTTO XOPWVEGS, ETILOTPEQPEL 0TO Egxivnuor Tng avamTuENCS, TG
emavéxfeong xor TG YEVXNG XOTOXASIOOG, EVIOTE UE EVLOYLUEVO MYNTLXKO
KOLOOX TN TTPOXELUEVOD VO EESLTANGCEL €x VEOL TN SLVAULXN TNG %IVYNOMG
TPOg Ta eUTPOS. EvteAddg Sta@opetixd €xovy Ta TEAYULOTO WKE TN
LOVOLOTLBLXOTNTOL 0T0 TEWTO PEPOS NG Extns ovupwviag, Ty omola o
MmetdBev ovvébeoe Tavtdypova pe Ty IIEumty: oty avamtuEn oavtod Tov
LEPOVCG EXOVUE VO XAVOLUE PLE TNV «ATIEAELOEPWAY» VOGS LoTiBov: TTpdXELTOL
YLt TNV TOAAOTTAY eTtovaAndy Tov potifouv amd To pétpo 2. Mo petotdmion
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P0G TNV TEITN PBabpido 0dnyel Tig emavoineLg ato w. 163 amd T Li-Opeon
ot Pe-peilova xow mapopoiws, ato . 209, amd ™ ZoA otn Mi-peilova. H
emLotPo®Y 0t Do-peilova aprveTol Pe Tov L3LO ETMOVAANTTTLXO TPOTO YLO TO
emopevo [dedTtepo oxélog] Tov BEpatog, To omolo dev eiye Eavoep@oaviotel
UETE TNV TTEWTN TOL Ttapovoioon oto . 9-16. O potiPxég emavarnelg oc
SropopeTind [tovixé] emimeSo pot&lovy pe TaVOPOUS EVOAXYHS POTLOWOD. >
[Mpdxettan yrow pioe xotovomoy g chevbepiog 1 Omolol EVOWUATWVEL ULo
ToOnTxdTTO, pLar dpeoy, Tov vrepPaivel Ty awTodiabeoy. Enl awtod tov
ETUTTESOL, OL YOl TWY TOLALWY 0TO0 Andante NG CLUPWVLOG FEV TTOPATTELTTOLY
OE TIPOYQOUWLUOTIXY LOVOLXY] GAAG oYY euTeLplor pog eAevbepiog mov dev
amoxtinxe aAAd dwpenbnxe. Xe tovto eméotnoe Ny Tpocoyn o August Halm,
npoobétovtog 6t 0 Mmetdfev petétpede €3 T0 Spopatikd oToLxelo NG
LOPPNC GOVETaC TOL oE etSLAALOXE. >

BAémovpe v «mpoodiopltopévn dpvnon» g ameAevbépwon amd
TIPOXOTOLOXEVOOUEVES OOUES %ol WG COUPBOAO TNG LG TNG ETTOYNG ExElvnNg
Tepl ehevbepiog. vy Tolry ocvupwyvio n elevbepior ATOXOAITTTETAL WG VEO
Oeuo, oty IIEumty ovupwvior WG LWaVIXH TTOL ETLTLYYAVETOL UECO ATTO TNY
OTOYOTIPOONAWGOY, TNV ‘ExTn cvupwvio wg epmelpion TG QHOMG.

4. To «<eawTéV Yiyveshar» Tov pmepLéyel netaoAy

Y1ig Hapaddayés yia mavo opus 35, 1o Yiyveabow Tov Oéuatog xat, oTig
TOPOAAALYEG, TO ETEpOV Yiyveabou petatpémovtor oe «eowTév Yiyveabar». To
Opor TEOXOTTTEL OO Lol YOOUKY TTOL EXPEPETOL €Y ELGEL TAVTOPWVLOG GTO
uméoo, 1 3evtepn TEPLOG0G TNG OTTOLS OVOXPOVEL ToY POGYYO TNg Seomélovoog
UETOED YEVLXWY TAVOEWY oL XoTOTLY OAOxAnpwvetol ue wpioe xopwva. H
apEyNomn g UEAWSLXNG YOOoUUNS péoo omd xtuomiuoto fortissimo xot ot
YEVIXEG TTOOOELG ELVOL ULt TTPOXANGY GTNY OTTOLOL OL TTAPOAAXYES ATV TOVY UE
300 TPOTOLG: KTTO TN ULOL LEPLEL [LE TOY YOLPAXTHOO CORUPOXOTTNLATOS, HopVBov
(oporharyée 7, 9, 13, pe améxALon TPog To VTo-Opeoy oty TopoAioyy] 10)
xol omé TNY GAAY pepld pe Tt peAwdwdtnrta. Todtny 7 teAevtalo
Topovotaletor wg avtiottEn (ot «a due» xoL «a trex»), WG EXPEACTTLXN
YELPOVOLoL L Tixd cupTLxyVwUEYY (oTig TTopalhoryég b xot 6) xa we uetdBoon
(oty xavtévtoo g Topalayhg 2 xow ot @ryodpo xabvotépnong g
Topahhoryfg 11 xow g Topalhoyig 14 atov ehdocova tpémo). To sowtdy
YiyveoOot, Tov xopLEVVETOL 0T EOVYX %ot oto Andante con moto,
ETUTUYYAVETOL UEo amd Ta axpo. Tov BopuvBwdovg xot Tov UEAWSLXOD.
EmimAéoy, evowpotdver apuovixn opelonuio (mopodiayy 6), oavtibéoetg
YOPOXTAPO, OTIWG LETOED TOL XOVOVOL XOL TOL «YUYTEPLVOV» (Ttapodharyég 7
xo 8), xat Qaoetg Witaitepng aopotixdtntog (topohhoyés b, 8, 14) uéyotl ™y
EXPEOOTIXY EXSITTAWOY TNG TOPOAAXY MG 15.

22 B). Michael Gielen & Paul Fiebig, Beethoven im Gesprich: Die neun Sinfonien, Metzler, Stuttgart &
Weimar 1995, 0. 78 x.c.
23 August Halm, Einfiihrung in die Musik, Deutsche Buch-Gemeinschaft, Berlin 1926, 0. 146 x.€.
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To «eowtdy yiyveohor» evdéyetonr vo embopel amd tnv emoavéxbeon
OUVETIELEG OLOPOPETIXEG OO TNV ETOVOPOPE avTod Tov extébnxe. H
emtavéxbeon oTo TEWTO HEPOG TG TovaTtag yio mcvo opus 31 ap. 2 otoyevet
oTNY TEPALTEPW OELYOY TNg awvtibeong mov meptéyeton oty €xbeon. Lny
éxbeon g ocovatog Topatneovdue 6Tl To OEpa amoteAsiton amd avrtibéoelg
(oppnTinéc wvhoelg amd aVaALLEVES OLYYOPDIEC %O PEVOTA XLYNTLXGTNTO.
To Bépa pe ™ otevotepn éwvora (U, 21) ovvevwver Tig avtbéoetc péoo oo
TNV dALOLOOTTO(NOY] TOL OPUNTLXOV HOTLBOL KOl TNV AVTLOTNELEYN TNG PEOLOOG
@Lyovpog, n ool ool . 38 €wg 40 avtixabioToton omd Ty emovaAndn evog
xoL Lovo eBGyYoL (Aa). Etny ovdmTuEY, %o LeTE atd Ty ey eidet apTLopoy
ETEXTOOY TNG OPULNG TWY AVOADUEVWY CLYYOEOLWY, 1 CVVSEST TwV avTlhéoewy
EVTOOOETOL OE Lot XOLVY] QuVOULXY] Stadixooio. XTny emaveéxbeon Ouwg, 7
LOLOULTEPOTNTOL TWY OVTLOECEWY KALLOXWOVETOL ETL TIEPOLTEPW: OUPEVOS LE TN
peAwdia o HLEPOG PETALTATIBOL TTOL ETETOL TNG OVAPBOONG TTAVW O TELPWVES
oLYY0PEIES %o APETEPOL e TNV MYTixh emavéAndm (w. 159-170). H wAdyta
mepLoyh (1. 41 x.e. xow Y. 171 %.€.) ATOTEAEL EXTIAAPWOY] TWY ETOVOANTTTLXWY
AMUOKDOEWY KoL PElOXETOL 0TO TAELEO TOLG %OTE TNV EXIITAWGYN TNG
Oepoatinng avtibeone. H exdinAwon tng aviibeong, amd tmy omola mwpoéxude
70 Oépa, xabiotaton o TporypoTikdg oTd0g NG ETTovExbeang ko otoLyeLtodeTel
pLoe LOLOLTEPT TTEPITTTWOY] TOL «EQVLTOY Yiyveabor».

210 TpwTo UEPog Tov Kovaptétov eyydpdwy opus 59 ap. 1, to Héua
Eexwd wg perwdio pe tporyoudioto yopoxtipo (Kantilene), n omoior Adyw
ToL €OV TNG PAEOVE 3V EUPOVILETAL WG TO OVOLWIESG OAAG, ALWPOVUEYY
entl ™G Sng Pabuidag tng TovixdTnTOg, dlvel TNV eVIOTWOYN XAVOLIWTYG
ovaBoong. ZTéyog ™G elvor ptor TEPLOd0G UE TAXGTIXO PLOUG XoL XKLyMTLXn
oppovia, 1 0Ttola OAOXANPWVYETOL OE Lt ETTOVOACULBOVOUEYT cAANAoLY Lo 0Tt
o6ydoa. H Bepotiny) avty Sradixasio, n omolo Qaivetor vo dtadpoportileTon
70N oTtd TNY EVOPEN KO XOUTAL TNV ETCOVAPOPE TOL EVOPXTAPLOL éTpou (. 38),
wbel oxdpo TapaTépa, amantel ETEXTOOY. TNV ATALTNOYN VT ATTOXPIVOVTOL 1)
LeTafaon, To TAGYLo e xo N xoToXAELS oL XOTA TPOTTO HOTE GTNY OTOULYY
TOVG SLoLOPPWOTN Vo LMY {NULevoLY TN BapdTnTar Tov xVELoL BEuaTog xol Vo
EVOWRLOTWYOLY LOTLPLXA YopoxTNELoTLXd Tov. H avamtuEn, n omola wg el To
mAcioTtov S0oLAsVEL pe poOvTEAX TOL xVPELoL Bépatoc, aevdg odnyel ot
TOEEXPAOELS XL QYPETEPOL GTN CLUTOXYWOY] TOL @OVYXA&To. Metd 7O
QovYxaTo epaviletor évor amdomaopo Tov xVpLov Bépatog (n. 219 x..),
OLOLOPPWUEVO OYL WG ETTOVEXDETN OXANG — E TNV OVTLOTLXTLXY] ELOOYWYY] TOL
LoTiBou TP WY TO 0TTOL0 OAOXANPWVYEL TO deVTEPOD BEUO — g LeTABooy TTPOG
ovty. Mo avéfBaon péxpl To LooXPATNUE. GTO VIO 0dNYEL 0TO HECO TOL
xbpLov Bépatoc (W. 243), otny TeEALX? ToL PEon Tov . 20 dnAad”h. Mbvo tte
70 x0PLo B TTHPOLOLALETOL GTNY QEYLXY] TOL LOPPY], OONYWYTAS WOGTOGO TNV
oALOL3WTY ToL avaPoon peEypl T Pe-Opeon-peilova, xatd TpdTO Wote xou
€d6d va un Asttovpyel wg mporypotixn emavéxfeon. MOALG pe ™ petdPoon
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P0G TOo TAGYLo O€pa mpooeyyiletar 1 xbdploe Tovixdtnta. H eicodog tng
emtovéxbeong 3eV ETLTUYYAVETOL, GUYETIG, XOTUPOTIXA OAAGL PEVLOTH, ETOL
WOTE 0 YAPOXTNPOG TOL Yiyveohow va dtatnpeiton xat e30.

Téraptn ovupwvio, Adagio. H emavéxbeon awtod tov pépovg, n omoia
OTTOXPLVETOL OTLG ETLTAYES TNG LOPPTG COVATOC, ASLTOVOYEL WG TTOPNYOPNTLXO
ovoxdAeopo NG LEAWDLOG HETA amtd pio avaTTUEY, N otola wbel To poTifo
™G XEQOANG ToL BE€uatog tng o plon xattovoa, BeBopnuévn pe tremoli o
sforzati aAAnAovyio amd ovYX0ESleg O TEWTY AVOOTEOYPY, TNY OTOola O
Michael Gielen yopoxthptoe «xatdPacy otov Adn».** ES¢ n emavéxbeon
@EpveEL pLa amtpdoueyn owolodokior Léoor amtd TNV ToPOoLGio TNG EXTEVONG
TooyoudLotng UeAwdiog. H opopeld g sivar éva «eawtov yiyveohor»,
xabdg yivetow onohnt povo petd Ty TpoyLn xaTREEELO).

Y10 mpwto pépog g Evatyg, 1 évapkn tng emtavéxbeorg towtileton pe
™V X0pVPWAON TNG AVATTUENG, OEV TIPOXELTOL OUWG YL XOTAPOOY, OAAL YLOk
<KUOTAOTPOPN»: OTOV OULVOULXO, VTTOCYOUEVO TO HEANOV YOQOXTNOO TOL
EEXVNUOTOG %Ol OTLS TTPOOOLOPLOUEVES QPVOELS TOL Bepartinod LALXOD NG
éxbeong xotd ™ dradixaocior g avamtuEng aviimopotifeton pLoe eEioov
ovLTEPPANTY oTtaflepoTtoinon Tov ex@EAlEL Evay TEOYIXO HATOVOYXOOUO,
OTtWG TOY XOTAPXPTUEOVY TO LOTLRO TWY TIVELOTWY TTEAVL ATO TO YOWUXTLXO
UTéo0, ToL BupLLovY TEVOLLO EUPBATHOLO GTO TEAOS TNG YEVIXTC XOTaXAelSag. >

5. I'ax Tov Votepo Mmtetofey

To épya Tar ool eMEASEX YLOL TOY TTPOPANUATLIOUO LOV TTOOEPYOVTOL OAXL
TOLG, TTANY TOL TEAELTOLOVL, Ol TNV Ttepiodo petakd Touv 1800 xow Tov 1808.
To Votepo €pyo amopoxpdveTal omd TNy E€vvolo Tov YiyveoHor mov
TePLYPa@Nxe €dw. Tovto pumopel udvo va vrodetytel 0t0 ¥Aciolpo avTOH
oL doxtpiov. O oxomdg Tov yiyveasbol, n TeAcoAoYLXY] TOL O], LTTOYWEEL oL
o0YXELOY KE TNV TAoM TTPOg ovtifeon xat dtoxomy. Mall tng vTTOYWEEL xo N
Oepotiny epyacio, ato Bobpd Tov ToHTY GTOYEVEL OE iot SLOUETOALPNON TWY
ovtlhéoewy. Ag eketdoovpe Pepnd Yvwplopoto Tov KovoptéTou ey y0pdwy
oe Aa-eAaooova, opus 132.

H etooywyn ivor Stopepévy, ta pétpo 9-13a avxovy oxéuo oe TNy,
eve oto p. 11 mpotdealetor To potiffo tng xe@aing Tov Hépatog. To OEpa
OUUTITOOOETOL [LE TNV ELOXYWYY], XWELS Vo eEEPYETOL OTTO ALTNY UE TNV EVVOLR
evog vtooyopevoL yiyveobol. ESw dev tibeton oc xivnon éva yiyveobor tov
Oépartog, aAAG M «avnovyio» Twy avtibéoswy yivetar Oepatixdtnra, €€ od
XOL M EX VEOL TOPOLGLAOY TNG «OYNOLYLOG» OTY] GUVTOUELUEVY] ETOVAANYY
NG ELOOYWYNG %ou TG OOUTTTUENS Tng Ue To Bépa (. 21 %.g.).

2 [...] avT6 T0 UEDEVOUAL TEAVTOTE WG EEGYWS GUYXAOVLGTLXG GUUBAY, GUUBAY TEOEEYGILEVO
a6 T dVvaun g dpvnong» (Gielen & Fiebig, 6.7., 0. 58).

% BA. T Aemtopueic avolboelg oto PiBAio tov Johannes Bauer, Rhetorik der Uberschreitung.
Annotationen zur Neunten Symphonie, Centaurus, Pfaffenweiler 1992, xvplwg 10 xc@diato 4:
“Mnemonik und Trauma”.
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H avémtuEn, n omola teplopiletar oto xVpLo OEua, Eextvé dV0 popég xa
obvtopa odnyeitol o évo TTw T oyfue (Seordlovoa g Nto-peilovog ato
. 91, deomélovon g p-eAdooovog oto . 102). H mpdtn eloodog Eedimiciver
70 x0ELO Bépor PE TTOPOANXYLEVO TO eVapxTHPLO LOTB0 (edattwuévn efdoun
avTl Lo kY] EXTN) RO OTOLOTA OTTGTOWAL LE ULOL YEVLXT TLoudOT, EVE) 1) SEUTEEN
eloodog (. 92) ivor 37 pLon emavopopd ot ep@otixd omépLttn Yooupy (BLota
%o BLOAOYTOEANO GE OXTABES, OTTWG KoL AUPOTEQX T BLOALE, TTOL XATOTLY, OE
oLUTTOYY) LEY), 0ONYOVY GTNY eTTOVEXDETT).

H emtovéxBeon (. 103) eodryeton oty ehdiocova deamdlovoo (uL-eAdacova),
pe to TAayto Bépa ot Nto-peilova. Eivar og peydio Babud avoaxeporaiwon
g exBeotoxnng dradwaciog. H yeviun xotoxAsido emava@épet yiow piow oxdun
@opd& Tig Bepotinég TPOEAGRTELS, UE OTOYO Vo oTabepoToNoEL TV xVELX
TovixdtnTon. ESe Sev mpodxettol yio aviorpdilfeon evtdg g Sradixaciog Tov
YiyveoOorl, oAAG Lo €var €l30G EVaTEVLONG TwY Depatixdy popewy. Kabog to
TpARoTo Tg petéPoong (W. 34, 38, 41 amd dpon), Tov TAdYLoL Bépatoc (. 48,
57) xat tng xatoxAetdog (. 67) exdnAdvovy pro potLBixy avtokia, n omolo
dey Oiyetal oty ovaATTLEY, UTTOPOVY va eTovaAnebody oty emtavéxbeon o
™ Yewuxy] xotoxAeido. Ay emdiwxetor StanecoAdBnon pe to xbpto Béua,
oVTe xvpLoEyta el ToL LALXOV 1o SteladLOoY o AVTO, AA TTOAAL UEAAOY OL
XOLPOXTNPES TOL UEPOVG TTAPOLGLALOVTOL GTO «OL’ EXVTOV TOUG». L€ TOVTY TN
otaoy, Tov Mmetéfev ex@paletor xotd TOV AVTOPVO EVOG OXETTTLXLOUOG
OTTEVOYTL OTO TTPWTELO TOL Yiyveohow wg EANOYNG EEALENS, TNV oTtola 0 (3Log O
MmetdBey eixe mPOTAEEL xaL oVaTTTOEEL. e TOUTO TOV OXETTTLXLOUO, OTTO TNV
OANY, ovorYVWELLETOL ALt XOLTLXY] OTOOY] OTEVOYTL GTY] CLOTNULXY OXEPT, 7
OTTOLOX BTNV TAOY TG YLO EVOWUATWOY SEY UTTOPEL VO ATTOPOYEL LY OPLOUEVY]
BrowbdtTor amévavtt otar Qouvdpeve mov Stoyetpiletar.”’ «To votepo épyo
TOL ovopaleTal oxduo dradixaatio, Ol OUWS W EEMEN aAAd WG avaQAsEN
OVAUEDH 0T BXPXL, TTOL OEV UTTOPEL TTLoL Vo LTTOUELVEL xopior LEo 036 xo
xoior oppovion oreé awbopunotion.”’

Oéocig
1. To «I'tyveoBow» eivor pra OepeAtddng évvolar oty Aoyixy Tov XEyxeA.
EEedixedoelc avtig g évvorag — «epPabvoelc tov yiyveoboar» —
ovolrody oL oG SLadLXUOLES TNG PUOYG XL TNG LOTOPLOG. LLUTTUXVIVOVTOL
OTNY «€YYXEOYN TEXVN» TNG LOLOLXNG, Wtaltepa exel GTTOL XATOAVOYTOL
T TOPOOOCLOXE OYNUXT.

26 B). Friedrich A. Uehlein, “Beethovens Musik ist die Hegelsche Philosophie: sie ist aber
zugleich wahrer...”, oto: Richard Klein & Claus-Steffen Mahnkopf (emu.), Mit den Ohren denken.
Adornos Philosophie der Musik, Suhrkamp, Frankfurt am Main 1998, 0. 206-228.

* Theodor W. Adorno, Spitstil Beethovens [1937], Gesammelte Schriften 17, Suhrkamp, Frankfurt
am Main 1982, o. 16.
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2.

H vopipomoinom yroe ™ o0yxpLom g povatxrg dnpiovpyiog Tov Mmetéfey
KE ™ ox€Py] Tov XEYXEA JEV TTPOXVTTTEL OVTE ATO (UL TTPOCWTILXY] OXEDT
00TE OTtH TO ASYOUEVO TIVEVWLOL TNG ETTOYNG, OAAG OTTO TOV TPOTO UE TOV
omolo 0 oLVBETNE %ol O PLAGCOPOG OYTESPATOY OTO TTEOPANUOTH TNG
eToyNg TOLG. TToPASELYLATING YOPOXTNPO WG TTPOG OVTO EXEL N OTAOT
Tov XéyxeA xot Tov MmetoBey anévavtt oty N'oAluxy) ETavdotoon xow
™V TOTE TTOALGLLTNULEYY L€ ToL TTpounbéa.

O xevtpnng onpooiog ovahoyieg LETOED TG PLAOGOQLXNG XA TNG LOVOLXTG
ox€Png OV eVTOTILOVTOL OE TEQLEXOUEVIXA 1| OAANLKG TTOOYQOULUOLTLNE
Oépota, oAA& ot oY€omn NG LOLOLXNG SLaSLXUCLOG TTPOS TNV «oANOLYN
€vvoLa», 1 omtolor «etva BéRator evdTnTor GTOV EVTO TNG, OUWG O)L LOVOV
OUEDY, OANG OLOLWOWE OTOY €0LTO TNG OLUPEMYUEVY EVOTNTO,
ooouyTtebelévn o avTLOETELS».

Kopia avoroyio elvot 1 «TTpoodLOpLOUEYT GEYNOT>», 1| OTIOLOL 0LPOPA TN
oyéon tov cLYHETN pE TIC TAPUOEDOUEVES LOPPES AL, OTO ECWTEQLXO
eVOG €pYOU, TN OXEOT TNG LOPPTG KE TO poTiBo xat to Béua.

Mo Tepottépw avoroyio efvon To «gow oy yiyveahor», Tov avadetuvdeton
oe plo un xAstot oAAG& eEgpydueyn amod tov eavto g HepotindTnTo
%o 07to eld0g g emavéxbeong Tov avtamoxpivetal ot SLodtxaoio TNg
Oepoting epyooiog.

Xtov Votepo Mtetdfey emixpoartel oxemTxtopds amévaytt oto yiyveohoun
wG OLoUeTONEPNon avtibéoewy. Tov oxemtixiopd avtd €pUTVELOE O
Theodor W. Adorno wg xpttixy otny taom tou XEyxeA yio oabvbeon xo
OLUPLALWO.

Merappoon: Mapxog Toéroog



H dradpopn evog potifov.
Meptxéc (Top)drolpeg oxéelc o pa-cAdooovo

[Tpdtoom prog LoTLPLXNG VAALGYC TOL TTRWTOL LEPOVS TNG
Yovarog yio mavo oe pa-eAacoova, op. 57 (“ Appassionata™)

Nixog MaALapag

H ocovaro opus 57, oe @o-eAdooova, Eexivnoe va ypdpetor to 1804 xou
oAoxAnpwbnxe to 1806. Exd60mxe to 1807 xou yapoxtmpiotnxe omd Tnv
povoxn BLBALOXELTLXN TNG ETTOYNG WG QYO UE EEOLPETIXA VYNAES DEELOTEYVLXES
amoLTAGELS %o TOAD oxotewd.! O tithog ““Appassionata” Sev owvfixer oTov
MretiBey, ahhd 360nxe amnd tov exddty Kranz oto Apfovdpyo to 1838 (o
omtolog eEESWOE PLoL SLLOXELY] YLOL TILEVO OF 4 YEELOL), TTOAG YEOVLOL LETE TOY
Odvorto Tov cuVbETY, dTawy N ovvbela Yior TEOGHNKY EEWLOLOLXWY TITAWY OTLG
uovaotxég ouvbéaelg Nty TTOAD SLaSESOUEVT.

H meptodog abvbeong tov €pyou elvor pLoe amd Tig ToEoywYtXGTEPES TOL
oLVOETN %ol TTPOCEQPEPE UEPLXE OTTO TO YVWOTOTEQR, ONUOPLAECTEQO KO
wpordtepa €pya Tov MmetdBev: Ha pmopodoe vo yopoxTNELoTEL TO ETTiXEVTPO
™G HE€OoNG TTEPLOSOL. AVOPEPW Ta TTLO XOVTLVQ oTNY “Appassionata”™ €pyo pe
Tov opLthud opus, TOL LOPTLEEL XO TNY XPOVOAOYLXY] OELPd aV¥vBeong:

e opus 53: Yovaro “ Waldstein”

e opus 55: Yovupwvio ap. 3, “Eroica”

e opus 56: TouwAo xovrogpto yior mavo, Broll, Biolovtoglo xouw opynoToo:

e opus 57: Yovaro “ Appassionata”

e opus 58: Kovtoépto yia mavo ap. 4

e opus 59: Kovaptéta eyyopdwy “ Pafovuopoxt”

e opus 60: Xoupwvia ap. 4

e opus 61: Kovtagpto yio oAl xou opynotoo

e opus 67: Youpwvic ap. 5

e opus 68: Yvupwvia ap. 6

To Oépo g avaxoilvwong avtig eivor évar Lotifo amd To TEWTO LEPOG
™G COVATAG, 1 SLOSPOWY], Ol UETAAAAEELS TOU XOL OL TPOEXTAOELS TOv. O
NheAa SUwS Vo EEXVNOW aTtd TNY TTOEATHEYOY TOL LETPOL TOV TTRLWTOL UEPOUG,

LB v xpLtuh g emoytic ot Allgemeine musikalische Zeitung tne Asuioc tov 1807, étoug
™G TEW TG €xd0omg ToL €pYov, oto: Stefan Kunze (emy.), Ludwig van Beethoven, Die Werke im
Spiegel seiner Zeit. Gesammelte Konzertberichte und Rezensionen bis 1830 (in Zusammenarbeit mit
Theodor Schmidt, Andreas Traub und Gerda Burkhard), Laaber-Verlag, Laaber 1987, o. 69 x.c.
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oL elvot owTd Ty 12/8. Eivow éva aovvnbioto pétpo mouv to Pploxovpe
oLYVOTEP oTov Mmooy o o GAAOLG OLVOETEC TOL UTTOPOX, TAAG TTOAD
OTIOVLOTEQOL GTOVG XAaOLXoVG. Elval mpopavég TL OAOXANPO TO TPEWTO HEPOG
¢ oovartog Oo pmopodoe vo YpapTel xal o UETPO 4/4 o oL voTeg vou elvort
oe opadeg Tl wy. Qotdoo, Ta 12/8 divovy TOA) peyoAdTepn awTaklor xou
evotabetor 0t0 Gydoo, xoabiotwvtog To Paoxd UETEPXO TOAUO — xou
TOVTOYPOVO. TTOAD PEYOADTEQRY, axpifet oty exTéAeoy] Tov. Emitpémouv
emiong otov oLVOETN Yo atoTUTIOEL Pe axpifeta pior oaxoAovbior TéTtopTov —
6YS00V" av N YOOUPY] TOL EQYOL NTOY OE UETPO 4/4 e XPNOM TELYWY, TOTE O
oLVBETNg B avoryxaldToy vor xaTaOYEL 0T YOOPT TETAETOL — GY300L LTTO
™y évdelEn tov TPinyov, N omoio dev TPOadideL Ty (Stor oxpifetor xo TNy
eToy exelvn elval oaxéuy] TOAD ocouyniLoTy, av Oyt AYVWoTT.

H poppoioyio Tov TEWTOL PEPOLG eUPavilel TaPeExXXAoEL amd TO
TPOTLUTO TNG OOVATOG, ol LOLWG HE TOV YeELPLopd Tng emekepyaoiog. Ev
TOUTOLS, OLOXPIVOLPE COPWG VO DepaTixég TEPLOYES, TNV XxVPLOL OTY] QOi-
ehdooovar xot TtV TAGYte ot Aa-O@eon-petCova. To Bépatd  Toug
oVoYVWELLoVTOL amtd TO SLOPOPETIXO VYOG KoL YUOOXTHOO TOVG, THVTOYPOVOL
Opwg oxeTtlovtol TOAD oTeEVE HETAED TOLG, £TOL WOTE TO JEVTEPO YO UTOPEL
vo Bewpnbel Topdywyo Tov TpwTov. Kowd toug ototyeion elva, yiow Topddetyuo,
0Tt xow T dVo apyilovy e Gpom xal pe TNy {Btoe OELPA. TNV POV
ovoxoivwor dev o damavroovpe Ypdvo culntwvtog tar Bépata avTd, oAAd,
0Tt TTPoaVEQPEPX, Ha eTtixevtpwhodpe oe Eva xow povadixnd potifo. H mpwt
eupavion Tou potifou ov Ha pog amooyoAnost etvort oo w. 10.

Exel eppoaviletal wg plor €mTOLOLHOONG CLUUTTANPWAEY, WG OLEA TOL TTPWTOL
Ocpatog, xo @oaivetor va uny €yl xamoia onuovtixn Popdtnra. Ag
eEETAO0LUE LE AETTTOUEQELDL TOL YOPOXTNOLOTLXE GTOLYELOL OLTOV TOL LOTIBOV.
Zextva Aoty pe tplor Gydoo Tave oty LSt vOTO XoL XOTOANYEL OE it vOTao
UEYOAOTEQNG ol TETAPTOL OTNY TPOXELUEVY, TEQPLTTWOY, XATA EVa
NLLTOVLO YOUNAGTEQOL: PE-DPETT — PE-DPETT — PE-DPEDT %ot vTO. Eppoavileto
entiong oe éva amd Tta aocbevéotepo onueior TOL UETPOL, TEAYWO TTOL
emLBeBotdver axpLBudg TNV ULXEY), CUUTIANPWUATLXY X0l SEVTEPEDOVON ONULATLO
Tov. H xotoAnxtipto voto efvor m voto g Sng Babuidag tng tovixdtntde
uo, dMAady to vro. ATd ta ototyeion Tov amapTi{ovy TN PLGLoYVLULK TOL
©wotiBou, To oToLYELD TOL XATLOVTOG BLATOVLXOD NuLTOVIOL PaiveTaL Vo elvot TO
LoyLEITEPO. AvTéd Patvetol ol aTTtd TO YEYOVOS OTL TO NULTOVLO 0TS EYEL NOY
oc oVWOTEPO douLxd €TLTESO OYNUATIOTEL AT TNV AVAXPOLOY TNG TEWTNG
@pdong tov Bépatog. To Bépa, mov dev elvor GAAO amd plo omaouévn
oLYY0PSl0L LE XATLOVOO (POPA OTtH TNV DN TEOS TNV 17, TO axovue piow Popd
oty Qa-eldoocova (Eexivéer ard vto),
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XOL OPLETWG UETA Uiot oxdun Qopd, (Lad Tovo PNAGTEPR, G ZOA-DEQEOT-
ueilova, 6mov Egxvéiel omd pe-B@eon:
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ONAadn oL 300 TPWTEG VOTEG Ol TLg dVO OLTEG EXPOPES TOL HEPaTOg — N pick
ot petlova o v GAAN 6Ty EAGGCOVO — YNUOTILOLY VT aXELBHES TO NULTOVLO
xat oty Ota Béon: pe-Opeon — vo.

Ado Tpipwveg ovyyopdieg, wpio ehdoocova xor pioe peilove, pe €vtova
SLoLOPPWUEYY] PLOULXY] TTPOCWTILXATNTO, GUYXPOTOVY EVOl OULYWS XAXOLXO
OEpa xor T TOHYPOV EXOETOVY TNV TTEUTTOVOLR TNG TOVLXOTNTUG.

Apéowg petad, Vo péTpa TLO XATw, TO POTIBo awTo eppavileTol o pLa
3e0TEPN LOPON, LE OVLOVGO POPA. xOL LE dVO SLODOYLKA SLOGTNLOLTO. ULXOYS

tottng (u. 12 wpoc 13 xouw petd),

IOV, GUUTIANPWUEVO. OO TO OYNUA TTOL axolovbel oto p. 14, oymuotiCovy
COPWG TNY ELXOVOL TNG EAXTTWUEVYS ouyyopdiag. [laAL éxovpe tplow dySoo
otg i0teg voteg. Emopévmg to potifo eppaviletol apyixd oe xaTlov NULTOVLO
XL OUECWG UETA OE VIOV OYNUO EAATTWUEVNS OLYY0PDLOG — VTES efvat oL
V0 pop@éc Tov, TTov eppavilovtol péoa ota dpLa NG TEWTNG Exbeong Tov
Oépatoc.
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Av opaxorovbnoovpe, ota emdueva, TNV TOPEix TOL KOTIBOL AW TOV XOoL
TWY OTOLYELWY TTOL TO YopoaxTnEilovy, Ha Stamiotoovpe Lo dtopxr emeEgpyooio
IOV JLAUOTIELPETAL GE OAOXANPO TO OLXOSOUNLO TOL TIPWTOL LEPOVG TNG COVATOG.
"Hon oto p. 16 mpog 17 10 PAETOVUE VO ETOVEQPYETAL XOL VO XQOTAEL LOVO
x&mota omd o aToLXEl TOL, dNAXSN TO XoTLOY NULTOVLO, TNy BEom Tov amd
&pon pog Béon ko T voteg (pe Hpeon — vTo),

O
Q s.’_\ .
74+

o]

: 'ne;ﬁ

OAANG vou pny Stotnpel To oTolyelo Twy TELWY (Blwy oydowyv. ‘Hon dnAadm
gxovpe 36 plar TEWTN TOEOAACYY).

[Mpoywpwvtoag, dtamtotwvovue dtL, x&be Qopa Tov epPavileTal, xPUTAEL
LOVO %xATTOLOL XL O)L TTAVTOTE OAQL TOL OTOLYELOL TOL — OVTE oy Tor PLOULXE T
ULETOLUE YOPOXTNOLOTLXE TOV — EVTOVTOLG TIOROEVEL TTAVTOTE OLYOLYVWPELOLLO
%o pe Eexdbopn uatoyvouio. 'HOn amd to p. 25 xow otn cLVEYELO TTEPVAEL
OTO 0PLOTEPO YEEL.

e e e =
| [ I I

Ed¢ dtatnpei To otoryeio twy TpLdv 0y36wy oty (Stor voto (eviote yivovrton
300) xaL ™G XOTAANENG OTN WixEY] TELTY, TTOL TWEL EPYETOL ATO XOTLOVOOL
mopeio. Emtiong to axodue oto Skl xépt v dtatnpel woévo tow otoxelor Tov
NULTOVIOL %O TNY XATLOVOA TTOPELX, VoL XAVEL OUWS TNY ToToHéTnom Tov oty
dpon xow to emavohapfovopevo Gydoo (SeEL yépt, . 28 xat 29),

s

==

il

xal 070 . 30 yia TEWT™N QOPA Vo SLVETOL UEYOAN EUPOOT OTNY TEWTN TOL
vota, mov Tadpvel akio oAOxAnEoL TapeaTLYUévow (Do-HEEsY — OAGKANEN
ovYy0pdin) TPog Mi-Bpeom (emtiong oAGxAnEN cuyyoEdia, oTo . 31).

b 2

|
I

Avta yivovtow x0T TO 0TASLO TNG TPOETOLUOOLUG-YEPLOOG, AUPULOVLXNG
%o LoTPxng, TEog To TAAYL0 Opor xaw T Ao-Oeon-peilova. Metd tnv
éxbeon touv TAGYLOL Béuatog axorovbel pio BLeAADBSNG TEELoYY, dTTOL TO
LOTLBO ETOVEPYETOL OTOY EAAGTOVO TOOTTO KO TO OXOVUE OE UL VEX TOU TTEAL
©op@f. Xto optotepd yépt (. 54, tor Tpior 6ydoo 0dnyody otny diar voTta
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(po-Bpeon — @a-Veeon — Eo-BEeon xot Eoavé Eo-BEEST) xOL TO KOTLOV
NULTOVLO (UL-Dpeom) épyetal apéong LETE ot 0EEC TETOPTOL TTOPEGTLYULEVOD.

H mopdAAaEn avt, mouv eival TOAD onuovTixy], dNULOLEYEITOL TAVWL OTLG
idteg apyixéc voteg tou potifou (to Tpiow pe-Vpeon), slodyeTor OUWS TO
ototxelo 41t T Tplar OySoa oto aobevég odnyody mpog Ty (Sl voTaL 6TO
LoyLEO. AvTH N LoPEH ToL KoTIBov emavorauBdveTor o xéTw (K. 58), eved
OUEOWES LETE ATTOPELTTTEL OAOL TOL GAACL YAPOKTNOLOTLXE XOL XOUTAEL LOVO TO
NLLTOVLO, OTTOLOVWOVOVTAS TO OE LEYAAES OELEG XOL LE TN «DLAPWYYN» VOTO OTO
LoLEO ToL PETEOL (. I xou PETA).

2T0 onuelo owTO EYOLUE OAAYY] OTALOLOU XoL TNV EVvapEn NG
eneEepyooiog, aAAd ywpels TV xobiepwuévn SITAY SLoTOA xo XwElg va
ONUELWVETOL TO GOUPBOAO TNG ETAVAANYNG: GOUPWYOL UE TOVS TTEPLGGOTEPOVG
OVOAVTEG, oLTO EfvoL €Vor TTO TOL TTLO KOULYOTOUOL OTOLYELOL LOPPOAOYLOG TTOL
Topovotdletal oty covata oty H emeEepyaaio Eextvéd otn Mi-peilovo xo
ovveyilel oc pL-eAdooova. Agev UTOPW €3 TOEG VO ONUELOOW® XOL VO
VTTOYPOWULULTW TO TTOAD ATTPOCSOXNTO TNG TOVLXOTNTOS OVTNG YL TNV EVOOEY
g emeEgpyooiag evog €0YOV o Pa-eAEOoOVO. AAAE OTNY TOVLXOTNTO OUTY
xaL otov HepéAto HoYYO g B emavéABovpe apydTEQOL.

Acg emotpédovpe oto potifo pog. Eto p. 93 xow petd, to potifo
emavépyetal Topohhorypévo (oe pLor axolovbion 6mtwg oLy ota Y. 24 %.€.),
OAANGL YAVEL XOL TO TEASLTOLO TOU YXEOXTNOLOTIXO OTOLXELO, TO XOTLOY
NLLTOVLO: THPO YIVETAL XATLWY TOVOS — GTO TAALOLO TWVY UELLOV®Y GLYY0EOLLDY
1oL oxovpe ed® (U, 96-97 o 100-101 — Zi-Bpeon Tpog Ao-Hpeon).

|
I

ot

P
Opws, N oAy VT ELVOL EVIEANS TTEOOWELYY], OLOTL AUETMG LETA, AES XOIL O
ouvBétng BéAel va dropboel pLa emtméiown ampooekion Tov, o MmeTdfey
emovopépet ermtipova To nuttéveo (p. 101 tpog 102 xow 102 wpog 103).
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AvT6 ovpPaivel xol TAAL 0T SLASLYXAOLO TTPOETOLUAGLOG YLOL TNV OLVAXQOVOY)
Tou TAGYtov OEpatog, ot ™ Popd ot Pe-bpeon-peilova, pe Bepéito
TEWTN YOTO TOL NULTOVLOL LOG.

Meté amd pLo Topeion e EAATTWUEVES GUYYOPOLES XOL LPTILOLLOVG EXOVE
o ploe oxdun @opd Ty TapaAiarym Tou potifov, 6Tov tplar Gydoo 091 YoV
otV (Lo e Tor OYSoo vOToL — YWELG VoL LTTAPYEL OVTE AVLOVTO. OVTE XA TLODON
x{vnon, oto w 130.

A

a ——

~V ] ! 1 1 [

= v @
Y10 onueio outd, v popen ovT Tov potifou, OepeAddovg onpaciog,
eTOVOAAUPBAVY, TTHEOLGLALETOL YLl TTEWTY POPA OTYY CPYLXN] TOL VOTX, TN
pe-Vpeon. Kot agpod oaxodoovue auth TNy TOEOAAXYY] TEELS (POPES, WETA
ETTAVEPYETOL TO UOTIBO OTNY 0EYLXN TOL LOPPN oL PE TS (OLEG VOTEG YL
TEATN POPE LETE aertd TTOAMY oot (.. 131 Tpog 132 %o petd),

B e —
[ . YW I I | .11 el J—— 4_
VT [ } — 11

2 v 3

OTTOL TO OXOVUE TTEPLOGOTEPES (POPES GUVOALXL.

AxoroVBwe, owTd TO YTO, TTOL TEOXVTTEL WS KATOANXTAOLO VOT TOL
potifou, petotpémetor o évay tooxpdtn (mevtdh) mhvw ot voTo TNg
3e0mOloVoOG, KoL OXOVUE YL TIOWTN QPOPA UETA TG TOAAY] PO TO XVELO
Bépa otic apyixéc Tou voteg (p. 135 mpocg 136 xow petd).
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Tsddssssdade dddesddssesd  desdds dseeds
Kot petéd axodpe to Bépa pLod tévo ¢
pog éxbeon (n. 5), oto . 139.

NAGTEQOL oL TLEAL, OTTWG OTNY QEYLXN

| I

eeeseee®
~

Avt 1 petdbeon ptod TGVo PNAGTEQO ATTOTLUTTWVETOL XL OTO TTAXLOLO TOL
potifou pog (oo apLotepd YépL), Tpdypo oL ey To elyope deL oty éxdeon:
XOL LOAALOTO, YLOL TTOWTY] QOPE €06, OVTO TO NULTOVLO, HE TLS LdLleg VOTEG TTOL
QYA TO OTToPTLLOVY, TO GLYAVTOVUE OE avLtovoa Popd. ITpdxerton yiow GAAn
pLoe LETEAAOEN TTOL SEV XUTAGTPEPEL TNV TEOOWTUXOTNTO TOL HoTPov xou
TOVTHYPOVOL OGS TUPOETOLLALEL YL T ETTOUEVEL, OTtwG Hor SovpE.
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Zto . 145,

147 xow 148, T0 pe-VPEDTN — VTO GLUVVLTIAPYEL LE TO LOOXPATNLOL GTO VIO XL ETOL
onurovpyeiton pior mepiepyn oLVOTaPEN kot TowTOXPOVOL pLor €VOELEN TNG
oTtovopiog Touv LotiBou, Tov umopel vor LTTAEEEL aveEdpTTOL ATt TO CLEPLOVLXO

TOL TEPLBAAAOY, OAAG o Lo GAAY exdoyn Tov LoTiBov oe xd&betn StdTakn
(towtéypovo dxovopo xot Twy dVo VoTwy Tov). Xto 1. 150-151 axodye to

KLoTio oe LYXOEILOXT] LOPPY.
)

Q""]ﬁ‘fi/—\:

R EE—

E—g ngjf

dtavovpe oto p. 152. Eival to onueio Tov eYelpeLl ToL EQWTAUATO YLOL TO
00 axpLug Eextvd n emavéxbeon oty covétor avt. Kot tnv dmody poc,
elvoL TILO OXOTILULO VOU OVOLYVWPLOEL XOVELG Lot OXOTILUY] OLULQLOMUIO. ATTO TOY
SNULOLEYO WG TIPOG TNV oxELBY LoPPoAoYLXY BEom xaw Tor oxELBN LOPPOAOYIXA
dptor Tov oNUELOL aVTOY. Zay Vo Uny €xeL oxPLBWG TEAELWOEL 1 OLAAEXTLXY
Stodwaotion tng emekepyaciog N voo uny €xel eméAfel axdun n obdvbeon xou
x&bopon mov N emavéxbeon cvpPoAiler. Avtn N TeAsvTain, TOL EEXGPUALLEL
™V EMEASVOT TNG XAATLXNG LooppoTiag, Ho EpbeL oe évar onuelo AoyeTOo pe TNV
0AOXANPWON TNG ETEEEPYOOLOG, OTTWG Hor dodue Alyo TLO %XATwW, XAL YLOL TOV
AbYO 0T X0 M eTeEgpyaaion orOTLRO BEY EYEL oo dpLa: og Buunbodue 6T
0UTE XU OTNY OPYN TNG ONUELDVETAL 1 OLTTAY] SLGTOAY TTOL ONUATOSOTEL TOV
StoywpELoud petakd éxbeong xat emeEepyooiog.

Ac emiotpédovpe Spws yror pioe oaxdun @opd oto wotifo poc. To axodue
UE TS OPYLXES TOL YOTEG oTa . 165 Ttpog 166

O

> L

S DL
s

P
X0l TO XATW, X0l oxoAoLOEL To TA&YLO O oTNY OUYLUY TNG TOVLXNG, TN

Oo-peifovo (. 174 x.e.). TIo x4tw sp@aviletor N TOEOANXYT UE TO. Tl
6Yydoa TTPOG To (310 TETOPTO %o LeTE To NLTovLo (W. 193-194),
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avTA TN POPB OTLS VOTES TOL, Pe-LPETN — vTo (0€om TapdAAMAY pe tor . 53-
54), xou TéAL oto 197. Kow petd oto 198

oLuPaivel xXATL TTOAD ONUOVTLXO: OXOVUE TO NULTOVLO LLOG, TTAAL O XX TLODOO
SLOTOVLXY] LOPPY], OAAGR YLOL TTOWTN QOPC OTLG VOTEG PO — [UL-(UOLXO %O
opEoWG UETA OTLS VOTES pe-V@eon — vto. Tn onuacio Tov pétpov avtod o
XATOAGBoLUE ALYO TTLO XATwW, OGO 0FEVOVUE TPOG TNY XATAANEN TOL TEWTOL
uépoug g covdtag. Metd eppaviletor oto p. 200 xow 201

%Ol OTLS [OLEG VOTEG OTO PLOTEPD YEPL WG TETAPTO TTOLPETTLYEV. Tl . 203
%.E. axoVpe To Oépo oto opPLoTEPS YEPL amd Qo xow oTo Y. 206 omtd GOA-
Opeoy — TPOXELTOL Lo TNV LOEQ TOL NULTOVIOV, OTtwg avTy €xel extebel oTig
000 TTPWTES EXPOPES ToL Bépatog. ITpoodevTind TP TNEOVE OTL EViayDETOL
OLVEYWG 1) TTUXVOTNTO XOL 1) ONUOOLO TOL LOTBOoV.

Méypt ov 670 W. 235 ETAVOLUE, XOTA TN YVWOUYN LOV, GTNY XOPVPWON TNG
EVTOoNG 08 OAOXANPO To TPWTO PEPOS. To potifo pog, mov apyixd, OTwg
ELYOUE OMNUELHDOEL, OEV NTAY TOPE UL ETOVOLMONG CLUUTANPEWOY], ULOL OLEA
oo Oép.o, TpoodevTina €xel evioyvbel o TOAD peydio Pobpd, oL eppoavioelg
TOL OAOEYOL X0l TTUXVWVOLY XOL EVLOYVOVTOL OE ONUOOLO, XL €3 TTAEOV EYEL
amopovwbel, éxel cotiootel ocLUTTLXVWUEYY ETTEYVW TOL OAN M €vTaom TNg
oVvBeong xo To [BLo EYEL CLYXEVTPWOEL OAN TNY TTPOCOY LOG. 2TO . 235

adagio
. 1388 % —_— i
S 2.y s i i ey o ™ B Sy . 2o  —a :
‘ =S TEE: |
di----tmi-—----nu ----- en----- +do L—l—l
ri----- tar----dan --------- do pp P
| | )
see, vl vl teee, vl vl
- ] e Lt T P +— P s
—— — Pevg PP o SePg:

OxOVUE TLG OVO TOL UPYLXES LOPYES, OTIWG OTNY TPWTY éxbeon Tov Bépartog:
PE-VPETN — VTO XOL [LE TLG OVLOVOES [UXOES TOLTEG OE OYNUATIOUS EAXTTWUEVYC.
Ko petd to Exvaxodue oto adagio, mov Sivel TepAoTLO EUPAOT XOL UEYAAY
Bapvtnta o oawtd Tov ovpPaivel. Kot oto téhog, pe pioe @ofepn €xpnén,
TOLPOVGLALETAL YLOL TTPWTYN POPE TO {SLO TO LOTIBO UE TNV TTANPY] TOL CLPLOVLXT
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TtpoowTxdTTe (GLYY0ESIES), AAAG QW TA TN POPG WS AVLGY, UE TLS VOTES UL —
UL — 1t — oL

Piu allegro

Ac Buunbodue twpo avtd oL eAEXHN Alyo TTELY, Yiow TNV ToTTOBETNOY TOL
potifou atig voteg o — o — pa — L. Twpo Tig BAEToLUE gE avtodoo POPX
%O XOTOAAPBOLVOVLE OTL TTPOXELTOL YLOL TTPOCOYWYEX TTPOG TovixY). H petdAhoEn
oLTY, TEAELTALOL XOL ONUOYTIXOTEQPY], OAOXANPWYEL TN QLOLOYVLULXL XOL TNV
TPOCWTILXOTNTO TOL HOTIBOL UOG AL OVTLTTPOCWTEVEL TNV XOPVQPWOY] TNG
oVvbeomng.

Xto onueio awtd, Aoy, Stvetor M expnxTixy) AVom NG €vToomg, TTOL
OULTTUXVOVETAL GTNY OVTLOTEOPY TOL [LOTIBov. AT xatLdy, Tov opileton od
™V voTa TNg deomélovoag xoL To NULTOVLO Tov BploxeTol TEvw amd avTmy,
TWEO CUUTANEWVETAL OO TNY YOTO TG TOVLXNG XAL TO MULTOVLO TTOv
Boloxetal x&tw amd avtniy. Ta 300 NULTOVLA, XOTLOY XaL avLdy, 0dNYOVY UE
ovtiotpopn mopeio oTlg OV0 Paoxég VOTEC TOU TOVLXOD CUOTAUOTOS, TLG
Bobuideg g TovixNg %o TG Se0TOLOLONG, KL XUTE TNV EVVOLOL OUTY|
TTAOLOLVOLY %Ol 0PLLOLY TOV OGXEAETO TNG TOVIXOTNTOC.

Y10 onuelo avtd pmopovue, vouilw, va emavéAbovue oto onueio Tng
EvopEng g emekepyaoiog, Ue exelvn TNV ampoaddxnTy xou Tepiepyn M-
petlovo. Iiotedw 6Tt pe tov (dLo TpdTTo oL 0 GLYHETYG 0PILEL TO NULTOVLO PE-
Vpeomn — vTo oty aeyn ™G éxbeong, petabétovtog ™y xepoi Tov BEpatog
ULad Tovo PNAGTEPR, €ToL OPLLEL TOV TTPOCAYWYER UL XOL [LE OVTOY TNV TOVLXY|
XUTOANEN UL — QoL oTNY 0PN TNG EmeEgpyaaiog.
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Miow axdun mTopatienon oto UEPOS aLTO NG COVATAS Oopus 57, TELY
mpofBolue oc oplougveg mpoextaoels. Tt vonua €xovy ta Tolnyo oto w. 251,
254, 255; INoati onpetdvovtal €tol €8¢ amd tov MmetdfBey, agpod to LéTpo
Twy 12/8 tng odvbeong dev yponorpomorel tpinyoe; [Mpdxerton yioo Adbog tov
exd6t; Noe Adbog Tov MTetéBey; Mymtwg lvor €vag TPOTOG vor SNAWOEL T
oxéon Tov PETPOL Twy 12/8 pe T TEinya xo €tol vo Oéoel epwTLOTO
OYETLXA UE QLTHY TOV TPOTO YPUPNG, OTTWGS TNV 0P LTIOVLYOMOE; XTO .
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256, 610U Exovpe axPLBOS TO (BLO POLYOPEVO, YLaTL SEV ONUELDYOVTAL TOINYO;
AuT6 10 gpdTRO B LELVEL OVOTIAVTNTO TTPOG TO TTOPOY.

f

=

ANAG, EgxtvdvTog oo To poTifo, Tor SOULXE YOEOXTNELOTLXE TOL XOo TLG
TOPOAAGEELS TOL, OG TPOOTIOHNOOLUE TWE VO FWOOVLUE KEPLXES OXOUT
TIPOEXTAOELS TPOG GAAo €pyar Touv Mmetofev. Kat' opydsg, n oxéon Ttov
xplopov avtol potiBov pe to Yvwotd potifo tng Sng cvupwvios oe vto-
eAdooova givol 4Tl ToL aTtd TOAD YwELg €xel dtamtotwiel xal oyoAaaTel.
To yeYovdg TEXPOLPETOL XOL LOTOPLXA, OPOD OE EVa. TETPAOLO OXI{TAWY TOL
1803, to omoio €xeL exdwoel o Nottebohm pe oxitoa Tov MmetdBev amd to
1802 éwc o 1804,% mepiéyovtar oyédia YL TV 37 cuUPLYir OANE XOL TO
xploo potifo g Hn¢ ovupwvios. Avtd Seiyvel dtt 0 MmetéPey ovoyétile
Toe 300 €pyor xo OTL €XOLY XOLYY YEOVLXY TTEPL0d0 dNULOLEYINS TWY XPLOLULWY
OTOLYELWY TOLG. XNV 57 cvuPWYio EYOLEE TO LOTIBO XaTldv: piow xorTLodoo
WLEYOAN xo LETA Uiot UtxY] TELTY.

Allegro con brio. (d:108)
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To tplor 6ySoa pe To xaTLOY NULTOVLO, OTIWS axPLBws dNAadY eupavifovTol
otV oovdrta opus 57, vrtdpyovy oto 70 pétpo, otig PLoeg (Aa-Lpeon — Ao-

2 Gustav Nottebohm, Ein Skizzenbuch von Beethoven aus dem Jahre 1803 in Ausziigen dargestellt,
Breitkopf und Hiértel, Leipzig 1880. Avti n oyxéom eiye emonuovbe! 7y amd tov Hugo
Riemann, L. van Beethovens simtliche Klaviersonaten. Asthetische und formal-technische Analyse mit
historischen Notizen, Bd. III, Max Hesse, Berlin 1920, . 87 x.c., av 6yt xa vwpitepo.
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EupaviCovtar €ed¢ oty avtiotoryn 0€on pe to potifo g covatog: dnAad,
TO NLTOVLO TTov xateBaivel TPog Tov POGYYO TN deomdlovoas. AvaAoYog e
™V covaTo glvot xow 0 TpOTog TTov 0 MrtetdfBey yetpileton €3¢ To TTAGYLO OEpa
™G CLULPWYING xOL AVTO EIVOLL OTEVA CLYYEVEG UE TO xVPLo Béua: éxovpe Tou
YOPOXTNOLOTIXE TElor GYSoa xaL UETA XOTLOY GAUO 0TNY D7. LTy apyn TNg
eneEepyoaiog Tng ovpEwviag, LEALoTO, oxodpe TO LOTIRo axELfwg oTig (dLeg
VOTEG UE TNV COVATO: PE-VQEDY — PE-DPETT — PE-VPEDN — VTO.
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Xe popey ovtévtog nuLToviov Bpioxovue To PLoTiBo LOvo TEOS TO TEAOG TG
OLUPWYLOG, XOL CUYXEXPLULEVO. OTAL . 396 o EENG KO TEMXE (G OL — OL — OL — VTO,
OnAod" oe Héom TpoToywYEN TTPOG TOVLXY, TO BPloxovLPE LOALG OTOL TEAELTOLO
12 pérpar toL TEWTOL PEPOLS, WG AVoM ONAASY xoL AVTEPWOY, UE TEOTTO
OVAAOYO TTPOG TTV GOVATOL.
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270 (L0 TETPASLO OYESLWY LTIAPYOLY, OTWS ELTTOUE, XOL OXEDLOL YLOL TNV
Howuo ovupovior o Yo to méviLo epBoatotd g, ou eival oe vTo-eAdooovar.
Exei, onuavtixd péro mailel TaAL n vota ov Ppioxetor Evor NULTOVLO TTEV®
a6 Ty vota Trg deordlovoog (6ol), dnAadh edw to Aa-Opeon (p. 5-6):

| E
b ﬁ‘@
Alyo opydTepX, GTO ONUELD XOPVPWOYE TOL LEPOVGS, GTO . 157, dtoy axodpe
70 Oépa oe ooh-eAdooova ol M xplotuy voto Ho Empemne vo petopepbel oto
UL-DQEDTY, VTN TOPAUEVEL GTO AX-DPEDTY] XOL LAAOTO OLVEL TO EVOUCUOL YLOL
évor QLEAWIeG omMpelo PE TO XOVTPAUTAON, TOL EEXLYOLY [lor HOTLELXN
eneEepyooio Baotopévn axplug emavew og avTd To Ao-BQeoM).
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[Miotedw 6t M dnutovpyio Bepdtwy oL xvovvTaL HECO OTA OPLO TOL
SLOOTAUOTOG TNG TEUTTNG XoL 0pLlovTot / TAXLOLHVOVTOL aTtd Tor SVO NULTOVLA,
OTTWG ToL TEPLEYPOUPOL, KO OUOUY] TEEPLGGATEPO O ELOLXOG ONLLOLEYLXOG XELPLOUOG
QUTWY TV NULTOVIWY, E(VOL €Vl GTOLYXELD TTOL GUYYA GUYOVTAUE GTO EQYOL TOU
MmetiPey xor pdAioto oc exelvo oL eivol O EAAOOOVES TOVLXOTNTEC.
Avopépw, YLoo ToEASELYUO, TNV TEASLTOLO TOL GOVATO YLo TTLAvVO, opus 111, o
VTO-EAQOGOVO. ZTNY GOYY] ELOOYWYY] TNG EXOVUE TEELS POPES TO ILATTNUA TG
eATTWUEYNS Tng mov dnutovpyeitor amd Tl dV0 VOTES TOL XPLGLUOL
nuLtoviov, xobwg oV TEG xaToANYOLY XoL AVvovToL o€ pio TPlPwYY cLYYX0EdIo
pe avtiben xivnom Twv 300 NULTOVIKY TPOG To oYNUATLoUS NS SNg. Ot TpeLg
OVTEG POPES oYMULOTILOVY TEELG GLYYOPOLES EAXTTWUEYNS EBBOUNG, TLG TEELS
LOVOOLXES TTOL LTTOPOVY VO LTIAPEOVY GTO TOVXO PO COGTNUNL, XONOLLOTIOLWVTOG
uéoo o eAdyLotor LETPOL OAOLG TOLG POAYYOLG TNG SWdeXAPOHOYYNG HALLOXOCS
%ot 0pLtlovTog TOVTOHYPOVAL TLG TPELS BOOLUES GLYYOPSIES TOL TOVLXOD CLOTHLOTOG:
TNV TOYLXN VTO, TNV 3EGTTOLOVOO GOA XAl TNV LTTOOECGTOLOLO POL.
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. 38 Opus 111
¢, Maestoso o~
32. fg fof e
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AvTtig 0 yeLptopdsg Oumg dey efvor iStov povo tov Mmetdéfev. Mior ToAD
mopopota dradixooior cvvoavtovpe oty Pavracioo yioo mavo KV 475 tov
Méroopt. [pdxertor yior Eva TOAD TpwToTOoPLaXd €pyo Tov MétoopT, €pYo
TO 0TT0l0, OTTWG G GAAY KoL epyaoio €xw OelEel, Eextvd vo xiveitol o évay
YDPO xeVvl TovGTTog (EMAEL)Y] OTTALOOD), TN omolor oTodloxd ol Tel
xoL TPoodLopilet. Kot oto €pyo autd, to 6pta Tou OepeAydous SLaaTHUOTOS
¢ Sng optlovrtan e Tov (3Lo axpLBug TpdTo.

Adagio Y j
I o D
LN be i
o re RS %u ®
- Dyatat
S
ERTE LA =

[Mpbxettan yra Evay ovvnin TPoTO xOTOoKELYG DEPATWY, XVPLWG OTOY TORER
™G PovYxaG, 0T BAEToLUE xot 0To Bépa amd ™V TEPLENUN POLYXA GTO
Péxfep Tou M6ToopT, Savelouévo, we Yvwotéy, omd tov Xaivted,® to omoio
XLVELTOL axPLBOS LEoo oTo OPLAL TNG TTEUTTTNG, KE TA NULTOVLO var TNV 0pilovy
xa va Ty xoboptfovy pe ToAD oopn TPoTO.

1

e
TTTS
Ex3
% >

—
T |
h |
>

4 T

3 BA. xdmoteg Aemtopépeteg oyeTixd o) cuBoAY Tov Hartmut Schick, “Die geistliche Musik:
das “Requiem” d-moll KV 626, oto: Silke Leopold (emy.), Mozart Handbuch (unter Mitarbeit von
Jutta Schmoll-Barthel und Sara Jeffe), Biarenreiter, Kassel 2005, 0. 244 x.c.
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2Ny €PELVA L0V YLO EXELVY TNV EQYATLX LOV, ELYO SLATILOTWOEL OTL GYESOY TO
1/3% TwY POLYRWY oTT6 TO TIPHTO TEVYOS TOL XXAOCVYXEQGOUEVOD TTAKTOOPGE0L
(roL glvo évar £QY0 GOUPEIC TTPOGOVATOAGLEVO GTOV OPLOLE KOL TNV XOTOYVEWOT
™G GOYYEOYNS EWOLOS TG ToVXOTTo) Tov Moy éxel Bépotor Tov xvobvron
oxpLBWG Léoo oToL OPLOL OVTA TOL SLOCTNULOTOG TNG TTEUTTTNG KoL TWV TEQLE
NULTOVIWVY.

KAeivovtog, Aotmtdy, Oo neha voo xotodnEw oty €ENG CLUTEQPUOUOTLXT
npotoon. H “Appassionata” éxer @optiotel pe dtdpopeg eEwpoLOLXES oNUaaieS,
T600 AOYW TWY EVTOV®Y SLVOULYMY LETUTITWOEWY TTOL TEQLEYEL, XOL OL OTTOLES
TTPOXOAOVY LOYVPES OLVOLGONUATIXEG OVTLOPAOELS GTOV OXPOOTY], OGO Xou
AOY® TNG €AAOOOVOG TOVXOTNTAS TNG OAAG ol AOYw TOL TLTAOL TTOL
petoryevéotepa NG amodébnxe. Qotdoo, PETE OO TPOCEXTIXY OVAALOY]
OLOTILOTWOVOLUE OTL AELTOLEYEL XaL oVTY, OTWS xabe €pyo TOL WELUOL
*ACGLXOL BOOLG,” SLEPELVWVTOC TN PO XU Ta: PLEL, Xout ETEEEPYOLOUEVN TLS
Oepelddets, Baoixés évvoleg M TopaéTpoug g wovatxng. Ilpoondbnoa vo
OclEw 0tL owTd ovuPalvel €36 €V GYECEL TEOG TNY EVYOLAL TNG TOVLXOTNTOC.
Eipow BéPBatog 6Tt pror tepottépw avaAvom o ESeLyve xATL VTIOTOLYO LE TLG
€VVOLEC TOL UETPOUL, TNG UEAWDLOG, TNg Depatinng, Tov pLOLOV, aAAd o ™)
OLOAEXTLXY] OYEOT %O XAANAETTLOPAGY] TTOL EXOLY AV TEG OL TTOLPAUETOOL UETAED
TOVG.

4 T T axpiBerar, 7 amd tig 24: eivon oL gobyxec op. 1 (oe Nto-peilova), ap. 5 (oe Pe-peilova),
ap. 6 (oe pe-ehdooova), ap. 8 (ot pe-dieon-eAdooova), ap. 11 (oe Pa-peilova), op. 16 (os coA-
eAdooova) xat ap. 22 (oe ot-eAGocovaL).

% Tt Tt OVOSING XAXGLXEL YOPOXTNOLOTING YVOEIOUOTO QUTAS TN GOVATaS, TEPRA. TIC atdeLe
tou Charles Rosen, The Classical Style. Haydn, Mozart, Beethoven, W. W. Norton & Company,
London — Boston 1972, o. 400.



O pop@éc Touv PevovéTTou %o Tov scherzo
0T0 GOVOAO T1g dMutovpYiag Tov Ludwig van Beethoven

Lwdvvng ©ovALag

H perétn twv pepwyv tOTov pevovéttov 1 scherzo, to omoio eibiotor vo
TOPOLGLALOYTOL OTO ECWTEPLXO 1] GTO TEAOG EVOS KUXALXOD €0YOL XOTA TNV
XAOOOLXN OAAG %L TNV POpavTLXy] Teplod0, oLBETOTE TEbNXE TPUYUATLXG
OTO ETIXEVTPO TNG TPOCOYNS TwY HewEnTixwdy %ol TwV €PELYNTWY TNG
povoxng. AANoTE v mEoxaTAANYY OTL T YEPYN QLTA Elvorl oTOXENUO 1
LEAAOY ETTOVOLWOY OE OYEDT XLPLWG UE TOL YONYOQO EVOOXTYOLOL OLAAGL XOLL [LE
Tot LTOAOLTTOL YOPYO %O OPY& WEQEY, %Ol GAAOTE TAAL v XOT  OLOLOW
averopxig pebodoroyior mov (Sev) ovartiybnxe yiow Ty TEOCEYYLOY TOLG
VIO EVOL AULYWS OVOALTIXO TPLORO, EYOY WG OTTOTEAEOUO. TYY EXTTOVYOM
EAGYLOTWY GUYRQPWY PEASTOY,' Tépa BéBoiar amtd évary SLOAOL ELXATAPEGYNTO
0 PLOU6 TTEPLTTTWOLOAOYLXEWY OVOADTGEWY, OTTOL OULKG Y] ATTOLGLO EVOG GUYXPLTLXOD
TAcctatov xabiotator cuyvétoto LTEEP To €0y eppavne. H Topodoo cupBoin
(PLAOJOEEL, €0TW X0l TTOAD TEPLEXTLXE, VO VTTEPPBEL TG TAPATIAVL OSLYOULES
XOL VO TTOEEYEL ot GUYOALXY] ELXOVOL TNG KOAMEQYELOS TOU LEVOUVETTOL XL
Tov scherzo oto €pyo Tov Beethoven.

[No tig avayxeg g ev Adyw €pevvag, cketaabnxe to obvoro Trg
evopyavng dnuLovpyiog Tov cLVHETN xo eApbnoay LT 6Py GAa Tar YvoLa
®OL OAOXANPEWUEVDL €pYOL TOL Yo 0PYHoTEo (UE 7 YwEIC GoALoTIXE dpYava),
YLt GOVOAO POVOLXYG SWUATIOD XOL YLOL TILAVO, TO. OTtolal E(TE aTtOTEAODYTOL
amd 300 xot TMEPLOGHTEQN UEPY, ELTE TTPOOBLOPLLOVTAL PNTWE WS LEVOVETT
xot scherzi mov mopadidovtal LELOVOUEVD 1] OUOSOTIOLNUEVO. OE GUAAOYEC.

"B xvplwe: Gustav Becking, Studien zu Beethovens Personalstil. Das Scherzothema, Breitkoptf und
Hartel, Leipzig 1921+ Wolfram Steinbeck, Das Menuett in der Instrumentalmusik Joseph Haydns,
Emil Katzbichler (Freiburger Schriften zur Musikwissenschaft, Bd. 4), Miinchen 1973 Michael
David Luxner, The evolution of the minuet / scherzo in the music of Beethoven, Stdoxtoptxy| StatoLB),
University of Rochester / Eastman School of Music, 1978 Josef Gmeiner, Menuett und Scherzo.
Ein Beitrag zur Entwicklungsgeschichte und Soziologie des Tanzsatzes in der Wiener Klassik, Hans
Schneider (Wiener Veréffentlichungen zur Musikwissenschaft, Bd. 15), Tutzing 1979- Wolfram
Steinbeck, “»Ein wahres Spiel mit musikalischen Formen«. Zum Scherzo Ludwig van Beethovens”,
Archiv fiir Musikwissenschaft 38/3, 1981, o. 194-226- Tilden A. Russell, Minuet, Scherzando, and
Scherzo: The dance movement in transition, 1781-1825, didoxtopixy) StotpLBh, University of North
Carolina, Chapel Hill 1983 Petra Diepenthal-Fuder, Menuett oder Scherzo? Untersuchungen zur
Typologie lebhafter Binnensitze anhand der friithen Ensemble-Kammermusik Beethovens, Peter Lang
(Européische Hochschulschriften / Reihe 36: Musikwissenschaft, Bd. 167), Frankfurt am Main
1997.
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Avtifeta, téOnxov oto meptiwplo Epyo amotehodpeva amd Eva LOVo EPOG
%Ol OV TOTEAY] XOUUATLO — VEERQTNTO 1] EVIAYULEVO GE GUAANOYES — YLOL TTLAVO,
Towidoe obvohor pLovoxic dwpoartiov ¥ opymotpwxée duvvapelg (ovpmept-
Ao Bavopévmy TT.Y. TwY 0pYNoTEXWY Eloaywywy oaAA& xol Ty aveEqpTnToy
OELPMY TOEOANYGY),? euBarTiplor 1o dANoL Y00t YL xé&be eidoug evépyova
oUYOAX ¥ TeLdvo, xS emiong opLopéva épyo auELBGAoL YwYoLétToc,” dou
OLVLOTOLY OTAéC PETOYPOPEC: OMAG xo xdmota mov owlovTal Uévo oe

, , 5
NULTEA] (LOPP.

AvomiotdveTol 6Tl Tor €pyor oL OtabéTovy TECOEPA XL TTEPLOGOTEQN

UEQN EUTTEQLEYOVLY TIAYTOTE €Vo TOLAGYLOTOY UEVOLETTO eite scherzo:® otic

2 EmumAéov, UeTall Twy épymy TTov dev eEeTdlovion 0Ty Topobon UEAET oG Steuxptviodet
TG OLYXOTOAEYOVTOL OAEG Ol UTTOYXOTERNES YLow TTLGvo (Goeg TeptAodvovton 0Tl CUANOYES
opus 33, opus 119 xow opus 126, xobwg ot 0pLopéveg axdun LELOVWUEVES) oMA& xo Tow 300
xoppdtior yiow TANxTeo@opo, WoO 51, ou uéyptl mpdtivog Bewpodvtay Lépn ULag covaTivag
yioe o (BA. oxetixd: Klaus Martin Kopitz, “Beethoven as a composer for the orphica: A new
source for WoO 51, The Beethoven Journal 22/1, 2007, c. 25-30).

3 MetalEd avtdv, to 12 puevovétta y opyiotoe, WoO 12 (mbavétate tov 1799), to omoio
mAéov amodiSovtor oxed6v uetd PeBoardtnrog otov adsipd tov cvvbétrn, Kaspar Karl van
Beethoven (1774-1815), oAAé& xou ov 11 xopol ywx evdpyavo obvoro, WoO 17 (o
emovopagopevor “Modlinger Ténze”, tov 1819), atoug omoiovg, vou pey, TeptiofBdvovton xo
OQLOUEVO UEVOVETTR, OAAG Ttopoiével eEoLpeTind au@iBoAo To xatd mTHooV VT YO&PNKOY
o6 Tov (3o Tov Beethoven.

“Omog, Pép’ eLmely, oL xoTé TO PAAAOV 1) ATTOY ALBEVTINES PETOYPOPES TG ZOVATAS Yiot TULAVO
oe Mi-ueilova, opus 14 ap. 1, yio xovaptétto eYydpdwy (o Do-peilova, Hess 34, 1801-1802),
Tov XemtérTou o Mi-bpeon-uellovea, opus 20, yio tpio pe miévo (opus 38, 1802) 1 axdun Tou
Tolo pe madvo oe vro-eAdocova, opus 1 ap. 3, yior xovivtétto eyy6pdwy (opus 104, 1817).
Avtifeta, exdapPdvetor wg avbuméoTato €pyo xon eEetdletor ev Tpoxelpéve to Koviytérto
eyxdpdwy oe Mi-bpeon-usilovea, opus 4 (1795), To 0moio dev CLVLOTA T HETOYPOUPY) OLANGL
extetopévy avoobvieon tov OxtéTTouv Yl mvevota, opus 103 TEBA. oyetixd: Alexander L.
Ringer, “Streichquintett Es-Dur, op. 47, oto: Albrecht Riethmiiller, Carl Dahlhaus xou
Alexander L. Ringer (emp.), Beethoven: Interpretationen seiner Werke, Laaber-Verlag, Laaber
1996, Bd. I, a. 33-40.

® Omwe, Yioo Topddetypo, To Kovivtérto Yo dumoe, tolo x6pva xaw payydtto, oe Mi-bpeon-
ueove, WoO 208 / Hess 19 (1792 / 1793), tov omoiov otdletor 0AGxANpo To apYd Sedtepo 1épog
%x00¢ xow amoomdopato 1660 amd To (YPHyopo) mEETO WEPOog 600 %ol aTd TO TEITO WEPOC
(pevovérro). Kat’ eEatpeaty Gpwg, oupmepthopBévetor atny mopodoo Lehétn To nuLtehéc Ntobo
yioo Bioroe xow Brodovioéddo oe Mi-Opeon-ueilove, WoO 32 (“Duett mit zwei obligaten
Augenglédsern”, 1796-1797): o Beethoven ohoxAfpwoe 0y oGVOET TOL TEETOL %O TOL TE{TOL
@époug tou (Evig TANPEGTOTOL ILEVOLETTOD), €V GYNOE OE OTTOOTTOOUOTIXY LOPPY TO 0YO
devtepo pépoc (Hess 24) xat @adveton 6Tt Sev xotarmidobnre Toté Pe To TENXO PéPOog ToL €pYOoU.
5 H éMewdn tou evéc % TOU GAAOL TEOGLOELOUOL GE €var UEPOC QUTHC NG LOPQHC %ot
Aettovpyiog 6To MALGLO VGG ELPVTEPOL €PYOVL, OV XOoL LOLALTEQA GUYVY XOTA TNV LEGT O
Votepn ouvbetiny tepiodo Tov Beethoven, ev éyeL xdmolo onpocion Lo Ty ToE0VGO. LEAETY.
To ev Aoyw {himmupo tibetor oto emtixevtpo ¢ mPoooyfs Tov Steinbeck, oto doxipto “»Ein
wahres Spiel mit musikalischen Formen«. Zum Scherzo Ludwig van Beethovens”, 6.7. Ede,
ovTLOETWG, M *OELoL EVOTNTO EVOG LEPOVG AVTOV TOL TOTTOL OVOPEPETAL TIAVTOTE WG “UEVOVETTO” N
“scherzo” (avdAoyo pe Ty YPoVIXH aywY), 08 avTLSLAOTOAY OGS TNV SELTEPEVOLGO EVGTNTA
Tov “trio”.
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OLUPWVIES, TTOL XOLAPTETTAL EYYOPSWY® CAAG O TG LTTOAOLTIOL TETPAUEQY]
¢pyoL povaLniic dwpatiov Yo éyyopda,’ otal Tplo Ue TLEYO oL OTIC GOVATES
YLt BLol 7 BLOAOYTGEAD Xt TTLdvo'® xabc ETIGYC GTLC GOVATES YLoL TILAYO pe

7 Yougovio op. 1, oe Nto-ueilover, opus 21 (1799-1800): I11. Menuetto: Allegro molto e vivace —
Trio Zvupwvior ap. 2, oe Pe-ueifova, opus 36 (1800-1802): III. Scherzo: Allegro — Trio:
Soupwvio ap. 3, oe Mi-Opeon-uelfove, “ Howud”, opus 55 (1802-1803): III. Scherzo: Allegro
vivace — Trio- Youpwvia ap. 4, oe Zi-bpeon-ueilovea, opus 60 (1806): III. Allegro vivace —
Trio: Un poco meno allegro- Xvupwvioe ap. 5, o vro-cAdoocova, opus 67 (1807-1808): III.
Allegro* Zvugwvio ap. 6, oe Qa-ueillova, “Iowwevixr;”, opus 68 (1807-1808): III. Lustiges
Zusammensein der Landleute: Allegro (xat’ eEaipeoty, 0Ty TEOYPOUUOTIXT OQUTH CLUPLVIOL
T pépn awvkavovtor oe mévte, xal’ Ot avducoo oto scherzo xol 0TO TEAXS PEQPOG
TopepBEMeTor ploe T ametxdvion xotonyidog xan BdeM o). Zvupwvia ap. 7, oc Aa-
ueilover, opus 92 (1811-1812): III. Presto — Assai meno prestor Tvupwvia «p. 8, oc Po-
pelover, opus 93 (1812): I11. Tempo di menuetto: Yvupwvio ap. 9, oc pe-eAdocova, opus 125
(1822-1824): II. Molto vivace — Presto (mpdxetton yiow Ty pévy TEPITTWON PETOED TwV
GLUPWYLWY 6TTOL To scherzo Tortobeteitor oTny dedtepy Béam, TELY oTtd TO CLPYS YLEPOC).

8 Kovoptérto eyydpdwv oe ®a-ueilova, opus 18 op. 1 (1799 / 1800): III. Scherzo: Allegro
molto — Trio* Kovaptétto eyydpdwy oc ToA-uyellove, opus 18 ap. 2 (1799 / 1800): III. Scherzo:
Allegro — Trio- Kovoptérto eyydpdwy oe Pe-ueifovea, opus 18 ap. 3 (1798-1799 / 1800): III.
Allegro — Minore — Maggiore: Kovaptérto eyydpdwy oc vro-eAdocova, opus 18 ap. 4 (1799-
1800): III. Menuetto: Allegretto — Trio- Kovoptétto eyydpdwy oe Aa-usifovea, opus 18 op. 5
(1799): II. Menuetto — Trio- Kovaptérto eyydpdwy oe Xi-Gpeon-uellova, opus 18 op. 6
(1800): III. Scherzo: Allegro — Trio: Kovaptérto eyydpdwy oe ®a-ueilove, opus 59 ap. 1
(1806): II. Allegretto vivace e sempre scherzando: Kovaptétro eyydpdwyv oe ut-eddocova,
opus 59 ap. 2 (1806): III. Allegretto — Maggiore: Kovaptérto ey)xdpdwy oe Nto-uellova, opus
59 ap. 3 (1806): III. Menuetto grazioso — Trio- Kovaptérto eyydpdwy oe Mi-bpeon-uellova,
opus 74 (1809): III. Presto — Pill presto quasi prestissimo: Kovaptérro eyydpdwy oe po-
eldooova, opus 95 (1810-1811 / 1814): III. Allegro assai vivace ma serioso: Kovaptétro
eyxdpdwy oe Mi-Opeon-uelfova, opus 127 (1824-1825): III. Scherzando vivace — Prestor
Kovaptérro eyydpdwy oce Aa-eddooova, opus 132 (1825, pe mévte pépy, eEautiog Tov
EUPOALLOL TETAPTOL — EVAC XOULLOTLOD YooxTAPOG v eidel epBotnpiov): II. Allegro ma non
tanto: Kovoptérto eyydpdwy oe Xi-bpeon-uellovea, opus 130 (1825 / 1826, pe €& pépn, Aoyw
™G TaPeWBoANG VS “yePUOVLXOD X0p00” 0AAG %o piog “xofotivac” avéueoa ato opyd xol
070 TeEMXS PEPOg ToL xOxAoL): IL. Prestor Kovaptérto eyxdpdwy oe vro-Sleon-cAdooova,
opus 131 (1825-1826, pe entd pépn Tor 300 TEOTO — KPYS %ot YPRYO0PO — LTTOXAOLGTOLY XOTG
TPOTOY TOPAS0ED €VOr TUTILKO EVOPXTNPLO UEPOG UE OPYY| ELOAYWYN, EVE TO TPLTO X0 TO €XTO
UEPOG AELTOLPYOVY WG COYTOUO TTEPAOUOTO TTPOG TO 0PYO X0 TO TEALXO UEPOG TOL CLYOALXOV
épyov, avtiototya): V. Presto: Kovaptérto eyydpdwy oe Qa-uellova, opus 135 (1826): 1L
Vivace. Omtwg @aiveton, 1 ETLAOYY NG TOTOOETNGYG TOL PLEVOLETTOL 1 Tou scherzo petd to oY
népog (mapd Ty amd awtd) emixpotel oe oLYTPLTTLXG Bofud Léxpt ™Y DoTEPn SnULoLEYLRY
mepiodo Tou Beethoven, 6mov 1 xotdotoon Lotdlel TAéoy vo avtiotpépetol (pe to opus 132,
opus 130 xa opus 135 ortd Ty pio TAELEEG ot Tor opus 127 o opus 131 amd ™Y GAAY.

9 Ntobo yiax Bioda xat Bioroviaéddo oe Mi-bpeon-ueilova, WoO 32 (“Duett mit zwei obligaten
Augenglidsern”, 1796-1797): III. Minuetto — Trio* Tplo eyydpdwy oe XoA-ueifova, opus 9 ap. 1
(1797-1798): III. Scherzo: Allegro (otny apytxy) Tov exdoyy pe emtrpdodeto Trio II / Hess 28)-
Tolo eyxdpdwy oe Pe-ueifove, opus 9 op. 2 (1797-1798): III. Menuetto: Allegro: Tolo
eYxdpdwy oe vro-eAdooova, opus 9 op. 3 (1797-1798): III. Scherzo: Allegro molto e vivace:
Koutvtétro eyydpdwy oe Nto-ueifove, opus 29 (1801): III. Scherzo: Allegro — Trio.

0 Toio ue mdvo oe Mi-bpeon-ueilova, opus 1 ap. 1 (1792-1795): TI1. Scherzo: Allegro assai —
Trio' Tplo ue mdvo oe ZoA-ueilova, opus 1 ap. 2 (1794-1795): 111. Scherzo: Allegro — Trio:
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téoocpa péon.'! eldixétepa, T0 UEVOLETTO 1 scherzo Tomobeteitan oLYVSTEQL
oty Tpitn xou eviote oty deitepyy Béon (mpwTtiotwe xatd v Gdun
ovvbeTiny) mePiod0), EVY) OTOL ALYOOTE €QYOL TOL OWVTLTTPOGWTEVOLY TNV
T PG00y, ToL TOALUEPOVG divertimento Tng xAxooixmng TeEPLOO0L Tor LEET
QLTOY TOL TOTOL PTOPOVY — OVOUEVOUEVOL — YO glvar amtd éva éwe Tolon. '
Avtibeta, ota €pyo TOL aTtOTEAOVVTOL ATtO ALYOTEQOL LEPT, N TTOPOLGLOL EVOG
ULEVOVETTOL 7] scherzo eivol LAAAOY OTTavLe, 0TS oTTOdELXVOOLY OL evaELOUES
(AN TuTKGTOTES GO0V OUPOPE TO ELPVTEPO PETLEPTOPLO TOL 180V CLEIVOC YLt

Tolo pe mcvo oe yro-eAdooova, opus 1 ap. 3 (1794-1795): II1. Menuetto: Quasi allegro — Trio
Sovdro yio BloAl xou mavo oe Pa-uelfova, opus 24 (1800-1801): II1. Scherzo: Allegro molto —
Trio* Yovdro y froll xou mavo oe vro-eddooova, opus 30 ap. 2 (1802): II1. Scherzo: Allegro —
Trio* Yovarto yior Brodlovroéddo xou mavo oe Aa-uellovea, opus 69 (1807-1808): II. Scherzo:
Allegro molto (to apy6 tpito pépog draxpivetor — Topd TV eENLPETLXY GLVTORIO TOL — ATTH TO
TeEMXO PEPOG, x0BWg elvar Ypoupévo oe Stapopetix? towxdtta): Tplo ue mdvo oe Mi-bpeon-
ueilover, opus 70 ap. 2 (1808): III. Allegretto ma non troppo- Tplo ue mavo o Xi-Opeon-
uelove, opus 97 (1810-1811): II. Scherzo: Allegro: Xovdrto yio Broll xon movo ce XoA-
uelover, opus 96 (1812 / 1814-1815): III. Scherzo: Allegro — Trio. Iapatnpeitor xon €3¢ 6Tt 1
TomoBétnom evig scherzo moLy amtd To 0 Y6 pépog eivon oyeTixd Gdrun (BA. opus 69 xow opus 97).

" Sovdra yix mavo oe pa-eAdocove, opus 2 ap. 1 (1793-1795): 111. Menuetto: Allegretto —
Trio* Zovdta yi mavo oe Aa-ueilovea, opus 2 0p. 2 (1795): I11. Scherzo: Allegretto — Minore-
Yovdra yioo mavo oe Nto-uellova, opus 2 ap. 3 (1794-1795): III. Scherzo: Allegro — Trio
Yovara yioo mavo oe Mi-Opeon-ueilova, opus 7 (1796-1797): 111. Allegro — Minore: Yovdto
yia mavo oe Pe-uellove, opus 10 0. 3 (1797-1798): I11. Menuetto: Allegro — Trio* Yovdro yio
TLevo oe Li-bpeon-ueilovea, opus 22 (1800): III. Minuetto — Minore: Xovdrta yto widvo oe Ao-
bpeon-uelfova, opus 26 (1800-1801): II. Scherzo: Allegro molto — Trio* Yovdra yio wévo oe
M-Speon-ueilover, “Sonata quasi una fantasia”, opus 27 op. 1 (1801): II. Allegro molto e vivace-
Yovara yio mavo oe Pe-peilovea, opus 28 (1801): I1I. Scherzo: Allegro vivace — Trio* Yovdto
Yo mavo oe Mi-bpeon-uellove, opus 31 ap. 3 (1802): III. Menuetto: Moderato e grazioso —
Trio- Yovdtoa yi mdvo oe Aa-uellove, opus 101 (1815-1816): II. Lebhaft, marschméBig:
Yovaro yio mdvo oe Xi-Upeon-ueilova, opus 106 (“Grofe Sonate fiir das Hammerklavier”,
1817-1819): II. Scherzo: Assai vivace — Presto: Yovdta yix mavo oe Aa-bpeon-ueilova, opus
110 (1821): II. Allegro molto. H epgpdvion evig scherzo oty Settepn xow oyt otny Toitn Béom
0POPBL ETE TEPLTTTHOOELS E0YWY HE aPYO EVOEXTALO OAANG xon TPiTo pépog (BA. opus 26 xou
opus 27 ap. 1), eite Tig TeTPOUEPEIG TOVATEG TNG VOTEEYG dNLovEYLxg Teptédov (opus 101,
opus 106 xou opus 110).

2 B ouyxexpupévor Oxtétto Yo mvevotd, oe Mi-bpeon-ueillove, opus 103 (1792 / 1793, pe
téooepa pépn): II1. Menuetto — Trio: Tplo eyxdpdwy o Mi-bpeon-ucifove, opus 3 (1794-1795,
pe €& népn): I11. Menuetto: Allegretto — Trio xot V. Menuetto: Moderato — Minore: Kovivtérto
eyxdpdwy oe Mi-bpeon-ueillova, opus 4 (1795, pe téoocpo pépn): II1. Menuetto: Allegretto —
Trio I — Trio II: Tplo yiax 860 dumoe xou oryyAixd xdpvo, oe Nto-ueifovea, opus 87 (LdAAoY Tov
1795, ye téooepa uépn): III. Menuetto: Allegro molto. Scherzo — Trio* Ye&térro oe Mi-bpeon-
ueilova, yor 360 xAapwérto, dbo xdpva xaw 860 payydtra, opus 71 (1796, pe téoocpo pépn):
III. Menuetto: Quasi allegretto — Trio* Xepevara oe Pe-usifova, yio tolo eyyopdwy, opus 8
(1796-1797, pe entd pépv): III. Menuetto: Allegretto — Trio® Xentérro oe Mi-Upeon-ueilove,
Yot XACOIVETTO, X0pVO, ayyotto, BloAl, BidAa, BiolovtoéAlo xat xovtpoaundooo, opus 20
(1799, pe €€ pépn): III. Tempo di menuetto — Trio xow V. Scherzo: Allegro molto e vivace —
Trio* Xepevdra oe Pe-uellovea, yio pAdouvto, BLoll xar Bidla, opus 25 (1801, pe €& pépn): 1L
Tempo ordinario d’un minuetto — Trio, ITI. Allegro molto o V. Allegro scherzando e vivace.
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ULXEEG evépyova GOVOAX i PLOVO YLl TTANXTEOQOPO) TEPLTTTOOELS SLUEPWY
€0YWY PE XUTOAXTLNG LEVOVETTO ¥ scherzo'® aAA& o TOLUEPWY épYwY HTTOL
TO EVOLETTO 7 To scherzo sppaviletol we peoaio LéPog, elte avapeoo o 300
Yofyopo épn (eMeidet apyod)' eite avdueon o éva evopxTipLo 0EY6 xou
€voL YOPY6 %oToAXTLXG PEPOC ' GTNY GUYTPLTITLXY TOLE TTASLOVOTNTAL, WATATO,
ot ouvbéoelg pe dvo xot Tpla Lépn Tov Beethoven — petakd twv omoiwy dAa
TOL XOVTOEQTOL OLAAGL XOlL OL TIEPLOGOTEPES GOVATES TOL YLOL TILAVO 1] YLOL TTLAVO
o, BLodl 1 Prorovtaéhro — Sev Stabétovy Levouétto 1 scherzo.'® TlopdAnia,

8 Ntodo yix 860 pAdovta, oe YoA-peilove, WoO 26 (1792): I1. Minuetto quasi allegretto —
Trio* Yovdra yio mavo oe Pa-Sieon-ueilova, opus 78 (1809): I1. Allegro vivace.

Y% Tolo ue mainxtpopdoo oe Mi-bpeon-ueilove, WoO 38 (1790-1791): I1. Scherzo: Allegro ma
non troppo — Trio* Jovdta yix mavo oe Pa-peifove, opus 10 ap. 2 (1797): II. Allegretto
Yovdra yio mavo oe Mi-ueilove, opus 14 ap. 1 (1798): I1. Allegretto — Maggiore: Xovdra yto
BLoAl xou mavo oe XoA-ueilova, opus 30 ap. 3 (1802): II. Tempo di minuetto ma molto
moderato e grazioso.

5 Yovdta yio mavo oe vro-Sicon-eAdocove, “Sonata quasi una fantasia”, opus 27 op. 2 (1801):
II. Allegretto — Trio.

6 Sovara yior TAnxtpopdpo oe Mi-bpeon-usilove, WoO 47 op. 1 (1782-1783) Xovdra yio
TANXTOOPOPO o pa-cAdocova, WoO 47 ap. 2 (1782-1783)- Zovdta yio mAnxtpo@dpo oc Pe-
ueova, WoO 47 ap. 3 (1782-1783)- Kovtodpto yior mAnxtpo@dpo oe Mi-bpeon-ueilove, WoO 4
(1784): Kovaptétto ue mAnxtoopdpo oce Mi-bpeon-usilova, WoO 36 ap. 1 (1785)
Kovoptérto ue minxtpopdpo ce Pe-ueilova, WoO 36 op. 2 (1785): Kovaptétro ue
wAnxtpopdpo oce Nro-uellova, WoO 36 oap. 3 (1785) Tplo oec XoA-uellova, oo
TANXTEOPJp0, PAdovTo xat poyydtTo, WoO 37 (1786) Zovativa yia mwAnxtpopdpo oe Po-
uellova, WoO 50 (1790-1792) Xekrérro oe Mi-Opeon-ucilove, yiox dbo Brokd, Bidla,
BrodovraéAdo xar dbo xdpva, opus 81b (1794 % 1795)- Kovtodpto yio mdvo ap. 1, oc Nto-
ueilover, opus 15 (1793-1795 / 1800-1801)- Tovdrta yiox midvo oe LoA-ueilovea, opus 49 op. 2
(1795-1796)- Xovdra yix mdvo oe vro-eddooova, opus 10 ap. 1 (1795-1796) Zovdro yio
Brorovroéddo xat midvo o Pa-uelove, opus 5 ap. 1 (1796): Zovdra yix Borovioéddo xat
mavo oe col-eddocova, opus 5 ap. 2 (1796) Kovivtérro ue mavo oe Mi-Gpeon-ueilover,
opus 16 (1796) Xovdara yio mavo — 4 yéoto oe Pe-ueilove, opus 6 (1796-1797): Tplo yi
xAaPWETTo, PBloAovToédo xat mavo, o Zi-Opeon-uellova, opus 11 (1797-1798)- Zovdro yiox
BLoAl xai midvo oe Pe-peiove, opus 12 ap. 1 (1797-1798)- Zovdra yio froll xou mavo oe Aot-
ueilover, opus 12 op. 2 (1797-1798)- Zovdra yar froll xou micvo oe Mi-bpeon-ueilove, opus 12
ap. 3 (1797-1798): Yovdra yia mavo oe vro-eAdooove, “Ilabntud;”, opus 13 (1797-1798):
Yovdra yior wavo oe cod-eAdocova, opus 49 op. 1 (LaArov mepl to 1797-1798) Kovtodpto
Yo mavo ap. 2, oe Si-Gpeon-ueifova, opus 19 (1786-1798 / 1801)- Zovdra yi midvo o LoA-
ueova, opus 14 0p. 2 (uéArov tov 1799)- Zovdra yior x6pvo xou mavo oe Pa-ueiove, opus 17
(1800)- Zovdara yox BloAl xou midvo oe Aa-eAdoocovea, opus 23 (1800-1801): Zovdra yior froAl
xou wavo oe Aa-ueifova, opus 30 ap. 1 (1802): Tovdra yio mavo oe Xod-yellova, opus 31
ap. 1 (1802) Zovdra yior mcvo oe pe-eddooova, opus 31 ap. 2 (1802): Kovrodpto yia midvo
ap. 3, oc vro-cAdooova, opus 37 (1799-1803): Tovdra yix BloAl xar mdvo oe Ao-eAddoocova,
opus 47 (1802-1803)- Xovdra yio mdvo oe Nto-ueilove, opus 53 (1803-1804): Zovdra yix
mavo oe Pa-uelova, opus 54 (1804)- TotrAd xovtoépTo, yio mdvo, Bodl xat Brolovtaéllo,
oe Nto-ueillova, opus 56 (1804)- ovdta yio midvo oe pa-cAdocova, opus 57 (1804-1806)-
Kovtoépto yio mavo ap. 4, oe Yol-uelfove, opus 58 (1805-1806) Kovrodpto yir floAl oe
Pe-peiovea, opus 61 (1806 / 1807) Tplo ue midvo oe Pe-ueifova, opus 70 ap. 1 (1808): Yovarto
Yo mavo o LoA-uellova, opus 79 (1809) Kovtodoto yia mdvo ap. 5, oe Mi-bpeon-ueiova,
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ot gpyoypopio. Tov Beethoven (6mwe o oyeddy x40e dAhov cuYYEGVOL
TOL) LTTEPYEL VoS PEANOY TEPLOPLOREVOS OLPLOLOC YOPELTIXWY ULEVOLETTWY
70V TEdISovTan o GLMOYES," XxadKC emTiomg OPLOUEVO AVEEGOTNTO LEVOLETTOL
o scherzi,'® T omolar amoTENODY GTO GHVOAS TOLE TEAEIWC TEPLOTATLANES
ovvbéoeLc.

Emopévwg, o 67 evipyoveg ocuvvbéoeg (amd évar obvoro 114) mov
ototeEAOVYTOL aTtd SV0 Ewg ETTTA PEEY awvtyvevovTol 71 pevovétta xo scherzi,
eVE Ao 31 TToPoLOLALOVTOL WS AVTOTEAN XOUUATLO. BETOVTOC TPOTWELVE
OTNV AXPT OVTA Tow TEAELTOLNL, YLl ToL OTtOLor pxel €0 var eLtwbel Twg elvort
oA Yoouuéva oe peilovec Tovxdtnree,"” afilel vo emionuavlel, xat’ apyée,
6t Tt 53 ex Ty 71 (oL tpior ot Téooepa) TOL AELTOLEYOVY WG PEPYN OTO
TAOLOL0 ELPVTEPWY GLYBETEWY Ttarpaévouy atny xbpta (peilova ¥ eAdooove)
TOVIXOTNTOL TOL ExaTtote €070V, ”" K¢ eibiotor SnAadN xad’ 6An v Stépxela

opus 73 (1809-1810): Yovdara yix mcvo oe Mi-Opeon-ueilove, “Das Lebewohl, Abwesenheit,
Das Wiedersehn”, opus 81a (1809-1810)- Yovdra yio mwidvo oe ut-eddooova, opus 90 (1814)-
Yovdra yioe BrolovToéAro xouw midvo oe Nto-uellove, opus 102 ap. 1 (1815)- Zovdra yo
Brodovroéddo xar mavo oe Pe-uellove, opus 102 ap. 2 (1815): Yovaroa yia mdvo oe M-
uelove, opus 109 (1820) Xovdra yix mavo oe vro-cddooove, opus 111 (1821-1822). H
TEPITTWON TNG TOVATOG YL TOEAAO oL TiLavo opus 102 ap. 1 eivon tSiaitepn, xabdg o opLbu.dg
TV LEPWY NG Sev elvar Eexdlbopog: to evapxtipto Andante pmopel va epunvevbel oppionuoa
WG ELOAYWYLXN EVOTNTA 1 aveEROTNTO 0pY6 UEPOG otny Nto-ueilova oLy amd to Allegro vivace
oL axohovbel oty Aa-eAdooova, eve) To emtduevo Adagio — Tempo d’ andante potdlel vo
Aettovpyel TOAD TePLOadTEPO WG eAeVbeEn Py slooywY? 0T0 TeAtxd Allegro vivace, ue to
omof{o €€ dANoL potpdletal xor Ty (Stor TOVXOTNTA, TTOPE WG 0PYO E0WTEPXO Pépog (TtpBA.
OTEVOVTIOG TLG TIEPLTTTWOELS TWV COVATHY YL TTLévo opus 101 xot opus 110, 6mov éva TétoLov
eidovg pépog Oabétel emopun doulxr] oLYEOTNOTN %ol ETLTAEOY TOPOLOLALETHL GTNY
TOVIXOTTOL TG OPWOVLUNG EABGGOVOC)® GUVETIWC, GTO €0Y0 QTG SUvarTtol xavelc vor dLoxpivel
dvo, Tplo M Téoaepa LEPT, av xoL N TEAELTOLX ELSLXA TIEPLTTTWGY DTTOVOUEVETOL EVTOVA — XOTAL
TNV YVOUN KLOU — xot artd Ty amovsior evdg scherzo M YEVOLETTOL TTOV, OTWG EXOLPE MOY
SLamlotwoet, dev TapaTneiton o xopuio GAA TeTpoueEY) obvbeom Tov Beethoven.

712 uevovérta yio opyriotoa | mavo, WoO 7 (1795) 6 uevovérta yior midvo (opyixd dpme
mhovoy Yo opyfiotpa), WoO 10 (1795)- 6 pevovérta yia dbo Bodd xouw urdoco, WoO 9
(péArov mtepl To 1799).

8 Mevovérro oe Aa-peon-ueilovea, Yo x00opTétto eYy6pdwy, WoO 209 / Hess 33 (1790)-
Mevovérto oe Qoa-pellova, yioo mévo, WoO 217 (uédrov tov 1794): Mevovérto oe Nto-
ueilovea, yro. mévo, WoO 218 (1793-1795)- Mevovérto oe Nto-ueilove, LEANOY YLOL UNYOVLKG
0L, W00 33b ap. 2 (rtpty 1o 1795)° Scherzo oe XoA-ueillovea, yio pnyovixé poAdt, WoO 33a
0p. 2 (1799) Mevovérto oe Mi-bpeon-ucllova, yio wévo, WoO 82 (repi to 1803)- Mevouvérto
oe Mi-bpeon-usilove, yio opyotoo, WoO 3 (“Gratulationsmenuett”, 1822).

9 Wo0 209 / Hess 33, WoO 217, WoO 218, WoO 33b ap. 2, WoO 7 ap. 1-12, WoO 10 ap. 1-6,
WoO0 33a ap. 2, WoO 9 ap. 1-6, WoO 82 xor WoO 3.

20 Wo0 38, WoO 26, opus 103, opus 1 ap. 1, opus 1 ap. 2, opus 1 cp. 3, opus 2 op. 1, opus 2 . 2,
opus 2 ap. 3, opus 3 (IID), opus 3 (V), opus 4, opus 87, opus 71, opus 7, opus 8, WoO 32, opus 9
ap. 1, opus 9 ap. 2, opus 9 ap. 3, opus 10 ap. 3, opus 20 (III), opus 20 (V), opus 18 ap. 1, opus
18 op. 2, opus 18 ap. 3, opus 18 cxp. 4, opus 18 ap. 5, opus 18 ap. 6, opus 21, opus 22, opus 24,
opus 26, opus 25 (I), opus 25 (V), opus 28, opus 29, opus 36, opus 31 op. 3, opus 55, opus 59
op. 2, opus 59 ap. 3, opus 60, opus 67, opus 68, opus 78, opus 97, opus 95, opus 93, opus 106,
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7oV 180V avoc.”! A6 MY GAAY TASLEE, 1] TOVIXOTNTO TTOL ETUAEYETOL YLOL TO
ULEVOLETTO 1 To scherzo otig evamopeivaoeg 18 mepimtwoets eivotl cuvniwg N
ouwvoun G % 1. eddMwg mpdxetton Yoo Ty oyt (vi v IID.** v
vrodeanélovoa (IV)** A ™y — x&mwe Lo ATdPoxEN — CVTLOETX TN OUBVOUNG
ehdooovog (VI/),”> SAadh YL TEELC OUYYEWLXEC TOVLXEC TEQLOXEC TTOL
XONOLLOTIOLOOVTOY 707 XATE XOPOV YL EVOL EGWTEPLXO 0PYO LEPOG OTOL TEAN
Tov 180V LWVOG, OAAE OUETWS LETA TNV OANYY] TOL OLWVOG QOYLOAY TTAEOV
VoL ELOTIOLOVYTOL X0 GE GAAOD TOTTOL €0 TEPLXEG UépN, > 6Ttwe amodetxvieTa.

ATO poxpodoutxng TASLEAG, OL LOPYES TOL UEVOLETTOL XAl Tou scherzo efvou
OTTOAOTWG ToTOONUES. Kot Tov 180 arwvar, M TTLo SLadedOUEYT] [LOPPY] TOLG
Ntov BeBoiwg N ToLeENs, M omoio Paoiletor oTny eVaAOYN TNG *VELOG
evOTNTOG — TOL “UEVOLETTOL” 7 “scherzo” xat’ eEoyny — pe pio devtepedovon
evotnTo, Touv  umopel vor  mpoodlopiletar  w¢  “trio”, “uevovérto 117,

2% <<

“alternativo”, “minore” / “maggiore” x.Amt. (1 vor v @épet otowvdvmote évdetkn)
%ol o x&be TEPITTWON AELTOLEYEL WS Evar ETMELGODLO TOTTOV ECWTEPLXOV
Béuotoc®’ 6To EVPBTEPO TLOPOTOKTING SOWLXG TTAGLGLO, TO OTIO(O ATTOTEEPGLTHVETOL
ue plo — ovvnbwg un xatoyeypapuéyn — da capo ETAVOPOPR TNG OEYLXNG
evotntog. IopdAAnAa, duwe, xoAAepYodVTOY G TOAD ptxpdtepo Bobud xow
OAAEG TETOLEG MOPQES: 0P’ €VOC UEY Y] HOVOUEPNG LOPPY] UEVOVETTOL 1|

opus 125, opus 127, opus 135. Me TAGYLOUG YHOOKTNPES SNAWVOVTOL T EQYO OE EAACOOVEG
TOVLXOTATEG, eV O Ttolpévlean mpoadiopileton 1 Béam evig pevovéttou 1 scherzo oe TepLTTIoELS
6mov veioTavtot dVo N TEpLaaGTEPX TETOL [LEPY aTO (Lo €PYO.

! MpPA. Russell, 6.7., 6. 235 James Hepokoski o Warren Darcy, Elements of Sonata Theory:
Norms, types, and deformations in the late-eighteenth-century sonata, Oxford University Press, New
York 2006, o. 329-330 xow 337-338.

22 Eadoowy ota épyoa oe pellova tpémo (opus 10 ap. 2, opus 14 ap. 1, opus 25 [III], opus 69,
opus 96, opus 130) xouw peilwv oe doa eivor Ypappéva o eddoooveg Tovxdteg (opus 27 ap. 2,
opus 30 ap. 2 xow opus 132).

2 Ko o0t 1 emA0YH — 0TS X0t 1 AUéswS TEONYOVUEVY — 0POPE WS ETTL TO TAEiGTOY épY0L
ooy peilova tpémo (opus 27 ap. 1, opus 74 xaw opus 110) Topd otov eAdocova (opus 131).

% Bugoavileton wévo oe 860 épyo TTOL elvat YOOUUEVX o UEILOVEC TOVXOTNTEC: opus 59 op. 1
xow opus 70 op. 2.

% Suyrexpupéva, oto opus 30 ap. 3, opus 92 xow opus 101 (6Aa oe peiloveg TovidTee). To
%xoté TOoOY M| TOVLXY o TN TTEPLoYN Har uTopovoE va exAn@Bel EVOAAOXTIXG WG OYETIXN — %Ol
QPO LTTOXUTAOTOTN — TNG EALOCOVOG LTTOSECTIOLOVONG ATTH AELTOVPYLXNG XPUOVLXTG ETTOPEWS
(IM/iv = VI/i 4 sP = tG) mopopéver évor {hmnuo. ovotxtéd xot mlovdTtato. ovamévtto 6ooy
0popa L3LwG TOV GLYOALXG ToVLXS oyedlaopd Tng covdrtag opus 30 ap. 3, 6mov N Mi-bpeon-
Uellwy ToL UEVOLETTOL Epyetal O QUED avTtmapdbeon mTpog Ty ZoA-ueilovo twy dVo
eEwTepndy pepwdy avtibeta, oty ovupwvio opus 92 xot oty covéta opus 101, wov eivar
oppoTepes Yooppéveg oty Aa-ueifova, n Pa-peilwy tov scherzo eite dtapeoorafeitar amd
TNV OPOVLURY AG-EAAGOOVE. TOL TPOTOPELOREVOL 0EYoL pépovg (I — i — VI — D), eite
GLYVOLPTATOL AVOPOWULXE TTPOS OLTAHY ILE TNV EAELGT TOL 0PYOV TPiToL pépoug (I — VI/i «—i-1).
26 ITpPA. evdetxtixd Hepokoski xot Darey, 6.7., 6. 323-329, 332 xow 338-340.

¥ B\ William E. Caplin, Classical form: A theory of formal functions for the instrumental music of
Haydn, Mozart, and Beethoven, Oxford University Press, New York 1998, 0. 212-213.
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scherzo, ywplg trio, xaL o’ €TEPOL N TEVTUWUEPNG OAAL XOL 7N ETTTOUEQYS
nope1 pevovéttou (ev eidel povt), pue dVo xat Tpiow SLoPopPeTxd trio oe
EVOANOYY] LE TNV (OLoL TTAVTOTE XVPELOL EVOTNTA, OVTLOTOLYO ATl TaL LETOL TOL
180V aevog xa ETELTA, 1) LOVOUEPYS LOPPY] LEVOVETTOL 1] scherzo Bploxel wg
entl To TTAS{OTOY €QOPUOYN OE CUVTOUO TEALXE HEPN ELPVTEPWY EVOOYOVWY
ouvBéoewy (owovd¥mote eidovg), evd n mevtapeprg (ko omavidTepo
ETTOWPEQPTC) LOPYPY| LEVOVETTOL TTOROVOLALETAL GYEDGY KT’ OTTOXAELTTLXOTYTOL
OTO EOWTEPLXO EPYWY TOL ULTTAYOVTIUL OTYNV XOUTNYOPLor TNG PuyorywyLxng
rovaotxnc (divertimenti, GepeVETES X0 TOL GLYAPY) TNG XAATOLXYE TTEPLOSOL. >

Aev amoteAel AoLTtoY EXTANEN TO YEYOVOS OTL xow 0 Beethoven Paoileton
wg eml T0 TAsloTOY OTLG XAUbLEPWUEVES AUTEG UOPYES, TLS OTIOLES UAALOTOL
EQOPUOLEL  OTO  UEYOAVTEQO UEPOG TNG  OYETLXNG TOL  OMNULOLEYLOG.
ZUYXEXQLULEV, OE €Va. TT000OTO TNG TAEEWS Tov 80% Eyovpe vo xévovpe pe
TELLEPELC LOopQEC LeEVOLETTOU 1 scherzo (pe éva trio), yia Tig omoieg péAoTo
TTOPOVLE ELOLXOTEQOL VO TTOLPOLTYPY]OOVLE TOL EENG:

a) Xe 59 mepimtiioete oxoAoLDETaL TUTUXE 1) TTOLPABOON TNG XOTOYPAPAS
TOL UEVOLETTOL 1] scherzo xat Tov trio, pe TNy eNLTEOcheTy) LTTEJELEY YLow TNV
da capo emovapopd g apyxic evétqrog oto Téhoc.” Katd tpdmov
OVOUEVOUEVOD, 01 TEQLAaUPEvovToL OAo GYEGOY Tor AVEEAQTNTO LEVOLETTO
xo scherzi®® oMG xon oxedév 1oGpbuo TPog aLTE WéEn ELEVTEPWY
ouvbéoewy.”! QoT600, GTNY GUYTELTTLNY TOUE TASLOVOTNTA, TO HEPN QUTE
OVXOLY OE €QYOL TNG TTEWTNG ONULLOLEYLXYG TtEPLOdoL Tov Beethoven, xabwg
©Letéd to 1802 N TEAXTIXN OTY] OLOLOOTIXA EYXOTOAEITIETOL KOl OVOLBLOVEL
LOVO OTOPOOLKA, OFE YOPOXTNOLOTIXEG TEQLTTWOELS “‘avaTOANONS” %o
ovodPOWUNG TOL GLVOETY GTNY LOPPT AAAG XL GTO VPOG xo TNV oitabntiny Tov
“TToALod” LEVOVETTOV.

B) e dMeg 10 mepLmToete T Ol axELBC LOPPAS, 1 ETAVOPOPE TNG
oEYLXNG EVOTNTOG EaXOAOLOEL ATTAMS Vor LTTOJELRVVETOL UETA TO TEQAS TOV
trio, pe TNy dLopopd Opws OTL 0 CLYOETNG ATTALTEL EV TTPOXELUEVE TNV XPOVLXN
TNG GUVTOUELOY, E(TE UE TNV OTAAOLYPY OUPOTEPWY TwY emtavaiidewy (da

2 E1dié 6¢ Tpog auTHy Ty TeAsutaia TepimTwon, TEBA. Russell, 6.7., 6. 254-255.

2 Tioe ™y awTov6nT, oLUTEPIANPY TLY £0wTEELXWY (LIXEPOSOUIXGY) ETAVOMPEDY XOTd TV
emova@opd awth, BA. Hugh Macdonald, “To repeat or not to repeat?”, Proceedings of the Royal
Musical Association 111, 1984-1985, 0. 121-138: 133-136 xow diwg o. 135° Jonathan Del Mar,
“Beethoven’s five-part scherzos: appearance and reality”, Early Music 40/2, 2012, o. 297-305:
303-305.

30 Wo0 217, WoO 218, WoO 33b op. 2, WoO 7 ap. 1-12, WoO 10 ap. 1-6, WoO 33a ap. 2, WoO 9
op. 1-6 xow WoO 82.

3 'Wo0 38, WoO 26, opus 1 ap. 2, opus 1 ap. 3, opus 2 ap. 1, opus 2 ap. 2, opus 2 ap. 3, opus 3 (I1D),
opus 3 (V), opus 71, opus 7, opus 8, WoO 32, opus 14 ap. 1, opus 20 (III), opus 20 (V), opus 18
ap. 1, opus 18 0p. 2, opus 18 ap. 5, opus 18 ap. 6, opus 21, opus 24, opus 25 (V), opus 27 ap. 2,
opus 28, opus 29, opus 36, opus 59 ap. 3, opus 93 ko opus 132.

32 TIpBA. ev mpoxetuéve xow Luxner, 6.7., 6. 71.



46 Iwévvng PodALag

capo “senza repetizione” 1 “(ma) senza replica),* eite St g emLTdyLVONG

g yeovixnc aywyrc (“La seconda volta si prende il tempo pit allegro”)!*
Ko €d¢h, extdg amd évo 6drpo Selypo Yooupns, 0o Tow LTTOAOLTTI €pYaL OEY
extelvovtan tépay Tov 1801.

v) e 13 axdun TEPITTWOELS TNG L3lag xoL TAAL LOPOAC, N ETTOVOLPOQE
™NG OEYLXNG EVOTNTOG XUTOYQOPETAL LETA TO trio, TTPOXELUEVOL XATA XOVOVOL
VOU DTTOOTEL XATOLEG ULKPEG — XOL EVIOTE UAALOTO. TTOAD TTEQLOPLOUEVES OE
EXTOON 1) XOL TEAELWG TTOPOBLXES — TPOTTOTIOLYOELS, TOVTEGTLY AETTTES TTOROAANYES
WG TPOS TNV LPY, Tov PLOUG, TNV EVOPYNOTEWOY, TNY SLYOULKY] OAAG XL TNV
YOOV oywyn,” eite oxdun oy emAexTixn 1 xBoAxN amoAoLpr TwY
emovoliPewy.’® Ze avtifeon mpooétt pe i Svo Tpoavapepdeioec TPoKTKEC, 1
OLUYXEXQLUEYY] OV TEPLOPLLETOL XUTA XVPLO AOYO OTNY TEWTN ONULOLEYLXY
1€P{0d0 ToL GLVOETY, AN eEaxoAoLOEL vou eorppoleTal pe Ty (SLta TTeEPiToL
oLYVOTYTOL XOL OTLG OVO0 ETTOUEVEG.

e OAeg TG TOPATIEVW TEPLTTWOELS, AVEERQTNTU ONAXSY TOL TPOTTOL UE
TOV OTTOLOV LDAOTIOLELTOL ] TEALXY] ETTOLVOPOPE. TOL UEVOVETTOL 1 Tou scherzo
xat eEoxny, xoblotator oAoéva xar mo cuvvning n mPooHnxun téoo eviog
GLYSETIXOD TTEPAGUATOS OTTd TO tri0 TTPOE TYY ETOVOPOPE. TNG CEYIXTC EVETNTOS

3 Opus 103, opus 1 ap. 1, opus 87, opus 9 . 2, opus 10 ap. 3, opus 22, opus 26, opus 25 (III)
xoi opus 101.

% Y10 opus 18 ap. 4 (6mov bpwg oL emavorfdelg dtartnpovvtat, @’ 6oov dev LTTOdELXVVETOL
%4t Stopopetind: TEPRA. o Macdonald, 6.7, 6. 135).

% BA. ouyxexpuuévor: opus 10 ap. 2, opus 9 ap. 1, opus 18 ap. 3, opus 27 ap. 1, opus 55, opus
110, opus 127 xau opus 130.

% Y1 opus 10 ap. 2, opus 9 ap. 1, opus 18 . 3, opus 27 xp. 1 xa opus 55 Startnpeitow Lévoy
N TEWTN ETOVAANYY, eV ota opus 9 ap. 3 xot opus 127 amovotdlovy TAEOY opPOTEPES OL
ETOUVOAPELS XOTA TNY KOTOYEYQOUUEVY ETAVAUPOPE TNG OEXIXNG EVOTNTOS. AT TNV GAAN
TASLP OUWG, O GAAEg €EL TEPLTTWOELS Ol SV0 ETOVOANPELS SLATNEOVVTOL XOL XOTAR TNV
XOTOYEYQOUUEYY] ETTOVOLPOOE TNG OPXIXNG evOTNTOS XL av otor opus 110 xow opus 130 7
TEOXTIXN oV TY efval amoAdTwWG eOAOYN, xabtdg oLYSLALETOL KOl UE OPLOUEVES TPOTTOTTOLYOELG
(6t mpoavapépdnxe), Téoo ota opus 30 op. 2 xow opus 31 ap. 3 Tov 1802, o0 xau ot
uetoyevéatepa opus 96 xor WoO 3, polalet mopddotn xat xotoyonotixy, otov Bobud mov
ETLAVOUPOPE. TNG OLEYLXNAG EVOTNTOG TIAPAUEVEL EV TTPOXELULEVL owTovatal! Mio mbavy eEfynon
mepl awToL eivor 6T 0 Beethoven, ato xptotpdtepo petaiyuto Tou Blov xat g cLVOETLXAG TOL
atadiodpoplog, 0€Anoe evdeoLEvLS Vo EYXOTOAEIPEL GUAMBETNY TNV TTAPASOGLOXY] TIPOXTLXN
™G oG LTEdELENG Tov “da capo”, oxduN KL oY XATL TETOLO SEV NTOY TAVTOTE ATTOPALTNTO,
TLPOXELUEVOL ¥ TIAONG XATOYQOPT, EVOS LEVOLETTOU 1 scherzo va amoTeAEEL YEVLXGTEQO TO
EPOATAPLO YLOL TNV TTEPOULTEPW OVATTTUEN TNS LOPOHC TOLS (OTTWC artoSeLxvdoLY ot oL eEEMEELS
TTOL CVOLPEPOVTOL TTYY CLVEXELX): BEBaitG, 0TI LETETELTO TTEQLTTTWOELS TwY opus 96 xat WoO 3
BAETOLUE TNV TTEAXTLXT OVTH VoL SLOTNPEELTOL AADBNTY], OE oVTLOLAGTOAY UE TLG TEAEIWG AVAANOYES
Twv opus 59 ap. 3, opus 93, opus 132 aAA& xot opus 101, édmov, 6mwg Exel N8N emonuavbet,
mapotneeitol plo omtoboywpenon oty obuPoon g amArg LTESetEng Touv “da capo”.

7 Ye opxetéc TEQLTTHOELS, TO OUVSETIXO TEPOUOUX Sev amoTeAsl StoxELtéd TuAue, oAAG N
ASLTOLPYIOL TOL EVOWURTHOVETAL OTNY XOTAANEN ToL trio pe Béomn 800 dLopopeTés OTPAUTNYLXES:
TNV LETATPOTY TOL TEAEVTALOV TUNUOTOG TOV trio — xartd TV eTavaAnn Tov N amevbeiog — oe
ouvdeTixé Tépoopa (BA. opus 2 ap. 3, opus 9 ap. 2, opus 10 ap. 3, opus 14 ap. 1, opus 18 ap. 1
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(avtioToryn dropecoréfnomn o Ty oy Lxy) EVOTHTA TTEOC TOo trio sppoviletol
EV TEOXELWEVL LOVO xoT’ eExipeaty ol xow oA 6dhLua)™® doo xow piog
coda® # amhovoTEpNC *OTEANNM TS TiPoEX TATEWS ™ (gite otdun evéc cuYSETINOD
TEPAOUOTOS TIPOC TO ETOUEVO LEPOS) UETA TO — TANPWS XATOYEYPOLUEVO 1
OTTAWG LTTOJELXVLOUEYO — da capo. Kot avTég oL TponTixég, TAYTWS, avxovy
oTNY TOEAS00Y] TNG LTTO CLENTNOY LOPENS Tov eiye StopopPwiel oM amd Tig
Televtaicg Sexaetiec Tov 180L aukvoc,*? ométe eivon pdAAov &oxomo vo
vmoypoppLobel Witaitepa v eQapp.oyn Toug artd Tov Beethoven.

ATO TV AN TTASLPA, Evar LEVOLETTO 1] scherzo ywpEig trio eivor LOALg xo
et Blog aviyvedolpo oto oVvolo Tou €pyov Tou. [a ™y axpifeta, N
WLOVOUEPNG OVTY] LOPPY] VAOTTOLELTOL 0’ EVOS UEY OFE €Val TTRWLLO AYEERQTNTO
UEVOLETTO YLow x0LOPTETTO eYX6Pdwy (WoO 209 / Hess 33) xow ap’ etépov
0TO TOAD eV3LOPEPOY TEMXO UEPOG Tng Yovartag v miavo oe Do-dleon-
ueilover, opus 78, ato omoto xot Ho emavéAbovpe TLO VOAVTLXA.

%ot opus 55) A Ty TAREN AToAOLPY] TOV, TTOL aPRVEL NULTEA TNV SuvAuEeL TELULEPH Sopy] Tov
trio (BA. ev mpoxetpévew WoO 217, opus 9 ap. 1 xor ev péper WoO 3 1o {hmmuor awtd
OVOTTTOGOETOL TILO OVOADTLYE. TEOROXATE, GTO TTAALGLO TNG EEETAGNG TOL TTPEWTOL CLAAG KO TOL
TEUTTOL SOULXOV TOTOL UEVOLETTOV). AT TNV GAAY] TTAELEE, OTTOL TO GLVIETIXO TEPOOULNL
mpooTiheTol wg SLoxELTO TUAUO UETE TNV OLOLOOTLXY] OAOXAMPWGY TOUL trio, Wmwopel vo
eEaxorovbel vor Booiletar oto LAXS Tov (BA. opus 10 ap. 2, opus 18 ap. 4, opus 59 ap. 3 xouw
opus 127) % vor owotpéyet 6T0 LALXG TNG XVELOG EVOTNTOS, TPOOWAYYEANOVTOS €ToL TNy
emavopopd g (BA. opus 18 ap. 2, opus 18 ap. 6, opus 26 aAAG ev pépet xar WoO 3- epoutépw
dec opus 7, 6mov 1 avopopd oty évapEn Tov scherzo eivar pdAAoy éppeom), eite oxdun vo
oLVOLALEL TLg SVO A TEG SLVATOHTNTES, AVTLXOOLGTOVTOS GTNY TTOPELAL TOL TO LALXG TOL trio pe
OTO TOL ETEPYOLEVOL LEVOLETTOU ¥ scherzo (BA. opus 3 [V], opus 101 xow opus 130).

3% BA. cuyxexpwéva To opus 127, émov potBixé LAxé Tov scherzo pevotomoleiTon
TOPAYOVTAS TO GUVOSELTLXG LTIOPRAOPO TOL ETTEPYOUEVOL trio, TOPAAANAC UE TNY HETATTTWOY
OTNY TOVLXOTNTOL TNG OUWVLUNG EAdooovoc. H mpoxtiny] avuty Sev eivor UELOVWUEYT, aAAL
oxetiletor TpwTioTtws Le dAheg Lop@ég scherzo xal pevovéttou mov o Beethoven avamtdooet
07O WPLPLO £QYO TOL XAt OTLS 0Toleg Bor avaupepBodye Topaxdtw (BA. voonueiwon 64).

¥ H eminp6obetn avt coda Baoiletar cuvifing 6To emixe@atfc 1 o€ GAAO Deportind LALXG g
opyLxnic evotnrog (BA. opus 1 ap. 1, opus 2 ap. 3, opus 3 [I11], opus 87, opus 8, WoO 32, opus 9
0p. 3, opus 25 [III], opus 96, opus 110 xo opus 130). EvtodtoLg, otny pepovwpévn Tepinttnon
Tov opus 14 op. 1 1 coda emavoPEPEL GTO TTPOTKNVLO TO TEAELTOLO TUNULE TOV trio, TTPOXELUEVOL
VoL TO ATOTEPUTWOEL UE Wit TéAELa TTTHON oty xVpLtar Tovixdtta! ATé Ty ANy TAELEA, v
meplTTwon g coda Tov opus 127, N omola Eextvé pev ovatpéyovtag xUxALXE oty EvapEn Tou
trio 0AA& YONYOPO TO €YXOTAASITEL Yl VO ETTOVEADEL OTLG XATAANUTIXES XELPOYOULES TOL
scherzo xot va Tig mpoexteivel xatd TL, LTAYETOL XL TWEAL oc Siadixooieg TG omoieg o
Beethoven e@opudlet Lo CLOTNUATIXG OE EXTEVECTEPEG LOPPES scherzo kol LEVOVETTOL XaTé
™ Sebtepn o Ty TELTH dNLovEYLx] Tov TTepiodo (BA. Topoxdtw, oty LITooUElwon 65).

0 Y& TétoLec TEQIMTHOELS EMLOUVATTETOL LOVEYDL 0L ETEXTOON TNG KATOANKTLRAC TOVLXAS TOL
UEVOLETTOV 1 scherzo otny Bdom yopoxTnetotixwy LotiBwy tou: BA. opus 1 ap. 2, opus 27 ap. 1,
opus 31 ap. 3 xat opus 55.

“ BA. opus 59 ap. 3, 6Tov T0 emovvaTTépevo (“coda”) cuYSETIXG TEéPAGUA TTPOS TO TEALXG
UEPOg ToL €pYOL BaolleTol ATOXAELOTIXE OTNY AVATITLEY LALXOV TOL UEVOVETTOL Xt cEoyHVv.
Avéoyeg meptntidoets eEeTdLovTaL Xl OTNY CUVEXELD, OTO TAGLOLO TILO EXTETUUEVWV LOOPUWY
scherzo xot pevovéttou.

2 B evdewxtixd Russell, 6.7., 6. 250 o 252-253.
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Mepovwpéveg, TPOCETL, Elvol Ol TTEQLTTTWOELS EQAPUOYTG TNG TTEVTOUEQODG
pop@ic pevovéttou (¥ scherzo) pe dvo trio, oL omoieg mapovoldlovton oe
épyo Tov gidovc Tou divertimento-*® wpdxerTaL, CLYXEXELWLEVY, YLOL TO TPITO
1€poc Tou Kovivtértou eyydpdwy oe Mi-bpeon-ueillova, opus 4,** xou yio to
debTepo Y€pog NG Tepevatag Yo pAaovTo, BolAl xou Bioda, opus 25, eved
ovTloToLYY] DTTNPEE %O M TEPITTWON NG oPYLxNG ExdoyNg Tov scherzo oto
Tolo eyyopdwy oc XoA-ucifova, opus 9 ap. 1, TpoTod 0 cLVOETNG apaLpéact
to devtepo trio (Hess 28), oto mAaioto tng evpdtepng emtdimwEfg Tov vo
OTTOOTIAOEL TO €Y AOYW €(30G ATTO TOV TOUEN TNG ATTAOVGTEPYS PUYYWYLXNG
LOVOLXNG XOL VO TO EVTREEL OQLOTIXO XOL OUETOXANTO OE OUTOV TNG TTLO
ATCOLTTLXE LOVGLXNC Swpartion.” Ko 0Tic TPELS TopomEyw TEPLITTHTELS, OL
ETAVOLPOPES TN CLEYLXTC EVOTNTOS LPLOTAVTOL XATOLG XEOVLXY, cuYTOpELGT,
evw — o avtifeon pe t0 TPWTO — TO JdeVTEPO trio elbioTon vou 0dnyel oty
TEALXY] ETAVOLPOPE TOL UEVOVLETTOL 1] TOL scherzo xat’ eEoyny SLoéoov evig
oLYSeTixoL TtEpdopaToc.

Méypr otiypng €xovpe ovopepbhel aTOXAELOTIXE OE LOPYES UEVOVETTOV
xow scherzo mov eiyay N0 edpatwbel 0T0 PETEPTOPLO TNG *KAXTTLUNG TTEPLOSOV
TTOAD TTPOTOV TLG EQapudaeL xal o Beethoven ata Stxd tov €pyoa. AE(LeL Opwg
VoU VTTOYPOULLOOEL OTL EVE) OL TTEPLTTTWOELS AV TEG XOADTTTOLY Xab’ oAoxAnpElay
TO XPOVXO SLaotnuor amd TNV EVopEn ™G oLYDETIXNG TOL OTASLOSPOULOG
peéxot to 1801, petald Twv PePwy owToV TOL TOHTTOL TTOL YEAPTMXOY OTTH TO
1802 xoun €mterto, dSNAaST 0TO TAALOLO TNG EQYOYPOPLOG TNG LEANG KO VOTEPNG

“3 TIpBA. ev uépet Luxner (6.7., 6. 62-65) xou Russell (6.7., 6. 255 %o 258-259).

“ Rivow aElompdoexto 6Tt T0 avtioTolo wépog Tov OxTETTOU Yl TVELoTd, ot Mi-bpeoy-
uetove, opus 103, oto omoio Baoicbnxe to TPy xoLIVTETTO, StaBéTel povaya TO TEWTO EX
Twv Yo trio (xow 3n oe pioe TOAD Lo ELEVVOTTTY LOPYPT), EVE TO SEVTEPO trio TPOoTEDNXE ex
TWY LOTEPWY GE OVTHY TNY SLELPVLUEYT EXSOYT TOL QYO YLO EYX0PIK.

® H eEéMEN ot xabioTorton oho@dvepy oTar TEVTE TELO eYYGPSwY oL GuVEDEaE 0 Beethoven
(6Ao evtég g dexaetiog Tov 1790): to mpwto (opus 3) eivon évo divertimento oe €EL puépn,
otV (Star TovxdTTAL OAAG xo Ue TNV (Btor axpLPdg Stdpbpwon mov €xel xot To TEPlPNUO
ovtiotoryo épyo (KV 563) tov Wolfgang Amadeus Mozart, xou to debtepo (opus 8) pio
oepevdta oe ettd Pépn, aAAG Ta Tpior emdpeva (opus 9 ap. 1-3) o’ evig UEY aPOUOLHVOLY
TIAEOV TV TETPOPEPY] ‘oL’ dtapbpwaon xal @’ etépov mepthauBdvouy éva épyo ot
eAdiooova. tovixdtnTor (to TEAELTAHO), TEOAELaivOVTOC €Tol TO €80pog YLow THY TOAD TTLO
evdeAeyy] evaoOANon Tov cLVOETN e To TePIPAETTTO €(50G TOL XOLAPTETTOL EYYXOPOIWY ot
exel xow votepa. HpBA. oxetixd: Peter Cahn, “3 Streichtrios G-Dur, D-Dur und c-Moll, op. 97,
oto: Riethmiiller, Dahlhaus xou Ringer (emuy.), Beethoven: Interpretationen seiner Werke, 6.7., Bd. 1,
0. 60-71: 60-62 aAAG %o 69.

“ Opus 4: “Menuetto da capo senza replica™ opus 25 (II): “D.C. Menuetto senza repetizione™
070 opus 9 ap. 1, €€ dAAov, To scherzo emavEQYETOL XATAYEYPUUUEVOD, OIS ExEL NON LTtwbel,
SLATNEWVTOG LOYO TNY TEWDOTN aTtd TG dV0 ETaVOANPELS TIOUL ElXE OEYIXE. AVANOYES TTEOXTIXEG
e@oROlovToL %o o TEVTAUEPELC Lop@éc pwevovéttov (pe S0 trio) o oplopéva €pyo TOL
Mozart: BA. Macdonald, 6.7., 0. 134 xow 135.

7 Tovto eppavieton we StaxpLtd TUAUG auéows LeTd TV ohoxAipwan tov Trio I1, T6c0 670
opus 4 (ue eméxtaon g XPHoNg Tov Bepotivod LAXOV Tov trio), 6oo xat 670 opus 9 ap. 1
(67T0L 1 eTOVOPOPE TOL scherzo TPoaVoYYEAAETAL SLot TOL ETULXEPOANS LOTIBOUL TOV).
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ONULLOLEYLXNG TEPLOSOL TOL GULYDETY, Ol TAPUOOCLOXES LOPYES LEVOVETTOL
%o scherzo dev avTLTPOCWTEDOLY TTAEOY TTOPA LOVOY TO NULOL TEPLTTOL TOL
oLYOAOL, eV edtxdtepa amtd To 1806 €wg to 1812 n aklomoinom Tovg
xobiototor oaxoun o Loxvn xot xot ovoioy OAdTEAX TEpLoTaotaxy. To
YeYOVOG LTS opeiAetor oto Ot 0 Beethoven petéd tnv oAhayn Tov alwvo
QEYLOE VYO TELPOUATICETOL UE  XOLYOVOYLOUG, EVOAAXXTIXOVS TEOTTOLG
0pYOVWONG EVOS UEPOLG LTTO LOPPTY UEVOVETTOL 1] scherzo, amoBAémovtog
CUOTNULOTIXA OTNY SLEVPLYOT TNG GLUVOALXYG LOPPTG OLOUEGOV SVO ETLUEPOVG
TIOOXTLXWY: TNG ETOVOPOPAS TOL trio omtd xotvol Pe piow SEVTEPY ETOVAPOPX
™G 0EYLXNG EVOTNTOG, ap’ VOGS, AAG XAl TNG OLAUOPYWOTNG VOGS OLTTAOD trio,
o’ ETEPOL.

H emavagpopd tou trio amo@épel piow Tevtapnepy LOPE@Y UEVOVETTOL 1
scherzo, n omola 6uwg dLaépel amd ™Y avdAoyn Touv ToPeAfovTog, ToL
OLébete SVo Srapopetixd trio xar TEOOELLHTOY UOVO YLt PLYOYWYLXKES
cuvbéoeic Tov eidovc Tov divertimento®® oty TEoxelwéyn mepimTwON
TPOXVTITEL EVOG OVASLTAACLOOUOG, OOTWG ELTELY, XOL WUIOL ETEXTOON TNG
Bootxng TELUEPODS LOPPNS TOL LEVOLETTOL 1] TOL scherzo Yéow TeEPLOTOHTEPWY
EUPAVICEWY TNG XOPLOG OAAG xOL TNG OEVTEPEVOVOAG EVOTNTOG EX TTEPLTPOTINC.
O Beethoven ce@rippooe opyixd Ty LOEPY, aUTH O0TO UECOLO UEPOG TNG
Yovartac yior frodl xou mdvo opus 30 ap. 3, o 1802:* émertar amé ™y ooy
TOEOVGLOOT TOV UEVOLETTOU XOL TOL trio OAAG XL TNV XXTAYEYQOLUEWT
TOTUXY  ETAVOPOPA TOL UHEVOLETTOL (UE EAGYLOTEG XL  ETTOLOLOOELG
TpomoTolnoels, xobwg xor pe TV SaTNENoY TwY GV0  ULXPOJOULXWY
emavoMPe®Y TTov o Té SLébete €€ apYNg), N LOPPY| ETEXTEIVETOL OTTPOOUEVXL
KLE TYV ETAVEUPAYLON TOCO TOL trio, o ULl EAXPEWS OVOOOUNUEVY] XOou
OLPPELXVWUEVY] EXBOYY], OO0 XOL TOL LEVOVETTOL, TO OTOLO OTTOTIEQOTHVEL
KOARMKE TO UEPOC UE Wit SPOOTIG TTEPLXEXOUUEYY TENLXY] ETTOVOLPOPE TOL.”

8 Onwe yopoxmpeLoting emionuaivel xow o Del Mar (6.7., 6. 297), 1 véa Tevtaueprc LopeN
peTooYNUOTI{ETOL 0 %&TL TOL THEOTEUTEL TAEOV ALY6tepo oc évor divertimento o
xob{oTUTOL «TTEPLOGHTEPO OPYAVLXY] KOl GUULPWVLXY)>.
9 Kot 1p61mov TopdSoE0 ahAG 0w VETIOEXRME TEXUNELWLEVO, GAEC OL TIPONYOVUEVES UEAETES
el ™G VEOG OUTNG TTEVTOUEPOVS LOPONG UEVOLETTOL 1) scherzo eite Sev avaryvwpilovy To gv
AOYW HEPOG WG YVATLO — %O TIOAGLOTEPO — EXTIPGOWTO g (BA. yopaxtnototxd Luxner, 6.7,
0. 56-62 xot 193-195), gite o ayvooly emtdeixtixd: BA. w.y. Russell (6.7., 0. 260-261) oaAA&
xot Del Mar (6.7, 6. 298), 0 omwotog pwéAioTor LynuovedeL avt’ awtod Ty Mrayxatédda v
mavo oe Aa-Speon-uellova, opus 33 ap. 7 (1802), mapafAénovtog ev tw LeTaE)d xal TNy
ox6un Tohondtepy TEPITTWOoN ToL “LPELILXOL” TétapTov pépovg (Adagio — Scherzo: Allegro
molto) g Xepevdrtas oe Pe-uyellova, yio tplo eyydpdwy, opus 8 (1796-1797), mov amd
LopPoAoYLXTG ETOPELS elvar aYedEY TOLTOONUT LE OVTYY TOL Yeaaiov Uépoug Tov opus 30 op. 3.
[1L0 aVoALTLXE, N TEULEPTC XVPLOL EVOTNTOL TIOLPOLGLALETOL aipYL%E oTox k. 1-58 (Ttpwito TuAua:
u. 1-8 0AAG %o w. 9-16 oe emavdindn dedtepo xor Tpito TPAUa: W. 17-29 & 30-37 xabwg xon
. 38-50 & 51-58 ge emovdAnT), emavépyeTal Emerto. OAOXANEN ota . 91-148 xa oto Téhog
OVOXOAELTOL EX VEOL LOVO TO TTPWTO N TO — TAVTOGNUO PE oWTO — TPITO TNG TUNUCL, EAXPELIG
ToENAAaYUEVO xot LBlwg Le TN Pooix peAwdio Tov Stopotpaouévn avdueoon oto dVo dpyava,
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[Mop’ 6t ot evdpLBpor GAA €pyor pe LeEVOLETTO 7| scherzo Tou eldav To
QWS TOPAAMNA Xortd TV (Stor oG %o TN eTTopevn ypovid (opus 36, opus
30 ap. 2, opus 31 ap. 3 xow opus 55) 1 TapaTdvw TEOXTLXY SLEVELYOYS TNG
GLUVOALXAC LOPPTS DEY EQPoPP.OaKE TIEPOLTEPL (TTLBOVGY SLOTL OL CUYKREXPLUEVES
OLLPWVIES xolL OOVATEG OLEDETOY XOL GAAO E0WTEPLXS UEPOG, €V avTLOEDEL pe
T0 évar o povadixd g opus 30 ap. 3), and to 1806 xou émerta, GTov O
Beethoven xotomiévetor xar TaAL e TETOLOL €(30VE UEPY], OLATILOTWOVETOL —
OVTLOTPOPWS OVAAOYO — OTL OTIOVLWG TTAEOY APXELTOL TTNY TTOPASOCLOXY] TOVG
TOLLEPN LOPQPN. Agy aoxAeleTon oL TPWTEG exteAéacels g Tpltns cvupwyios
0V ElyoY €V T LETOED pHedoAafNoet vor avedetEay ™y eyyevn aduvopion evog
Tomxob scherzo ¥ pevovéttov (oxdun xon LOLOLTEPWG OVETTTUYUEVOD OTLG
empépoug evOTNTég TOL) var €ADEL OE LXOWOTOLNTLXY LOOPEOToL WE Tol
LTTOAOLTIOL LEPY, TWV OTOLWY TO EVPOG %L 1 LOPPY] elyoy emtiong TEOCAPeL
TEWTOYYWEES OLaotaoels. Ev médon meptmtoet, YeYovos Topouével 6Tl ot
€pyo. TOL axoAOVONCOY M VEO TTEVTOUEPNS LOPYPT LEVOVLETTOL 1] scherzo oyl
povéyo: e3pout MU oAAG TIEOGEAXPE KO OPLOUEVOL ISLOUOTING. YOPOXTNOLOTIXG.”!
Mmopodue pdAtoto vor dtaxpivovpue edxdtepa V0 TOPAAMNAEG YOOUUES
ovdTTLENG: N i aroppéet amevieiog amd to pevovétto tov opus 30 ap. 3,
xo0w¢ Booiletal oty oY TNG CLEPIXVWONG TNG SOUNG TNG APYLUNG EVOTNTOG
xouté Ty deltepn xow TeAsuTaio emavopopd T (BA. opus 59 ap. 1,>* opus 60,”

oto . 178-[185] (mEPA. . 1-[8] A 30-[37]), pe mepautépw Stedpuvon TNg TTWTLXAS TOL
Sradixaoiog (oo . 185-190) oAAG %O LLKEY] XOUTOANKTLXT THPOEXTOON LETE TO TEEPOS TNG (0T
@. 191-196). Evdiéucoa, 1o trio eppoaviletol ev Tpetolg oe TEULEPH NLLTEAT dop ota . 59-90
(rpWTo TPAPO: . 5I-66 0ANG %ot . B7-T4 o eovdAndn Sebtepo / pecaio avTtOeTird TUAROL:
@. 75-90, pe avoxth appovixt xatdAnEn oty deomdlovon) KoL XOUTOTILY ETAVEQYETOL GTO. L.
149-177 o plo axdpy Lo eplextiny exdoyy, 6mov to ey . 149-161 TowtiCovron pe o w. 59-71,
oMG Tor oxOhovbor . 162-164a ovoxrortaoxeLdlovy TTWTIXG Tow Y. 72-74, xoToAfyovTog
omevbelog oty Seomdélovon xon xoblothvtog mTAEOV TEPLTTO TO Se¥TEPO TUMU, TO OTO{O
ovtxabiototonr otoe @ 164-177 amd v otadtoxt] UETHTEOTY NG OUECWS TEONYOVUEVNS
TTWTLKNG YELPOVOULOG OE GUVIETIXG TTEQOOUX TTPOG TNV TEALXY] ETTOVOLPOPAL TNG XVPLOG EVOTNTOG,.

' 0v mopoamoutéc ot uépn oL axoAovbodY Yivovtal GG TOETITOVPEC TOL EYOLY
OTIOXUTECTNUEVEG — TOVTEDTLY TIAIOWG XOTUYEYOXUUEVEG — OAES TLG LOXPOSOULXES TOLG ETTOVOANELS,
OTWG GAAWOTE ATTOUTOVOE €Y TPOXELUEVL Xal O (BLog 0 cLYBETNG ad Toug exddteg Tov (BA.
oyetxd: Del Mar, 6.7., 6. 298-303- Macdonald, 6.7., 6. 135-136).

%2 3170 8ebTEPO PEPOC BLTOD TOL XOLAPTETTOL Bor ETOVEADOLIE AVOALTIXGTEQE, SLOTL M LOPEN
Tou elvor eElfywg dtdlovoa xor TELpopatixy. [IAvtwe, eved 1 TEHOTN ETOVOPOPE TNG
emxe@oyc evotnrog (p. 1-114) elvor oe Yevixég YOOUMES TTAAPTS — XOLTOL TPOTOTOLNUEVY OE
optopévor onpelon g — ota Y. 239-353, 1 SelTeEpPn eppaviletor SPaTTIXG TEQLUEXOWUULEYT,
xabdg apxeltor LOVo 610 TEHMTO TUARA TNG TEATLTYNG TELLEPOVS Soprg Tov scherzo xot’
cEoyv (mEPA. tow W 420-445 pe tow p. 1-26), ovaBEAANOVTOC X0 SLELEVVOVTOC TNY TTTWTLXH TOL
amonepdtwon (ota w. 446-460a), 6Twg ovpPoaivel xow oto opus 30 op. 3.

% H evétro tou scherzo xat’ oy (. 1-90) emavépyetor apyixé 0AGXATEY ot W 179-268
(ywpic Tic V0 eowTEPIREC TNG EMOVAAAPELS) X0l TEAKE OVTLTTPOGWTEVOUEVY LOVOY Ot TO
TpiTo ®o TEAeLTALO TUARO TG TTEGTLTING dopfig Tng (TtPPA. Tor p. 357-394 pe ta . 53-90), pe
(Lo EAGYLOTY xorToANXTLix TTpoéxtaon (ota p. 394-397 oe emxdAvdr). IIpBA. Luxner, 4.7., o.
58-59.
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opus 68 o opus 95”), eved N GAAY SLQLAGGGEL TNV SOULKY OXEPOLOTYTO
NG APYLUNG EVOTNTOG OE OAEG TLG ETTOVEULPAVIOELS TNG, ETULTPETOVTOS LOVO TNV
OTTOAOLPY] TUYOY EOWTEPLXWY ETOVOAPEWY KAL EVIOTE XATTOLEG JPAOTLXES
nopeuPéoeig oe eminedo Suvourxic (BA. opus 59 ap. 2,°° opus 69, opus 70
op. 2,° opus 74,%° opus 97,% opus 92%" xou opus 131%%). Tlavtwe, o ouEdTepee

% H 7tpthtn emavapopd Te TELLEPOVE aipytxtic evoThtoc eivar awtodota (tpPA. Ta . 205-294
ue o W 1-90, émov mepthopuPBaveTon xow oo Yot XOTOYEYPOUUEYY] ETTOVEANYY] TOL PETATEOTILXOV
TEWTOL TPALOTOS): avTifeTo, ®ortd TNy SeVTEPN XOL TEALXY] ETOVOPOPE TG LBlag, Tar olEyLrd
Oepotind mepLEXOUEVO EVTAOOOVTOL OE €vol EVLA{O XOL €V UEPEL OVOOOUNUEVO TUNUO, TTOU
OLOETIOTE TTAEOV TLOPEXXALVEL OTtd TNV xOpLa TovxdTTo TG Por-peilovog: tar . 409-426 avtiatoryody
ot Y. 1-12a pe pxpn mepontépw eEH@avon mov odnyel oe WLon TTwon, T Y. 427-438 elvon
ovtioTolyo Ley PE T W 41-52 oAAG oe petopopd amd Ty Nto-peilova otny Do-petlovor, xot
To . 439-468 eivow oavopotétuTta pe tow Y. 53-82. MpPA. Luxner, 6.7., a. 59-60- Wolfram
Steinbeck, “6. Symphonie F-Dur, Pastorale, op. 68”, oto: Riethmiiller, Dahlhaus xat Ringer
(emip.), Beethoven: Interpretationen seiner Werke, 6.1c., Bd. I, 0. 503-515: 511-512.

% H evapxthpta evétto omoteAeiton omd évo povéye T pe stooywyh (. 1-16 & 17-40)
%o emavoAouBavetor 0OAOxANEN avtiBeTo, xatd TV TEWTN TN ETOVOPOPA, oo . 103-144,
exAE(TEL V) ETOVAANYT %ol N XOTEAANEY TNg eMeXTEVETAL EV GLVTOULL TTPOXELUEVOL Vo cLVIEDEL
pe ™y axéhovdn (Lepix?) eTovaQoPd TOL trio, eved xorTtd TNy SelTEEN %KoL TEALXY ETAVOPOPE.
NG 0EYLXNG EVOTNTOG OLPOLPELTOL TTAEOY XL TO ELOOYWYLXO OXENOG, BlYWG TTAVTWS Vo eTtéAovy
GMeg ovoddetg petaforég otov evamopeivavto “ruphve’” tng (EPA. to p. 183-208 pe to .
17-40), mépow g emTdyLvorng TG YPovLxig aywyrg (“Pilt allegro”), v omoiaw o cuvbétrg
vTodetxvliel xoL oto TPoYevéatepo opus 18 op. 4. TIpBA. evdewxtixd: Nancy November,
Beethoven’s theatrical quartets: opp. 59, 74 and 95, Cambridge University Press (Music in Context
Series, vol. 3), Cambridge 2013, 6. 223-224.

% Te outhy elditd Y TEPIMTWOY, OUEOTEPES OL ETAVOPOPES NG OEYIXYS EVOTNTOC
LTTOdELXVUETOL UETE TO TEAOG TOL trio va exteAeoboly ex véov “ma senza replica”, ywplg
SNAST VO XOITOYQAPOYTOL.

T H %0pLor evOTTO. XOTOYPAPETOL TOELS POPEC Ywpig TpomoTtoiaelg (ota . 1-105 / 197-301 /
393-497, pe evowpotwuévn ETovEANdY TOL TEWTOL TNG TUALOTOS), TTEPOY TOL OXPOTEAENTLOV
oLY3eTLX0V Tepaauatog Twy . 106-109 / 302-305, to omoio Ty Tl Popd avtixabiotorton
omd T avdA0YNS AstTovEYiog TeAevTaio LéTpa Tov trio (mEPA. o . 498-504 pe to W 190-
196) xow 0dnyel oe piot GOVTOUN RATOANKRTLX TEROEXTOGN TNG XVPLAG EVOTNTOG LE VAPOPE. TTO
emxe@ovc Bepotind g LALXG (oTor . 505-519).

8 Koww oL TpELg ERQaViTELS TNE xDPLOE EVOTNTOS ToouLévouy eTtl Tng ovaiag (Steg (BA. w. 1-56 /
109-164 / 217-272), Tépa omd TLC ETLPOVELOXES LETABOAEC TTOL PEPEL EVIOTE 1 EVOWUOTWULEVT
eToVEANYPY TOL TEWTOL TG TUNUKTOG.

) H aipyx) evétnro epmepiéyet dvo emovoiders (yio tow . 1-8 xow yror tox . 9-77) %ot v
TEWTY g emavoopd (ota p. 170-246) aporpeitor amAwg N LEOdeLEn Yoo TV dedTepn
eToVEANYPN, EVE *OTA TNY SeOTEPY ETMAVOPOPE TNG LBLOG TO TEWTO TUNUO ETTOVOAaLBEvETOL
HOTOYEYQOULULEVO GE YOUNAY Suvotny évtoon (mEPA. to p. 339-346 / 347-354 pe o . 1-8), 7
omolor xatémLy Statnpeltor ol o€ OAN TNV LTOAOLTY EXTOON TNG EVOTNTOG oLTNG, Olywg
TEPOULTEPW UeTOBOAEC (TEPA. Tow . 355-423a pe tow . 9-77). ITpBA. Luxner, 6.7, 6. 60.

50 Oheg ov eupavicelc g *OPLOC EVOTNTOS EIVOIL TCOVOUOLOTUTIEG X0 EUTEQLEXOLY  iot
TPOTOTOLNUEYY ETOVEATYN TOL TTPETOL Soptxod g TAuatog (BA. . 1-125 / 287-411 / 573-697).
" To mepieyduevo g evapxtiptag evétntog (. 1-148) Topawéver avolhoimTo XL Xt Tic
dbo emavopopég tou (ota . 237-408 xor 497-644)" wotdo0, ATtd TG DO ETAVAAAPELS TTOL
0EYLXG EPTIEQLEYEL, OOYLXE LTEOUEVEL LOVE 0L N TTEW TN (1 OTTolal LAALGTOL XOTOYQAPETOL GTOL .
261-284, dormpwvToag €vor ampiOoeyvo. oA entimedo Suvonic EVTAoEnS) xot ETELTo xapion.
[TppA. Luxner, 6.7., 0. 61-62.
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TG TOPOUTIAV®W VTTOTEQLTTTWOELS, 1 EVOTNTO TOL trio ovoxoAsitol oyedov
TAVTOTE QVTOVOLE UETOED TwY SVO ETAVRPOPHY TNG CEYLXNAC EVETNTOC ot
EVOWROTWVEL ATTORALTNTWS TYY AELTOLEYLX TOL CLYSETIXOV TTEPATUATOS GTNV
®OTEANEY e Topéyovtac étor Ty avayxaior KON Yo ™Y TEEALTEP®W
EXTOMNLEY] TNG OUVOMXMG LOPPNG, €V SLOAOL ol M oY Tng Oepotinng
OVOXVUXANOYG TTOL DAOTTOLELTAL SLOL TVG TOXTLXYG EVOAACYG TOL scherzo 1 Tov
LEVOVETTOL [E TO trio ETMEXTELVETAL — XATA TEOTOV LTTAULVLXTIXO OAAGL %O
eEOYWC TTOUYVLOSY — oxdun *o 670 TAXiGLo pLog emimpbabetng coda® (éva

62 H oEYLXT] EVOTNTA ETOVEPYETOL GANEG SVO (POPEG TANOEYG: XOTA TNV TEWTY TNG EULPAVLOY
(petd ta etooywytxd . 1-2) Stobéter 8o emovorfdelg (pio xatoyeypopévn 6oov apopd To
TEWTO TRALE, oto . 3-10 / 11-18, o pioe bTodevuiueYy amtd exel xat Tépa, Yl T . 19-66),
£X TWV OTOLwY N dEVTEEN OPOLEELTAL EV TTEWTOLG 0T (. 169-232, dAAL OVOIXTATOL KO TERAL XOTC
TNV TEALXY] ETOVOPOPA TWV (. 335-446, 6TTOL PEMOTO EUPUVILETOL TTANOWG XATAYEYOXULUEY,
%o’ 6L TAéoY cLVSLALETOL oL e EVPVTEPES LETOPBOAEG WG TTPOG TNV NYNTLXY] EVTaGT: TOGO 1
emovdAndn Tov TEEToL TRARaTog (ota . 343-350) 600 %ol — 6 TTOAD PeYoAbTEEO BaBpd — 7
TEWTY exd0YH TWY LTOAOLTWY TUNUETWY (TToL axolovbel dpeoa ota p. 351-398) drotnEoby
TOPASOEWS EvoL TTOAD YOUNAG ETTITIESO SLVAULXNG, XWELG TLS YOPOXTNELOTIXKES LETATITWOOELS XOL
aLEOpELWOELS TN évTaomg ToL amoxabiotavtal evtodTolg xotd Ty emovdAnd? Toug (oo .
399-446). TIpBA. Luxner, 6.7., . 60-61.

53 BA. opus 59 ap. 1, w. 115-151a / 354-390a (oe UeTaPopd ortd TNV Qo-EAGGGOVEL GTNY G-
bpeon-eAdooova). opus 59 ap. 2 (e3¢ 1 emavopopd TOL trio dev KATOYPAPETOL, OAAG
LTCOBELUVOETOL PE GOUPRVELOL GTO TENOG TNG TIPTLTOVPAS TOL LEPOVS): opus 60, . 91-178 / 269-356-
opus 68, p. 91-164 & 165-204 / 295-368 & 369-408- opus 69, p. 110-196 / 306-392- opus 70
0p. 2, p. 57-108 / 165-216- opus 74, p. 78-169 / 247-338- opus 97, u. 126-286 / 412-572- opus 92,
w. 149-236 / 409-496- opus 131, u. 67-110 & 111-168 / 233-276 & 277-334. Movadixt eExipeon,
0L LTS Ploy évvola TPOGEYYLLEL AAAG, OTNY TTEAYLOTIXOTYTA, LTLEPPRALVEL XOL TNV TEPLTTTWON
Tov opus 30 ap. 3, aoteAe! T0 TPLTO LEPOS TOL OpUS 95: XATA TNY TTEWTN TOL EUPAVLOY, TO trio
et piow oAoxANpwRéVY dtepr) dopnd itdotoon (TtPWTo TUAK: W 41-52 0AAG %o . 53-64 oe
emtovoAnPn dedTEPO TUARA: . 65-76 AN o W. 77-102 ev idel AVOXOTOOREVAGUEVNS XOL
dtevpupévng emovdAndng), xaitor Eexwvd amd v ToA-Oeeon-peilovar ot péow tng Pe-
LEllOVOG XATOATYEL GTNY OL-EAGGGOVOC AVTIOETO, XATA TNV ETTAVAPOPE. TOL TEPLOPLLETHL LHVO
o710 devtepo TuAa Tou (TEPA. Ta . 145-156 pe to p. 65-76), T0o omoio emtnAéov avadopeitor
Tedelwg eAebbepo amd exel xat Hotepa (oo W, 157-182, wov LTOXAOLETOVY T LoGELOOL LLEY
MG avavtioToryo . 77-102), amofAémovtag oty TEAXT ETOVAPOPE TNG XVELOG EVOTNTOS TOL
pépoug: mEPA. ev pépet Luxner (6.7., 6. 61) xow November (6.7., 6. 224).

Qg emi 10 TAcloTOY SLoTNEWVTAS UEXEL TEAOLG TO NON LPLOTAUEVO BeporTind LALXS Tov trio
(BA. opus 59 ap. 2, opus 68, opus 70 ap. 2, opus 74, opus 97, opus 92 xat gv ToAoig opus 131),
ELOGANNG THPOOVOYYENAOVTOG LOTLRLXE TNV ETEEXGUEVT xVpLar evétrta (BA. opus 59 ap. 1, opus 60,
opus 69, opus 95 xat ev pépet opus 131, 6oL 10 de¥TEPO OUENOG TOL GLYIETLXOV TTEPATUATOG,
o to W. 161-168 / 327-334, Stolder To TEOMYOVREVO POTLPLXG LALXG ToL trio xaw To
UETXOYNUOTLLEL adLOPOTO OTNY ETULXEPOANG YELpOVOuior Tov scherzo, apouoLwvovtog v TEAEL
oxOUN %KoL TO ELEOYWYLXO TOL SipeTpo — TEPBA. ewdixdtepa Tar . 167-168 / 333-334 e tor . 1-2).
Avéroyn Aettovpyion CLYSETIROD TEPACUATOG EVOWUXTWVETAL EVIOTE XOL OTNY XOUTAANEN TNG
%x0PLOG EVOTNTOG ULOG TETOLAG LOPPTG, DAOTIOLODUEYY ElTE ndvo pe appovixd péoo (BA. opus 59
ap. 1, opus 95 xot opus 92) eite pe TNV HETOUUOPPWOY TOL XATAANKTIROD LALXOD TNG OEYIXAS
EVOTNTOG 0 “EUpovo” GLYOSELTIXG LOTBO XarTd Ty évapEn Tou trio (BA. opus 68 xat opus 69).
% H evdiapépovon ot Teox Tk avomtiooeTon oTadiand oe Yo TG UEGTIC XL VOTEQYC
mepLddov Tov Beethoven — mpPA. ev pépet Luxner (6.7., 6. 46-47 xou 48-49) o oe TOAS adpég
yooupéc Russell (6.1, 6. 261). YrepBoaivovtog Ty LdARov AavBdvovoo xartdotaoy VTG TNV
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OLYOETIXO TIEPOOUO. TPOG TO ETOUEVO UEPOS OTOTEAEL emiong wia
EVOMOXTIXN — X TOL ALYGTEPO GUYVE EQPOEULOLOUEYY, — SuvartdTnTor).®

Me Béon Tig Taopamdvew TOEaTNENOELS, N EEETOLGT TOL TELTOL LEPOVLCS TNG
ITéumtng ovupwyiag, opus 67, SIXOLWYEL TNY QYLK TTEVTOUEQET GOAANYYN TNG
pop@Hc tov ey avtibéost wpog Ty TEA (ko Stadedopévy péow TV
exSO0EWY TOL €PYOL) OLEPIXVWOY TNG OE VoY TELUEPY] HOXPOSOULXO

oxedLooud,”’ Tov evtolTolg amoxAivel — ToPASHEWS XOL AVOLTIOAGY T — 0Ttd

omoioe TapovotdleTar NN oto xAeiopo Tou dedTtEpPoL pépoug Tov opus 69 (BA. Ty
vrooNuEiwon 57 THPATEV®), ATtoXTE EVOPYETTEPYN LTTOTTOOY TTO TPLTO PéPOg Tov opus 70 ap. 2
(6mov T . 273-284 mapomépmovy oto . 89-92, 99-101 ko 104-108 omd Ty *otdAnEn ToU
trio xou Tor . 285-296 ovoxoAobY £V cuveyEio TNY ETUXEPAATS LOEO TNG XVPLOG EVGTNTOG) Kol
TEALXE EXINAWVETOL TEAELWG OTTPOXAAVTITOL GE TIEPLTTTWAELS OTOL 7] coda OVOLYEL OVOTREYOVTOG
TAéoV 0Ty €vopEN Tou trio: BA. ouyxexptpéva opus 97 (o w. 698-721a eivor Topdywyo Tov
ETUXEPUATS UOPPWUNTOS TOL trio, eved T W. 721-724a TOQOTEUTOVY OTO EVOEXTNOLO
TETPQWLETPO XL T P 724-729 cuvoilovy To xaToANXTIXG OxThueTEO ToL scherzo), opus 92
(tor p. 645-648 avoxohoOY TO EVOEXTAPLO TETPAPETPO TOL trio, TEOTOd Tar W. 649-653
ToéYoLy pio TELoTIX] TTWTIX OAoXAfipwoyn oto scherzo) xow opus 131 (ta p. 447-470
ovTLoTOLXOVY oTor . 69-72, 109-112 %o 153-168, avoxododvtog SNAaSN TNV opyN *oL TO TEAOG
7660 TOL TTPWTOL GO %L TOL SEVTEPOUL trio, eved Tow . 471-496, oTnV GLVEYELXL, TTOTEAOVY piat
avodpopn ota . 45-53, ol oTo TEiTo TP TOL scherzo, Pe LoxEd XOUTOANUTLX ETEXTOOT).
ATt TV EAAN TAELPE, N TTPOTTOPELOLEVT XPOVIXE TepiTTTWOoN TNng coda Tov opus 59 ap. 1 (w.
460-476) TopOPEVEL OTTAOVOTEPY, XOL TLO TapadOOLaX, GOl TO LALXG TNG TPOEPYETOL
OTOXAELOTIXE OO TNV ETMUKEQOAYG EVOTNTO XL OUCLOOTLXG ETEXTE(VEL TNV TEAXN TNg
(mepLrexoppévn) emovapopd.

% BA. mpwtiotwg opus 74, W. 423-467, 6TT00 TO LALXS TOL XPOTEAEUTLOL LOPPWUATOS TNG XKVPLOS
evotrog (. 415-423a) vmdxerton oe EVdEAEYY AVATTTUEY), ODNYDOVTOG TIOPRGAATAL UETOITPOTTLRAL
TNV TOVXOTNTO TOV TEALXOD LEPOVG ToL épyov. Emtiong, oo scherzo tov opus 131,  xortoAnxtixn
yerpovopio g coda (. 495-496) avamapdyeton o LeTOPoPd oTo . 497-498, SnuLovpywvTog
opolwg éva TTOAY TeEPLEXTIXO GLYSETLXO TEPUOUA TPOG TO ETTOUEVO E€POC. Ag emionuovbel,
T€Nog, OTL %o 0To opus 68, émov BéRata dev vELoTaTOL AVEEGPTNTO CUVIETIXG TEPATUQ, N
xoTEANEN TOL TP{TOL Pépoug épyeToL ey eidel amatnig TTwoewg (V — VI/i), o emixdAvdy pe
™V EVapEr ToL ETTOUEVOL LEPOVG.

5 Tw 10 oowBiddec o moAvGLTUEVO awTd (Hmuoa, PA. xopoxELotiké: Sieghard
Brandenburg, “Once again: On the question of the repeat of the scherzo and trio in Beethoven’s
Fifth Symphony”, oto: Lewis Lockwood xot Phyllis Benjamin (emp.), Beethoven essays: Studies
in honor of Elliot Forbes, Harvard University Press, Cambridge (MA) 1984, o. 146-198- Jonathan
Del Mar, Ludwig van Beethoven: Symphonie Nr. 5 in c-moll /| Symphony No. 5 in C minor, op. 67 —
Critical commentary, Barenreiter, Kassel 1999, 0. 55-59. H eEétaon twv TNydv kol Ty cuvoQEY
LOTOPLXWY  UOPTUELWY, Xoltol cEavTAnTixy), xotoAnyst o xdbe mepimtwon uévo oe
(avtixpovdueveg) vmobéoeis Goov aopd TNy otdon Touv Beethoven évavtt Tng 0pLoTLXNg
LOPQTS TOL TEITOL PEPOLE TNG GLULPWYING, TO 0TTol0 LaAGTa, 660 0 (3Log LoboE, epunvevdTay
%ot LG T Vo exdoyég tov (BA. ovyxexpuéva: Del Mar, oto iSto, 0. 58). H mapoboa
CUYXQLTIXN -V AVTINT TLOOYULATEVGY], EVTOUTOLS, EQYETAL VOL ETULXVPWOEL TO TEALX TTOPLOWLOL TOV
Brandenburg (oto idto, 0. 198): «Zto gpdytnua molo eivor 1 “tehx? exdoy” — n “Fassung
letzter Hand” — o@eiAel xavelg v amavtioet Tt oty elvor M tpLpepng exdoyn [tov pépoug].
Exeivy, watéoo, mov avtamoxpivetor otig xahAiteyvixés mpobéoelg tov Beethoven eivor oe
mévte evhtrTeg». [lpdxettor, emopévwg, Yo TePITTWaYN avdAoYY Tov KovaptétTtov eyyopdwy
oe Xi-bpeon-uelfova, opus 130, 6mov N avTixatdotoon Tov TeEAMXOD Uépoug (Tng peTémerta
MeydAns podyxas, opus 133) amd to xauvobpyto Finale: Allegro otnv tehxy; exdoy# Tov
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x6&be AN TOEPODOGLOXY] EQPOEUOYY] TWY LOPPWY TOU UEVOVETTOU XOL TOU
scherzo oto cuvoALxé €pyo Tov Beethoven' xt avtd, SLtdtt TOLOEVE OXAAOD SV
vELoTOTOL it XOL LOVY] ETTOVOPOPE TNG OEYLXNG EVOTNTOS, OTNY OTOLoL Vo
EQOEUOLOVTOL OL TTROXTIXES TNG OOUXNE CLPPIXVWONG AAAL XOUL TNG SPOOTLXNG
ATOAELOE TNG MNTUAC EVTAOEDS amtd xowod!®® Avtifeta, pe v eupdvion
TNG OUYXEXPLUEVYG ETTOVAPOPAS ETELTOL OTTO TNV OLTTAY EVOANLYY] TNG CLOYLXNG
EVOTNTOS X0l TOUL trio, ¥] GUVOALXY] LOPPY] TOL €V AOYW UEPOLS TOLELALEL
OTTOALTO GTOL GESOUEVAL TNG ONULOLEYLXNG TTEPLODOL OTTOL AYNXEL TO EQYO: 0P’
EVOG LEY XOTOANYOVWE OE XATL TTOAD TOPEUPEPES TTPOG TO TPLTO EPOS TOL
*0VOETETTOL opus 74 (to omoio YPG&Enxe WONG evduton YPOvo UETE TNV
IIEumtn ovupwyio), 660V 0POPE ELBLXGTEPA TNV LTTOYWETON TOL SLYOULLXOD
eMLTTESOL XOT& TNV TEALXY ETOVOPOPE TNS XVPLOC EVOTNTOC oANG XOL TNV
emLoVVoPn EVOC TOPATETOUEVOD GUYIETIXOD TEQAOUOTOS TTPOS TO ETTOUEVO
UEPOC oMY GLVEYELR, ' £TéPOL Se aLYVEVOLUE Ui aXOUN TEPLTTWON
SPOOTIRAC XL OLOLWSOVE TLEPLXOTIAC XOTE TNV TEALXY T ETaVaPOoEd. (TToL
dev éyxeltol oTAWS oTNY ATtoAOLYT TUYOV OLTOVOLWY ETTOVOAAPEWY!), TNV
omotay o Beethoven e@opudlel xata mpotiunon oto €pyo ov cvvbétel amd
0 1806 péypt to 1808 (mwEPBA. opus 59 ap. 1, opus 60 xor opus 68) xou
TAVTOTE LT TNV avayxoio TEOLTO0Eon O6TL €xel mponynbel uiow TANENG
ETOVOLPOPG. TNS oEYLXNE EvETNToC.” Q¢ ex TovTov, Ba HeAa 6To onueio awTé

€PYOL aTTodLYALKOVEL 0LaHNTE TOLG SeGONG LETAED TWV EEWTEPLXMDY TOL HEPWY XabMS xaL TNy
GLYOYH TOL GLYOALXOV TOVLXOD TOUL oYedLaapob (BA. ev poxeLpévw xow Daniel K. L. Chua, The
“Galitzin” Quartets of Beethoven, opp. 127, 132, 130, Princeton University Press, Princeton 1995,
0. 201-244).

% Tor p. 236-254 () péhov p. 472-490) avtiotoryovy ota p. 1-18 (ue uévn Stapopd Ty
ETEXTOON TOV EVOPXTAPLOL WETPOL ot évar diuetpo) xon tor Wh. 255-[324] (] wédrov p. 491-
[560]) otor . 71-140, cAAG pe véa eVOPYHATTEMOT %o EEQLOETLXG XOUNAY] DuvoLxn évTaon. TTo
Omuer g doprig tng xdptag evotnrog (p. 1-140) B emavérbovpe TOAD TTLO OVOALTIXG
TOPOXETW, XOTE TNY €EETOON TOL €XTOL SOWIXOL TUTOL HEVOLETTOL (Ylot TO VOO oL TG
ETUTTWOELS TNG TEPIXOTNG Twy W. 19-70 xotd TNV *AXTOYEYOXUUEVN TEALKY ETOVOPOPR TNG
evotrog owThc, PA. emtiong eldixdTepo Ty LTooNpEeiwon 111). — AvTA N TOEESOEN ENELUULOTLXA
@O0 ¢ (LOVADLXAC) ETOVAPOPES TNG QEYLXAC EVOTNTOS TOL UEPOLS BEV QPOLVETOL TTAVTWS VoL
TPOPANULOTILEL TOLG LTTOGTNELXTES TG TEALXNG TOELLEPOVS Loxpodoptxng Tou dtépbpwaong, ot
omoioL TNV aVTLTOEEPYOVTOL WS PLGLOAOYLXY (TtBavdy Bdosl xpLTnEiwy oL Sev GLVESOLY pe
70 €pY0 TOL Beethoven alAd o TNy oY TOL ELEVTEE).

% TIpBA. Luxner, 6.7., 0. 54 xow 60. H (St mpaxtxy éuehhe enione vo c@opprocbel pe
SLoupopeTxolg TAEOV TEOTOLG XO GE €Yot TTOL oxoAoLONoaY xatd Tig V0 ETOUEVES
dexaeties, 6mwg Stapaivetor edixdtepa otar opus 92 xor opus 131 (BA. mapamdvw, otg
vroonpelhoetg 61 xot 62, avtiotowyo).

" BA. opus 67, p.. 324-373 ( uéArov .. 560-609): 0 tpéT0C, EE GAAOL, UE TOV OTTOLOV 1 TEALXN
ETOVOPOPEA TNG KOPLOG EVOTNTOG KOTOANYEL OE GTMUTNAY TTWOY TTOL ETUXNAVDTTETOL UE TNV
EvapEn Tov TaPOVTOG GLUVSETIXOV TEPAOUOTOS elvat 0 (BLog axELBWE oL eQoEUOleTaL %o
QVAUETO GTO TPLTO %o TO TETOPTO UEPOG T ‘Extng ovupwyiog, opus 68. IIpBA. Luxner, 6.7,
o. 60 xou 69.

" TIpBA. Luxner, 6.7., 0. 55 xor 59. Iy TEOXELWEVY] TEQPITTOGY, 7 OTOXXTEGTNUEVT
TEVTOWEQPTS LOPPY| TOL TEITOL pépoug Stapbowveton we ekng: scherzo (. 1-140), trio (w. 141-235,
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vou XoTotETw TNV LTOOTAPLEN LOL — TTOL KLTTOPEEEL XL TEXUAPETOL OTTO [LLOLY
OPLYWG CUOTNUOTLXY] ARG %ol XA BLEPEVYNOY] TOL CLYPOVS PETIEPTOPLOL —
TTPOG TOVG EXTTPOCKTIOVS TG LOTOPLXO TEXUNPLWUEVNG EQUNVELOG TOL €PYOU,
OL OTTOLOL UE TLG LTTODELYUOTIXES EXTEAETELS XOL NYOYQOPNOELS TOVG OTTH T
TEAN ToL 2000 KLBVOG ATTOXATETTNOAY EUTIOOXTO TNV ALOEVTIXY LOPMY] TN
UYNUELOOOVS VTG CLUPWVLOG AN %o TNy BE€om TNg avapeT OTLG LTTOAOLTIEG
OUULPWYIES KO TLG AANEG AVAAOYEG GUVDETELS LoLaLXYg dwpartiov Tov Beethoven
xoté T €t 1806-1812.

H &AM tpaxtinn dtedpuvorg g TéAot TOTE TTOEASOGLAXNG LOPPNS TOL
LEVOLETTOL 7 scherzo éyxeltal oty SLoPUOPPWon VoS OLTAoL trio pe TV
eppdvLon SHo emLuépoung trio o Gueon dtadoxn avti yLo évar ko Lovadixd.”
H Svvatdtnro oavt) e@apuochnxe yioo mpdt @opd oty ‘Extn ovupwvia,
opus 68 (TtapdAANA e TN SLEVELYOT TNG GLYOALXAG LOPPYG TOL scherzo oe
TEVTAUEPY), YLOL AOYOUS PavEEE EEWIOLOLXOVG: 1 XDELOL EVOTYTOL TOL TEITOL
KLEPOVLG BEV EYEL KATL TO LOLWUOTIXO TTOL VO OVOUIELXVVEL TO TTROYPOLUOTLXO
TOU TEPLEYOUEVO, TNV «YOPOVUEYT GLVADPOLOY] TWY YWELXWY>», EVEW XOL TO
P70 trio (Y. 91-164) dev Stobétel Tod e TTOAD oPNENUEVO OXOVOLOTOL
AXIXOTPOTTIWY, OLOVEL “TTOLUEVIXWV OXOTTWY" EVTONTOLS, KE TNV TTP0ohNxy Tov
debtepou trio (u. 165-204) @Lioteyveitor pion omoporyvdELoT) MoTiny ewxdva,
TOLTEGTLY OTH EVOC YWPELATLXOL OV TLXELOTOL X0P0H ot Siomuo pétpo (Contretanz),
0L avtaToxpivetor Hovpdolor xor eEumnEeTel TANPWS TNV €EENEYN TNg
£VPVTEPNC TIPOYPRUUATIXHC TTAOXHC TOL €pY0V.”> A6 TeyvLx| dmodn, TG0 To
TPWTO 000 %o TO OEVTEPO trio €yovy To xobévar TNV SLX] TOL VTOTEAN XouL
OANOXANPWUEYY BOUN — XaLTOL aAUPOTEPN EEEALCTOVTAL OTTY (Lo TOVLXOTNTO —
XL LAALOTO CUVSEOVTOL LETOED TOUG UE TNV UETATOOTY] TWY XOTOANKTLXEWY
YELPOVOULMY TOL TPWTOL trio oe cLYSETLXO Tépaopa TPOS To devtepo (BA.
@. 161-164), yeyovig to omoio Stotneel ovveyd Ty 0¥ HETAED GAWY TwY
ETLULEPOVG EVOTHTWY TTOV GLYXPOTOVY TTOUPATAXTLXA TO EV AGYW LEPOG.

Mo’ 6Tt TO SLTTAG trio dev Pprxe GAAN GAUETT EQOPUOYT XATA TNV UECALO
onpLovpYxy teplodo tov Beethoven, vTTMPEE cPxeTA TTPOGPLAEG GTO VGTEPO

LE EVOWULATOUEVO GUVETIXO TEPAOULOL GTNY XOTEANEY] TOV), TTELITY ETTOVOPOEE ToL scherzo (.
236-239 & 4-140 oc emowdindm # wéAhov .. 236-376), avtodoto emovopopd. Tov trio (emovdindn
Ty W@ 141-235 A péAroy p. 377-471), debtepn emavo@opd tov scherzo, mepixexopévy xol
TPOTOTTOLNLEV] OE ETTITEDO EVOPYHoTEWONS *o duvaixfic (1. 236-[324] # p.éhov . 472-[560]),
%0t GLUYSETLUG TEPAGULOL TTPOC TO TEALXO Pépog (. 324-373 ¥ L.éArov .. 560-609).

™ 0 Luxner (6.7, 6. 65-67) ava@épetal emiong oe qUTAY TNY SUVUTOTNTO, GAAG UE GTUOVTIRES
TopoheiPelg xat opdiporto (oTny TepinTwon Tov opus 97), Ta OTOLo ATTODEYETOL GXELTOL XOL O
Russell (6.7t., 6. 262).

3 ITpBA. ev ToMoig Steinbeck, “6. Symphonie F-Dur, Pastorale, op. 68”, 6.w., Bd. L, 0. 510 xow
Wiwg 511 BA. emiong David Wyn Jones, Beethoven: Pastoral Symphony, Cambridge University
Press (Cambridge Music Handbooks), Cambridge 1995, o. 67-72 (vexa Twv €punVeELTLXWY
ETLONUAVOEWY XL OYYOWVTOS TNV TEASLWG ETLSEQULXTY] XOL XTTOTUYNUEVT DOWULXY) OVRALGY] TOL
UEAETNTY, TTOL exAauBavel wg eviaia evoTnTa To scherzo amd xotvol pe To TEWHTO trio AR %o
wg coda TNV TEALXY ETaVOUPOEd Tov scherzo!).
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€0YO TOU, OTTWG ATTOJELXVVEL 1 EUPAVLGY TOU OTLG TECOEPELS OTTO TLG EVVEX
OLYOALXE ovvbEoelg Tng Tteptodov 1815-1826 mov meptAaufdvovy éva pépog
TOTov scherzo® xL oy TNV TEWTN ATTO AVTEG, TTOL ELVOL 1] COVATO YL TILAVO
opus 106, axoiovBeiton n (S emoxpLBudg dtadixooion OTwWE xoL GTNY TEO
dexoetiog Yooupévn ‘Exty cvupovia (eMeider BePaing xdmotog Tpddning
OPOPUNG YLOL TNV TTPOSHNUN VOGS GEVTEPOL %KoL EVTOVOL SLOPOPOTIOLNUEVOL WG
TPOG TO UETPO OAAGL XOL TNY YOEOVLXN TOL OYwYN trio oty TEOoxesLUEvn
nepinTwon),” otic LTGAOLTES — Gheg TG SexaeTiog Tov 1820 — xdvovy TAéoY
TNV ERPAVLOY TOUG XOL VEEG XOULVOTOUES TTPOXTLXEG: OUYXEXQLUEVA, OTTNV
Evarty ovupwvic, opus 125, oAAG %ol 0TO TEAELTALO XOLUPTETTO EYYOPOWY,
opus 135, T 300 aAAeTTdAANAn trio cuvd€ovtor Bepotind 1 LoTLPLXd peTaED
T0VG,” EVE) T6GO GTNY TEAELTALOL TTEPITITWOY GO0 KO GTO AUETWS TTPONYOVUEVO
®x0LOPTETTO, opus 131, To devtepO trio ToPoLOLELeTOL ETILITAEOY GE LOPOPETLXY
ToVxéTNTOL BTt TO TTPWTO."® ATé exel xan TP, o oo AT TO TOEATAVW

" To mpdho trio (W. 47-80), oL eivar YOaLUEVO OE TELoNUO LETEO GTwe xo To scherzo, odnyet
OPECWS PETE TNV OTOTEPETWOY TOL 670 delTepo trio (Y. 81-114), To omoio éxeL StopopeTixh
(YopYydtepn) yoovixh aywyh xow (Sionuo) pétpo, eved N XOTAANER TOL ATTOUEVEL CLOULOVIXGIG
oVOLXTH) Ko ETTEXTELVETOL €V E(JEL GUVSETIXOV TTEPAOUOTOG TTPOG TNV OxOAOLOY ETTAVOLPOPE TNg
wOpLag evétroc. IIpPA. Dietrich Kamper, “Klaviersonate B-Dur, »Hammerklaviersonate«, op. 106”,
oto: Riethmiiller, Dahlhaus xot Ringer (emu.), Beethoven: Interpretationen seiner Werke, 6.7., Bd. I1,
0. 136-149: 141-142. Avtupotixy, omevavtiog, eivor N TopdAAnAn Oewpnoyn pog TeLprepods
Soprg xow pLog LETOPRAOEWS Tt TO trio TPog TNy ETovaPopd Tou scherzo, Ty omoio TEOoTElVEL
OULYOALXA YLOL TO €V Ay Ywpto o Jirgen Uhde, Beethovens Klaviermusik, Band I11: Sonaten 16-32,
Philipp Reclam Jun., Stuttgart 1991 (vierte Auflage), 0. 419-420.
™ Y10 Sebtepo pépoc Tov opus 125 Stoxpivovtor 360 emLuéEoug trio mov TaEdYoVTOL KTt TO
(3L0 EVOPUTAPLO OXTAWETPO TUAKO EVTONTOLS, TO TEWTO trio TepLopiletal oe piow ot
ovppetox? dpepy dopn (tpdTo Tuuo: W. 415-422 pe emavddndn debtepo TuAno: W, 423-
430 pe xotoyeypopuévn emavdindn ota . 431-438 onuetwtéoy Twe xabe Qpdon Eextva amd
Gpom eviég YPOVoL, Aol PLool PETPOV), EVE TO SEVTEQO trio avamtiooeL ev ouveyeio To (dLo
Bepotind LALXG o TOAD peyoAdTepn éxtooy xabwg %ot o TELuepy dour (Tpwto Tufuo: p.
439-446 [ 447-454 [= . 415-422 pe xotoryeypopuévy emavéAndm]- dedtepo tuiuo: . 455-475-
Tpito TuALo: W. 476-491). TlapoaddEwg, BéBata, Tépay Tng eOA0YNG ETOVEANPYNG TV P 415-422
oMY oy, TEOPRAETETOL oL plor devTtepn emavdAndn mov mepthauBdvel t6co To SedTEPO
TAuor (Le Ty NN xotoryeYpopévn emavdAndy Tov) TOL TEHTOL trio 600 xot OAGXATPO TO
devtepo trio! Katd mdooy mhavitnro, ot n doptxd xotaypnotixi dedtepn emavdindy (n
omoio. ULGLOAOYLXE Bor émpeTe Vo 0LPOEd LOVO Tow . 455-491) eroviyfn €8¢d pe Ty emipoon
evic Topadootaxol (artAod) trio, TEOXELUEVOL VO GUUPBAAEL GTNY YEOVLXY| ETLUAXVLVGY TOL
SLTtA0Y trio GUANPBANY, SeS0UEVNG TG TEPATTLOG EXTOONG TTOL EXEL TLPOOAGPEL eV T UETOED 7
%x0PLOL EVOTNTOL TOL PEPOLS OTOD" AVOAOYLXE EXTEVEGTOTY], AGAAWGTE, ELVOL XL 1] XOTOANXTLXY
TPOEXTOLGY] IOV OXOAOVLOEL oot . £92-530, CPOLLOLHVOVTOG TTPOGETL TNV aVaLeEVOpEVY AetTovpYLoL
TOL GUVOETLXOV TEPAGLOTOS YLOL TNV ETULXELUEVT ETTAVAPOPA. TOV scherzo oty xotdANEY T1g.
Se 6,1 apopd To awvtioToryo wépog Tov opus 135, To emixe@org Lotifo Tov TEWToL trio (W. 67-
143a) petatpéneton o “éupovn” ocuvodesuTixy QLyovpo ato devtepo trio (u. 143-200), 6mov
OEY EYKOTOAEITETOL TTOOA LOVO KATE TO OXPOTEAEVTLO GUVIETLXG TTEPAOUN THPOG TNV ETAVOPOOS
™G EYLXNG EVOTNTOG, TTOL TTPOVAYYEAMETOL UE TO OLxS TNG Bepotind LALXO.

Meté to mépag Tov TEWOTOL trio (Y. 67-110) oty Mi-peilova, to debtepo trio (. 111-168)
Tov opus 131 otpépetar amevbelog oty Aa-peifova, eved oty LW&aitepa afLompdoexTy TePiTTWOoN
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uwépn mepthopfavetor pice LOVOV ETOVOPOPE TNG XVELAG EVOTNTOS UETA TO
OLTTAG trio, avTn EUPOVIlETOL TAVTOTE XOTOYEYQOXLUEVY], DLOTNOWVTAS XOTA
ROVOVOL KO OPGTEPES TS ETOVOMPELS TG, eved axorovbeitar o coda 7
XOTOANKTLXY] TTPOEXTOOY], OTWG XL OE AAAEG OAVAAOYES — OXAAGL XOIL OLXELEG EV
Tw LETOED — TEQLTTHOELS.

To pévo Ao atoryelo ov amopével va eEgtaabel e ev auvdeL, TPOTOV
TIEPACOVIE OTNY OLEPEVYNOY] TNG ULXPOOSOULYNG KATUOKEVYG TWY LEVOVETTWY
xoiL Twv scherzi Tov Beethoven, ivoi v Tovixn oxéon Tov exdoToTe trio TEOg ™V
%xOPLOL TOVLXOTNTA TOL LEPOVLS OTTOL AVTO EVTAOOETAL. LYEQOY Tl [LLOG trio,
AOLTTOV, TTOEOEVOLY oY XOELX TovixdTnTa (e’ boov ot eivar peilwv),”
eve évog oefootdc opLipdg ex Twv LTTOAOLTWY TTorpatifeTol €lTe ATNY OpEVLUN
eA&ooova 1 peilova® eite oty ToVIOTNTA TNC LTEOSEGTIOLOVLGAC — EV TOLADTY
TEQLTTTWOEL TTyvToTe oTov pellova Tp6mo.*! OL Topamdve Tovirée emtAoYéc

Tov opus 135 To TEWTO trio petatomileTon oTASLONA — e VO OVLOVTO BAUATO TOYOL — OTTO TNV
Oo-peifova mpog v (poxpvh) Ao-peilova, n omoio ev cuveyeio edpoLwveToL TEPALTEPW GTO
ETUGLVOTTTOUEVO BEVTEQO trio.

"7 BA. opus 106 xa opus 135, tepawtépw Se opus 125 (670v 6pe¢ Stortneeital Lovéyo 1 Tekd™
emavéAndn).

ZUYXEXQLUEVD, N ULXPOOXOTILXY coda TTOL ETTLOLYATTETOL GTO deVTEPO HEPOG Tov opus 125
QVTLTTPOCWTEVEL TNV HOM YVt (BA. TpwTtiotwe v vroonuEeiwon 65 TapaTdvw) amdrelpo
QoG ETavoupopdic Tou trio (meBA. to . 945-950 pe o w. 415-420 ard dpon), N omoio Opwg
Sraxomreton amdtopa (670 xevo . 951) yior vor emovoAn@Bel 1 apéowe TEONYOOUeEVN XOTAANEN
Tov scherzo (mpPA. T p. 952-954 pe o p. 942-944). Ztny covérta opus 106, amd T AT
TAELPAE, 1 coda Tov devtepov pépovg (W, 161-175) Baoileton amoxAelotind 670 LOTLBLXG LALXO
™G *VPELOG EVOTNTOGC, OV XAl GUULTEQLACLBAVEL pio EUUETN — OTTTLXN LAANOY TTOPE XOVGTLXY —
TOLPATOUTH xoit 6T0 deVTePO trio (oTor p. 168-171, Ue avoPOPd GTO UETPO %KoL TNV YPOVLXA
oYWy TOL), EVE oTNY TEPITTWON Tov opus 135, TéAog, M ETAVOPOPE. THG xVELAG EVOTATOS TOL
3e0TEPOL PEPOVLG OAOXAMPWYETAL UOVO UE [iot GUVTOUT XATOANKTLXN TPOEXTOGY, T OTolot
ovatPEYeL LoTLBLXd oTo peoaio g TAo (TEPA. tow . 267-272 pe to . 17-22 / 217-222).

Mpoéxetton yioe 51 (arwd oo suvohxd 108) trio, Tor omoio evtomi{ovTon TNy TAELOVOTTH TWY
aveEdpTnTwy pevovéttry (WoO 217, WoO 218, WoO 7 ap. 1-12, WoO 10 ap. 1-6, WoO 9 ap. 1-3
%o 5-6) 0MAG xau oe TtEpiToL LodpLiua TPOg awTd Hépn eLEUTEPWY cuvBéaewy (WoO 38, WoO 26,
opus 103, opus 4 [Trio I, opus 87, opus 71, opus 20 [III], opus 20 [V], opus 18 ap. 5, opus 18
0p. 6, opus 21, opus 24, opus 25 [II: Trio I, opus 27 exp. 2, opus 36, opus 30 exp. 2, opus 30 ap. 3,
opus 31 ap. 3, opus 55, opus 60, opus 68 [TpwrTo x0t SedtepO trio], opus 70 ap. 2, opus 93, opus
132 xow opus 131 [mpdito trio]). AEtoonueiwTo eivor To YeYovdg 4Tt 6T0 TiTo péPog TwV EEL atd
TG eTTE oLUPWYieg ot peiloveg Tovixdtrteg (eEanpovpévng g EBSduns) deg ot emipépong
evotnreg (toutéotty 1600 TO scherzo ¥ To [eVoLéTTO 66O %o TO OTAG ¥ SLTAG trio)
UEaVLCoVTaL ATOEEYXALTO GTNY XOELO TOVLXGTYTO. TOL CLYOALXOV €0YOUL!

80 E8¢ xatotdooovtor 21 TEPLTTWOELG LEPWY ot pellova (opus 2 ap. 2, opus 3 [V], opus 7,
opus 18 ap. 1, opus 18 ap. 3, opus 25 [V], opus 97, opus 106 [rtpwto xan detitepo triol, opus 127)
MG %o ot eEAdocova TpoTo (opus 1 op. 3, opus 2 op. 1, opus 9 ap. 3, opus 25 [II1], opus 59 axp. 2,
opus 67, opus 69, opus 74, opus 125 [rpdrto xow debtepo triol, opus 130).

8 Mpduerton yrox 18 meprmtoerg trio: WoO 33b ap. 2, opus 1 ap. 1, opus 3 (IT1), opus 4 (Trio 10),
opus 8, opus 9 0. 1 (Trio [I] cAAd xow Trio IT), opus 10 ap. 3, WoO 9 op. 4, opus 18 ap. 2, opus 26,
opus 25 (IT: Trio I1), opus 29, WoO 82, opus 59 ap. 3, opus 101, WoO 3 xa opus 131 (dedtepo
trio). Xto evdipLbu.o Lépn o TEVTAUEPT LOPET LEVOLETTOU A scherzo pe 300 StapopeTind trio
TOPATNEOVUE OTL TO TPEWTO EE AVTWY TOEAUEVEL XUTE XOVOVOL GTNY XOELOL TOVIXOTNTO XOL TO
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amoTEAOVY TUTIXY TEorpoxaTadxn ToL 180v cnvoc,® dTwe GAAWGTE Xow oL
TOVLXOTNTEC TNC OYETLXYE EAGGTOVOC™ xow TN deomdlovoac™ e avopopd oe
utor petlovor xdpLa tovxdtnTa, TIG omoleg Ouws o Beethoven yprnotpomotet
TTOAD TTEPLOTOOLOXA XOL OY] TTOXAELGTLXO XOTA TYY TTEWTY SNULOVEYLXY] TOL
Teplodo. XTig TEPLooHTEPO PNELXEAELDES ETTLAOYES YLOL TNV TOVLXOTNTA EVOG
trio avxovy TPOCETL, aTtd Tor TEAY] ToL 180V aLwVog, N aYeTK TN deomtdlovoag
A avtilfeting s uellovos tovixre (iii) xow n oyetinh g vTdeondlovoog 1
avtifetinn g eAdooovog tovixic (VD): m mpdtn, wotdoo, Bpioxel povéyo
uioe HEHOVWUEYN EQaEUOYH oTo épYo Tou Beethoven,® ey avtibéoel pe v
deUTtePN ™oL OTtoTEAEL OXEDOY TNY UOVY Stab€atuyn EVOAAOXTIX — TTEQOY TNG
ouwYLUNG Uelovoc — Yo éva pépoc aTov eEAdacova Tp6mo.* Ot evamopeivaoee
TEVTE TEPLTTWOELG, TEAOG, O’ OAY] TNV TEWTOTUTLOL XL TNV LOVOSLUXOTNTA
TOUG, LTTOPOVY EV TPOXELUEVW Vo LTTaYHoVY oe dVo eLdLXOTEPES TTPOXTLXECS:
o’ €VOG UEY OTNY OXOUT UEYOADTEQN TOVLXY] OTTOUAXOVYOY] TOV trio amd tnv
exaotote pPellovar xVpLor TovxoTTo. — OOl TNG ETULAOYMG TNG EAAGOOVOG
Seomélovoac (v) oo opus 59 ap. 1.*7 g ouwvoung g oyetixic (VI) oto
opus 92%° %, axéun, g opBYLYNG TNg oYETLAS TNg deomblovong eite TNg
avtifetinig (III) oto debtepo trio Tov opus 135 — xouw o’ etépov oTNY
onuLovpyiar evég “mTPO0deLTIXOD”, NTOL OTOOLOXA EEEALOOOUEVOL TOVLXOD
oXEJLOOUOV, TLORODELYUOTOL TOL OTTOLOL TIOPEYOVTOL TOGO OTO LOALG THROOVOPEPDEY
xovapTéTTo opus 135% 600 %o oo TPOYEVéTTEPO OpUs 95.%

debtepo tibetan oty vTdeomélovon (TaxTixy TTOL axoAovBeiToL X0 6TO OYLELO SLTTAGS trio Tov
opus 131), extdg %t av n TeAevTaio emtiheyel xow yro tar Vo (BA. opus 9 ap. 1).

82 TIpPA. ev mpoxewéve Russell, 6.7., 6. 221-224 xou 233-235- eniong Hepokoski xow Darcy,
6.7, 0. 332.

83 BA. opus 2 ap. 3, opus 9 ap. 2, opus 22 xaw opus 28.

8 BA. WoO 32 xot WoO 33a xp. 2.

8 BA. opus 1 ap. 2.

8 BA. opus 10 ap. 2, opus 14 xp. 1, opus 18 ctp. 4. opus 27 ap. 1, opus 96 xauw opus 110. TIpBA.
entiong Russell, 6.7., 6. 227 xow 233. Amevavtiog — xou o SLAPELAY TWVY OVAAOYWY TTOPLOULATWY
Touv Luxner (6.7., 6. 171-172) — 1 oyetixy peilwy dev yonotpomoteitol oe xappio tepittwon.

8 BéBoua, n emhoyn awth eEOUOADVETOL, LTTO Wiy EVWOL, XOT& TNV UETETELTO OTOVOLY
ETAVOLPOPE. TOL LILOL KWTOV trio GTNY OUDYLUY EAAGGOVAL.

8 TIpBA. Russell, 6.7t., 6. 233.

8 Mpobuertan, EL8UOTEQX, YL0L TO TEPWTO Lrio TTOL ERPOVIETOL GTO TTAXLGLO TOL SEVTEPOL UEPOLC
7OV, TO 0T0L0, OTTWC éxel avapepbel xow Topamdve (BA. voonueiwon 76), Egxivé pev amd Ty
#x0pLOL TOVXOTTO, OUwG oTadoxd avépyeton xortd tévo (I — IT — IIT) péyplg 6Tov XaToAAEEL
OTNY TOVLXOTTOL EXELV GTNY OTTOLOL XOUTOTTLY ETULXEVTWVETOL XL TO deVTEQEO trio. TIpPA. ev pépet
Russell (6.7., 0. 233), aAAé xvpiwg Friedhelm Krummacher, “Streichquartett F-Dur, op. 1357,
oto: Riethmiiller, Dahlhaus xot Ringer (em.), Beethoven: Interpretationen seiner Werke, 6.7., Bd. 11,
0. 347-364: 359.

90 Kot mqy 7ty %o povadix? oOhoxANpmWwévy TTopouaiaey Tov, To trio Eextvd amd Ty ToA-
beon-peilova, dnhady Ty avtifetxy| g vrodeondlovoag (VI/iv) tng wdplag TovixdTTog
™G PO-EAEOGOVOG, %0l axOAOLOWVTOG Uit SLoBOYT) XATLOLCLY TELTWY XATOANYEL H€Tw TNg Pe-
petlovoc oty eEonpetind amopepoxpuopévy (oe ambotoon TELTOVoL) ot-eAdooovo: VI/iv —
VINvifiv = VI/I — vi/VI/I. ATté tqy dAAN TTASLEQ, N LETETELTOL ETOVOQPOPA TOL trio Eextvd amd To
©éoov Tou, e TNY evdidpeon Tovxdtrta tng Pe-peilovog (VI/D), xon otpépetor mapodixd mpog
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A6 pixpodoptung emdewe, xabe “pevovétto”, “scherzo” 1 “trio”, dnAodm
xabe Egywplot) evdTnTa 6T0 TAALOLO TWY UEPWY TTOL EEETALOLLE, dVVOTOL VoL
mpoadroptabel wg TOTOG peEvovéTTov 1] scherzo otnv Baoyn evdg opLyedg
OOULXOD SLOYWELOUOV TWY EVVOLWY OUTWY XAL OXL LYOAOYLXOV, OTwS €XEL
TAcLoTaxLg eTLyetpniel oty oxetixy PLpAtoypopla, dixwsg OUmg oLOLOOTIXA
OTTOTEAEOUOTO — QAAAWOTE, O YOPOXTNOOS XOL 1] VYY) TOGO TOV LEVOLETTOL OGO
%ot Tov scherzo (AAG %o TTOAAWY GAAWY YOPWY %Ol LOVOLXWY LOLOUATWY)
UTT0POVY, G YYWOTOY, Vo opopotwbody xot v petovotwbody oto TAaioto
olxad¥mote  popphc.” YmepPaivovtag Aotméy TiC avemopxreic  SouLkéc
XOTNYOPLOTTOLYOELG TOL TTaPEADOVTOG, oE pio Alyo ToAotdTEEY) LEAETY LOVL [E
opopun) Tov Haydn stonymbnxo v StdixpLon oxte Soptxey TOmwY LEVOLETTOL
MG o evég THTou scherzo.”” H mopodoo ouuBoAY emexteivel Ty ev AdYw
TEOBANUOTLXY, ELTTAOVTILOVTOG LEAOTO CNUOVTLXA T GESOUEV OGOV 0LPOPA
edxdTEPO TNV TEAEL Tl doULXY] XaTNYOoPLo, ONAASY v T Tou scherzo.

2TOV TTPGWTO TOTO LEVOLETTOD LTTAYOVTOL Ol TTEPLTTTWOELS TPLLEPOVS SOUNG
LE XOTEANEN TOL GEYLXOD TUALGTOS GTNY TOVLXH TNS XOELOS TOVLXOTNTOS (ROt
®OVOVOL LE TNV TIEOYULOTOTIOIMON Wiog TéAELaC N aTeAOUE TTWOEWS). AUTOC O

™V eAdocova Seomblovoa, TEOToL emixevtpwbel oty pellova xal evepyn deomdlovoa Tng
%xOpLog TovixdTrTog (gv Gt xow g TEALXAG ETMAVOLPOPAES TNG alpyixig evoTnTog). Ot tdidlovosg
ToVLXég eTLAOYEG ToL trio oxetifovton os peydro Babud pe to Tpomnyodueva uépn Tov €pyou
(mEPA. Luxner, 6.7., 6. 201-202): n avubetixy] tng vmodeondlovoog (1 “varmoiitévixn” 1I)
TovixoTotelTol xo ovodetxvieToL UE EUQoon oty EvapEn Tng delTEEPNS QPEAOEWS TOL
mepLodixd StopBpwpévouv xvpiov Bépatog Tov TEWToL pépovg (BA. Allegro con brio, p. 6-8),
eved M Wk tepo o Pe-petlmv (1 opdvopun g oxetinis g OLOVOUNG TNG QO-EAGCGOVOC)
aTOTEAEL TNY TOVLXGTHTO TOL apYOL debTEEOL Uépoug (ko M ot-eAdoowy eEopTdtal dpeoo amod
auTY, xoBWg elvor N oxeTnd ™).

9 OpLopéva yopoxELoTiXG Topadeiypota amé To Yo Tou Beethoven eivor o axérovba:
Sovdra yia wavo oe LoA-usilovea, opus 49 ap. 2 (1795-1796): II. Tempo di menuetto (teAtxd
HéPog oe popPY P6VTo): Tovdta yia mavo o Xold-yeilova, opus 14 ap. 2 (uéAhov Tov 1799):
IT1. Scherzo: Allegro assai (tehx6 pépog oe pop@? pévto): Kovaptétro eyydpdwy oe vto-
eAdooova, opus 18 ap. 4 (1799-1800): II. Andante scherzoso quasi allegretto (€owtepIxé 0Py
Hépog ot Lop@N covértag): Xovdrta yio Bloll xat wavo oe Aa-eAdooova, opus 23 (1800-1801):
II. Andante scherzoso pil allegretto (eowtepiré 0 Y6 pépog oe PoPYY oovértag): Xovdta yix
mavo oe Mi-Gpeon-ueilova, opus 31 ap. 3 (1802): II. Scherzo: Allegretto vivace (eowteptnd
apYO LEPOG ot PopQY| oovdrtag)  Xovdrta yia midvo oe Pa-ueilovea, opus b4 (1804): 1. In tempo
d’un menuetto (evopxthpLo Lépog oe PoPYYH PGVTO): Zvupwvia ap. 8, oe Pa-ucifova, opus 93
(1812): II. Allegretto scherzando (eowteptxd apYd PG oe LOoPPY covaTag XwEls eneEepyaoio).
IMpPA. oxetxd: Steinbeck, “»Ein wahres Spiel mit musikalischen Formen«. Zum Scherzo
Ludwig van Beethovens”, 6.w., 0. 202 Russell, 6.m., 0. 263-264. EvSewtxtixy, oxduyn, g
TOALLOPPIOG TWY TEAXWDY HEQWY UE LOLWUATIXA YOPOXTNPLOTIXA LEVOVETTOL XOTH TNV
xAooowxn teplodo elvar v peAéty tov Robert Joseph Nicolosi, Formal aspects of the minuet and
“Tempo di minuetto” finale in instrumental music of the eighteenth century, diSaxtoptxy) dtoTELP,
Washington University, Saint Louis (Missouri) 1971.

92 Twéavyne Pobhog, “Ot Lop@PEC TOL UEVOLETTOL Xt TOL scherzo GTo GUYOAXG TILOVLOTIXG
pemeptéplo Tov Joseph Haydn”, oto: Tidpyog Soxoariiépog xor Iwdvwng @odhog (emp.),
Purcell, Hiindel, Haydn, Mendelssohn: Téooepis enéreior (Ilpoxtind ovpmoaiov, Abvo, 27-28
Noepfpiov 2009), University Studio Press, @sgootovixn 2011, 0. 157-171.
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TPOTTOG ®OTAOXELYG Elval Litaltepa cuyNing otor pevovéttar xa scherzi tov
Beethoven, 6mtov e@apu.oletal oyeddy eEioov ouyvd oty xOpLa (LeVoLETTOo 7
scherzo) oAA& xou oty devtepebovoa evitrte: (trio) oe 44 GLVONXE TTEPLTTTWOOELS.
To peoaio TpApo dnurovpyel pioe appovixd f xow tovixy ovtibeon (13iwg ot
TEQLTTWOELS 6oL dLaPBpwveETaL W oduTAeyUo SevTtepebovtog Dépatoc),”
EVK TO TELTO TUNUOL CLVLOTA ULOL TTAEN 1| TTEQLXEXOUUEVY] / CUUTTUXVWUEYT
ETLOVOLPOPA TOV TTPWTOL TTOL EEEAICOETOL TTPOG IO VEOXL OPLOTLXY] TTTWON OTNY
wopLoe Tovixdtter (R ev avéynn petatpémetal o ouVSeTixG Tépaoua) Pt 1
emobvou)yy evig xotoAnxTixol Tufuotog (§ evig Stoxprtol cuYIETIXOV
Tepbdopotog), €& GAov, amotedel pion TEONLEETIR Uev oM LStaiTepor
cvvniopéyn mpoxtinh.” Ko’ eEaipeaty, To Tpito Tufua evéc trio umopet vo

% BA. etdibtepar em’ awtob Caplin, 6.7., 6. 225 ahAd xow 233. Tyetind Topadelypoto s To
€pyo tov Beethoven mopéyouvv to opus 2 0. 2 (scherzo, . 9-32, 6mov LdALoTa ETLXVEWOVETOL
TTOTXE M LoxEWY ToVOTTO TNg awvTtdeTinyg tng deomdlovoog 1 iii/V), opus 3 (V: pevovétro,
®. 9-21), opus 9 ap. 2 (pevovétro, w. 17-40), opus 20 (III: pevovétro, w. 9-20), opus 20 (V:
scherzo, p. 17-46), opus 59 op. 1 (trio, p. 123-131 / 136-144, pe Tovixd TPOCAVOTOANGUS TTPOG
™y eAdooova deombélovoa), opus 70 op. 2 (uevovéttor BA. O avOALTIXE ET ALTOD
TOPOXATW, 6TV LTTOoNUELWON 95) %o opus 130 (trio, . 25-39, pe TV TPOGAVOTOALGUO TTPOG
v oxetxn g deomdlovoong). AELompdoexTy, TPEOGETL, slvar M SLapép@Ewaon ToL LTEPBOAXS
EXTETOUEVOD UECULOV TUNUOTOG TOV trio 610 SeVTEPO PEPOG TOL XOLPTETTOL opus 132: ota .
142-157 & 158-165, p. 166-177 (= . 142-149 & 154-157) & 178-185 (= p. 158-165) oAAd xout .
186-193 / 194-201 (= p. 142-149) & 202-205 (emovddndm twv W, 198-201), T0 Ozpotind LAXO
g dipepodg apyixic evotrrog (. 1-8 xow 9-16) g Allemande o Ao-uellove, yio wévo, WoO 81
(1793 / 1822), avoxotaotpwvetol o pio omelpoetdy Soun Tov amd TNV TOVLXOTNTO TNG
deomOlovoag EMOVEQYETOL TNV XVPLO. TOVIXOTTTL, TTPOTOL Wioe véo Bepotiny déa (o Soun
TEPLODOL U TTOPNAAXYLEVY eETovdAndn otor . 206-213 / 214-221) otpopel adtopecordfnta
TIPOG TNV ToXGTNTO TNG ovTLhETLXNG, fToL TNV vTo-dleon-eEAdacova.

% BA. WoO 38 (trio), WoO 26 (irio), WoO 217 (uevovétto), WoO 218 (trio), opus 2 ap. 2
(scherzo), opus 3 (V: pevovétto), WoO 7 ap. 9 (trio), WoO 7 ap. 10 (trio), WoO 10 ap. 4
(nevovétto), opus 8 (trio), opus 9 ap. 2 (pevovétto), opus 10 0p. 3 (Hevovétro), opus 14 ap. 1
(nevovétto), opus 20 (II1: pevovétto), opus 20 (V: scherzo), WoO 33a ap. 2 (scherzo xow trio),
WoO0 9 ap. 2 (trio), WoO 9 ap. 3 (pevovétto), opus 18 ap. 1 (trio), opus 18 ap. 4 (nevovétro),
opus 18 ap. 6 (scherzo xou trio), opus 22 (pevovétro), opus 25 (II: pevovétro), opus 25 (III:
trio), opus 27 ap. 2 (pevovétto), opus 36 (trio), opus 30 ap. 3 (pevovétto), opus b5 (trio), WoO 82
(trio), opus 59 ap. 1 (trio), opus 68 (mpwto trio), opus 69 (trio), opus 70 ap. 2 (uevovétro),
opus 92 (trio), opus 93 (pevovérto), opus 132 (trio), opus 130 (trio), opus 131 (mpwrTo trio),
opus 135 (mpoto trior mwedxettan Yoo pioe tdiaitepn mepimtwon, 6mov xat’ eEalpeoty
ETLAVOUPOPE. TNG ETILXEQPOATG Depotixng tdéag Twv . 67-75a / 75-83a — t6go ato . 97-105a /
105-111a 600 xon oto p. 123-131a / 131-138 oe emavéindn — dev mEoypoToTOLElTOL GTNY
oYX TOVXOTNTO OANG OE LETAWOPE XATA EVay TOVO LYNAGTEPD %8 0e POoPd, 6Twg Exel N
emtonuavdel xow otic vIooNELOoELS 76 %o 89), xoBWC %ol TEELC OXOUY, SOULRWS NULTEAELC
TIEPLTITWOELS TTOV OVOUPEPOVTOL TTY GUVEYELL.

P EEbywg evdLopépovon eivar M TepimTwon g xotoxAeidog Tng xpLag evoTTog 6To opus 70
op. 2. Evd n evétnro owth eEeliooeton péypl To . 23 xatd Tig TEOSLoYpapéc Wiog
TUTUXGTOTNG SLUEPODS xaTaloxeLTic (Yo Tov SeUTEPO SO TOTTO PEVOVETTOV, BA. Oéowe TTLo
%ET®), KE JVO ORTEUETEO TUALOTOL TEOL TTPOGOVATOMNLOVTOL OROLWS TTEOG Mo XTGANEN oTny
o] (BA. @ 1-8 oAAG xat . 9-16 oe xotoryeypophévn emavdAndm, o’ evie, o . 17-[24],
o’ eTEEOL), Bl TNG ATPOOUEVNS ERPOVIoEWS TN LTTATG deomdlovoag 610 W. 24 To debTepo
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arohetpOel €€ ohoxAfpov (BA. opus 9 ap. 1 xaw opus 30 op. 3), apivovtog
NULTEA] TNV OLUVOAXY SouY, opol To TEOTYodpevo (Sehtepo) TuAuo UEVEL
OPUOVIXWG OVOLXTO YLOL YO TCPOETOLUAOEL O)L TNV OVOUEVOUEVY, OLTTAR
ETOVAPOOA — TNG ETUXEPAANG DeporTinng LOEOG TTA OEYLXA TOVLXE | OLOLOVLXA
™G oLUPEALOUEVO — OTO TIALLOLO TNG TTOPOVONS EVOTNTOS otAAGL axrtevbeiog
Y ax6hovdy emavaEopd g xVpLag evétnTog Tou pépouc.” Téhog, oy
OxPWG LOLALOLOO TIEPITITWOY] TOL TELTOL UEPOLG TOL XOLAPTETTOV EYYOPIWY
opus 95, 7m x0ptor evéTNTOL CLEEWKVWVETAL O oxpolo  Babud, xobwg
TEPLOPIlETOL O €Vl aPUOVIXWS GUTOTEAES TP®To TuAue (to omoio
EVOWUATOVEL UEALOTAL XOL EXTEVY, ELOOYWYH), TOL META TNV TUTLXY
emtovaAnd1 Tov odyel amevbeiog oto trio!

O dedtepog TOTOG LEVOLETTOL Elvol OULEPNG: OTO TEWTO TUNUO TOL
mpaypotoroleitor M (Ot xXUTAANEN Oty  TOVLXY, OTWS  XOL  OTOV
TPOOVOPEPOUEVO TOLUEPY, OOULXO TUTTO [LEVOLETTOL, OUWS OO exel xou
gnertoe axolovfel povéyo évor dedTEPO %o TEASLTALO TUNUOL UE TTOLOOULOLOL
TTWTLXT XOTEANEY 0AAG xoL ovEA0YO Bepotind mepLeyopevo (6mwe xo (Sia
éxtoon) UE TO aPLrd TR, ¢ el To TAEioTov. Tlapadootoxd, o douixdc
oVTHG TOTTOG CLVOYTATOL TIEWTLOTWG OE ATTAG YOPEVTLXA UEVOLETTO XaOWG
X0l OE TOPERPEPOVLS OLoONTIXNG tri0 0TO E0WTEPLXO UEPWYV EVTUYUEVWY OE
evPVTEPES oLVBEDELS, TG dAAwoTe xabioTtaTo OAOPAVEPOD %o LETOED TwV
20 TEPLTTWOEDY EQAPULOYYS TOL 0T0 Y0 Tov Beethoven.”

TUARO. LETOPAAAEL GpdMV TV AsttovpYyiot TOL %o TPOGAOWPAVOVTOG TTAEOY TNV ELEVTEET
oLYXPOTNOY eVOG GLUTAEYPOTOS devtepedovtog Bépatog (Le petéfoon TEog Ty ToVXGTTO
g deomdlovoac, TAGYLO Do o AUTAY %ol TTPOEXTUGY] OANG KO GUVOETLXO TEQAGILO. GTOL |A.
17-25, 26-33a xou 33-40, avtiotoryo) 0dnyel TEALXE GTNY ETAVOLPOQRE TOL CLOYLXOD OXTOYLETEOL
oc évo tpito Tuuo (otor . 41-48) emopévwe, pio ouvopevixd dtpephc dopy| LETOTEETETOL
oty mopeio TNg — xo 3N TNV VoTaTn oTLYWU, Alyo TPOTOU oAoxAnpwbel — o totuepn. [lop’ GAa
OVTA, OTO XOTOUANXTIXG TUAUO TTOL TTPooTiheTar petd v dedTeEn emavdAndy, oto . 49-56,
o Y. 17-23 ovaSLaTUTTOVOVTOL XL KTTOTTEQATWVOVTOL TTAEOV UE [iot TEAELOL TTTWOY, XAVOVTOG
OnAaldn 6,1t axpLBig avopevéToy vwpltepa, oto . 24! Jvvemwsg, avtd TO KOTOANKTIXG
“LoTEPGYPOPO” TEOPaVEL OTNY AVOSPOULKY] OTTOXOTAOTOCY TOU GEVTEQPOL TUNUKTOS TYG
SLuepoVs SouNG TTOL POULYOTAY VoL EXEL BPYIXE OVTO TO LEVOVETTO, TEOTOV O SNULOVEYHS TOL
OANGEEL YV oL TTPooavaToAMabel alpyng TPog Evay ToLuepY) Soutxnd oyedLaouo.

% TTpBA. Caplin, 6.7., 0. 229.

9 BA. T yopevTiné pevovétia WoO 7 ap. 1 (pevovétto), WoO 7 ap. 2 (trio), WoO 7 ap. 3
(pevovétto), WoO 7 ap. 5 (trio), WoO 7 ap. 6 (pevovétto), WoO 7 ap. 7 (pevovétto), WoO 7 ap. 11
(pevovérto), WoO 10 ap. 1 (trio), WoO 10 ap. 3 (uevovétto), WoO 9 ap. 3 (trio) xow Wo0 9 ap. 4
(trio), o trio Twv WoO 33b ap. 2, opus 3 (V), opus 25 (V), opus 27 ap. 2, opus 59 ap. 2 (8bo
fugati, ot p. 53-80 xou 81-128° au@ITEPX KATOANYOLY PE TEAELX TTTWON OTNY TOVLXOTNTO
ovoPopdg, xoitol To Oe¥TEPD amd aUTA aVaATTOGCETOL G TOND HEYOADTEQY] €xTaoM,
ovpmepLAauBavovtag oo éva onpeio xot émerta xou stretti), opus 95, opus 131 (dedtepo trio)
xou opus 135 (Sevtepo trio), xabwg xa v xdpLa evétyta oto opus 130, xat’ eEaipeoty.
Emimpéofeto xotoAnxtind TUnpa § UVSETIXG TTEPAOULOL ETTLOVVEATITETOL OTO TTEPLOOOTEQN OLTTO
To trio TOV EVTAOOOVTOL O LEVOLETTA XL scherzi evpdTepwY CLYOETEWY, OLBETOTE SUWG OTNY
%xOpLa M) TNV SevTeEPEVoOLON EVOHTNTA EVOG XOPEVTLXOD UEVOVETTOU.
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O Tpitog doptxndg TUTTOG LEVOLETTOL ElVOL O OTTAVLOTEPOG AT’ OAOVG — EV
Yéver oM xou e1dixétepa ato €pyo Tov Beethoven,” émov aviyvevovton
UOALC 6 TTePLTTHOELS ePapuoYHS Tou-” amoteheiton amd Tpior TURUATO KO
OLOPEPEL OTTO TOV TPWTO TOTO UEVOLETTOV MG TPOG TNV XATAANEY] TOL
EVOPXTNPLOL TUNUATOG TOV, N OTTOLOL TTPAYLOTOTTOLELTOL OTNY 3EGTTOLOVOO. TG
xVpLog TovixdtnTog (oyeddy mévtote pe pio wof mrwon), xobiotwvrog étot
OVOTTOPEVXTY] KAL TNV — ULXPOTEEY] N LEYUADTEPT — SLOPOPOTTOLNGY] TOL TPLTOL
TUNUATOG ETELTOL OTTO TNV TEOYUATOTOLNGY] TNG OLTTANG ETTOVAPOPAS TTOL
onuotodotel Ty évapEn Tov.

Avtifeta, to mTopadelypato eQUEUOYNS TOL TETAHPETOL dOULXOD TOTTOL
LEVOVETTOL, OTTOV TO TTPWTO TUNUA XOTAANYEL OULOLWS TNV dEGTOLOLOA AN
oxohovbelton povayo otd Evor SEHTEPO TUNULAL, GLUVHWG CVOAOYLXE SLOUOPPWULEVO
TTPOG TO 0LPYLXO OAAGL LE XOTAANEN 0TV ToVLXY, eivort dLTTAdoLa o€ opLOp.6 atov
Beethoven (12),' Sixwc BePaiwe t0 Scdouévo awté vo avopel o 6Tt %o o
OVTNY OXOUY] TNV TEPITTTWON €XOVUE, OTNY TEXYUXTIXOTNT, YO XEVOVUE UE
Eva UBAAOY TTIEPLOTAOLOXWS OLELOTTOLOVDLEVO GOWULXO TOTTO LEVOVETTO.

‘ONoL TévTwg oL TEOUVAPEPOUEVOL TUTIOL UEVOLETTOV, TELUEPELS xot
OLUEPELS, EYOLY WC OO TOPOVOUOOTY] TNV TOEOLOVY] TOU TPWTOL TOVG
TUNUATOG OTNY opyLxT] TovtxoTnTee. Tovvaytioy, oL LTTOAOLTTOL TEGOEPELS TOTTOL
LEVOLETTOL YoPaxTNELLOVTOL OTtd TNV UETATPOTILXY] EEEALEY] TOL EVOEXTYPLOL
TUNUOTOS TTPOG XATTOLO. BEVTEPEVOLAN TOVLXOTNTHL. EE auty, o TAéov
OLoOEOUEVOS EVOL O TTEUTTTOG TOTTOG UEVOVETTOD, O OTTOLOG XA TE TOL AOLTTAL
ovTLotolyel o piow A ToLpeE dour. Ztor €pyo Tov Beethoven, o doutxdg
ot TOTOG avoryvwplletor o 57 ToPASElYUOTH, OTO OTTOlot UAALOTOL O
TOVLXOG OYESLOOUOS TOL TTRWTOV TUNUATOG OEV XOTOANYEL ATTOEOITNTO. OTLG

%8 To yeyovég awTd oYETIETOU L TNY GUYTOLTITLXG LEYOADTEY TLOHOVGTNTO ELPEVLONG EVOS X0
6yt %o TuNUdTwY (tovTtéotwy, ping Siuepods Tod TELLEPODS Soprng) émetta amd éval TPWTO
TUNUO TTOL XOTOANYEL UE ULOY| TTTWON GTNY XOPLO TOVIXOTNTO, O EVOTOYO ETLONUALVEL XOL O
Caplin, 6.7., 0. 87 xou 268 (onueiwon 5).

9 BA. opus 7 (trio), opus 20 (III: trio), WoO 9 ap. 5 (uevovétro), opus 25 (II: Trio 1), opus 60
(trio) xau opus 125 (dedtepo trio). Ttig dVo TeAeVTAlEG TEPLTTOOELS, LEALOTAL, O TEITOS SOULROG
TOTTOG LEVOVETTOL €PYETAL OE SLAAOYO %Ol UE XATOLOY &ANO: oTo opus 60, ouyxexpLpéva, TO
EVOPXTAPLO SOULXO T XATOARYEL TTPWToL oty Tovxy (ot . 91-106, ywpic TTwon) xou
ETELTOL — XOTEL TNV XOTOYEYQOULLEVT TOL ETOVEANYT otor Y. 107-122 — otnv Seomdlovoo (ko
TEAL YWPLC TTTWON), YEYOVOS TIOL aVaLSPOWLXE DTTOSNAWDVEL Lo LETEATTWGN TtO TOV TEWTO GTOV
TpiTo dopLxd TVTTO LEVOVETTOL" ETTLOYG, OTNY TEPITTTWON Tov opus 125, aTyy omolay €xovue 1NdN
ovapepdel o avorvtixd (BA. vmoonueiwon 75), TO (BL0 CEYLXO TUAROC YENOLUEDEL WG
EQOATAPLO YLOL TNV GVATTTUEN €V TEMOTOLS eVOC Stpepole (TétopTtov) %ot ev cuveyeior evig
ToLpepode (tpitov) Soutxod ToOToL pevovéttov. H mpoobixy xatoxicidog site ouvdetikod
TEPAOUATOG ELVOLL EV TTPOXELUEVL [LAANOY TLEQLGTUOLOXY).

100 B2, WoO 7 ap. 4 (uevovétto), WoO 7 ap. 5 (uevovétto), WoO 7 ap. 6 (trio), WoO 10 ap. 1
(pevovétto), WoO 10 ap. 5 (uevovétto), opus 8 (pevovétto), opus 24 (trio), opus 26 (trio),
opus 31 ap. 3 (pevovétto), opus 106 (scherzo), opus 110 (scherzo) xa opus 125 (wpdito trio). H
TEOGONUN KAUTOANKTLXOV TUNUOTOS 1) CUVSETLXOV TEQATUATOG TTOPOUEVEL X0l E5L) OTIAVLAL.
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xoftepwpéveg Tovxdtnteg g deomdlovoag (otov peilova tpdTo) xaL NG
eAdiooovog deomdlovoag | — SELTEPELOVTWS — TNg Hellovog oyetixrc (oTov
eAdooovo. TEOTO), OANE eViOTE TEEMETOL X0l TPOS GAANL, TEPLOGHTEPO 1
AYGTEQO GUYYEVLRG Tovixd xévtoar'™' amé exel xon wépa, To peoaio TUHUX
pmopet vou givor oyeTind obvTopo (GLVRBWCS ETLTEADYTOCS TOV POAO EVOS LTTAOD
oLYOETIXOD TEPAOUATOS TPOG TNV ETUXELLEYY, SLTAY ETOVOPOPd) ¥ vo
TEOCAOUPAVEL oNuOVTLXY] EXTOOY] WG TTES(0 SLeE0dLXNG avATTTLUENS TOL CEYLXOV
Bepotinod LAXOY,'? eved To TPiTO TUALG aVOAoBAVEL XOTOTILY TNV XPloLUN
ETLOVOPOPA TNG ETUXEPOATG Depotinng LOEag aTny XxVELA TOVLXOTNTO, CLYVA
avarAdBovtac'® 7 voxadiotdvtac ev ouveyeio'™t — elddAAwC eExheipovtac
0hoayeptc! "’ — T0 LTEGAOLTTO DEUATLXG DAXG TOL TTPWTOL TUAUOTOS, TTPOXEYLEVOL

101 0y, evodhaxtinée avTéc SLYATHTNTES APOPOVY GXESGY GTTOXAELTTIXG TIEPLTITWGELS GE UEi{ova
Tp6TOo, 6oL MON amd Ty dexactia Tov 1790 wg devtepebovoa TOVIKOTNTO dVVUTOL VO
XONOLUEVTEL TOOO M EALOOWY OXETLXN — N OTTolar dALoTo elfloTal Vo LEVEL aLwPOVUEVY UE ULOL
*xoTéANEN oe Lo wrwon (BA. opus 3 [II1], trio- opus 87, trio- opus 131, scherzo- ev oA oig 3¢
%o opus 78) mopd vau emiopparyiletor pe téetar wrdon (BA. WoO 26, pevovétto): mpPA. ev
TEOXEWEVW %ot Luxner, 6.7, 0. 76 — 600 xou n (EAGoowv) oyetny tng deondlovoog 1
avufetiny g tovixfg (BA. WoO 7 op. 12, trio), eved petd to 1800 oElomoleitor oe pio
TovAdyLotov Tepittwoy (opus 68, scherzo) xot n opdvoun pellwv g oyxetinig (VI). Ze 6,1
oPopa Tov eAdooove. TPOTOo, €3¢d PTopel vor avapepbel povéyxo N 6iun mepimTwon Tov
TEWTOL TUNLALTOG OTO trio Tov opus 127, To omoio ot TG EAAGO0VOG SE0TOLOVTOG XATOANYEL
oty oxetxd g (VID.

102 B\, erdixdtepor WoO 209 / Hess 33, WoO 33b ap. 2 (uevovétto), opus 1 ap. 1 (scherzo), opus 4
(pevovérro), WoO 32 (trio), opus 9 ap. 1 (scherzo), opus 28 (scherzo), opus 29 (trio) xou opus 131
(scherzo).

103 BA. WoO 209 / Hess 33, WoO 218 (uevovétto), WoO 33b ap. 2 (pevovétto), opus 1 ap. 3
(trio), opus 2 ap. 1 (trio), opus 2 ap. 2 (trio), opus 2 ap. 3 (trio), opus 3 (III: pevovétrto xoun
trio), opus 87 (trio), opus 71 (trio), opus 10 ap. 2 (pevovétto xou trio), opus 9 ap. 1 (scherzo:
oNUELWTEOY OTL TO TEPUOUO OTtd TO dVTEPO OTO TPITO JOULKS TUNUO TTOOYUXTOTOLELTOL EV
TOOXELLEV® WE TNV CAVOLOWTY] UETAPOPS ULOG TOENAAYUEVNG €XBOYNG TNG ETULXEQPOANG
Oepotinng t3€og amd ™y TovrdTNT TG Seomdlovang oty xVpLa TovtkéTnTo — BA. W. 18-21
%o W. 22-25), opus 9 ap. 3 (trio), opus 18 ap. 5 (trio), opus 22 (trio), opus 25 (III: scherzo),
opus 27 ap. 1 (scherzo), opus 28 (scherzo), opus 29 (trio’ edd, emnAéoy, pootifeton ko véo
HOTLBLXG LALXOG, OTTOXAELOTINGL YLOL TLG VELYRES TG TEALRTG TTTWTXHG Stadixaotog), opus 30 ap. 2
(trio), opus 31 ap. 3 (trio), opus 74 (trio), opus 106 (Sedtepo trio), WoO 3 (uevovétto) xar opus 131
(scherzo).

0% BA. opus 103 (pevovétto), opus 4 (uevovétto), WoO 7 ap. 4 (trio), WoO 7 ap. 12
(nevovétto), WoO 10 ap. 3 (trio), opus 87 (pevovétto), WoO 32 (trio), opus 20 (V: trio), WoO 9
ap. 4 (pevovétto), opus 18 ap. 2 (trio), opus 21 (trio) xor opus 68 (scherzo: otny TEoOxeLLévn
TePLTTWON, 1 de0TEEY] Deportinn L3Eo TOL TTPWTOL SOWULXOV TUALKTOC, VoL LEY, JEV ETAUVEQYETOL
SL6A0L 670 TP(TO, OAAG €xel Ttapatelel OAOUANEN VWELTEPX, EVTHS TOL PEGAIOL TUAUOTOS, OTNY
TOVIXOTTOL TG DE0TIOL0VGOC — TTPBA. CUYXEXQLUEVE TaL . 41-48 pe to . 9-16 / 25-32).

105 BA. WoO 26 (pevovétto), opus 103 (trio), opus 1 ap. 1 (scherzo), opus 1 ap. 3 (pevovétto:
oELompdoextn €36 glvot M ETOVOPOPE TNG ETULXEPAANG LOEOG DLt TNG TPOTOTOLNLEVYS EXSOYNG
g t8tog pe Ty omolay avolyel vwpitepa xat to devtepo TuApe), WoO 7 ap. 9 (pevovétto),
Wo0 7 ap. 12 (trio), WoO 10 ap. 2 (pevovétro xau trio), WoO 10 ap. 6 (pevovétro), opus 9 ap. 1
(Trio II), opus 14 ap. 1 (trio), opus 18 ap. 3 (trio), opus 24 (scherzo) xat WoO 82 (uevovétto).
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A0V Vo atoevyfel otadnmote véo Tovixy] TopéxxAton. ‘Eva emimpdcobeto
XOUTOANUTLXO TUNUO 1] COVTOWUY TTPOEXTOO LETC TNV OPLOTLXY] SOULXY] TTTWOY),
elte oo €vor GLYOETIXO TTEQAGUO TIPOG TYY ETTOUEVY] EVOTNTO, TTOPOVGLALETOL
070 €va TPLTO TOL GLUYOAOL TWY TUPASELYUETWY AVTOV TOL doULXOD TOTOV,
EVA ] SLYATOTNTOL TNG NILLTEAODG DAOTTOIMNGYG TOL — SLO TNG GCUAANBANY TTEPLUOTING
TOL TPITOL SOULXOD TUAUOTOC — TTOEOEVEL XL €3¢ omovtdtatn,'*® dmwe xau
070 TTAALGLO TOL TTEWTOL BOULXOD TOHTOL LEVOLETTOL (GTTOL ETTLOTG OVLYVEVETOL
7 €Y AGY® TEOXTLXN).

Y10 onpelo owtd o mpémel va otabodpe o dVo aELoTPOOEXTESG
EQOPUOYESG TOV TEUTTTOL QOULXOD TUTTOL LEVOLETTOV, GTLG OTTOLES Y] GUVOALXY]
Oopn OLEVPVVETAL WE XOTAUYEYQOULUEVES XL OLOLWOWS TEPOTTOTTOLYUEVES
ETOVOUAPELS TWY ETLUEPOLS TUNUATWY. LTYY TEQPLTTTWOT TOV TEALXOD LEPOLG
TG COVATOG YLOL TILAVO opus 78, o’ evdg, Tov amoteAsiton oo pio ot Lévoy
evétTa (Gvev trio),""” apdtepec oL emavolidel TorpoLaLEoVToL TPOTOTTOMUEVEC,
TEWTIOTWG O€ ETUTESO TOVLXOD GYESLAGUOD AAAG DEVTEPEVOVTWES XKAUL WG TTPOG
™V SouLxy] Toug oLYxPOTNoY. To TEWTOo TUNUa aoteAsiTon amtd dVo Bepotixnég
LOEEC, N TEWTN EX TWY OTOLWY OAOXANEWVETHL UE OTEAN TTTWOoN oty Do-
dieon-petlova xor pével apetdPAnT xortéd Ty petémerto emavdAnd7 g (BA.
@. 1-12a / 32-43a), evd 7 dedtepn eEeliooetal o’ evig ey TPOg Wio TEAELOL
Ton oty Nto-dicon-peilova (. 12-22a, pe wpoéxtoon oto . 22-31) %o
o’ ETEPOL TTPOC Uiot PLoY| TTTWOoY TNV oYeTxn pe-Oicon-eAdocova (BA. Ta . 43-
51a, Ttou awvtioToLody oto . 12-17 & 20-22a, pe véa Tpoéxtooy ato . 51-56).
Yty ovvéyeta, Tt0 peooaio douwxd tpduoer (p. 57-74 & 75-88) akiomolel
TEPULTEQW TO LAXO NG OelTeENg WOEng %obwg %o Tou TOEAYWYOL
TIEPAOULOTOG TTOL TNV TLPOEXTELVEL ETTELTOL ALTTO XADE TTTWOY, 0INYWYTOG O Ui
TIOWTY] ETOVOUPOPE OAWY TV oEYLXWY OEpoTinedy oLUEPEALOUEV®Y, TTOL WOTOGO
EXXLVEL OVATIAVTEYO OTTH TNY TOVLXOTNTO TNG LTTOIEOTTOLOVOOG" ETILTTAEOY, TO
TEITO TUNULOL ATTOTUYYAVEL GE OV TVY TNV TTEWTYN TOL EXSOYN VO (PEPEL OE TEPUS
XOL TNV GUVOALXY] LOPPY], 0OV XOTOANYEL o ulor ULoY] TTWoN oty xVELo
tovxdtro (tor . 89-100a eivon dtor pe ta p. 1-12a og petapopd oty Xt-
petlova, eved tow . 100-115 avtiotoyody oto . 12-21 & 51-56). Avtibeta, 1
TOVLXY] OVOTIPOCOPULOYY] TOV UETOLLOD TUNUOTOG XOTE TNY ETAVAAN)Y] TOL T
@. 116-149 (mov eivor 6Ao avtiotoyo Twy . 57-88, wépov Tov eUPBOALLOL
dwpétpou 138-139) emituyydvel TeEAxd vor O3NYAOEL GTNY TPOGSOXWUEVY —
000 oL OTTOEOULTYTN — OLTTAY] ETTAVOUPOPA. XOTAL TNV TPOTTOTTOLNUEYY] ETTOVOANYT
ToL TPLTOL TUNUOTOG ot . 150-183, oL N ®OPLx ToVLXdTNTO ETTEXTELVETOL

106 Sty mepimtwon Tou trio Tov oxeTxd TEWLLov WoO 217 mtpofiémeton TopadéEwe xat
emovéANPn Tov GVYTOPOL JEVTEPOL TUNUOTOG, OO TNG OTOLOG ETEXTELVETOL TEQALTEQ® 1
deomblovoa NG xOELUG TOVLXOTNTOG Ewg 6ToL Avbel TeAxd oMV Tovix xatd TNy da capo
ETTOVOLPOPEA TOV LEVOVETTOV" BA. axdun WoO 3, trio.

T H avtuetdmon ™g top@ic Tov ev AGY®w UéPoug LG TLS TEOSLYPUPES EVES PGvTo (BA.
evdewxtixd Uhde, 6.7., 0. 231-233) otepeitor otaadHmote AoyLxhc.
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TIAE0Y ETTL LOXEOY, OVOTITOGCOVTOS UAALGTO TTEQULTEPW TO DALXO TNG OLOYLXNG
Wéog xow otor xouwvoovy, (euBoipo) . 162-177'° ue 1o ovuEépov g
TTPOETOLUOOLOG YLOL TNV TOAYUXTOTTOMON TNG LOVOOLXYG TEAELOG TTTWOEWG
TTOL UTTOPEL YO GNUATODOTYOEL XOL TNV TIELGTLXY] OAOXANPWO OV TOV TOL UEPOVG
oto p. 178-183 Srapéoov tov LALXOV TNg dedTEEYS Departinnc Tov LO€ac.

Xt0 petoryevéotepo trio tov opus 127, a@’ €TEPOL, KAUTOYEYQOUUEYN
eppoviletor povayo 1 9edTEP mavdAnPn. Apod Aotmdy 1 devtepedovon
TovixdtyTa T¢ Pe-dpeon-peilovog (VII) enextabel amd to téAog ToL TEHTOL
TpApotog (BA. w. 160-167) emti poxpdy xoL 0T0 peooio TUALe, TEWTIOTWS e
™V ovvdpopn plog véag Depatiung Ldéag Tov oty eEEALEN TNg avohopBaver
xo TV AeLtovpYiot Tov cLVdeTxol mepdopatog (BA. w. 168-173, 174-181 &
182-189), o TpiTo TUAUO ETOVAPEPEL OUOAOVDWE GTO TTPOOKNAVLO TNV ETUXEPAANG
Bepotiny t3éa o péhiota oxépao (tpBA. ta W, 190-201 pe to w. 148-159)
TIATY QUG OE UETOUPOPE OTNY “EGQPOALEVY” TOVIXOTNTO TNG OL-DQETT-EALGTOVOG
(v).’Etot, 10 peoaio Tuiuo emavaholBovetor apéows UETE XATAYEYOOLLEVO
(otor . 202-223), Bétovtog TAEOY GTO ETUKEVTEO TNV TOVLXGTNTO. TNG LOA-
Opeon-peilovog (II1), TEOXELWEVOL 7 TEAXH] ETOVOPOPE TNG  OEYLKAC
Oepoatinng Wéag ota w. 224-235 vo mpoypotorownbel @uotoroyixd otny
TOVLXOTNTOL OVOLPOPAS TNG UL-DQECN-EALCTOVOS, OAOXANOWYOVTOG TTOPEAANAL
™Y ELPEVTEEPY, TOVLXA TTEPLAYNON xartd xarttoboeg tpiteg (i — VII — v — 11T — i)
OAAG %O TNV GUYOALXY] TELUEEY SOWUY| TNG GLYXEXPLULEVNS eviThTog (0TNY OTTol!
XOTOTILY ETILOVYATITETOL XOL EVOL EXTEVES GUVOETIXO TIEQOOWLOL, OTO W. 236-269,
TTOV OLVOLTPEYEL EX VEOL OTO TEPLEYOLEVO TOV UECALOL JOULXOD TUNLOLTOS TOL
trio, emexteivovtog pe omOAUTY OLVETELX TYY TEOXTIXY TG Oepotinng
aVoOXANONG LEYOL TO TEQPAG TNG ECWTEPLXNG OTNG EVOTATOG TOL HEPOVG).

O €xtog doutxdg TOTOG LEVOLETTOU Elvo SLUEPNG, UE LETATPOTILXO TTRWTO
TUUe, OTwg xor o mponyovuevos. H yovon Tou elvar copog o
TIEPLOPLOWUEYN, — OAAG OLOAOL opeAntéor — oto €pyo Tov Beethoven, dmou
evtomtilovtol 19 €QUEUOYES TOV, GUYYA VOAOYLXES (WG TTPOG TNV EXTOOY] OAAL
XOL TO TEPLEXOUEVO TWY OVO TUNUATWY, XOL YWELE VO EUTEQLEYOLY XATA

A

/ ’ 7 7 / / 1 /
XOWOVOL XETIOLO ETULTPOGOETO XOTOMUTIXG 1 G0 TuAue.'” Ze avtéy Tov

1% Ye a6 e1diné 10 YwELo, N SopH TOL PEVOLETTOL PETeL TTPOS AV THY ToL scherzo, GBUEKVL
ULE TOL XOLTAPLO TTOL AYATTTOGGOVTAL OTYY GUVEYELA TNG TTOEOVONG UEAETYG.

109 B\, yopoxtnorotixd: WoO 7 ap. 1 (trio), WoO 7 ap. 2 (pevovétto), WoO 7 ap. 7 (trio), WoO 7
ap. 8 (uevovértro xat trio), WoO 7 ap. 10 (uevovétro), opus 71 (puevovétro), opus 9 ap. 2 (trio),
WoO0 9 ap. 1 (trio), WoO 9 ap. 2 (uevovértro), opus 27 ap. 1 (trio), opus 28 (trio), opus 70 op. 2
(trio) o opus 93 (trio). Ot emtAoYEg Yo TNV SEVTEPEVOVOOL TOVIXATATO GTO TEAOG TOV TTPLTOUL
TUAROTOG TTEPLOPLLOVTOL EV TTROXELULEVL GTYY deaTdlovoa Xou TNy oYeTLxy] Lellovor 660V apopd
Tov petfova xot Tov eEAdooova TpdTo, avtioTolya, Ue eEalpeoy Tig TEPLTTWOELS ToL scherzo oto
opus 18 ap. 3, 6mov 1 peilwy xbpLa TovixdTnTa axoAovbeitor amd Ty avTheTinn TG M oYeTLN
g deondlovooag (iii), xabdg xan Tov Levovéttov oTo opus 59 ap. 2, GTToL TNV EAGTOOVA XVELOL
TovixGtnta Stadéyetot amevbelog N oyetinn g deomdlovooag (VID: aklomapathpnto, TooéTt,
xo ot dVo mpoavapephévta mapadeiypota elvat a’ evég PeY To YEYOVOS OTL TO deVTEPO
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ool TOTTO cvUTEQLAaBAVOVTOL ETTLOTG OPLOUEVES LOLALOVOEG TTEPLTTTWOELG:
uloe NuLTEANG LAOTTOINGY TOL, GTO trio Tov TELToL LEPOLG TNG Govétag opus 10
ap. 3" oG xow V0 TOEASEIYUOTO UE XOTOYEYQOUUEVY X0 OLOLLSWC
TPOTTOTIOLNUEYY, ETOVOANPY TOL TEWTOL GOULXOV TOVG TUNUOKTOG, T OTTOLOL
xoNCovy avoALTLXOTEPNG LVELOG.

Ag avopepbhel €50 TEWTA TO — YPOVLXE LOTEPHTEPO — trio TOL dEVTEPOL
ué€poug tng agovétag opus 110, évexa g amAdTNnTOg 0AAG ®oiL TG PpoardTNTog
TOL: TO TPWTO TUNUO TOL GLYIOTOTOL OE WUio OLOVEL TEPLODLXY] (POATY] TTOL
oTPéPeTOL TIPOS TNy LTTOdeoTolovoa (oo . 41-48 & 49-56, amd dporn Tpog
0éom), eved M emovdAndy Tov xweitor amd TNY LTOSECTOLOLON TEOS TNV
oyetxf g (otor p. 57-64 & 65-72) xow pe ™V UEGOAGBNOY VO GUYTOUOL
emmpdobetov mepdopotog (ota p. 73-75) emitpémel xoTéTLY 0TO SEVTEQPO
TUNUOL YO ETTAVELOOYAYEL TO (OL0 Oepatixd TEPLEYOUEVO OTNY TOVLXY], TNV
orolor xo emexTeivel TAZ0V amtapéyxALto Léyot Téhoug (ot . 76-83 & 84-91,
UE WULXEY TEPOULTEPW TTPOEXTOOT ata [. 92-95). Amevavtiog, N ToEERPEPRS
SouLxY] 0PYEVWON TNG EXTETAUEVNS XVPLOG EVOTNTOG TOL TELTOL UEPOLG TNG
IIEéuntng ovupwyviog, opus 67, TEOLOLALEL TTOAY UEYOAITEQY], TTOAVTTAOXGTTO.
Apyxd, tor p. 1-8 o 9-18 divovy ™y evtdTwon eVOg PEorydTOTOL TEWTOL
TUNUOTOG, TTOL OAOXANPWVETAL UE ULOY] TTTWON GTNY TOVLXOTYTOL OLVOPOPES KO
emavodapfévetor TopnAAoypévo (e éva epforpo dipetpo, oto . 13-14),
TEOTOV XAVEL TNV EUPAVLOY] TOL €var deVTEPO TUNUa, oto W. 19-4b5a, mov
OVOTTTUOOEL TO TTAGLYVWOTO XEVTPLXO LOTIBO OAOL TOL €QPYOL OTPEPOUEVO
TOLPEAAMAGL ATth TNV VTO-EAEOGOVO TTROS TNV OUWYLUY TNS oyetxnic tng (i),
OTNV OTOLOL XOlL XOTAATYEL UE pioe uLton mtwon! Evtodtolg, 6Aa doo €xovy
TOPOLOLOGOEL YEYPL OTLYUNG ETOVOAOUavovTaL ot . 45-97a pe opLopéveg
SoULXES AAG %o TOVLXES UETOPBOAEG, xabloTwvTog ETol pavepd 0Tt To W. 1-45a
Jev Umopovy vo epunvevbody we 300 SLaPOPETIXA TUNUATO OAAG Bor TPETtel
Vo ayTLUETWTILEH0VY ¢ €var eviaio: TO TEPLEYOUEVO TOL TTPWTOL GXEAOVG TOV,
AoLTtoY, oL  poLdlel vo €lval TEPLOOHTEPO ELOOYWYLXOD  YOLOAXTYOG,
AVASLATUTIOVETOL XOT 0EYAS OTO W 45-52 & 53-56 og ot petapopd (twv
p. 1-8 & 9-12) xotd évay TOVo YouUnAGTEPR, OTNY TEELOYY TNG OLTTAAG

TUNUO. EUTIEPLEYEL AlYOo WET& TNy €vapEn] Tou uiot aTOTELPO ETOVOPOPAS TNG ETLXEPOANG
Bepatixdg Wéog oty mepLoy g vtodeonélovaag (BA. opus 18 ap. 3, 1. 13-16+ opus 59 ap. 2,
@. 13-16 oAAG %o p. 17-20, pe ohvaLtdomolnoy oty ovttbeTixy| g EAGGooVog LTTOSEGTTOLOLGHG
“VOTTONTAVLXY” QOUOVLXY] TIEQLOYH) %O 0P’ ETEPOL OTL UETE TNY TTWTLXY OAOXAHPWGCT TOL
3e0TEPOL TUAROTOG TTPOaTIOETOL VOl EXTEVEGTOTO XOTOANUTIXG TUNAUO LE EVOEAEYY] OVATTTUEN
(BA. opus 18 0. 3, p. 34-62) A amAf Topdbeon Tng emixepoiig 1déag (BA. opus 59 ap. 2, p. 36-52).
U0 To . 55-70 GuYXEOTOGY pick LETOTEOTLXY TEPLODO UE XUTGANEN GTNY TOVXOTNTO TG
deomblovoac, n omoio ot . 71-86 emuyetpeital vo emovaknedel (tow W, 71-82 eivo 0AGLSLa pe
T . 55-66), GUWC N XOTAANER TNG LEVEL CLOULOVIXWC OVOLXTH %o peTartpémetol amevbeiog o
OLVOETIXO TEPAOUR YL TNV ETOAYVAQOPA TOL WEVOLETTOL. Q¢ ex TOOTOUL, SiveTtor ey 1
Pevdaiobnon piog dipepols doung, ov XoL OTNY TEOYURTIXOTNTH LELOTOTOL LOVAYO EVal
TOWTO TUNULO LE TNV TPOTTOTTOLNUEVY] ETTOVEANYT] TOL!
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vodeomélovoog, xor axolovbwg avoamtiooetar dieEodixa otor . 57-70,
ETOVATTPOOEYYLLOVTOG TTOPAAAACL TNV TOVIXY] LECW EVOS XOXAOL TEUTTTWOV
(iv/iv — iv — i — V), tpoxeLévou 1o xort’ eEoyny “Oepartind” — ar’ 6,7t poivetol —
0e0TEPO OXEAOG TOL TUNUOTOS o TOV vor eTtorvéNDeL otar . 71-97a, artopdAAoxTo
UEY WG TTPOG TNY OULXY] TOL LTTOOTAGY), AAAG xoTELOLYOUEVO TTAEOY OTtH TNV
xOPLOL TOVLXOTNTO TTPOS AV TNY TNG LTTOGEGTIOLOVOOG, OTTOL TTEOYULXTOTIOLELTOL
XL N XOTOANXTLXY wLon TTTon.'! To Sedtepo Tpfua Tov axorovbel ota
Y. 97-132, artd ™y GAAY TTASVLPA, LOG VTTOYPEWVEL TTPOTETL Yo arvallewpnoovpe
0,7t péxpt TOOE EoLale TTPOPOVES WG TTPOG TNV UG XOL TNY AELTOLOYLO TOV
Oepotinod LALXOD TOL TPEOMNYOVUEVOL TUNUOTOS OLOTL TEAXA v OnMbev
“erooywynn” WEa tTwy @, 1-8 avadeixvdeTton os xVpLoL xXOTé TNV EX VEOL
ropddeor g (ota p. 97-104) adAé xar Ty TEPOLTEPL OVATTTUEY TNg OTo
TEPLREANOY NG VTO-EAGOGOVOG, TOL eTLo@EoylleTol xor pe pio TéAsio
TTTWOT, EVE 1 LTOTLOEUEVY] XEVTELXY LOEX TWVY W. 19 %.€E. €8 avTipeTwTileToL
LOVAYO G OEVTEPEVOLON, GUVOSEVOVTOG YLOL EVOL SLATTNUO. SLOXPLTIXA TNV
emxeoic 3éar (ot w. 101-108 xow 111-114) xou emovepydpevy oTto
TPOOXNVLO  LOVOV (G XOTOANXTLXY] YELPOVOWio, TOGO oTOo omueio Omov
OAOXANEWOVETOL TTTWTLXE TO TTopdY Tper (. 131-132) o0 xat — 1diwg — oty
ovvtouy xotoxAeido ov emtovvdTTeTol otor . 133-140. Me & Adyre,
oTNY TOPOVOO TTEPITITWOY €XOLUE VO XEVOLUE pe Ulor EEOYN EQOEUOYY TOV
QOLYOUEVOL TG OLpopolueyns Asttovpyiog pog Oepotixng 8éag 1 evog
doutxol ywpetov, Tov bewpeltal eLEVTEPX AVYTLITTPOCWTEVTLXO TNG UETTNS %O
HoTEENS SNULOLEYLXAS TtEPLGS0L Tov Beethoven. '

270 oNUELD OVTO UTTOPOVUE TAEOY YO TTEQACOLUE OTOY €BS0UO SouLxd
TOTO UEVOVETTOU, O OTOLOG ETEXTELVEL TLS TEOOLAYPUWPES TOL TEUTTTOU
SOWULXOD TOTTOU CUPOLLOLWOVOVTOG XOL TNV Y] TNG COVATOS OTO TEITO Xou
TeEAEVLTOLO TOL TUNUO. MeTaED Twy 19 oYeTIXWY JELYRLATWY TTOL AVLYVEVOVTOL
oto €pyo Tou Beethoven, oux oAlyo eivor TOOO ULXEYNG EXTAOEWS, WOTE 7
AstTovpyio Tov TAXYLOL BEUOTOG VoL GUUTTUXVIVETOL GE EVOL GTOLYELWOIES OAAG
XOEOXTNOLOTIXO TTWTLXO UOPPWUN, TO OTO0 OTd TNY TOVXOTNTA TNG
deomélovaog N g oyetnrg ueifovog petapépetar oty xbpLo (peilovo 1

" H eounveion Twv @ 1-45a xow 45-97a ¢ eviC EVLOiOL SOUXOD TUALKTOS E TNV TOONANYILEVT
TOU ETTOVEANYY eTLBEBALDOVETOL XA XOTA TNV TEALXY ETTOVOQPOPE TG EVOTNTOG TOL scherzo, GTTov
N TEOTLTEY EXS0YY TOL EVOS oxéNoLC (TTEPA. Tor . 236-254 pe To . 1-18) cuvdéeTton TP amevbeiog
e TV evohhoxtixy (tovixd TpomomoLnuévn) exdoyr Tou dhhov (TtEBA. to . 255-280 pe to . 71-
96), TTOPEPOVTOG iot TUTILXN UEV, CUYXPOVKGS GG %o OVTLOVUPBOTLH — 1 TOLAGYLOTOY LovadLxn
OTO PETEPTOPLO OV EEETALOVUE — WG TTPOG TNV ELILXITERY LAOTIOINOY TG, SLadtxoaior aTtoAoLpTiG
™G emavaAnPns.

"2 TIpBA. e’ awtol yevindtepa: Carl Dahlhaus, Ludwig van Beethoven und seine Zeit, Laaber-
Verlag, Laaber 1987, o. 153-154, 210-212 o\Aé& xon 247. O Russell (4.7, a. 260) ovoryvwpilet
eLOTEPN TNY EQPAPUOYY VTG TG OLOLWSOVLE CLVBETIXNG QPYNG OTNY THPOVC TTEPLTTTWOY,
ev avtibéoet pe tov Luxner (6.7, 0. 101-102), Tov 0molov N ATAOIXY OVOAVTLXY TTPOCEYYLON
xobloToTon eV TTPOXELUEVW EYYEVHS TTROBANULOTLXY).
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EAEGOOVAL) TOVIXOTNTO. GTO TENOG TOL TRWTOL %o TOL TPiToL TPAROToS (o
QueEDN TTAEOY GUVOEDY UE TNV OLTTAY] ETAVOPOPE TNG ETUXEPUANG Oeportinng
13éac), avtiotorya.? Tty TASLOVETITOL TWY TEPLTTWOEWY EQOPUOYAS TOV
t3lov awTod dopLxod TUTOL, €€ AAAOL, TO TPWTO TUNUO TTPOCOWUOLALEL OE
“novobepatinn” éxbeon xow TO TEITO OE YLV OVOAOYLXY] WULXQOYEOUPLOL
emavexféoewe,'* eved To peoaio TUAUO SHVOTOL EV TTPOXELUEV® VO TTOPOULELVEL

13 BA. WoO 10 ap. 5 (trio), WoO 10 ap. 6 (trio), WoO 9 ap. 1 (uevovétto), WoO 9 ap. 5 (irio),
WoO0 9 ap. 6 (trio), opus 25 (II: Trio I) aAA& xow opus 25 (V: scherzo).

% Opus 2 ap. 1. pevovérto: To xOpLo Bépa (. 1-4) aVASLETUTWYETAL KOt ETEXTEIVETAL GTYY
oyetxn petlova (u. 5-8 & 9-10), 6mov mpayportorotsitor xor Wpio emovodopPovopevn
emxLPWTXY TTwoy (ota w. 11-12 / 13-14). 1o tpito TpAua, N Boowxd Wéa twv w. 1-2
emtavextifeton aAAd xow avamtOooETaL TEPOLTEPW oTa . 29-34, odnywvtog amevbeiog oty
Tovix emilvon twv W. 11-14 ota p. 35-38 (xatémiy mpootifetor emiong évo xaToaAnrTiro
dipetpo). — Opus 2 ap. 3, scherzo: To xVpto Bépa xotd TV éxbeoy) Tov (p. 1-8) xataAfyet o
pof Trdon xow To TAGyLo Bépa (p. 9-16) eEvpaiver TEPoLTéPw TO ETUXEQPAAS WLOTIBO TOL
UEPOVG, TTPOCOVUTOALLOUEVD TOVLXE amd TNV eAdaoovo. Tpog v pellova deomdlovaoo.
Apdtepeg oL oxThpeTpES TEG PPAoeLg emtavexTibevtor axépateg oTo TPiTO TUNPA, dTTOL
Opwe N TP PBGveL TAéoY o Téleta tTwoy (W. 40-47) xan v Sedtepyn, ovampPocoEUOleL TV
oppovext] Tng mopeia (oto . 48-55), Egxtvdvtoag TAéov oo Ty eAGocovo LTTOSEGTOLOVGN YLOL
var xortoMiget oty (peilova) tovixh. — Opus 4. Trio I: To mpwto TufAua cuviototor o pio
ovveyy éxBeon (BA. oxetixéd Hepokoski xow Darcy, 6.w., 0. 51-60), 6mov ot Aettovpyieg Tov
xvpiov Bépartog (. 111-118), ¢ petafBdoswg (. 119-126a) %o Tov mTAayiov Bépatog (. 126-134)
OLUPVOYTOL X0l N UOVOSIXY) TTMON TEOYUATOTOLE(TOL OTO TEANOG, TPOG ETUXVPWOLY TG
devtepedovoag TovixoTTog. To TEiTo TUApa TToPOLéVEL TTOAD TTOLEUPEPES TTPOG TO TLPWTO,
MG LE TNV CLOHLOVLXY] OVOTTPOCOOOYY] TWY ECWTEPXWOY W. 115-125 otar . 147-159 (n wixpY
dedpuvon ogeiietan oty emavaAndn Twy W, 151-152 oto p. 153-154) mpoohoufdver Ty
Aertovpyior pLog oLYE0VG etovexbEoew, SLOTNEWYTOG TOCO TN ETLXEQOATS tOéar (oTor . 143-
146) 600 xa To Votorto fepotind popewo (oto . 160-168) atny xdpta Tovixdtyto. — Opus 9
0p. 3. scherzo: To mpwto TUNUO cLVLOTA plor pixpoypa@lo povobeuotixig exbéoews TELWY
Tovixotitwy (BA. oxetixd Rey M. Longyear xou Kate R. Covington, “Sources of the Three-Key
Exposition”, The Journal of Musicology 6/4, 1988, o. 448-470), oto p. 1-5a / 5-9a (i — 11 / 11T — v)
%ot 9-13 (v), oty omotay avtiotolyel wiot TOAD GUUTLRVWIEVY %ot GLVEYHC eETtovéxBeon, e
TEPLEXTLXY] ETOVOLPOPE (AN xaL TV TOYPOVT OWVETTTVUEY) Tng Paotxic tBéag Twv . 1-2 oto .
25-26 xow amevbeiog Twy w. 11-13 ota w. 27-29 oe peto@opd oty xdpLa TovixdtTa. — Opus 18
op. 1, scherzo: To pwTo TUApa amoterel piow TpoTooLtaxd Sopnuévn cuveyy éxbeay, 6mouv ot
AetTovpyieg Tov xVPLOL BERaTog Ot %OLYOD UE AVTHY TNG LETOPACEWS OANG Xow TOL TTAYLOL
Oépoatog emtxondTTTOVTOL OTOL (. 1-6 %t 5-10. Avtifeta, N SttA? cdvatdoToinem tov dtpéTPov
5-6 070 eowTEPLXS TOL TPLTOL TUAROTOG BéTEL TTAEOY GE TTorPdTatEN ToL SO GXENN PULOG GUVEYOUG
enavexféoeweg (oto p. 37-42 & 43-44 xow ot p. 45-50, avtiotouya), 1 omolo pdAtotor
oxohovbeiton amd plo extevéoTaTn XOTOANXTIXY TEELOYN, otar W. D1-64a xow 64-85, mov
Booiletor apyixd oto TAGYLO XOw €TelTor 0TO *XVPLO Bepotind vVAXS. — Opus 30 ap. 2. scherzo:
To mpotaotoxd SounuUEVO TEWTO TUNUO OTEEPETAL OTté TNY %xOELOL TEOG TNV OEVTEPEVOLON
ToVLXOTTO TG Seomdlovong ota Y. 1-8 xot emavoraufavetal xotayeypopuévo ota t. 9-18,
SLELEVYOVTOG TNV TEALX TOL LT (TTOL EVASLOTLTIWVETOL Tt aTtorTnAY oe Téhetar). To tpito
TUNUo TopadoEwg dratneel xat’ apydg avtodota tar W. 1-8 oto p. 35-42, Suwg xotémiy
omeldel vou eTovoAdfel To 3e0TEPO NULOY TOLG — %ol N LT TNV SLEVPLUEVY EVOAAXXTLXT
exdoyn Twy W. 13-18 — ota . 43-48 o€ UETAPOPG GTNY HVELO TOVXOTNTA, YEYOVOS TTOL EPYETOL
avodpoptxd vo emtBefondost Ty Sttt (petofBortind xow TAdYLe) Asttovpyio Twv W. 5-8. —
Opus 67, trio: H @ouyxoetdrg eEO@Qavomn ToL TEWTOL TUNUATOS EVOAAACOEL TUTILXA TNV XOELOL
(ot . 141-146 xow 153-154) pe v Sevtepedovon Tovixdtnta g deomdlovoag (oto . 147-
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évor atAG GLYSETIXG TEPAOUA TIPOC TO ETOUEVO TUAUE > 1 — cuvndéoTEPL —
YO TPOGAGBEL TO XOPOXTNOELOTLXG ULog emeEepyaaiog covértac.'® Avtifeta, 1
onuLovpyla pLog TEOdNANG o dn évtovrng bepoatixng aviimopabeong oto
TAX{OLO TOL TPWTOL TUNUOTOG TTOPOUEVEL TEASLWEG TEQLOTAOLAXY], OTTWG
AOTOSEUVOETOL OTTd ToL EAGLOTOL OYeTd Ttapodeiyporte (WoO 38, scherzo-'"
opus 4, Trio I1-118 opus 97, trio'"?).

152 xow 155-156), otnv omoto ot xatodiyet optotixdg (ato p. 157-160). Avtifeta, oto Tpito
Ao n iBtor Stadixaato Tporypartomoteiton e evodhoryég tng Tovixnig (otor . 170-173 xow. 178-179)
xoL g vrodeondlovoag (oto W 174-177 xow 180-181), eved pia eminpdobetn mopdbeon Tov
ETUXEPUATS soggetto oto W. 182-185 emi tng Tovnrg emextelvetal ot euPortpo w. 186-193
UEXPLS OTOL OBMYNOEL GTNY TOVLXY ETLALOY KO TWY AXPOTEAEOTLWY . 158-160 oto . 194-196
(n omolor amoLOLELEL, WOTATO, OTTd TNY UETETELTOL XOTOYEYPOUEVT ETTAVAANYY TOL TE{TOL
Tunuoatog oto 1. 206-235, cEoutiog g UETATOOTYG TOL OE GUVSETIXO TEQOOUO YLOL TNV
ETAYOLPOPE. TNG EVHTNTOG ToL scherzo). — Opus 101, trio: TTépay Tov etoarywytxod Siuétpov 55-
56, to TpwTo Tufuo StabéteL pia xOpLa Bsportinn L (oo p. 57-59), ard To LAXO TNg oTTotog
amoppéet ev ouveyeia évag Sipuwvog xavivag (ota . 60-64) TOL GTEEPETOL QUECO TTPOG TNV
TovxGTYTaL TG deomilovaog. To tpito Tuue, amevavtiag, etodyetal amevbeiog pe Ty xdpLa
Wéa (oo . 76-78) o PETOPEPEL XATOTLY TO TTOPAYWYO TAGYLO Bepartind LAXG oty xOELOL
TovxdTta (otar . 79-83), eved TO eLoarywYtxd SLUETPO AVOXUAELTOL EX TWY LOTEPWY YLOL TNV
SLoPOPPWOY TOL TTPWTOL GXEAOVE TOL ETILOVVATTTOUEYOL GLYIETLXOD Ttepdopotog (BA. w. 84-90
%ot 91-94) Tpog ™Y emavapopd. Tg ®VELAS EVOTNTOS TOL Pépoug. — Opus 127, scherzo: Metd
TOL OLYWG ELoaYWYXE K. 1-2, To xVpto Oépor ovyxpoteiton pe v otadioxy €(6odo Twy
emLUéPOUE PWYOY Tl TN deomblovoag oty évopEn Tov TEWToL TPApetog (1. 3-16) xou
oxoAoVOWE ToPOLGLALETOL LTTG TNY OPLETLXT TOL LOPQT ETTL TNG TOVLXTG TNG XVELOG TOVLXATNTOG
(oo p. 17-24), TPOTOL Tl €E QLTOD TTOPOYOUEVOL LOPPWUOTA TWY W. 25-36 03nyHioovy oty
TTWTLXY ETUXVPWOY] TG SELTEPEVOVLGOG TOVLXAITNTOG TNG BEOTIOLOVGNG GTO TTAALGLO LLOG GLVEYOVG
exféoews. Xtov Bodpd, T, TOL TO TEPLEXOUEVO TWY ELGOYWYLXAG — XAT oYY — AeLToLEYiOG
w. 3-16 apopolwvetor v UEPeL xal peTaoYNUOTI(eETOL oTar TEAeLTaiol LETPOL TOL WEGAIOD
S0ULXOD TUALOTOS, TO TELTO TUAUO OVOLYEL LE TNY ETAVAPOPE LOVO TwV W. 17-24 ata w. 90-97
OANG xaL oTa . 98-105 oe emavdndm (St g omolag eEtooppomeiton, v TOAOIC, 1 otahoLp
TOL TPOTMYOVUEVOL YWPELOL TwY W. 3-16), eved 7 petafatixy Asttovpyio Twy W. 25-26 & 27-29
emuPePatdvetor péow g EEVPavVarG aAhd xot g ahvatdomolnong Toug ato avédhoyo p. 106-
109 & 110-112 / 113-115, TTOL ETLTPETOLY TNV UETETELTA TOVLXY] ETLALGT XOL TOV TEPLEYOUEVOL
Ty W. 30-36 ot p. 116-122a. Enpeiwtéov, oxopy, 6t 1 mapodoa evétnta. Tov scherzo
OANOUANPWVETOL PE TNV TEOGONRN KUTAANKTLXOD TUAUATOS OAAG %0l GUVOETLXOD TEQAOLOTOG
TTPOC TO trio puetd 0y dedtepyn emovdAndn (BA. p. 122-137 & 138-147).

5 B, opus 4 (Trio 1), opus 9 ap. 3 (scherzo) xow opus 67 (trio).

16 B opus 2 op. 1 (uevovétto), opus 2 ap. 3 (scherzo, 6mov pdAlotor amd T0 GLVIETLXG
TEPOOUOL TTOV EYTIEQLEYXETOL OTO TEAOG TOL SEVTEPOL SOULKOD TUTILOTOS DLOWLOPPUOVETOL OPYOTEQR
%O TO XOTOAXRTLXG TUARK TV W, 56-64), opus 18 op. 1 (scherzo), opus 30 ap. 2 (scherzo),
opus 101 (trio) ot opus 127 (scherzo).

"7 To mAdryro Oépar (. 15-28), €0Tw %t av GuVioTOTOU OTLC TIOMAXTEAEG ETOVOAAELS EVES GTOLYELOSOVG
TTOTXOD LOPOWUOTOG, Staxpivetal anabntd amd to xdpto Béua (. 1-8), To omoio cuvdéeTan
Gopnxto xon pe wio petofotixn doutxn Aettovpyio oto w. 9-11a & 11-15a (pLon wrdon oty
#x0pLOL TOVLXGTNTOL o YépLopo Topg). ‘Emetta mhvtng and vy LecordBnon evdg dedtepov
Tufparog (oto . 29-56) Tou mpootdtdle os emeEepyaoio covdrtog, o dvo Bépata GuvEVVOVTOL
%xorté Ty emavéxBeon| Tovg oto Tpito T (TtEPA. To . 57-78 pe tow . 1-8 o 15-28), ydon
X0 OTNY TUPEAANAN 0POLOLwTy TOL LALXOV ToL Y. 9 oTa Y. 65 x.€E.

"8 To xbplo Béua ToPOLGLALETOL eV €l XAVOVOC X0 GUUEVETOL UE TNV ASLTOLEYIO TG
petofdoews, xatahfyovtog amevleiog oe TéAELo TTWoN oTNY ToVLXOTTO TG deomblovong (.
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EMelder LA emavoupopds, oL DTTOAOLTIEG GOVATOELIELS TTPODLOYQPAPES
oL AVOPEPDTHOY  TTopaTAVL Ylow Tov EBJopo doutxd TUTO LEVOLETTOL
EQOPUOLOVTAL LE XATIWG ULXPOTERT CUYVOTNTO XOL OE EVOLY OLVAAOYO OLUEQY),
6Y000 S0l TOTO. XYed0V O OAEG TLS CUVOYELG TIEPLTTTWOELS GTO €QYO TOL
Beethoven (11 cuvoAxd), Tor 300 SopLxd TUALATO EYOLY TO (Lo LovobepaTind
TIEPLEXOUEVO KOl — TEPLTIOL 1] oXELBWG — TNV (BLor EXTOOY], OAAL OV TLOTPOPWS
OVEAOYY TOVLXY] TTOPELXL: EVE AOLTTOV 7 ETUXEQPAANG Oepatixnn LO€o extibeton gv
TOWTOLS OTNY XVPLOL TOVIXOTNTO KOl ETTELTOL OVOOLOTUTIWVETOL 1] VO TTTOOGETOL
oty devtepedovoa (| oe GAAN ToVXATITO), TO € OTAG TTAPOYOULEVO TIAGYLO
Oepotind LAKG peTa@épETal OTANG amO TNV OELTEPEVOLOO. GTNY XVELX
TOVXOTNTO, OTtwg oxPLBwg ovpPalivel xow o pLa oTOLXELWOY SLLEQT LOPON
covétac. Oepotinn avtimapddeon vpiotatal, xat’ eEalpeaty, 6To trio Tov

169-183), cved T0 TAGYLO BEpo €YEL OpOPWYLXY LEA %o omoTEAEiTOL WOV amd pio
emovahopBovopevn TTwTixy @edon (W. 184-191 amnd Gpom, Le pixp TEOEXTOON-TTEQOCILO GTO
. 192). 210 dedtepo Tufpa (. 193-214) mopotnpeitor TARENG Beportiny ovaxixANoM TOL LALXOD
TOUL CPYLXOD TUNUOTOS, TTOV GLYOVLALETOL XOL LE TNV TPOCEYYLAY EVOS TILO LOXELYOD TOVLXOD
xévtpov (VI/), eved o Tpito tpripar Stopoporoteiton oe oD TteELopLopévo Pabud amd to TtpwTo,
opOoL TO XVPELO BEPOL ETLUHUVETOL THPX ETOLGLWAWE (oTor . 215-231), TTEOoXELWLEVOL Vo artopevyDel 1
OANOTLYY LETOITOTILXY] TOV €XPOaY), X0l TO TAGYLO DEpol ETTLOLVATTTETAL XOTOTILY OUUETABANTO OE
peToupopd oty xVpLo Tovixdtyro (oto . 232-239). EmunAéoy, pe v ovadpop Twy oxdéAovbwy
W. 240-244 oo p. 210-214 Tov PecOioL TUALOTOS SLOUOPPHOVETOL EV GUVEXELD KXo Evat ETLTTPOGDETO
GUVIETLXO TEEPOOULOL TTPOG TV TEALXT] ETLAVAPOPE TOL YEVOVETTOU.

19 Stny poxetuévn TEPITTHom, 1 ASLTOLEYIC TOL XVELOL BEUaTOC OAAG *ot TG UETABATEWC
emitedeiton oto Y. 126-159 pe v nopem evég tetpdpwvou fugato atny Baon evdg YowraTinoh
%o LSLOLTEPWS OXOTELYOD SOggetto, EVE TO TAGYLO Déua TaPOLGLALETOL XUTOTILY GTNY OYETLXN
petlova ev gidet eEwaTtEe@oic “yeppovixod x0pod” A Baig (oto p. 160-182)! Auvty n evtovdtoty
Oeportixety, VEOAOYLXN xow LV OV TLTIOPADEGY] crvortopdryETOL ETTELTOL Yo aTOL GAAOL B0 TULOTOL
(xot” eoppoYAy T 0EYAS TN Bepatinfc ovaxdxANong), o€ GLYSLAGUG E(TE UE TNV — TUTLXA
Lo ploe emeEgpyooion — TEOGEYYLOY] LLOG LOLALTEQX ALTCOUELOXOUOUEVYG TOVLXTIG TLEQLOYNG OTOL
@. 183-195 (avdmtuEn Tov LALXXOU ToL xLPELoL Béuartoc), . 196-218 (TAENg Topdbeon Tov
TAoY{oL BEpaTog TNV GYETLRA TG ORWVLUNG TG oxeTxig ¥ [11/iiD) xow p. 219-229 (wepautépw
OWVETTUEN TOL ETUXEPOATC BEpaTinol LAXOU Ue ASLToLEYio. GLYSETIXOD TEPAGUOTOS), EITE PE
™V dradxaaion g TovixNg EEoUAALYGTG XoTd Ty eTtavéxbean Tov Ao PAvet xwpoy oo . 230-
256 (6110 TO CEYLKG SOZZELtO ETUVEPYETOL TTLOL OE OLOPWYLXY LON xout EELPALVETOL TTEPOLTEPW)
%ot Y. 257-286 (mpPA. ta . 160-177 og petopopd. oty opdvopy Lelfovor oG xow To LALXG
TWV EVATIOUELVAVTLY . 178-182 1oL TAOV PETATPETETOL GE GUVIETIXO TEQOGULOL TTPOG TNV
eETOpPEVN EVOTITO).

120 BA. opus 1 ap. 1 (trio), 6700 10 TAGYLO Oepotind LALXG ETAVOAXULBAVETOL XOTE TNV TOVLXN
emovapopd tov (TEPA. Tow . 185-192 / 193-200 pe to p. 169-176) yroe Adyoug éupaong opus 1
0p. 2 (trio), 6mov N eAdyLoToL UXEOTEEYN €XTOON TOL SEVTEPOL TUNUOTOS OPEIAETOL TTNY
ToPEBAEYT TOL TEPLEYOREVOL TwY . 75-76 Tov TPWTov: WoO 7 ap. 3 (trio): WoO 7 ap. 11
(trio): WoO 10 ap. 4 (trio) WoO 9 ap. 6 (uevovétto)- opus 18 ap. 4 (trio), 6mwov o mepLeyduevo
TV W. 63-64 cEupaivetor oc SLTAdoLo ExToom ota avtiotolyo W. 83-86, dtevpdvovTog xotd Tt
70 3e0TEPO TUNUOL, UETE TO TEPOG TOL Omoiov TpootifeTor ot €var GUVTOUO CLVSETIXG
TEQOOUOL YLOL TNV ETLOVAPOPE TOL Levovéttou (u. 93-98) opus 68 (8evtepo trio), pe Tovixy
mopeioe I — IV xow V — 1 ota 800 oxtépetoo TUNUOTR, X TwY OTOlwy LEAMOTO TO TEWTO
emovodauBavetal, eve 1 avEAoYN OTOTELPO ETAYAANPYG TOL SEVTEPOL YETATPETETAL TEALXA
0€ VoL EXTETOPEVO GUYSETIXG TEEPOOIOL TEPOG TNV ETCaVouPoPd Tov scherzo (. 189-196 & 197-204)-
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TplTov p€pouvg ToL ®OLVEPTETTOL opus 59 ap. 3, 6oL TO LOTLPLUS LALXO NG
xopLoc-petafotinic (U 39-43) xow g TAKYLOC TEQPLOYAS TOL TTEWTOL
TpAuortog (@ 44-54) elvon opxetd SLOPOPETLXS, EVG) XOL 1 OTOLYELWSTS
Sodxooion VATTUENG TTOL EUPLAOYWPEEL XOTOTILY OTO TPWTO OXEAOG TOV
Sevtepov TuAuatoc (BA. p. 55-63)"*! mopapéver ev TpoxeLUéVL LovadLx).

Qg vTéPPoam TwY dVO TEAELTALWY, GOVATOEIGWY TOTTWY LEVOVETTOV, TNV
xopLor evotnTor Tov devtepov pépovg g Evartns ocvupwvios, opus 125,
TOPOVOLALETAL TTAEOY Wiot TTANPWG OVETTTUYUEVY LOPYT] GOVATOS, 1 OTTOLoL
TAVTWG, TTOPE TYY TTOAD UEYAAYN TNG EXTAON, TOPOXLEVEL EXONA LOvODEpOTIXT
oty @bon g uGhoto, OAo Tol ETLUEPOVC TUALOTO. TG exBéoewc
TTOEAYOVTOL OTTO — N CUPOPLOLLVOLY — TO ETILXEPOATS LOTIBO TNG ELBANULOTLXNG
ELoaywYNS Twy W. 1-8: amd awtd opopudtal to soggetto TOL avaTTOOOETOL
POLYX0ELSWG oty xVpLa TtepLoy (. 9-56) adldd xow eEvpaivetal TepotTépw,
pe TANEY Suvaix évtaoy, oTo TPWTO oxéNog g petafBdoewg (. 57-77a)
UEXOL TNV ULOY] TTWON OTNY OELTEPEVOVOR TOVIXOTNTO TNG OYETLXNG TNG
deomdlovoog (VID), eved n mopovsio Tov mopoével emigovn TGoo GTo
axdrovbo yéutopa g evdidpeong topng (1. 77-92) 600 xoL 6To TEEWTO ALV
g TAdyLog epLoyic (n. 93-116), Tpotob omicboywpeoet yiow Alyo (otow .
117-135a) xar emavéNber SpLpdTEPO OTNY  XOTaAXAEdoL OAA& %o OTO
ETLOLVATTTOUEVO cLVIETIXO Tépaopo: (p. 135-143a & 143-150). H evitrro tng
eneEepYOolog ETUAEYVTOWVETAL XATOTILY GTNY OVEATTTLEY] TOL LALXOD TNG XOPLOG
TEPLOYNAS XOLTG TPOTIOV TIEPLGGGTEQPO OUOPWVLXG ToPd oV TLoTXTLXG, ' eved 1
emovéxbeon Eexwva amevbeiog pe v emPANTIXN TEAXY] SLATOTTIWOY TOL
xVpiov Bépotog oty évapEn g petafdocwg (n omoio, evtodTols, SLac@aAilel
£V TIPOXELLEV® TNV SLTTAN ETOVAPOPE TOL GTNY oEYLX TovxdTnTar), ™ TTPOTOL
N LTOAOLTEY LOPPN omoTepartwhel xotd TGOV TuTXd (LUTEEPLANBEVOVTOC
wou pion wixpy emmpéodetn coda).'” Tdvtwe, M Topovoo LAOTOINGY TG

opus 96 (scherzo), pe tovixf mopeio i — v xow v — i otor 300 oxTépeTEo TRAOTO, ToL OTTOl0!
appdTepa eTavalopBavovtal xotoyeypoupéve: opus 106 (pwrto trio).

21 Amevavtioe, 1 TAGYLo TEELOYT eTavexTIDETOL YWELC OLOLHOSELS TPOTOTOLATELS X0t 6T TENOC
Tov trio pootifetor évor GOVTONO GUYIETIXG TEPUGILO. TTPOG TNV ETLAVOULPOPE. TOL LEVOLETTOV
(u. 75-76).

122 IMpPA. evdeixtixd Wilhelm Seidel, “9. Symphonie d-Moll, op. 125”, oto: Riethmiiller,
Dahlhaus xow Ringer (emwy.), Beethoven: Interpretationen seiner Werke, 6.7., Bd. II, o. 252-271: 263,
%o ev P€pet Luxner, 6.7., 0. 111-112.

25 To p. 151-176 emexteivovy T0 ovVdeTixd TépOOUO OTd TO TEAOC TNC exbéoewc
TEOETOLLALOVTOG TOY TTLPNVa TNg emtekegpyaoiog, o omolog vrodiatpeitor oe 300 toopeYédn
TuApoTe, oo Y. 177-224 (61oL 1 opP.ovix TTopEia, L avoupod aTNY XVPLO TOVLXOTNTO TNG PE-
eAdiooovog, éxel o adpéc Yooupés wg eEng: v/iv — v — IIL — V/IIL — i — V) %o . 225-271 (V —i —
V/iv/iv — iv/iv = vi/lly — V//IIy = viid*/V = i9).

124 Sie auThY ™Y TIOAD eVSLaPEPOLON SLATTABEWGY] TELUEPOVE Ol SLUEPOVC LOPPTC COVATOC
avaépovtal entiong ot Hepokoski xow Darcy, 6.7., 0. 258.

125 T . 272-283 avtiotoryoby oto . 57-68 %ot Toaévouy oty XUELO. TOVIXGTITO TN PE-
eAdGo0oVOC, TEOTOD TO0 LTOAOLTO PeTOPorTind LAS (cupmepLioyBovouévov Tov YeuiopoTog
™G TopAg) oTpaupel Léow g iv Tpog ™y VI (oto p. 284-296a & 296-305, To omoio avohoyody oo
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LOPPYG TNG OOVATAS aVTL EVOG GOVUTOELI0VG TOTTOV LEVOVETTOV TTOOOLEVEL
UELOVWUEVY] XOL OVETTAVAANTITY] G OAO TO €pYO ToL Beethoven.

Avtibeta, o otabepn) xow YOVLUY EVOAAOXTIXY OTTETEAETE €VOG DOULXOG
TOTOog scherzo, o omolog StopopoToteitor amd xabe TELLEET TOTO LEVOVETTOL
otov PBobud Tov alpel TNY YOEOXTNELOTIXY] OVOAOYLXOTNTO EXTACEWS XL
TLEPLEYOUEVOL UETAED TwY EEWTEPLXWY SOULXWY TUNUATWY, TTOL TP TNOELTOL
oc OAeg TLg péYPL TOVdE dlepevvnbeioeg mepimtwoets. Exel dmov avoryvwpilovpe,
TAVTOTE BAOEL SOULXWY — XUl AVEEXQTNTWS LPOAOYLXWY — XELTNElwy, pio
dopn scherzo, To TEWTO TUNUO SLETETAL XATA XOVOVOY OO EEXLOETLXN
ovvtoplo, v avtlbéoel pe to TELTO TUNUO, TO OToio xobioTarTon TepiTov
OLTTAGGLO 1] XOL axOUN UEYOADTEQO TOL TTPWTOL OLA TNG EPAPUOYNG TTOLXIAWY
©webd3wv avaTTLENG TOL 0EYLXOV DeparTinod LALXOV Alyo HETA TNV SLTTAN TOL
ETTAVOPOPE GTNY XOPLO TOVLXOTNTOL. XTO €070 Tou Beethoven aviyvedovrton 20
TETOLO TTOPOOELYLOT, EVE LLoTOTOL XoL [io LOLaLTEPT TTEPITTTWON SLUePOVG
doung scherzo, 6ov xat’ eEaipeaty  Tpoadoxwuevn dtodixaaior TNg OLTANG
ETLOVOPOPAS TTOPOX AL TTTETOL.

Zovbwg, 10 TEWTO TUNUO plog dourg scherzo elvor petotpomixo,
TOEOUEVOVTOC UK GUYYEOVWE Xou. LovoDepotind,*° émwe SnaadH Toportnpeiton
@. 69-77a & 77-84) xow émerta ohvotdomoindel ko emextobel tepantépw oty V (ota p. 306-
313 / 314-321, mov elvar avtiotoyo Twy P. 85-92, xabdg xow ota emtmpdodeto w. 322-329),
Slyxwg mévtwg va mporypotomolnbel €3¢ xamola TTwon. Axorobbwe, N ETOVaPOPG NG TTAGYLOG
TEPLOYNG Eexvd pev omd Tty opvopn Ueilova, oA YENYOPO OVATtPOGOUOLETOL OTNY
EAGTOOVOL XVPLOL TOVRGTYTTOL Biywg Sourég petoforég (pBA. to w. 330-372a pe ta p. 93-135a),
OTTWC %ol ToL TEAELTOLOL TUARATO TNG CLEYLXAS EVOTNTOC ot (. 372-380a & 380-387 (mpPBA.
. 135-143a & 143-150), Tépay Tng avoryxolog ETEXTAONG TOL CLYSETLXOD TEPAOLATOS OTtd TO
Téhog Tng emovexbéoewg — Gyt ota p. 388bis-399bis (rou eivon vToxatdoToto TwY p. 151-158
XOUTé TNV EVOPEN TG EToVdAndNg TN emetgpyaoiag) oAAé ato emitpdabeta . 388-395 — pog
v coda (p. 396-414), N OTOLO ETUKXEVTPWYETOL OTTOXAELOTIXG OTO ETUXEPOATG SLUETPO TOL
xvplov Bépatoc.

26 Opus 1 op. 2. scherzo: Xe Souy petotpomixic mpotdoewe (ue mAcovdlov Sedtepo
TopdMorype T dlueteng Bootxig tdéag) ARG xan pe emtmpdodetn xoToAnxTix? W8Eo TOL
ELOGYETOL OE ETUXAAVYT LE TNV evapxThpLa Ppdon (ota . 12-16). — Opus 7, scherzo xafg xow
opus 18 ap. 5. uevovétto: e doput| LETATPOTLXNG TTEPLODOV, 1 SLtevPLUEYT SEVTEEPN PPATN TNG
oroiog TPooAaBdver petafortiny xow TAdytor Soptx Aettovpyio. — Opus 21, pevovétto: e
vBELdWY dour TétapTov THTOL Xarté Tov Caplin (BA. 6.7., 6. 61-63). — Opus 29, scherzo: e
doun HETATPOTLXYG TTPOTAoEwS. — Opus 36, scherzo: To mpdto TuRUO amoteAeitor amd ddo
OXTOUETPES PPAOELS, Poolopéveg ato (810 Oepotind LALXG, oL 0TTOlEG WATOGO OAOXANPEWVOVTOL
pe TéAela TTHoN oTNY XVl oL TNY SEVTEPEDOLOO. TOVXOTYTA, ovtioTolyo (emopévmg M
debtepn Qpdon AettovpYel WG oLUELEPGS PeToBdoews xan TAayiov Béuatog). — Opus 55,
scherzo: Xe plo eviaio petatpomixy @pdon: T olovel cloaywylxd . 1-6 €xovy xbpto xou
petaBatixy Aettovpyio, eved ato Wh. 7-14 ovodvetor omd To TEONYOOUEVO LOTLPLXO LALXG Eval
TAdyto “Oéua’” (mEPA. ev pépet xow Luxner, d.7., 6. 99). — Opus 60, scherzo: e pio evioio
HETOTPOTUXY PPEOY, OTEOL OMS TO XVELO %ot TAGYLo Beportind LAS (otor p. 1-4 xow 13-17a,
ovtioTolyo) SLoxpiveTon ETaEXeC amd TNy ETioNG ToEAYWYN LETOPoTLX? TOL SLaPecoA&Pnom
TV @. 5-12° emmAéoy, ota . 17-20 mpootifetor plo xotoAnxTiny TEOEXTAON TNG TEALXNG
TTWoews. — Opus 92, scherzo: Me dlpetpo slooywyixd LOPPWUK X0l TEOTAGLOXY SO TTOL
OTPEPETAL OO TNY oYX Kellovor TOVIXOTNTO TEOG TNV ORWVLUY] TNG OYETIXNG TNG
deonblovooag (I11). — Opus 96, trio: e pio eviado OXTAUETON LETATEOTLRY PEoN. — Opus 132,
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X0l OTY]Y GUVTOLTTTLXY] TTASLOVOTNTOL TWY EQOPUOYWY TWY TECOAPWY TEAELTOLWY
TOTwY PLEVOLETTOL ToL cketdoape. H emduevyn oe ocuyvédtnto mepimtwon
0POPAL EVOL TTPWTO OOWULXO TUNUO TTOU XOXTOATYEL GTNY TOVLXY] TNG XVELUG
Tovxétroc'®’ (6mwe xow 6TouE VO TEWTOLE TOTOVE LEVOLETTOV), EVEH 1)
XOTEMEN oty Seomélovon e 1Siag evtomiletal oe évar UONC Topddetyuo 2
(6vtog, ouveTe, EELGOL OTTAVLOL OTEWE KoL OL VAAOYES EQOLEULOYES TOL TPLTOL
%o TETOPTOL SOPLXOV TUTTOL LEVOLETTOL £V YEVEL).

H avtipetdnion tou dedTEOL TUNULOTOS OV SLOPEPEL ETTL TNG OLGLOG
oo TIG MO YVWOTES TPOXTIXES TTOL orxoAoLOOVVTAL XaL GTO TTAXLGLO OAWY
TWY TELUEPWY OOULXWY TOTWY UEVOLETTOL" oTov PBoabud, PBéfora, mov oL
EQPOPUOYES NG dopng Tou scherzo Bpioxovy TPdoEopo €daog oe pPépm
ONUOWVTIXNG EXTAOEWS OAAR %o Yoauuévo xvpiwg petd to 1800, eivou
OVOUEVOUEVD €3 YO TTOPOLOLALOVTAL XAUTOoO OElYPOTa EVOEAEXOVG
WETTUENG TOL oEYxod Bepartixol LAxoL'?? eite axdun peTATPOTIXGY
OXESLOOUWY TIOL ETUXEVTPWYOVTOL OE VEOUS — XOVTLVOUG 1] HOXELYOUG —
Tovxodg oTalfponec®’ %o, ETOUEVKC, OL TEQLTTWOELS TTPOGOUOIWONG ULOC
enekepyaoioc covétoc (xatd To LEANOY Y| HTTOV) VO LTEEPLEYDBOLY TTOGOTLXA
EVOVTL TWY OTTAOVOTEQWY CGUVIETIXWY TEPAUCUATWY TPOS TO TELTO SOULXO

o'

scherzo: AELomoLwvtog xot T0 ELooywYLké LAXOS TV W. 1-4, ot 3OO QEAGCELS TNG UETAUTPOTILRYG
TEPLOOOL TV W. 5-12 xow 13-22 xoTtoAyovy G ULoY TTHON 0TV XVELAL TOVLXOTNTO XOL GE
TEAELXL TLTHAN OTNY SEVTEPEVOVGNL, AVTLATOLYOL. ZNUELDTEOV GTL GE OAEG TLG TLORATIOVG TLEQLITTIOELS —
ANy ¢ EBSduns ovupwviog, opus 92 — n devtepedovoa TovtxdTnTo EVOL TTAVTOTE AVTN TG
deomblovoog, v aELoTopoTAENTO Elvol oxdpn To YEYOVOS 0Tl £3¢) TTEpLAouPAvovTol axeddy
amoxetotixd (Tépay Tov opus 96) oL xbpLeg evéTNTES PEVOLETTWY o scherzi, ex Twy oToiwy
UOALOTO TO ULoé TTERITTOL OV*OLY GTO £{30G TNG CLUPWVIOG!

2T0nwe ouvéyetar amd o oYETRG TOPOSEIYIATR, TO TEWTO TUALX TIEOCAGLBAVEL GUXVE TNV
douh plag ovppetonic meptddou (BA. opus 26, scherzo: opus 59 ap. 3, pevovéttor opus 69,
scherzo* opus 97, scherzo) 7 ptog mopeppepods LPELLXYS Souvg Tétaptou THTov (BA. opus 18
0p. 2, scherzo* opus 135, scherzo), etdéMwg Wwmopel vo. cuviototar ot pio oAy pdon (WoO 32,
HevoLéTto) 1 oe pio ovvbetn mpdtoon (opus 59 ap. 1, scherzow BA. xaw oty GULVEYELX TOL
TOPGYTOG XELUEVOD).

128 BA\. opus 74 (scherzo), 67ov T0 TEMTO TUAUG ATOTEAS(TOL OTT6 Lok TETPAULETEY CUUTOYN
PEAOT LE XOTAANEYN OE ULOY| TTTWON XL TETPOUETOY] TLPOEXTAGY.

2 Qc emti 10 TAE(OTOV Pe TNV EPAEPOYY TEXVIXDY ATOOTOOPATOTOINOYS £iTe cALGLSOTOINOMG,
eviote Guwg ot péow SteEodinnig potPixfig pevotomoinong: BA. opus 1 ap. 2 (scherzo), opus 21
(uevovétro), opus 26 (scherzo), opus 29 (scherzo), opus 55 (scherzo), opus 60 (scherzo), opus 69
(scherzo, 6mov pwdhoto T . 17-24 QaiveTtor opYLxd Vo amoTEQATWOYOLY tiot oToLYEL)SY Souh
ULEVOLETTOL 3eVTEPOL TVTTOL, TTPOTOL 1 ATOTELPOL EMTAVAANPYIG TOLG ot (. 25 %.€E. eTLpépeL
™Y EWLXN LETATOTY TNG AELTOLPYIOG OAAG %O TNV TEPAOTLO SLEVPLYOY] TOV TTPBOVTOG SEVTEPOL
TUNULOTOG" YLOL Loty ovTioTolyn 600 %ol aTtoAITWS oYy EovY TEPiTTwaon 0To €pYo Tov Beethoven,
BA. Ty vTooueiwon 95 TapaTdvw), opus 74 (scherzo), opus 97 (scherzo), opus 92 (scherzo)
%o opus 132 (scherzo).

30 BA. opus 1 ap. 2, scherzo (iii xow vi)- opus 18 ap. 5, uevovétto (iii)- opus 21, uevovétto
(VI/iv): opus 26, scherzo (vi): opus 36, scherzo (VI/i): opus 55, scherzo (V/V xou iii)- opus 69,
scherzo (v xou IID) opus 74, scherzo (VI/iv)- opus 92, scherzo (IV)- opus 132, scherzo (V1I/i xou ITI/1).
3L BA. opus 7 (scherzo), WoO 32 (uevovétro), opus 18 ap. 2 (scherzo), opus 59 ap. 3 (uevovétto),
opus 96 (trio) xow opus 135 (scherzo).
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Qot600, oL ovamTLELOXES OSLadLXaoleg TOPOUEVOLY EUPAVTIXA OTO
TOOXNVLO XOL UETA TNV OLTTAN ETMAVAPOPA TTOL CNUKTOSOTEL TNV EVOPEYN TOV
TpiToL SOULKOD TUNUOTOG, TO OTOLO, AAAWOTE, OTNY TTPOXELUEVY] TTEPLTTWON
oUTe amOTEAEl OTAY] ETOVOQOQPC E(TE CULVOTITLXY] OVATIOOCOQUOYY|] TWY
OEpaTIXWY TEPLEXOUEVWY TOL TPWTOV, OVTE AELTOVPYEL OTTOXAELOTIXAL WE
6povg emavexbéoews, Omweg ovpPaiver 0to TAALOLO VGG  OLOLANTTOTE
(tpLpepovic) THTTOL PeVOLETTOL. Q¢ £TTL TO TTAELGTOY, 1 TUTILXY] ETAVAPOPE. TOL
opxod Oepartinod LALXOD oty xVELOL TOVIXOTNTO OLOXOTTTETOL QY& 1
Yofyopa,'** mpoxetuévon tovTo Vo eEshiyfel xoté TPéTOV StoPopeTING oiTtd
exel xou HoTeEPX, UE Véeg eheBepec eEvpavaete,'™ emavanidets (TropmAhorypévec
XOTA TO PEANOY ] ATTOV) %0l AVOLIOTIOLATELS, ATtd XOLYOU e SLodLxooieg
OTTOGTIOOULOTOTIOMONG OANG KOl XOLPOXTNOLOTIXEC TTWTIXEC omo@UYEC, '™

132 gy, opus 1 0. 2, scherzo, w. 37-38- opus 18 ap. 2, scherzo, p. 17-21- opus 18 ap. 5, pevovérro,
W. 47-54- opus 21, pevovétto, u. 45-50- opus 60, scherzo, u. 53-60- opus 69, scherzo, p. 82-87-
opus 74, scherzo, . 31-33 / 37-39 (0pyixd oty LTODEOTOLOVO Kot ETELTOL AAVOLIWTE TTNY
ToVLXY), ot Pl TEPITTWON AT TNV OToloL T GPLOL OVAUETH GTO SEVTEPO %ol TO TELTO doULKd
Tiuo xobiotavtor Llontépmg pevotd): opus 97, scherzo, . 62-75- opus 92, scherzo, . 89-98-
opus 96, trio, p. 53-56. Ymdpyovy BEPRaLa koL TEPLTTWOELS OTLG OTTOLEG TOVAGYLOTOV N CEYLXN
Beportind] 1Oéar emovépyeTon axépann oty évapkn Tov Teitou Tuiortog (BA. opus 7, scherzo, . 43-50-
opus 36, scherzo, p.. 39-46- opus 132, scherzo, . 71-78), xofddg xou xGumooo dAho. Tropodeiyporto
TIANPOVG ETTOVOLPOPAS TOL TEWTOL TUNUATOS TNV EVOPEN TOL TEITOL, WS EVOVOUO YLOL TNV
TEPULTEPW OWVATTTUEYN TOL LALXOV ToL aTtd exel xow Botepo (BA. WoO 32, pevovétro, . 26-[35]
opus 26, scherzo, p. 45-52- opus 29, scherzo, p.. 35-42- opus 55, scherzo, p. 77-92, pe emmpdobetn
UAAMOTO. ETOVEANYY TOL EVOPXTAPLOL JLUETEOV" opus 59 ap. 3, pevovétto, w. 23-[30], dmov
OUWG CUYVUTTAPYEL XAl EVTOVY QVTLOTLXTLXY OVATTITUEY TOL oEYLxoL Bepotixod LALXOV: opus 135,
scherzo, .. 25-32).

133 BA. opus 7, scherzo, u. 51-71- opus 18 ap. 2, scherzo, u. 22-30a- opus 29, scherzo, . 43-56
OANG %o . 69-77a opus 36, scherzo, p. 47-58- opus 59 ap. 3, pevovétro, u. 30-32- opus 74,
scherzo, p. 34-36 / 40-42- opus 135, scherzo, p. 41-48 xo0cd¢ emiong w. £49-54 & 55-60.

3% B\ opus 1 atp. 2, scherzo, p. 38-46a / 46-54a & 54-58a / 58-62a- opus 7, scherzo, .. 72-75 /
76-79 & 80-82a & 82-84a / 84-86a (ev pépet xat” avohoyiow Tpog ta: . 16-19a & 19-21a / 21-23a)-
WoO 32, pevovétro, . 35-38 (ovv 39-40) / 41-44 & 45-46 / 47-48- opus 18 ap. 5, pevovétro, .
58-61/62-65" opus 21, pevovérto, . [45-48]/ 49-52 & 53-54 / 55-56 & 57-58 opus 26, scherzo,
w. [45-52]/53-60 & 61-62 / 63-64 & 65-67 (oc povopetpo): opus 29, scherzo, . 57-62 / 63-68-
opus 36, scherzo, p.. 59-66 (ue avadpous 6T0 EVOPXTAPLO TETPAETEO TOL Se¥TEPOL SoULX0D
TAuotog) / 67-74 & 75-78 & 79-80 & 81-84° opus 55, scherzo, . [85-92] / 93-100 & 101-104 /
105-108 & 109-110 & 111-115a* opus 59 ap. 3, pevovétto, W. 33-34 / 35-36 & 37-38 opus 60,
scherzo, p. [67-60] / 61-64 & 65-66 oAA& xow p. 67-70 / 71-74 & 75-78- opus 69, scherzo, p.
[86]-89 / 90-93 & 94-95 / 96-97 & 98-101 (oe povépetpo): opus 74, scherzo, . 43-48 (ovv 49-
50) / 51-56 & 57-61a / 61-65a & 65-66 / 67-68 & 69-72 (o povdpetpw) & 73-77 (o pLoOVOUETER):
opus 97, scherzo, . [74]-77 / 78-81 & 82-83 / 84-85 aAAd o .. 86-89 / 90-91 (avadpopr oto
EVOLOXTAPLO TETPGLETEO TOL SEVTEPOL SOWULXOD TUALOTOS UE TEQLXEXOWUEVN ETTOVGANYT) & 92-
99 / 100-107a* opus 92, scherzo, p. [91-98] / 99-106 & 107-108 / 109-110 / 111-112 & 113-114 /
115-116 oAAG xou p. 117-124 / 125-132- opus 96, trio, u. [63-56]/ 57-60 / 61-64 / 65-68 / 69-72 /
73-76 & 77-78 / 79-80a & 80-83- opus 132, scherzo, p.. 79-82 / 83-86 & 87-88 / 89-90 / 91-92 &
93-95 (ot povépetpo): opus 135, scherzo, p. [25-32] / 33-40 aAhé xou . [59-60] / 61-62 / 63-
64/ 65-66.
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TPOCETL BULC XAL UE EVTOVES TIOEXPATELC TTPOS VX TovLxd xévtpa,'™ Ttou
%x00LoTOVY €V GLVOAW TTOAD TTLO YorAotpn TNV dLaPHpwaoy Tov TEITOL TUNULKTOG —
ev ovTlhéoel TTPOG TNV OOPUS TILO OLYEXTLXY] XOL TEPLEXTLXY OOUNOY TOL
TEWTOL — PEYOL TNV 0PLOTLXY, TOL X T&AEN,*® Ty omola Stvartan Befainwe v
drodeybel xor xdmoo emmpdobeto (eviote WAMOTH LOLOUTEQWS EXTEVEC)
ROTOANXTIRG TUAUOL M Wlae oUVTOUT avahoyn Tpoéxtaorn (eite oxdun évo
OLVSETIXG TEPOLOLOL TTPOC TNV ETEOPEYY eviTTa).

Eeyxwplot) Lvela ogellel vo Yivel 0To OeVNTEPO UEPOG TOV XOLAPTETTOL
eYY6pdwy opus 59 ap. 1, 6mov o Beethoven merpopartiCetar os Babog o
XOTE TPOTTOV AVETIOVAANTITO TOGO UE TNV OOUN TNG XVELOG EVOTNTOS OGO XL
UE TNV OLYOAXY] LOP®Y ToL scherzo. Xe 6,TL APOPG TO TEWTO TUNUO TOL
“scherzo” xat’ cEoynyv, pumopel vo yiver Adyog yra pioe odvbetyy doun
TPoT&oewe,'™ M Bootxy 3¢ xoL TO XALGLIWTO THEGAMAYULO TNG OTOLOC
TTPOCAYOTOALLOVTOL TTPOG TLG TOVLXEG TEQLOYXES TNG OEOTOLOLOOG KUL TNG
vrodeonélovoog (e eQoATiplo T exdotote vtodeondlovoa, oto . 1-8 /
9-16), eved M ovvéylon OdMNYEL Ot CaPY TTWTLXY ETLXOPWON TNG XVELOG
Tovixdtnrog (otor . 17-22 & 23-29a). AxorobBwc, T0 Lecoio TUARa ELoGYETOL
oc eTUXGALYY UE TO TTEONYOVUEVO o oELoTtolel To LOTLPLXG TOL LALXKO YLo
™My OLaépPwon evOG CLUTAEYUOTOG OcuTtepedovtog Béuatog, To omolo
ETUXEVTPWVETOL OTNY TOVLXOTNTOL TG oxeTtxig Tng deomblovoag (iii) oto .

135 gy, opus 7, scherzo (i xou VI/i)* WoO 32, pevovérro (VI/i)- opus 18 ap. 5, pevovétto (IV):
ogpus 36, scherzo (I11/i)- opus 97, scherzo (IV)- opus 92, scherzo (V).
136 To xAeiotno oL TPITOL TUAUATOS EVIOTE “OpOLOXATAANKTEL” UEe To TEAELTOLGL LETPX TOL
TEHOTOL TPAKETOg BA. cuyxexptpéve: opus 1 ap. 2, scherzo, p. 62-66a / 66-70 (mtpPA. . 12-16)-
opus 18 ap. 5, pevovétto, . 66-73 (TERA. p. 5-12 / 17-24)- opus 60, scherzo, . 87-90 (pRA. w.
17-20)- opus 92, scherzo, .. 133-136 (mtpBA. . 21-24)- opus 132, scherzo, . 96-99 (oA p. 19-22).
137 B opus 7, scherzo, p. 86-95 (wpfA. emiong to w. 94-95 pe ta p. 23-24)- opus 18 ap. 2,
scherzo, p. 30-38a & 38-43- opus 18 op. 5, uevovétto, u. 74-81- opus 21, uevovétro, p. 59-66a
(6mov yivetow oopric avadpopn oty évapEn Tov SebTepou Soptxotd TAwaTos) & 66-79- opus 29,
scherzo, p. 77-88- opus 55, scherzo, p. 115-166- opus 69, scherzo, p. 102-105 & 106-109- opus 97,
scherzo, p. 107-125- opus 92, scherzo, p. 137-148- opus 132, scherzo, u. 100-109 & 110-119.
EmunAéoy, oto opus 60 (scherzo, p. 79-86) mopotnpeitor évo avdhoyng QUOEWS Xwplo, To
0TTO[0 OUWE EVOWUATWVETAL WG EULPOALLY xoToxAelda, 0UTwg eLtely, oTo TE(TO Sopixd TR
ovTl vou ETLOLYATTETOL OE VT PETA To TEPag Tov' TEPA. oyetixd: Hepokoski xow Darcy,
“Expanded C-Space and Coda-Rhetoric-Interpolation (CRI)”, Elements of Sonata Theory, 6.7, o.
288-292.

138 Qc ovvbern mpdTaon opilw éva TAEYO TOLOY QPEACEWY, Ol SBO TPWTEC EX TWV OTOLWY
OQVTLOTOLXOVY GTO OXEANOG TNG TTOPOVOLOONG XOL N TEITN OE OUTO TNG GUVENLONG ULOG TUTILXNG
mpotdoews (BA. Caplin, 6.7., 0. 9-12, 35-48 aAAd xou 69), pe p6vn SLaopd Ty exdHAwor xo
300 eVILAPECWY TITHOEMY, 0L 0TtolEG DEwPoVTOL TTOPODLXES Xl VTTOSEEGTEPES OO AELTOVPYLXAG
eMOPEWS OE OYEDY UE TNV OPLOTLXY TTTWTLXY] JLoOLXOTLO. TTOV EUTIEQLEXETAL GTTY TOLTN QEEON.
Yromepintwon oawTtod Tov doutxod TEoTdToL amoteAel emiong 6,1t or Hepokoski kot Darcy
aTOXOAOVY aTUYKS “Mozartian loops” (6.7., o. 80-86), ayvodvtag 6t €8¢ éyovue otny
TEOYULATIXOTNTO Vo X&vovue pe plor ouvbetiny TpaxTixy mTov o Mozart aondotnxe amd to
épyo tou Johann Christian Bach (6mwg €€ dAlov xon Ty SuvatdTqTar ULog OALOLIWTAG
emavEANdTG TNG aEYLRNC PEETEWS 6TO (810 TTARLGLO).
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29-38 (petdPoon), . 39-45 & 46-bha (mAdyiow TepLoyh), . H4-61
(xotoxAeido) xat . 62-67 (cuvdetind Tépoopa). AT TV GAAN TAELPEE, 1
doun tou scherzo xabiotator TEOGSNAN NON amd v EvapEn Tov TELTOL
TUNUATOG, OTTOL 7 ETUXEQPOANG Bootxy] LO€ — XOL TTLO GULYXEXPLUEVO TO
0eV0TEPO HOPPWULE TNG — DTTOXELTOL OE TOPOAAXYY] KO ETEXTOON OTA L. 68-
79a, eV 7N OAAMMAETXOALTTTONEYY, oAvoldoToinoy ¢ ot Y. 79-90
TpoypatootelTor  twpo  ent tng deomdélovoag Trg avibetixvg (i),
TLPOXELLEVOD 7 TEASLTOLOL — OXAAG O ] OLOYLUY TNG UeLlovar — vo edpotwbel
XOTOTILY EX VEOU XOTE TNV TEPOLTEQW HOTLRLXN avaTTtuEn Tov AapBdvel
xwpov ot W 91-99a. Xuveme, To TopAdELYLa owTd EpyEToL Yo TTpooTeDeL
0E OAEG EXELVEC TLG TEPLTTWOELS OTTOL TO TEITO TUNUA ULlog dopng scherzo
EUTIEQLEYEL %Ol XATIOLOL TCOLPOOLXY] TCOLREXXALOY TTPOG GAAO TOVLXO XEVTQO,
TTPOTOV ¥ XOELA TOVLXOTNTA amoxatootabdel Yapn oty HECOAAPNoN TwY .
99-100 %o Evo VEO TAPAANOYLOL TV W 72-79 avadvbel pe TANen Mmed T Ta
ota W. 101-108, xaitol BERato N TEOGIORWUEYY] OPLOTLXY] TTTWTLXY] ETUXOPWOY
™G Z-UQeom-UEL{OVOG UOTOLWVETOL TEMXA OLot TNG WUETATPOTNG TWV
TerevTaiwy PETPWY Tng Topovoag evotmrog (p. 109-114) o ovvdetixd
TEQOOUO TTPOG TO ETEPYOUEVO trio.

To trio (o Souy LEVOLETTOL TPWTOL TOTOL) EIVAL TYETLXE GOVTOUO XOLL
gyeL el ™G ovolog OAOXANPWOEL péypt To . 151, 6OV 1 ETAVEUPAVLOY], TOL
ETUXEQPOANG LOTLBLX0D LAXOL Tov scherzo odnyel ev eidel ocvVIETIXOL
TEPAOUATOC aTth TNy Po-eAdocova. oty Si-peilovar (BA. w. 151-170)."*° O e
OUWS YIVETOL OVTIANTTO, v Tovx] ouTh €xPaon elvar mépo yio TEQX
OXOTOAANAN YLOL TNV OVOUEVOUEVY] ETTOVOPOPA. TNG EVOTNTOS Tou scherzo, N
OTTOloL EX TWY TPAYUATWY OVUBAAAETOL GTO ONUELD AVTO UE TNV UETATOOTY
TOL OLVOETIXOD TEPACUATOS O Mior exTevn eUfOALUN evdtrnTor TOTTOL
eneEepyaoiog (p. 151-238), otov TLETVA TG oTolog To Bepatind LALXG TOL
scherzo mtopotiBeton, petapoppwvetol, cAvaLtdomotelTal dAAL X0 PEVOTOTTOLELTAL,
OLOTPEYOVTOG OLVAUN EVOL ELEPVTUTO CPUOVIXO @dopo: T . 171-177a
avTLoToLobY otor W. 23-29a aAAG ot UeTopopd oty Zt-petlova (VI/iv), ta
oAvodwTa . 177-184 / 185-192 mopdryovtal amd TO EMUAEPAANG LOPPWUO
Tov scherzo xa TpooovotoAilovtan ToEodLXd TEOS TNV oL-Bpeon-eAdacova. (i)
xor ™y ovthetinn g ot p. 193-196 / 197-200 / 201-204 & 205-212
OVOTTTOGGOVTOL XOATOTILY ATTO XOLYOD T V0 LOPPWUATO TNG Pootxng LOEng
NG OPYLUNG EVOTNTOG XOL HUECT AT EVOY XUXAO TEUTTTWY PHAvoLY GTNY Ao-
ehdooovo (iii/V), eved tor p. 213-238 Aopfdvovy ev ocvveyeion we opopuni
%xVPLWG TO LOTLPLXO TTEPLEYOUEVO TwV W. 83-90 Xl TO PELOTOTTOLOVY GTUSLOKA
emavompooeyyilovtog Ty deomolovoa Tng xVpLag tovixdtnros. Evtoltolg, 1
TEWTY ETOVOPOPA Tov scherzo, Tov axoAovbel oto . 239-353, avolyel pe

139 H appovixn mopeion awtod tov xepeiov éxel ewdndtepa wg kg po-eAdaowy: i — VI (1. 155
%.eE) —i§ (. 161-162) — vii'/V & viiZ/V (. 163-166) — V//V = ot-ehdaowy / St-peilwy: viid/V —
V (. 167-170, 67000 TpOoryLarToTTOLELTOL ot [ALOH TTTOON-TOU).
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pior ompoodoxnT) peTotoTLon TTPog T awttfetin? tng opdvoung (VI/) xat,
TP’ OTL OE YEWLXEG YOOWUUES XLVELTAL TOAAANAOL TTEOS TO TPEOTLTO TNG
(3nAad Tpog TV aEIxA EVOTNTOL TNG OUVOALXAG HOPPNG), EUTIEQLEXEL XOiL
0pLOMEVES eVdLo@EPOLTES amoxAloels amd avtd. ‘Etol, to mpwto Soutxd
TUNUa xoAeitol Tpa vo EovaBpel Tov Sp0po Tpog TNy Tovixy, YvweilovTog
TPOCGETL aveTalolnteg Ooutxés UETOBOAEC OAAG xon TYY EUTELPLOL TOL
OVTLOTLXTLXOD EULTTAOVTLOLOY TOU ETUXEQPOUANG DepaTinod ToL LOPPWUATOS UE

uior véor perwdiny 13éa' ™ evd avdhoyeg TpomomoLioeilc AauPEvovy Yoo
%0uL GTO VO ETOUEVOL TUALKTO, OV KOLL GE TTLO TEEPLOPLOWEVO Bofpd. !

AT6 Ty GAAY TTAELEEL, LETE TNV ETTOVOLPOPE Tov trio (otor . 354-390a)
OE OTAY] UETOPOPA OTYV OUWVLUT Ol-OQeon-eAdooova, 1 eUPBOALUN
“emekepyooia” Twy . 151-238 ovpptxvovetor Aoy dpaotixd oto p. 390-
419" emBeBorddvovtog avadpoutxd T ASLTOLEYIO TNG W GLYSETLXOD
TEPAOUATOG TTPOS TNV ETOVAPOPE TOL scherzo aAAd xow TEOGOEUOLOVTOS
TPOOTUOVTIWG TNY EXTAON TNG OE OYXE0M UE O,TL axoAovbel otov Babud Aotmdy
oL 1 TEAXY, emavapopd Tov scherzo eivar (eEdywe) meptxexopuévn,
oVPEWYO LE TNV TPpaxTxn oL 0 Beethoven epppole — 0Ttwg €xovue NON
OLOTILOTWOEL — CUOTNUOTIXA XOTA TOL LETOL TNG TEWTNG dexaeTiag Tov 190v
OLYOG OTNY TEVIOUEEY] LOPPY] TOL scherzo, xot T0 GLYIETIXG TTEQOGUA TTOL
TNV TPOETOLUALEL LTOXELTOL OE OvAAOYY] cvvtiucvoy. BéPoata, edwd otny

140 Tor . 239-246a (VI/i — IIIA) o 246-253a (I11/i — VII/i) avtiotoryoly ey oto . 1-8 xa
9-16 oAAG eTtxaADTTTOVTOL TTAOY HETaED Toug (OTwg TEPITOL ol XOTE TNV TOENAACLYLEVN
TOUC ETOVAPOPE. VWELTEPD, 0TNY €VaPEYN TOL TEITOL SOWLXOD TUARKTOS TN CEYLXAS EVOTNTOC),
eV UE ETXGAL]Y ELOGYETAL XOTOTILY XOL 7 GUVEYLOY oTow . 253-265a (pPA. o . 17-29a),
470V eV TEAEL atoxodloTOTOL KO 1] TTEOTUTTY) TTTWTLXY] SLAUSLXAUGLOL GTNY KOPLO TOVIXOTYTOL.

W To Sevtepo TuAuo Topauévet idto enti g ovoiac (TEBA. Tor w. 265-303 pe Tt . 29-67),
UETAPEPOVTUS OUWEG OAOXANET TNY TAGYLOL XOUL XOTOANXTLXY TOL TEQLOYY OTNV OYETLXN GOA-
eAdooova. (vi). ‘Enetto, To Toito Tuie avolyel oe PETOPOPE %xortd wioe éumtn younidtepo
aTt6 ™Y opyLxA Tov TomobéTnon (BA. o . 304-336 pe to . 68-100), eved To SebTEPO oXENOG
Tov eTTavEPYETOL LEV ot Ty Tovtxn (TtEPA. Tor W 337-343 pe tor . 101-107), aAAG ovorttdooet
mAéoy Alyo OteEodixdtepor T0 Sedopévo LAXG otor . 344-350 péypr ™MV rOTOANHTLXN
TPOoéxrTOoN TN deomdlovoag ota . 351-353 (1tov elvon avtiotoryo Twy . 112-114).

Y2 Tor u. 390-404a avtiotoryoly oto . 151-162 olhd xow otax w. 163-168 oc 7o cuvomTLxn
LOP®Y, EVE TO TEPAOUA TwY W. 404-419 elvar xovodpYLo xot eELTNEETEL TNV OROAY OPULOVLXT
oUV3eo e TNV EVapEY TNg ETéUEVYG EVOTNTOG.

143 Se cuvéyetor Twv 6wy éxovy AN avapepOel TtopaTtéve (BA. vItoouEiwon 52), ag emtonucVOosY
€3¢d oL TUPAAANAEG aVaSPOWES TNG TLEPLXEXOUUEVYG OWTHG ETTOVOLPOPES TG0 oty Bepotind
EUTTAOLTLOREYT EVOLREN TNC TIPONYOVUEVNS ETOVaPOPAS Tou scherzo (mpBA. edixdtepo Tow .
420-423, 428-431 ot 436-439 pe to . 239-242, 246-249 xow 253-256, avtioTouyo) 660 %o
OTNY YOPOXTNOLGTIXY] XELPOVOUiot Ue TNV oToior Tepportilovtal op@dtepa tor 3V0 UEYOAN
TuAporte TNg ePOALUNS owvoartTuElaxtic evotntog (BA. . 169-170 xar 237-238), 1 omolo T
ovoxoheitar elg SLMAOOY ota Y. 446-449 g PECO aTOQULYNG TG OPLOTLXNAG TCTWTLXNG
eTXOPWONG NG Lt-Vpean-pelfovog xot ovoPoArvg Tng éXEL To W. 460, apol TponYoLREVKG
ueooAaffoet pio vototn xot TEASiwg avamévTey — ARG ATOAITWG TEOONUOVOO. OTNY JOUT
%0 TO TVEVUa VG aAnBLvod scherzo — TapéxxALon oty EEALPETIXA ATTOUEULOXPVOUEYY] TOVLXN
TEPLOYN TNG WL-EAEOO0VOG (TOVTETTLY, OTNY GYETLRY TNG OLWVLUYG TNG OYETLXAS ¥ vi/VI)!
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OUYKXEXQLUEVY] TLEQITITWOY), 1] GUVOALXY] LOPPY] OLPOULOLLIVEL XL OO TtLTPOcheTox
KOLEAXTNPLOTLXA, To. OTtolow eV uépet Ba pmopodooy vo avoryfody atny Lopen
TNG OOVATOG: TTPOXELTOL, OTIWG ELOAUE, 0P’ VOGS eV YLow iot ELBOALULY EVOTYTOL
TOToL emekepyaoiag oty 0o evdg ATTAODOTEQPOL GUYSETIXOD TEPATUOTOG
oTtd TO trio TEOG TNV TEWTY ETMAVUPOPE TOL scherzo xot op’ ETEPOL YLO TNV
OLodxoolor TNG TOVLXNG LETOPOPES TOL trio amd Ty eAdooovo 3eaTOLOVoO
OTNV OUWYLUY EABCCOVO XOTA TNV OLXY] TOU ETOVOQOQC, Y] OTOLOL, YOL UEY,
TopoméuTeL oty €xbeon xow v emavéxbeon evog mAaylov B€uatog, oAAG
OVOTNEA XOL OVOY OTOL GLUUEEALOUEVO TOU EAXCGOVOS — %OL O)L TOL
uetlovog, 0mwg oto TaEdy PE€pog — Tpomou! ‘Etol, mpoxVmtel pior mTOAD
EVOLOPEPOLTOL OTTOTIELPOL TTEQALTEQW OLEVPLYONG TNG TEVTAUEQOVS LOPPNG
Tov scherzo pe ototyeion sovértac,'™ 1 omola duwe Tapéuelve Sixwe cuvéyeLa
o7o €pYo Tov Beethoven ot emLTAEOY TELVEL — ATUYWG — OE TTOAAEG GUYYPOVES
OVOAVTLXEG TTPOTEYYLOELG VO EQUNVEVETOL ECPAALEVOL (KOG XATL TTOL TTPWTLOTWG
dey elvat, eEontiog TNG UETATOTLONG TOL EVSLUPEPOVTOS OO TOV OLOLKOTN
OoxeAETO NG “LPREWING VTNG LOPEPNG OTA ETTOLOLWDY, “ddaveln’” oToLyeln

e, 148
Miow &AM oaovvnbiotn TepimTwon e@opUoYMg ™ doung tov scherzo
evtoTtileTol oTny xOELO EVOTNTO TOL JEVTEPOL UEPOLG TNG covartag opus 101.
To TEWOTO TUNUO. TOPAUEVEL XL €DK OVOTNEA HOVODEROTIXNG, EELPALvOVTOG
NV ETUXEQPOANG LOEX TOV OPYLXE AT TNY TOVLXY] TTPOS TNY 3e0TTOlovoa TG

144 [TpPA. Tpwtiotwg Joseph Kerman, The Beethoven quartets, Alfred A. Knopf, New York 1967, o.
103-109, xobsg emiong Erwin Ratz, Einfilhrung in die musikalische Formenlehre. Uber Formprinzipien in
den Inventionen und Fugen J. S. Bachs und ihre Bedeutung fiir die Kompositionstechnik Beethovens
(dritte, erweiterte und neugestaltete Ausgabe), Universal Edition, Wien 1973, o. 181-196,
mepottépw S Luxner, 6.7., 6. 197-201, aAA& xon Jonathan Del Mar, “A problem resolved? The
form of the scherzo of Beethoven’s String Quartet in F, op.59, no.1”, oto: Mark Evan Bonds,
Lewis Lockwood, Christopher Reynolds xat Elaine R. Sisman (emp.), Beethoven Forum 8,
University of Nebraska Press, Lincoln 2000, o. 165-170.

145 B, evdewxtind: Russell, 6.7., 0. 260-261- Lewis Lockwood, “A problem of form: The
‘scherzo’ of Beethoven’s String Quartet in F major, op.59, no.1”, ato: Christopher Reynolds,
Lewis Lockwood ot James Webster (emy.), Beethoven Forum 2, University of Nebraska Press,
Lincoln 1993, 0. 85-95 (o0 Lockwood emtyetpnportoroyel xvpiowg oty Pdon wiog apyixd
oxeSLaloueYNG LoxPOSoULXTG ETOVAANYTNG, Ty omtolay 0 Beethoven dtéypade teAixd amd v
TOETLTOVPO WOTOC0, TETOLOL £{d0VG eTavaAnPeLs dev cLUBadIlOLY TTAVTOTE UE TLG TTEOYUOTLKES
SoULXES TTPOSLOYPAPES EVOS XOUUOTLOY KO LTTOPEL VO OTTOSELUVOOVTOL TEAELWS KOTALYONOTLXES
oTt6 AELTOVEYLXNG ETOPEWG, OTIWG TT.Y. OTNY TEPITTWAN TOL JLTAOY trio aTo SeOTEPO UEPOG TNG
Evatng ovugpwviog, opus 125, mov oxoMdletor Tapamdvw, oty vroonueiwon 75) November,
6.7., 0. 62-68 (610L M ETTLYELPOVUEYY] OWEALON EEAVTAEITAL XVPLWE OTNY AVOTOPOYWYT TWY
ToPLOU.ATWY ToL Lockwood, aAAd cuvodilovton xan peptxég axduy, TopeUPePels TPOoEYYIOELS
GAMwY peietnTtwyv). H Lini Hibsch, emimpoofétwe, mpoomabel Simhwpotixd vo xpothoet
TeEAElwC [OEC OTTOGTAGELS OVAUEGO GTLG EQUNVEVTLXES TEPOOTITLXES TNG GOVATAS XOL TOL scherzo
oY O] NG OVOALTIXY] TEQLYPOPT TOL €V AbYw Uépovg — BA. Ludwig van Beethoven: Die
Rasumowsky-Quartette op. 59, Wilhelm Fink Verlag (Meisterwerke der Musik, Bd. 40), Miinchen
1983, 0. 48-55.
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Qo-peifovog (otor . 1-3 xor 4-5) xow émettor mpPog Ty devTEPELOLON
Tovixdtyta Tg Nto-peilovog (oo p. 6-8), v omoior emxLEWVETOL UE TEAELDL
TTTWo. QoTdo0, ®UTA TNV ETMOVAANDY] TOV, TO TUNULO VTO ETEXTELVETOL OYL
wovo pe ploe emovOANd”n g TTWTLXNG Stodixaoiag oty SELTEPEVOLON
TovxGtTa (670 . 9) 0AAG %o e TNV OALGLEWTH LETOPOPE TNG OTNY XVPLOL
Tovixtra (mEPBA. to . 10-11 pe ta p. 8-9)- étot, éva aPyixd LETOTPOTILRO
TUNUO LETOPEAAETOL EX TWY LOTEPWY OE U1 UETATEOTLXO! AxoAodbwe, to
0e0TEPO JOULXO TUNUO OVATTTUOOEL XOTA TEOTOV eEotpeTind OLeEodixd TO
0e00pEVO Depatind LALXG, EVIOYVOVTOG TOGO TNV OYTLOTLXTLXY] TTUXVOTNTO TNG
VNG GTO XKoL TNV APLOVLXN KVNTIXOTNTA: T . 12-19a Egxtvody amd v Aa-
peilovor (II) xow xotoAiyovy pe Loy Ttdon oty opwvour g (iil) péow
TOVLXOTIOLNOEWY TNG LTOSEGTIOLOVONS AN XL TNG OYETLUNG TNG, EV) TO .
19-25 emxEVTPWVOYTOL OEYIXE OTNY OYETLXN XOL XOTOTILY OTNY TOVLXY TNG
TOVIXOTNTOG  OVOLPOPOS, XOTOANYOVTOS OU®WG UGAAOY  OVOTTAVTEXO. OTNV
avttBeTinn Te opwvopc te (VI/i), n omoio Ttpocétt emexteivetol el poxpoy
oto. peTETELTH . 26-29 xar 30-35, ev avapovn evig onpovtixod SouLxol
ovpBavrog. Tovto Topovataletol, TEdypoTt, oto W. 36-38a / 38-40a pe v
ULOPPY ULOG ETTOVOLPOPAS — XOL OY] ETAVOAAUPBOVOUEYNG — TOV TTEQLEYOUEVOL
TV W. 4-6a TOL TPWTOL TUNUOKTOG TTAVW OTO EVOLY ETTLLOVO LOOXPATN ETTL TNG
deonolovooas. EvtodTolg, n emAOY aUTY DTTOVOUEVEL, GTNY TIOOYUOTLXOTYTA,
xabe SuVaTHTNTO LETETELTOL EXINAWOYG TNG OEOVOOG OLTTATG ETTAVOLPOPAS, ILE
OTTOTEAEOUO. M OOUY TOL ToPOVTOG scherzo vor Topapével ev TéAeL SLUEPYS,
0OV M TLXVY] TEPOLTEQW OVATTUEN TOL Ocdopévov bOepatixod LALXOV
apBpwveL ev TpWToLS pia oteA TTdon oty Pa-peilova (oto . 40-44a) xou
EV OLVEYELOL ETLEXTEIVEL TNV TOVLXN UE XATOANXTLXE Ttapdywyo (oo . 44-4Ta /
47-49 & 50-51), tow omoior Bpioxovy To eMLOTEYOOUG TOLE OTNY TELTAY
ETTAVEUPAVLOY] TNG OXPOTEASVTLOG TTTWTLXYG YELPOVOULOG TOL EVOEXTYOLOL
SOWULXOD TUNUOTOG, TTOU TAEOY EXONAWVETOL OTTOXAELOTIXA OTO TEPLBAAAOY
e Po-peilovoc (MEPA. T W. 52-54 pe to w. 9-11)."° Avth n Sweptc
vAoTtoinon g Soung Tov scherzo, TOL TOPOXAUTTEL TNV xabiepwuévn
ETTAVOUPOPE TNG ETUXEQPAANG Oepatinng LO€ag oty xVELOL TOVLXOTNTA KO TNV
oVTLXOOLOTA LOVAYO LE TNV COUPY] AVOOPOWY] OE EVOL XWPELO TTPOEPYOUEVO Tt
TO HECOY TOL TPWTOL TUNUOTOG, KTTOUEVEL ETLONG LOYOSLXY) GTO GUVOAO TNG
uwovaoxng dnutovpyiog Tov Beethoven, wg plar axdun avéueoo oty TAnddpo
TWY TPOOTITLXWY TTOL OUPNVEL AVOLXTEG LOLWG TO HATEPO €PYO TOL.

146 MTpBA. ev moAhoic xou Uhde, 6.7., 6. 355-362.
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Mépxroc Togtoog

Kabe eptdmpor yior 1o «ytorti» pog ovbpmiyng SpaatmoLtdtTnTog eival EpuTnUa
Yloe TOug AGYoug NG ol xabe pWTNUOL YL TOLG AGYOLG pLog aYBPWTILYYG
J3paoTNELITNTOG ElVoL EQWTNUA Lo TO YONUEG TNS. Aey Bor dAAale emopévwg
Timota oy 6ToV TLTAO TNG TAPOVTNS avoxolvwaong avtixabiotodooue ™ AEEN
«YLOTE» E TLG LOODVVAUES SLOTUTIWOELS «YLO. TTOLOVG AGYOVG» 1 «TTOLO ELVOLL
TO VONLOL VOL» AOXOAODLOGTE oxdpo LE Tov MmetdfBey. Ztny mpaypatixdTra,
oYOANoGpoD Oev YPNLEL N AEEN «YLoTi» OAAG M) AEEN «oxbpon». Ko TtodTo Sttt
N TeEAevTolor AEEN onuaTodotel TAVTOTE plor XPiomN VONUOTOS LTTOVOEL GTL OL
AGYOL YLor TOUG OTOLOVG UEYEL TTPATLYOG OoYOAODUOGTOY e TOY MTeTtdfey xo
TN LOLGLXY TOL EYOVY TIAPEL TTAEOY VOL ELVOIL XV TOVOYNTOL XL, TTPOPAVG, EXOVY
Tépet va efvo avtovonToL eEoLTiog *ATTOLOL ONUAYTLXOD YEYOVOTOG OTO GULEGO
ToPENOV. H AEEN «onOUa>» DTTOVOEL GG KoL XATL TTAPATIOVW: OTL EVOEYOULEVMG
JEV LTTAPYOLY CNUEPN ETTAPXELS AGYOL YLOL TNV EVOOYOANOY Log e Tov MmtetdPBey
XOlL TN LOLOLXN TOL oL OTL, WG EX TOVTOL, Dot ETPETE APECHC KO EUTIOAX TG
vo Tovpe vor ooyohodpaote poll e Evdeyouévws, onuave v koo Tov TéAoug
Yt Tov Mtetdfey.

[Toto eivor Ouwg To YEYOVOS TOL E€YEL LTTOVOUEVGEL TO VONUO TNG
EVOOYOANONG Lo LE TOV MTteTofBey ol TY) LOLOLXY] TOV; LTOV TTEPLEXTLXO TOL
oTtoOAOYLO.O NG TTPOOANYPTNS ToL dLVOETY, o Scott Burnham eivo capng: ard
70 1970 o petd, amd v eméTelo dNAASY TwWY SLOXOCLWY YPOVWY OTd TN
Yévwnon Tov xou pe aetnolon T povoypopio Tov Hans Heinrich Eggebrecht
I Ty otopia ¢ oo Andmeg tov Mretofey [Zur Geschichte der Beethoven-
Rezeption], éyet apyloet pio dradtxaoion xpLtixng oueLoBtmons BepeAwdwy
BeBatotTroy YOpw amd Tig omtoieg dounbnxe N Aatpeia 6yt pévo tov MmetdBev
OAAGL %0t TG SUTLXNC EVTEYVIG LOVGLKAS GTO GOYOAS Tne.' Ot BepeAlddelg owtég
BeBatdtnreg 0ipopovy xVPELWG TLG EVVOLEG TOU QPLOTOVPYNLOLTOG KO TNG UEYAANG
LOLGLXNG, TNG OLXOVUEVIXOTNTOG TNG XOAMTEXVLXNG oElag, TNg Ldtouiag xo
NG XOANTEYYLXNG AVTOVOWLNG, TNG OLVEYELOG XOL TNG TTPOOIOL GTNY LOTOPLX
NG LOLOLXNG, TNG VTTEPOYNG TNG EVIEYVNG LOLOLXNG EVAYTL TNG ONULOPLAOVG, TOV
TEWTEIOL TOL €PYOL XOL TOU GUYDETYN EVOYTL TOL EXTEAEGTY], TOL OYOALOOTY]
XO(L TOV OXPOOLTY), TOL TIPWTELOV, UE GAAX AGYLOL, TNG LOVGLXNG OV TIXELUEVIXOTITOG

! Scott Burnham, «The four ages of Beethoven: critical reception and the canonic composer»,
oto: Glenn Stanley (emy.), The Cambridge Companion to Beethoven, Cambridge University Press,
New York 2000, o. 342 x.€.
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EVOVTL TNG LOVOLUNG VTTOXELUEVXOTNTOG. MLol VEO, XOLTLXY] ETOVOTTPOCEYYLOY
™G SUTXNG EVIEYYNG LOLOLXYG, CUILBOALXY] AVTLTTPOCWTIELDY] TNG OTIOIG OTTOTEAEL
0 MTetoBeyv, opeilel vo HewproeL T€Totov eidovg BePatdtnteg wg cLOTOTLXA
peog xoAATEXVIRc Lwboroyiog (av Gyt Bpnoxeiog) o vor TPOTEEEL TNy %ELTLXY
OTTOOOUYOY] TOUG UE TO GUIPEPOV ULOLS SOULXNG LETATOTILGYG TOL OMUELOL OUPETNOLOG
o6 TN LOLOLXY OWVTIXELUEVIXOTNTO GTY] [LOVOLXY] DTIOXELUEVIXOTNTOL” Ot TN
LOLOLXY XOL TO LOVOLXA EQYOL OTNY LOTOPLXA UETABOANOUEVY, TTPOCGANYN TOLG
XOL TOVG LOTOPLXA UETUBOUAAOUEYOLS XOLYWYLXOVE, LOEOAOYLXOVS XOL TTOALTLXOVG
TOUC 6POVC. AVTOVONTAL, N VEO, «XELTLXT» LOLAGLXOAOYIO OQEiAeL Vo TPOTGEEL
omEVOVTL 0T LLOHOAOYIOL TOL CPLOTOVEYNULOTOS, TNG UEYAANG LOVGLXTG XOL TNG
dtouiag TNy aAnbetor ™G XOTOEYNY LOOTULIOG TWY QYWY XOL TWY ELSWY TNG
LovaLXNG, xoToryYEAAovTOg Tig dNbev amdivteg Stopopéc aklag, TG 0Toleg oL
TLOPOTIAV EVYOLES OLOLWAWS TTPODTTOHETOLY KoL AVATIOPAYOLY, WG LOEOAOYLO
Pebdog xaL PLAY] XOLVWVLXY] XOTOOXELY], TTOL OELOTTOLOVYTOL WG EQYOAELN
VOULLOTIOINOMG EEOVOLOOTIXWY XOLYWYLXMY TIROXTIXWY XAl EUTTEIWONG TNG
TCOALTLOULX NG NYEUOVIXG.

2Ty TEPITTWOY Tov MTETOPEY, Yot TTOEASELYILL, 7] XOLVWVLOAOYLXY] EXELVY
gpevvo ToL OeY oPXELTOL OTY DETINLOTINY XOUTOYQOUPY] TWY XOLYWYLXWY GLUVONKWY
ULOG UOVLOLYNG TTOOXTIXNG, OAAL TPOXWEEG OTY] SLEPEVYNGY TWY XOWWYLXLY
oLUPePOVTLWY TIoL XBoPILoLVY TOLG CULAHNTLXOVS TNG TTPOCOVATOALGLODG KoL TO
VOULULOTIOLTLXO TNG QQPAYNUO, ExeL omodelEel 6t 7m 3M0ev dtopuioe Tov
MmetiBey xar n Onbey peyoroodvn g LOLOLXNG TOL Elvol €Vvoleg YwELG
TOOYULOTLXO OVTIXQLOUOL, XWPELG TIEPLYPOUPLYY] EYXVPOTNTOL XL, ETTOUEVWG, OEY
elvor Timotor TopoTtave amtd (PeHdY, Ta oTolor EELTINEETNOOY TNV AVEYXY
TIONTLOULXYG OLEXOLOMNG KO NYEUOVIOG TNG TTOAXLAS BLEVWELXNG OOLOTOXQOTIOG
EVOVTL TG VEOC OOLOTOXPOTIOG KO TNG OVADTEENS CloTXNG TRENS.” xo ot
ovvéyetor voBetiinxay, oty Aoyixy TNG XOWWVLXNG pipnong, amd to dVo
TEAELTOUO. QVTAL XOLVWVLXA OTPWUOTO, TOL OTTOLOL [LE T OELPA TOLG OELOTTOINOOY

2 TIppA. Markos Tsetsos, «Postmodern Musicology and the Subjectivity of Value», Filigrane.
Musique, esthétique, sciences, société 11 (“New Musicology. Perspectives critiques”, emiy. Martha
Grabocz o Makis Solomos), 2010, 6. 141-163.

ST o xpLtx Ttpooéyyion Tov amodouel TOANOGE ubboue YUpw améd authy, PA. Giles
Hooper, The Discourse of Musicology, Ashgate, Aldershot (UK) / Burlington (VT, USA) 2006.

“ BA. Tia DeNora, Beethoven and the Construction of Genius: Musical Politics in Vienna, 1792-1803,
University of California Press, Berkeley / Los Angeles / London 1995. I ptoe eEavtAnting
@LhocoLxy) xpLtixy Tov BLBAlov g DeNora mouv eottdletar 010 (TG TNG XOXAMTEXVLXNG
oklag, BA. Peter Kivy, The Possessor and the Possessed. Handel, Mozart, Beethoven, and the Idea of
Musical Genius, Yale University Press, New Haven / London 2001, o. 181 x.c., xot xvpiwg o. 191:
«Daivetor AOLTGY TG Lot AOYLXY] GTEOTNYLXN YLOL TNV EEOVIETEPWGY] TNG OVOLGXEVTG TNG LOENG
0Tt xalévoas Bo PTOPOVOE, LG TOUG XATAAANAOUG XOLVWVYLXOTIOMTIXOOG OLWVODG, VO
Snutovpyfoet povaoixn aEla eivor v eEovdetépwan g dtag tng akiog. Ymobétw 6t awtd ev
uépel Bploxeton miow amd Tov Loyvplopd g DeNora 6t elvar “amatAd” yio gpdg vo
mpofaivovpe oe oohnTinég xpioelg yia To 6Tl N Lovotxy] Tov MTeTédBey xaTéxeL “evOToPXTY
oEla”,  omtola evdeyouéviwg Sey elxe YivEL OVTLANTITH 06 TOLES GLYYPGYOLS TOL ».
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™V LOEOAOYLO TNG UEYBAANG LOVOLXNG KAL TNG LOLOPULOG WG LEGO TTOALTLOULYNG
OLAXPLONG KO NYELOVIOG EVAVTL TWV XATWTEPWY HOTLXWY OTPWUATMY X0 TOV
XOLYWYLXOV TIPOAETAPLATOL. ME TNV 0lpmY TNG XOLYWYLXYG ASQAVELOG XOL UETTL
amtd TV 0ELOTTOINOY TWY EXTIOLSEVTIXWY UNYOVLOLWY, Tow PV TNG UEYAANG
LOLOLXNG XOUL TNG LOLOPULOG LETOTOATTNXOLY O OOLOUUPLOPBTNTES, <OV TIXELUEVLRES
ombeleg xow 0 MmetdfBev otov peyoldtepo ouvbétn Oyt povo tng Neppoviog
OMG xot 6GA0L ToL xHopovL. O «ebBvoxevTpLnds» YopoaxTipog g Ttemoitnong
elvo TPOQOYNG, OTWS TEOPovNG Oor €TpeTE Vo elvol XOL O «TTOALTLOULXOG
LUTTEQLOALOLOG» TTOU ALTTOPEEEL OTTO O TYY TNV TETOLOMON ¢ TEAXTLXN TNG
OLVETIOYWY).

Av AdBovue coBopd LTOYN TOY HOLVWYLXO VTETEQULVLOUO TNG LOLOLXNG
XOUL TWY EYVOLWY TG, TNY ATOAUTY SNAXST] ETEPOVOULX TOUG, ELUOGTE LTIOYPEWUEVOL
vo. amoxnpvEovue xabe W€a mepl eyyevodg afiog TNG UOLOLXNG oL YO
vmooTnElEovpe TV TETOONON TwG, oy N povoxy €xel xamolo akla, Oev
WTTOPEL TTOlG YO TNV EXEL EQYOAELOXA, WG LETO INAADN YLow TNV ETTLTEVLEN evdg
OX0TTOV, 0 OTTOLOG AVTOG XoL LOVOV EYEL EYYEVY] OElo. LTNV TEPITTWOY TOL
XOLVWYLXOV VTETEQULYLOUOD TNG UOLOLXVG XL TWY EVWWOLWY TNG O OXOTTOG
€VOaVTL TOL OTTOLOL 7 LOLGLXY] YPEMNOLUOTIOLELTAL WG EQYAAELD XOL O OTtOlog EYEL
eYYevn akla lvor 1 txavomoinom twy emtbuplwy 66wy ™V YENOLLOTOLOVY WG
epyorelo xon ov embupieg awTég €xovy v xdvovy, Omwg eidoue, YE TN
OLUBOAUT-TTOALTLOULYT] XVUPLAOYLO AV TEPWV OTNY XOLVWVLXY] LEQOOYLOL XOLVWVLXY
OPOOWY ET XOTOTEQWY. AV OUWEG XATL TETOLO LOYVEL, TOTE TTPOPOVKS OL
XATWTEPESG XOLVWYLXES OULASEG TTPETIEL VO EECLOOVYTOL TYG TTHOATIAVE AOYLXYG,
xafdg dev LTTAPYOVY KATWTEPES ATO OUTES XOLVWVYLXES OUAOES ETL TWVY
omolwy Ho pmopodoay vou oxoovy GLUBOALXN-TTOALTLOULXY] xVELOEYIO: OTE
onuatvel OTL ELLAOTE DTTOYPEWUEVOL YO ATTOSEYTOVUE TN SNUOPLAY] LOLGLUN WG
™ povn deoroyixd wy BeBopnuévn xot, ETOUEVKS, WS TN LOYT LOVOLXN UE
TEOYULOTLXY OLXOVUEVLXT oo’ Tnuoivel Ume xow 6Tt EloaTe LTOXPEWUEVOL
VO XTTOGEYTOVUE TG GEY VTTEPYEL XAVEVOS OVOLAOTLXOS AGYOG YO AT OAOVUOOTE
A0V pe TN SLTLXN EVTIEYYY LOLOLXY, TNG omolag N akio Oyt Lévo Sev eivor
EYYEVYG, OAAGL ElVaL EQYOAELOXY] OVOLPOPLXEL UE TLG ETULHVULEG XOLYWYLXKDY OUED WY
OL OTTOLEG UAMOTO EYOLY LOTOPLXE EXAELPEL. AV LTIAEYEL axOUO Evag AGYOG VoL
OOYOANOVUOOTE UE OVTY TN LOLOLXY], XOL TEYw o’ OAo pe tov Mmetofey,
TOVTOG EYXELTOL OTO EVOLUPEPOY TWY LOTOPLXWY XOAL TWY XOLVWOYLOAGYWY TNG
LOLOLYNG YLOL [LLOL LOPPN TEXVNG TTAVW OTNY aTtodOUNOoT TNG OTTOloG LTTOPEL Vo
eyeplel TO PETOVEWTEQPIXO QAPNYNULO YLO TOY TOALTLOUO. XTO €QPWOTNUA OV
elpooTte LITOYPEWUEYOL vor Adfovpe cofopd LTOYN KWTO TO APNYNUA, 7
amavTNoy lvor SuoTLYWG BTy, ZT0 xEPGANLO YLt TOY AtapwTiond amd ™

> BA., uetaEd &Ahwv, Simon Frith, Performing Rites. On the Value of Popular Music, Harvard
University Press, Harvard (Mass.) 1996- Alison Stone, The Value of Popular Music. An Approach
from the Post-Kantian Aesthetics, Palgrave — Macmillan, Cham 2016.
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dawouevoloyion Tov TVeSUaToS,® 0 XéYXeN TEQLYPGPEL UE EVAQYELD TOV
yopoxthpo Ttowdnuiog (yroo Ty axpifeto yonotpomolel ™ AEEN «UOALYOT»)
TI0L €A P3E N EEATTAWGOT TwY LOEWY TOL ALOPWTLOULOD GE ULOL ETTOYN XOTEPPEVOYG
TWY BERALOTATWY TOL TPOVEWTEPLXOV XOCULOV. LNUEQO, N TOYOTOTY LETAS00M
TV LSEDY TOL UETAVEWTEPLXOD OV TL-SLAPOTLOLOD’ GTO YWHEO TNG LOLGLKONOYLOLC,
otd x0LVoL PE TNV aduvopion 1] xat Ty ampobupio DewENTIXNG AVTLUETWTLOYG
ToL, OELYVEL TTWG EYOVUE VO XAVOLPE UE [LLOLY OVTLOTOLYY] TTOVONULO, TNV OTTOloL
OEY [LTTOPOVLE YOI OLYVOOULE.

Tu pmopodpe vo xavovpe; H Oewpntixn aviipetomion Tov UeTO-
VEWTEPLXOD  OVTL-OLOUQPWTIOUOD OTO YWEO TNG MHOLALXOAOYLOS E€xel OO
ETULAOYEG: ELTE VO EPPEIVEL OTO HAUOLUO VEWTEPLXO OUPTYNILO YLOL T LOLOLXY]
%ol TO OOOEPLA TOL OO EVVOLEG O ETLXELPNUATO, ELTE VO LLODETNOEL Lo
StopopeTiny] Bewpntiny atlévia. To TEOPANUO HE TO XAXOLXO VEWTEQLXO
OPAYNUO. YLOL TN KOLOLXY Elval, 660 %L oY OVTO OXOVYETOL TEPLEPYO, O
XEXOAVUUEVOS avopBoAoYLopOg Tov. Ay avopforoyixn eivan exeivn v Bewpnminy
CUUTIEPLPOPA TTOV TOUPOXAUTITEL LOLOTNTES TOU OVILXELUEVOL TNG 1 ETLAEYEL
OPLOUEVES UOVO OTtO OUTEG TTPOXELUEVOL var uny vTtovopevBel 1 eyxvEoTTO
pLog TPoeTAEYEYT S Oewplog, TOTE avopboroyixég elvar OAeg exeiveg ot
TOPOOOOLOXEG VEWTEPLXEG TPOoEYYLOELG TTOL TO UOVO ToL PBAEmOvLY GTNY
€vteyvy povoix, N B€Aovy vo Sovy Tpoxelnévon va BepeAdoovy ™y eYYeEVY
™G oElo, elvorl ETTLUEPOVG WOLOTNTES TNG, OTTWS «OPYOVLXY]» GUVOYY], AOYLXOTYTOL
xoL evdeeyy emeEepyaocio. A@olpwviog omd TAbog GAAwY  Thovdy
WLOTATWY TNG HOLOLXYG %Ol TPOOOLSOVTAG OTLS ETLASYUEVES LOLOTNTEG
XAOE0TWOEC ATTOAAELOTLXWY XOLTNELWY 1] XOVOVWY, Ol TTAPOASOOLOXESG VEWTEPLKES
TPOOEYYLOELS TNG KOAALTEXVLXNG OELOG OCUUTEQLPEPOVTOL OOYUOTLXE X0
ouTwe avopboroyixd, oxoupo xt oy dedniwuévog exbpdc Toug efvor o
ovopboroyiopdg tng emtbopiog xow Tov cuvorohnuotos. Kot émweg éxetl detket
N totoploe TNg @LAocoiog, O UOvog TPomog €Eddov Tov Adyov amd TOV
SOYLOTLOUOS TOUL ELVOL 1| GTPOPT] TTPOG TO OVTLXELUEVO, EV TTPOXELUEVL TTPOG TO
LOLOLXO OVTLXELUEVO, UE TO OLUEEPOY TNG AVAJELENG OAwY exelvwy Twv
LILOTNTWY TTOL 7] TaPaSoaLaxy Lovotxohoyia eEalpeae amd Toug HewpnTinodg
g amoAoytopovs. Me ta Adyta tou Giles Hooper,

[uta] devtepy otpotnytxy umopel vor amodeytel T Poowxy mpoxeipevy
evig xowGvar (1 xowdvwy), ohG Bo emttSLdEeL vou artodeiEet Gt Tor xELTHELO:
aElag mov xobopilovy Ty €loodo otov xowvdvo elvor oxotdAAnAc. o
Topadetypo, Oo pmopodoe xaveic vor LoYLELOTEL OTL EVVOLES OQYOYLXNG
SoULXNG EVOTNTOS, TTOAVTTAOXOTNTOGS 1] LOPPOAOYLUNG XOLYOTOULOG TE(VOLY
VOU EUVOOVY OPLOUEVESG LOPYES UOLOLXNG ELG PAEOC GAAWY — TUTILXA TO

6G. W. F. Hegel, Werke, emip. E. Moldenhauer xow K. M. Michel, Suhrkamp, Frankfurt am
Main 21989, toy. 3: Phinomenologie des Geistes, 6. 402+ moPA. "Eyehog, Pauvouevoioyio tov Nov,
utep. I'dpyog Popdxiac, BifAomwieio g Eotiog, ABvva 2007, 6. 496.

" BA. Zeev Sternhell, O avui-Sixpwtiouds. And tov 180 audver ¢ Tov Yuypd ToAeuo, PTeE.
Awvo Kopoxortoodin, T1oAg, ABnva 2009.
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QVOTEOYEPUOVIXS PETEPTOPLO atd Tov Mmooy otov Zalvumepyx. Tovto
oLY VS odMYeL ot évar el50g «TELTOL SPOUOL » TTOL TTEPLAXLBAVEL TTOAAATTAODG
xowvoves. H évvola Tov xovdvor topopével abinty, aAAd oyxeTixomoLelTon
TUTILUA 1] TIEPLOPLLETOL OE CUYUEXQULEVOL XOLVWVLXA, TIOALTLOULXA 1| LOTOPLXEL
ovyxeipeva. H akio cketdletor xow evdeyouévwe yiveton oefoot) wg
OVTOVAXAOOY] Lo FEDOUEVTS LOVOLXNG TTOPAB00MG, XOVEVX OUWS CVVOAO
XOVOVLXWY OELDY OV TPOWOELTOL WTGY YO NTOY OLXOVUEVLXE EYXRVPO ELG
Bépoc dAwy [tétoLwy cuVOAWY].

Ed® ypetdletor prow onuovtixy Stevxpivion. Ot TexVxég LOLOTNTEG [LLOG
LovaoLxNg ey elval oL LOVES TNG LOLOTNTES XOL, XVPLWG, OEY Elval exElVEG TTOL
xofopilovy ™y ol t™g. To av €va povoixd €pyo elval YPoLUEVO GE TOVLXO,
TEOTLXO 1 ATOVLXO LBLWUO, TO oY TTANEOL TLG XAVOVLOTIXEG TtPoDTTObETELS EVhG
eldoug, evig LOPPOAOYLXOU TOTTOL 1] EVOG DPOLG, ULOG CUYKEXOLUEVNS LOVOLYNG
TEOXTIXNG UE GAACL AOYLOL, OTTOTEAEL OVTIXELUEVO PLANG TTEPLYPOUPNS OLTtO TNV
oTolo, OTTWG YVWEILEL XAAG N PLAOCOELXY aELOAOYIO, OEV LTTEPYEL EVXOAOG
Spbupoc mpoc Tic aEtoroyixéc xpioeic.” MeTaED WLo TEYVIXTC TEQLYPXPAC,
ULOG ovaALOYG ONAOSY], TTOL AEeL OTL €var LOLOLXO E€PYO Elvol €ToL %L €TOL
QTLOCYEVO, %Ol pLog otELOAOYNOMG, TTOL A€el OTL aLTO €xeL M Oev Eyel akia,
Seiyver v Stavoiyeton éva awvopboroyixd ydoua.'' Evac ebroyog tpémoc v
YepLEwOEeL TO Ydopa avTd B popovoes va elvot N XoTAYONON TWY LOLGLYWY
LOLOTNTWY LT €val SLTTAS xoBHEGTWG, TTEPLYPOPLUS KO TAVTOYPOVOL AELOAOYLXO.
[3t6tnTeg oyeTvég TPOG TNV GElor €lval OlyovEo N «OPYOVLXT» GUYVOYY, Y
AOYIXOTNTOL XL O YOPAXTNEOG TNG EVOEAEXOVG ETeEepYOTiog TTOL ovopEpbnxoy
Toparévw. Aev eivor Opwg ot poéveg. Ou povoxég ovtétnteg (ouvoAuxég
ouvvbéoelg A pépmn Toug) evdéyeTon vou elvol OTWYES i TAOVOLEG OE XKAAOELS
Tovxy VYWY, dtaoTAvota, oppovixd Léoo (oLYX0PdLoX0VE THTTOLG o
OYEOELS), PLOULXE TYALOTOL XOUL MYOYEWULATLXES TIOLOTNTES' 1] YOOVLXY| 0QYEVWOT
TOU JLOPLOPPWUEVOL MYNTLXOV TOLG LALXOU €VIEYETOL VO Elvol OUETAPBANTO
ETTAVOANTITLXY], LETAUBANTA ETOVOANTTTLX 1] U] ETOVOANTITLXY]" T SOULUA TOUG
OLOTOTLXA EVOEYETOL YO ELVAL OUOLOL 1) OLVOLLOLOL XTIl VOL GLYIEOVTOL LETO OTTO
oyéoerc avtibeong (SroecolofPnuévng 1 oaSLoUEGOAEBTTING), CUUTTATPWULOTIXGTITOC
7 ovvapetag (LSRN, PLOULXAG, CERLOVLXAG, NYOYPWIATIXAG)" 1 CUYTOXTLXN
TOLG OOWT EVIEYETOL YO ELVOL TIOROTOXTLXY] 1] SUVOULXY], LE 1] XWPELS OQYOVWUEVES
uetofaoets LETOED TWY LOPPLXWY LOVAOWY XOL TUNUETWY, XOUVOVLXES Y] UN
XOYOVLXEG, GUUUETOLXES N AOVUUETPES" 1] VPY] TOVG EVIEXETOL YO ELVOLL TTUXVN 1]

8 Hooper, 6.7., 0. 28.

9 To BuBAio The Collapse of Fact/Value Dichotomy tov Hilary Putnam (Harvard University Press,
Cambridge [Mass.] / London 2002) avaficdver pia Oeppn oulitmon, n omoia éyet Tig pileg tng
mtiow otov David Hume. Mo éva avtemtiyeipnuo, BA. John T. Goldthwait, « The Necessary Dichotomy
of Fact and Valuex, The Journal of Value Inquiry 39, 2005, o. 105-113.

10 To meéBAnua éxet oulnTOEl, e YVKoToY, 6To BiBAio Tov Carl Dahlhaus Analyse und Werturteil,
Schott, Mainz 1970 wpBA. Analysis and Value Judgment, utepp. Siegmund Levarie, Pendragon Press,
New York 1983.
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0POLLY), AELTOLPYLXA. SLAPOPOTTOLNILEYY ] OOLOPOPOTTOLY TN 1] GUVOALXY] LOVOLXY
Joum eVOEETOL VoL EIVOLL EVLOLL WIS ECWTEPLXY SLAPOPOTIOLNOT], SLOPOPOTTOLNUEYY
XWPELG EVOTNTA 1] EVOTTOLNUEVY] TN SLAPOPOTTOLYO TNG' 1 EXPOEOON TOLG EVIEXETOL
voo efvol OpOLOYEVNG, UE XPOLES M TAoVata oe avtibéoels. ‘Ocov apopd Tig
LOTOPLXES TOUG LOLOTNTEG, OL [LOVGLXES OVTOTNTESG EVOEYETOL VO ELVOLL XOULVOTOUES,
VoL XOPLPWYOLY TNY EEALEN evhg VQOULG, evig elG0VG 1 KLOG LOPYTS, VoL ELvart
ovpPotixéc, ocuvTNENTIXES, OVTLIPAOTIXEG. OL ASLTOLEYILXES TOLG LILOTNTEG
0UPOPOVY TNY UOTOANAGTYTA TOUG YLOL XATTOLO GUYXEXPLULEVO EEWUOVOLUO GXOTTO:
Lo EXXANOLOOTLXY] AELTOLEYLO, Y00, DEXTOLXY] TTOPACTOGT, SLOLPNULOY X.ATT. ZE
TOUTN TNV XOTAOTOON LOLOTYTWY, TEAOG, €pyovTol vor Tpooteholdy Oetixég
ouoHnTinég WOLETNTES, OTIWG OUOPPLE, UEYOAELD, LTTOBANTIXOTTY, SletadLTIXOTTOL,
KOLOOXTNOLOTLXOTNTO, PWTELVOTNT, XWULXOTNTO, TOLNTLXOTNTO, 1| COVYTLXES
oonTinég WLOTNTES, OMwg aoyNuLy, ENYOTNTR, [povotovia, odeELdTnTa,
OAOTEWOTNTAL, U OVio, ETLTHSEVOT, cnodnuoTikdTTo x. AT

Ddoaoxa, povo pta openg Hewpla Hor LITOoTNPLLE TG N AELa EVHS LOLGLXOV
€PYOUL UTTOPEL YO LTTOAOYLOTEL UE aLo@AAELL pé€aa atd To abpoLopor xow Lovo
TV DETXOY LBLOTNTWY, TWV OPETWY TOL, XAUTOTLY OUPOLPEDTNG ATTO TLG OLOVYTIXES
LOLOTNTEG, T EAATTWOUOTE TOV. AxOuo %L av x&Tt TETOLo LoyvE, 1 Bewpla Bo
émpeme vou AdPBer vTOYN g OTL xoplor LOLOTNTAL SeV €xEL aTTOALTN XKoL
oUETEPANTY OeTinn M cpyrminy) oElor, oAAG xobepnd Tovg AapfBdvel to TPdoNUo
g aElog TG OTo GLUPEALOUEVO TOL EXAGTOTE €PYOL'” X0l TOL EXAOTOTE
gidovg, VEOLE Xal POPEPOAOYLXOD TOTTOVL, ONAUSYN TNG EXAOTOTE [LOVOLXYG
mpoxTixNg. H peAwdixopulutxn emavomuixdtnro, Yo Topadelyo, LTOPEL
vou efvor LLoTTor pe Betinn akior otor oLPEEOLOUEVO TOL XAXGLXOPOUOYTLXOD
0oug, €xel OUWS olyovpa oEYNTLXY okt 0T GLUPEALOUEVO TOV DPOVLS TNG
OYOLYEVWTOLOKNG TEOTILXYG TTOALPWVING. ANAY elvar 1 aEfor NG TTOEOTOXTIROTTOG
GAVTWY SLOPWYLKY YLO TOV LOVOLXO LOVTEQYLOUO XOL GAAY YLOL TNV TUPOYEVEDGTEQY
owTtold povotxy.. H evdeAeyng emekepyaoio evdéyetar vor AdfBel apvntixd
0 ELOAOYLXO TTPOGMUO, YO LELITEL 1] OXOUOL XL VO, XATOOTEEPEL TNV aElar evog
XOUPOTLOD YOPOXTNOO, TO OTOL0 XOAEiToL vor Selypatioel JLoPOPETIXES

1 BA. Alan H. Goldman, Aesthetic Value, Westview Press, Boulder (Colorado) 1995, . 17 x.c.

'2 BA. Risieri Frondizi, «Value as a Gestalt Quality», The Journal of Value Inquiry 6, 1972, o. 175
(o Topadetyportor apopody emiong TN LOLOLXY oL TLG GAAEG TEXVES): «Aeiyvel Tpopavég ot 1
OpOPPLE €VOG YAUTTTOU OULVIEETOL UE TLG PUOLXEG TIOLOTNTEG: OYNUOL, XOWUX, LEY x.Am. H
OpOPPLE BuwG Bev eEapTATOL OO OVTEG TLG TTOLOTNTES UEULOVWUEYA 1] TuYaia, OAA& TTnYdlet
oo TG CLYKEXPLUEVESG LETAED Toug oyéocls. H moldtnta Tov LALoD €xeL xamoLo onpacio o
éva. YAUTTTO M og évar xTHipLo: Sev LTAPYEL OUWG *aAd LA €E optopob. To péppopo tng
Koppdpa, mov ayarobooy 160 TOAD 0 Muyofh Ayyelog xat xdmotol GAAoL YADTTTES TNG
Avayévynong, o LeY TOAD %oAd yt” owTOV Tov TOHTO YALTTLXAG, Ot Tay GUwg dypnoTo yLo
Tov Giacometti. To {Sto popel vou ettwOel yLow Ty TP 1) 0TTOLOSNTTOTE GANO “ELYEVES” LALXS:
N TéTpo Elvort EVTAEEL YLow TOLG xaBESPLXOVLE VOoUg TN¢ LT 1 ToL ETPacBobEYoL, Oyl OpwS
Ytoe To xTpLo Lever. Me awtd tor mopadelypoto OEAm vo Toviow v €EGpTNom Tov LALXOV atd
T0 6Aov. H oyéon petofd twv molotitwy, N Looppotio Toug, €xel TV (dtar onpocio LE TLG
(PUOLXEG TOVG LOLOTNTEG. AV OTTAOOLELE VT TN OXEDY), M OLOPELA EVOS YALTITOU UTTOQEL Vor YOOEL ».
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wiotnreg. T mopadeiypoto eival amelpdplbpo. Iop’ 6o owvtd, oto
OLULPEOLOUEVOL LG OUYXEXQLUEVNG WOVLOLXYG TEOXTIXYG WUTTOPODUE VO
VTTOOTNPLEOVILE UE OYETLXY] OQPAAELX OTL XAADTEPO VoL EXELVO TO LOLOLXO
€0YO0 TIOL XUTOPOWVEL YO SELYUOTIOEL YWPLG ECWTEPLXES AVTUPAOELS TTEPLOCATEPES
oTto TLG LOLOTNTEG TTOL XUOLOTA SLVATEG 1 TTOAXTLXY].

Me 6Aa awtd, amopotionTo eLoNAboUE OTNY ETLXPATELX OVTOV TTOL 1|
TOPES00M TNG PALVOUEVONOYLOS, ClOXTC YEVOUEVYS ot Tov Franz Brentano,'
amoxoel «tomixy (] xobap) akroroyio». H tomny akoroyion maipver wg
TEOTLUTO TNG TNV TUTILXY] AOYLXY, N OOl EEETALEL TOLG TUTILXOVG XOVOVEG
EYXVPEOTNTOG TWY XPLOEWY, XOL WE TN OELPA TNG EEETALEL TOUG TLTILXOVG
XOVOVES TTOL SLAUGPUALLOLY TNY OEL TWY TTPEEEWY XL TWY ATTOTEAECUATWY TOVG,.
MoAovétt ot TuTixol ool *oVOVES EEETALOVTOL OO TOVG PALYOUEVOAGYOLG
oto mAaioto g NoxNg, pmopody vo afromoinbody xal amd v onohnTinn,
OVTLXELLEVO TNG OTTOLOG ELVOIL OL XOANLTEYVLXEG TTPAEELG KO TOL TTOTEAEOUOTA
Toug, To épyar téxvne.t H tumixn awth) ooty afloloyior whc Aéet, yio
ToEASELYLOL, OTL 7 (SLo XOAALTEYVLXN LOLOTNTO. UTTOPEL Yo AAPBEL SLaOPETLXT
oElo, vaAOYOL LE TO XOAALTEYVLXO oLYXELREVD. Mag Aéel eTtiong OTL Evar €pYOo
TEYYNG UE TtEPLoadTEPESG BeTINéG LOLOTNTEG N )PETES Elval XOADTEPO aTtd Eva
GMo pe Nydtepeg Oetinég Wdotnreg M apetée (oto TAaiolo TAvTO WLoG
OUYXEXPLUEVNG KOANLTEYVLXAG TTROXTIXAG). XE OWTAY TNV TEPITTTWOY €YOVUE
&bporoy oEiac (Wertsummation). Moc Aéet, TEAOC, GTL OE XATTOLES TLEQLTTTWOELS
oL LOLOTNTEG ETILXOLVWYOVY UETOED TOUG XUTO TETOLO TPOTIO, WOTE PETO 0Tt
QLT TN eTLXOWGVIR Vo TopdyeTon véa aEior (Wertproduktion),' emiméoy
Tov abpoiopatog TwY BETIXWY LWBLOTNTWY TOL ETLXOLVWYOVY. ESW dev €yovpue
Vou XEVOLPE HE aTtAn &bpolom oAAG e odvbeon aELwy xot o VTNV axELROS
umopel va avotpetet pLo véa Bewplion tng onuaivovoog 1 LEYEANG LOLGLXTG.

Me 10 oxemtind Ot TO €66 TEPLOPLOUEVO TTAXLGLO DEV ETULTOETIEL ETEXTAON
oe Bewpnrinéc Aemtopépetec,'® mepvdpe xatevbeioy oY aELoAoYIX avdALGY
evég oo TOL TLO YYWOTA XOouuaTier Tov Mmetéfey, touv Allegretto amd v
‘EBdoun ocvupwvia, N omoudaldTnTo. TOL OTOLOL EYLVE opéows alabnT,
TPOXAADYTOG TO OewENTInd eV3LOPEPOY TTOALGELOUWY TYOMROTWY, UETAED

'3 BA. xvplwg o BiBAio tov Vom Ursprung sittlicher Erkenntnis, Duncker & Humblot, Leipzig 1889-
moPA. The Origin of our Knowledge of Right and Wrong, utep. Roderick M. Chisholm & Elisabeth
H. Schneewind, Routledge, Abingdon / New York 2009.

“ BA. Edmund Husserl, Vorlesungen iiber Ethik und Wertlehre (Husserliana XXVIII), emiy. Ullrich
Melle, Kluwer Academic Publishers, Dordrecht / Boston / London 1988, o. 47: «EOxoAo
ovttAapBdveton xoveic 6t avtd to medio [tng aEtohoyiog] cuvdéetor atevd pe TO TUTTLXG-
PO TL%6 eSO, INAXST OTL LTTAPYEL LLOL AV TEPY EVOTNTAL, 1 OTtoloL TEEPLAOLBAVEL GAAOLE XAGSOUG,
OTTWE OWTOY TNG oLoONTLXTC».

5 Y10 (S0, 6. 95 x.c.

6 %e 6,11 apopd ™ povoix, oulnTd evdeeywe To {iTMua wiag webodixvc amotipnong e
xoAhTEXVLXTG aklog, Baotouévog oe adpéc Yoo pés otny Tumixy aEtoroyio Tov XoVvoepA, oTo
BLAlo pov To povoxd ayals. Ocwplics xaAlteyvums atiog, Tdpvpo Téxn Kopdyiwpyo,
Abvva 2020. BA. Mapaptpo.
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Twy omoiwy xat Tov Theodor Adorno." Hdv oe pior avedvoun xpLtixh amé To
€tog 1816 yivetor AGYog YLt TNV «OTTAOIXOTTOL XAL TNV OTTOXQLOY LOYELO>>
tou Allegretto, TOL «OGXOLY OE GAOLG GXOTOUGYNTN YonTeios. '™ Aev o
UTEPEPRUAAE xavelg av LTOOTAPLWE OTL TNy (Ot oxoTopénTn yonteio
eEaxorovbel voo aoxel to Allegretto oxdpa xor onuepa. Ou Bewpntixol tng
oohntinng epmetplog Oo EAsyoy Twg oxELdg oe ToVTN TN LoVadLxY] euTeLpio
™G ATOXELYYNG UOYELOG XOL TNG aXOTOUAYNTNG Yontelog Tou Allegretto
Oepehtdveton 1 aklon Tov. Axépo %t oy SexToVUE pLor TEToLaL EENYNOY, OEY
TTOOEL WG VOU EXXPEUEL TO EQPWTNULOL TOLEG ELVOIL EXELVES OL LOLOTNTES TOL
Allegretto mouv evbdvovtor yu' owtq ™ povodixn eumetpio. To dti Sev
UTTOPOVUE VO TLG OValNTHOOVUE OTO ETULTESO TNG OTANG LOPPOAOYLXNG
TEPLYPOPNG elvor Tpoavés: TL pog Aéel yioe Ty akio Touv Allegretto to
YeEYOVOS 6Tl €xel poppry ABA'B’ pe yevixn xatoxAeido; Amd pdvo Tov,
omoAOTWG  Timota. To {nmuar  elval  Toleg  XOANLTEXVLXES  LOLOTNTEG
derypoatifovtal t6oo amd To (5o To oYNUe. 000 XOL OO TO ETTULUEQOVG
TUNUOTE TOL XaL TLG LETOED TOUG OYEDELG.

Kdabe popporoyixn dopn mopatoxtixod TOToL SelYUaTilel TEWTIOTWS
™y WdtToe g awvtibeong ko oe xdbe mepimTwon g mowtAlog, ™G
g0WTEPLAG dLapopoToinomg: ta Tuiuato A Stopépovy ot tor Tuporto B (T, A
®.AT.). ZTny Tepittwon tov Allegretto, tor tufpator A xar A” (p. 3-100 xon
150-223 awvtiotoya) eivor atov eEAdocova TPOTTO xoL, o avtibeon pe avTd, To
TpApoto B xar B (. 101-149 xow 224-243 avtiotouya) eivar oto peilova,
AopBovopévewy Quotxd LTOPN Xol TV SLUPOPWY TOVS OTO. ETLTESO NG
peAwdiag, Touv pvOUOL, TNg appoviag xor TN LVEMG. Emimpocbétwg, T
Tuquota A xor A’ Stopbpwvovtar 6t Bdon TopoAAoywy Tave oTo (Lo Béua,
T0 omolo UBALoTO 0TO TUNUO A’ LDTIOXELTOL OE TTOALPWVLXY] ETeEepyaTio
(fugato), eved tow TuAuatoe B o B” apbpdvouvy pio eviaior pehwdixn xivnom.
2N HEYEAN poLOLXY, WOTOOO, Tow oTolyeio dev avTitibevtar pévov ahAd xo
ETILXOLYWYOVY, XAl 1] 0TLxn t3LOTNTA TNG ETULXOLVWVIOG 1 OLAUETOAGPBNONG TwY
otolyelwy dev mpootibetor amAwg ot Hetixn WdTTa NG avtibeong, aAAG
ovvtibetor pall g oty Tapaywy véog Oetiung akiog. Ev mpoxelpévw, oto
Tuuote B xow B’ Stotnpeiton, «ue oyedév novop.ovn 1p6mox,"” o Soxtuiinde-
omovdeiog puOUGS™ ToL yopexTNEILEL T TEHaToL A xow A, oTtd %OLVOL PE T

7 BA. Beethoven. Philosophie der Musik, emtu.. Rolf Tiedemann, Suhrkamp, Frankfurt am Main 1994
moPBA. Beethoven. The Philosophy of Music, ut@p. Edmund Jephcott, Polity Press, Cambridge 1998,
amoorndopota 172 xouw 235.

'8 Allgemeine musikalische Zeitung 18, 1816, . 819.

' Michael Gielen xow Paul Fiebig, Beethoven im Gespriich. Die neun Sinfonien, Metzler, Stuttgart /
Weimar 1995, o. 84.

9 BA. Wolfgang Osthoff, «Zum Vorstellungsgehalt des Allegretto in Beethovens 7. Symphonie>,
Archiv fiir Musikwissenschaft 34/3, 1977, 0. 166 x.c. Zop@wva pe tov Paul Bekker (Beethoven,
Schuster & Loeffler, Berlin 1912, 6. 254), «0 puBu.6c yivetow dpuecog Qopéac g moLnTxnic LOéac.
H péxpt téte xvplopyn Oepotinn 1 potifixn mpdEn [Handlung] g ovpewvicg petopop@odvetor
oe puOuLxN TEAEY, M oTolal PLUOLXA OTNELLETUL OTLG YEVLXES YOOLUES TNG TTACLOTEPNS LOPPNG,
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Toin o TG TEAELTALOG TTOPOAACYTG ToL Bépatog. Zto A’, emimpoohétwe, ™
peAwdior Tov deomdlel oTig TOPOAAYES Tov Béuatog amd To A avorauavovy
Tor EOALVOL TTVELOTA, ToL OTToloL ElYotY TTPWTOYwvLoTNoeL oto B. Me avutdy tov
Tp6T0 amoxoabiotorton v ovveEyeLa petaEd Tov B xow Tou A, Twv avTiTiEpevmy
SnAadY) otoryeiwy g wopporoyixic Sounc.”! Evétta oty mowthion xou
OULYEYELOL OTYY OOLVEYELX ivort oL obvbeteg LBLOTNTES TTOL OTO ETLTTEDO TG
OLYOALXNG SOUNG AELTOVPYOVY (WG GLVTEAEGTES TTOPOYWYTG OELag. Aey pumopet,
QPLOLXA, Vo UMY TTPooTebel oe L TA %o TO YEYOVOG TNG EAEYYOUEVNS pLOULXYG
ETUTAYLYOTNG OTTO T GYS00 GTO TEINYO OYOOWY KoL OTtH EXEL OTA FEXAT EXTAL,
100 PLOWILEL TN CLYOALXT XIVNOM TNG LOVOLXNG, TTPOGILBOVTAG TNG YOLEOAXTNO
xotebbuvong TPog 1o ff Twv TEAsLTALWY UETPpwY Tov A’. TIepLtypdipovtdc To e
6p0LG EXPPOOTNG, «BANOG Evag AGYOG YLow TOV dLapxn avtixtuTto Tov Allegretto
elvor 1 otadtoxn LETAPBoGT, EVTOS TOV LEPOVG, OTTO LA YOANVLOL TTEQLOLAANOYY
oe Lo sELPWUEYN XOTEOTOGY PabLdt GLYXLYNOLOXNE EUTTAORTC». >

To pvotixd g «oxatopdymtg yonteiog» tov Allegretto PBploxetou,
woTH00, 670 (OL0 To Bepartind LAXG xow T povadixy dtorxeiploy] Tou: PBploxeton
OTOV OUPLONUO YOEOXTAPA TOL EvopxTpLoL BEpatog, Tov dev efvor ovTe pio
ULEAWOLXE aldLéipopy dtadoyn] amd oLYX0EOLES, OUTE OUWG ol ATAWG Uic
EVOLOLLOVLOWEVY] LEAWSLOL — TTOGO LEAWILXY] UTTOPEL VO ELVOLL 1] OVTEPY PV LE
T ETOVOAULBOVOUEVEL UL X0 GOA; > — oA Wior otovel peAwSixd apBpwuévy
OPUOVIXY] %(YNOY, TOL EEXLVA OO TNV TOYLXY, XOPLQWVETOL OTY OLTTAN
deomélovao (Zi-peilova) xor amd exel emoTEéPeL oty TOVLXY: Bploxeton
OTNY EXPEOOTLXY] EVOAAXYY] UELLOVWY X0 EAXGGOVWY GLYYX0EOLLY GTO BEVTEPO
TUNUO TOL SEXAEEAUETOOL eVaPxTHPLOL Béuatog: Bploxetal otn LEAWSIX TWY
BLOAOVTOEA WY X0l TwY BLOADY TNG TTOWTNG TOUEOAAXYNS, TTOL AXOVYETAL GOY
omeAeLOEPWOY TOL UEAWSLXOD SLYOULXOD TTOL XPLPROTOY UETO GTO EVOPXTNOLO
Oépo, ooy TEOYUATOTONOY ULOG HEAWOLYNG UTTOOYEONS 1 «OXOTOULENTN
yonteio» Bploxetor oty XALUEXWOY TNG OLVOALXNG %(VNome, HEoO O TN
UETOPOPE TNG LEAWDLOG xaL TNG PLOULXOUEAWSLXNG TNG OVTIOTLENG OTLS OUETWG
™ pebepunveder wotéoo ehelbepa oVUEWYO Pe TOLG xovoveg Wiog xobopd pvbuLxng
ovamtoEns. Ilpdxetton yioo pLtor oavoryéwwnom g CLUUPEWYLXNG ULOPPNG 0T TO TVEVUO TNG
XOPELTXNG GOLITOG 1), XAAITEPL, TNG COVITOG ATtd TNY OVLALN TNG CLUPWVLXG [...]».
2 [TpPA. William Kinderman, Beethoven, Oxford University Press, Oxford / New York 2009, o. 179:
«To mepipnuo Allegretto oc Aa-eAdocova TPOB&AAeL éva eEaioto pvbutxd ostinato, To omolo
TP00d(del 0T0 WEPOg avTd wiar alobnon moumhg, emLBAAAOVTOS Evay LoYVES EVOTTOLNTLXO
XOEOXTAPO. TTOL YIVETOL aLodNTOS 0T0 GOVOAO TWY THPOAAXYWY TOL OEuaTog, oxoun xon oo
ovtbetixd emetodSia otov pellova Tpémo. ESd Boloxeton pio amd T Tnyég umyvevong Yo
TOAAGL OTTO TOL XOULUATLOL TTOUTING TOL LOVUTEQT, OV OYETI{OVTAL UE TO POPavTLXG Oépo Tov
TLEQLTTAOVDLEVOL ».
22 1 ewis Lockwood, Beethoven’s Symphonies. An Artistic Vision, W. W. Norton & Co., New York /
London 2017 (e-book), xeq. 7.
2 0nwe mopatpet 0 Lockwood (670 (810), «t0 Paoixé mpwto Béua tov Allegretto Sev éxet
TimoTor XOW6 pE TLg APLKES peAwdiec ToL 0 MTETOPeY elye XENOLLOTIOLYOEL YL TOL LY LEEN
™G Aebtepng, g Téraptng xow g Héuntng cvupwyios Tov 1, e Tov dx6 TNg TEPOTO, 01N
“oxnvi) oto pLGxL” aTtd Ty Ilowweyixn».
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oVTEPES OXTAPES, TO 0PYMOoTELXO crescendo xot T pLOULXN eTLTAYLVOY, HE
TNV ELOOYWYY] TV XVNOEWY oTtO OYSoo xo amd Tpinyo oYydowy aTrn GLYOdELO:
Boloxetor oty xivnon LEoo oty axtynola, ot SLoPoPd LECH OTYY TOVTOTNTA,
oTNY TOWKIAOL LECO OTNY EVOTNTA, OTN OLOUEGOAAPBNGY OAWY TWY JOULXWY
otolyeilwy: NG HEAWDIOG UE TNV OPROVIOL %Ol TO PLVOUO, TWY LOPPOAOYLXGY
EVOTNTWY UETAED TOLG, GTYY ETULXOLVWVLO TWVY 0PYNOTELXWY OULAdWY LETO OTtH
™V EVOAAXYY] TOLG OTOUS AELTOLEYLXOVG POAoLG: [ploxetan, TEAOG, OTNY
oELoTapoywytxy odvbeon Tov amAol pe Tto odvheTo, TOL dNULOPLAOVS UE TO
A6Y10,2* 0TIV CQLONUY GUYYBYEVGY] ETEPORANTLY EXPEATTIXDY TIEQLEXOUEVWY,
«OTY] OLOAEXTIXY] UETOED OQLOTNPEYG GVTLXELULEVIXOTYTOG XOL LTTOXELUEVLXOV
SuvouLopot»,2® ot «StopecorafBnuéw apeadmtos (vermittelte Unmittelbarkeit)
oV, OTtWG Log Bouiler o yepuavdg pradcopog Helmuth Plessner, cuviota
Depeddn WéTTer Tng avBpdTvng xatdotaonc.”’ Evdeyouévec n aEion g
ULEYOANG EVTEYVNG LOLOLXTG Yo DepeALldveTOL o8 aLTH aXELBWS TO YEYOVOS TG
AELTOLPYLOG TNG WG TTAXATWYLYNG AVAULYNOYS TNG ovbpwmToodvng Tov avbpwTov,
pLag ovbpwmoobyng mov dev TowTileTal UE Xoplor LoTOPLXY] TNG Exd0YY),
%xo0LoTOVTOG TEC ETOL HAEC TOLG SLVOTES. Towe K TOG Vo ELval 0 TTLPNVOLG ULAG
PLAOGOPLUNG OTTAVTINGCYG OTO EQWTNUA «YLOTL OOYOAOVUAOTE OXOUOL [LE TOV
Mmet6Bev;».

 «To oTotyelo g TEAYOLLOTLXAS ATAGTNTOG EAXETOL OTTd TNV BREVTITO. TOL GLUPEYLXOD
ototxetov [...]». Martin Geck, Beethoven’s Symphonies. Nine Approaches to Art and Ideas, pteo.
Stewart Spencer, The University of California Press, Chicago / London 2017, o. 108.

25 BA. Martin Geck, Von Beethoven bis Mahler. Die Musik des Deutschen Idealismus, Metzler,
Stuttgart / Weimar 1993, o. 59: «Oco Eexdbopn civor 7n exxAnotootixy] TEOEAELON TOL
1YNTLXOV 1 “Y0peLTIX0V” TPoTOTOL ToL Bploxeton otn Baon tov Allegretto, T6co Eexdbopn
elval o M yerpovouio tov TEVHLUoL epfoatnpiov. [...] Ze xavéva amd Ta CLUPWYLXE TOL PEET
Jev TéTuyE xoAbTEPO 0 MTteTéfey va Swoet Lo T6c0 au@ionun aiohnon fwng».

26 Adorno, Beethoven, 6.7., oamdonaopa 172. To vtéAoLto Tov amoordopotog Tov Adorno yio
70 Allegretto éxetl ueydAn onupaoio yio xébe oofopn @Lhocopixy Tov epunveio: «To Bépa ivor
0PYLKE OVTTNEO, CUYXOUTNUEVO UE TOV TPOTIO LG TTLOOXAALUG, OVTOG TOLTOYOOVO EEXLOETLXA
vToxeLEVLXO, axdpo ko pootxortadéc. (Enpeiwon: H xatnyopio mwov Stapeoorafel petad
DTTOXELUEVOD X0l AYTLXELLEVOL EVTOG TOL (BLov Tov Bépatog elval exeivy Tov mempwuévou. To
VTCOXELUEVLXO LOTLXO WG OVTIXELLEVIXY] xortadiun). Aoyiletor avdpeoo oTovg POPOVTIROVG
yorpoxtipeg otov Mretéfey, Bupilovtde pog tov Tovumept, edixd n ovtiottEn (eBA. to opyd
uéopn amd to opus 59 ap. 3 xoL amwd TO ®OLOPTETO o Po-eAdooova [opus 95], mov emiong
avoxoet To Allegretto 6oov aupopd T oyéomn PeTaED LoPePol AVELOPOV xal TToOAQ®Ving). H
OVTLXELUEVIXY] OWOTNEOTNTO 8ev TEOEPYETAL amd To (Oto To Oépor oA amd TG un
maporacodpeveg maporhayés. To Eexivnuar tov Trio mov émetat, o avbpwdmLvog 1og, TO
Eemaywuo, emavolouBavel OVTOYEVETIXG, OVTWG ELTTELY, 6,TL GLVEPY OTY LOVOLXT WG COVOAO UE
™y €Aevon tov Xdvvty xal Tov Métoopt. To QOLYXETO, WG EMAVOD0G GTNY OVTLXELUEVIXN
mtpdbeom (5), 0dnyel oTtov VTG BPLOBO TOL VTIXELUEVLXOD YOPOXTAPO. LTO XAELGLLO TOV
LEPOUG, N VTTOXELUEVLXOTNTOL OWTY ETILUEVEL, EXOVTOS Qg TowTeAWS Opvppatiotel. OAo owtd
o6 TTOAD OXOTELVA ».

% Helmuth Plessner, Die Stufen des Organischen und der Mensch. Einleitung in die philosophische
Anthropologie, Walter de Gruyter, Berlin / New York 1975, 6. 321 x.c. woPA. Levels of Organic
Life and the Human. An Introduction to Philosophical Anthropology, pute@e. Millay Hyatt, Fordham
University Press, New York 2019, 0. 267 x.€.
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Mapdptnuo: Oéocts yia ) pedodixy amotiwnoy g akiog 6ty povotxn®®

1.1. H povowy, wg avoayxaio pop@n exdniwong g ovlpdmivng
EXPEOOTIXOTNTAG, GVXEL OTNY TAEY TwY MO TAVTOTE eTeVdLUEVWY UE OEla
OVTLXELUEVWY, TwY ayobwy. Qg xotootatind emevduuévn ue ofio, 1 povoLxn
elvor doptxd ovtixeipevo oEloroyinig amiPAedne. Xtepnuévn aklag, Oetixng 7
QPVNTLXNG, N LoLaLXY BeV Elval TITOTO TOPATIAVEL oTTd AVEL VONUOTOG SLATOEN
OTO XPOVO QUOLXKY MYNTLUWY YEYOVOTWY.

1.2. H a&la g povoinrs, wg oyood, elvor ovTLXELLEVLXY], GUVALO OUOG
oYETLXY] TTPOG ToV &vbpwTo, To EUfLo exelvo ov dNAadY), TOL 0TOLOL 1 CLYXPATNON
ETUTPETEL TNV ATMOOTAON TWY NYWY OO TO PLOAOYLXA TOUEG CLUPEOALOUEVOL KAl
™V eAeVbepy], TANY Suwg xovovioTixa puOuLlopevy, dtoyeipton toug. H akio tng
LOVLOLUNG ELVOL OYEOLAXA AV TLXELULEVLXY], OTTWG M OELL TNG TEYYNG YEVIXE xOL EXEIVN
xabe aArov TeAxol avBpwTivou ayobod.

1.3. Q¢ ovtixetpevixy, n akla g povowxng Yevixd xot xdbe povotxod
OWVTLXELLEVOL YWELOTA elvart oveEdptntn amd v aklo g mhovig epmetpiog
toug (evyapiotnom, xavomoinoy, Svoapéoxelor ®.AT.), OO TEOTLUACELS %O
Stopépovta, 0y avdyetor oe o Té o dev petaBdiietor poll Tovg. H akio tng
LOLOLXNG oL 0T Lovatxn dev givot TEOLGY TPEOBoANG emtbuptedy N emtSLOEEWY
OTOLWY 7] XOLVOVLXEDY OUAS®Y, OOTE XOLVWYLKY] XX TAGKELY).

1.4. H povouxn pmopel vo eivorl opéog SLopopeTinwy 3wy aElag: onobnmnie,
NOOVLUNG, WPEALULXNG, OLULOALNG, KOLVWWLXTG, TTOALTLXYG, LOEOAOYLXTG, OLXOVOULXYG
®.AT. Me Ty évvola auT), LTopel vor glvot eVOAAGE 1 amtd xotvol onclntixo,
Bropotind, *OVWIIXOTTOMNTIXO oL Olxovoulxd ayabd, oe ovvdptnmon pe TV
exdotote akofetiny otdon. H awobnminy akio g povoinng eivor aveEdptn
oo Tig TLhavég aAeg aleg Tng xow dev BepeAdveTon o aVTEGS.

2.1. H povowxi umdpyel LG POPEY] ROLOLXWY avTixeLévwy (onudTwy,
TEOYOLBLHY, YOPWY, OTTAGOY | GOVOETWY LoLOLXWY €pYwY TéYXVNS). Kdbe povotxd
OVTLXELLEVO XATEYEL LEYOADTEQPO N ULXOPOTEPO TTANDOG OULYHG MYNTLRWOV-OOULRWY,
EXPEOAOTIXWY, OVOTHPOOTUTIXWY, LoOTIXWY, ASLTOLEYIXOY XOL LOTOPLYWY
WLoTTWY, xdbe pio amd Tig 0moleg GLUPEAAEL 0N GUVOALXY] TOL OELDL, XATEXOVTOG
étot 1 (dtow akfor oupBoric (contributory value).

2.2. Tig ooV LOLOTNTES UTTOPODUE YO TIG XWELOOLUE, oxOAoLOWYTOG
yovdpixd tov Dahlhaus, oe (optydg) xalite vixés, AELTOLEYIXES KO LOTOPLUES,
TLg O XOUANTEYVIXES OE LOLOTNTES TNG LOVOLXAG DANG, TG Lop@1g (abvBeong) xou
g éxppaong. Ov owobnuxée tdiotnreg eEoptivtan (EmiyivovTotl, ovoxHTToLY)
otd To GOVOAO 1] LEPOG TWY U1 atabnTixdy.

2.3. 2Ny TEPITTWOY TWY AELTOVEYLXWY XOL TWV LOTOPLXWY LOLOTTWY TNG
LOLOLXNG, WG LWOLOTATWY TNG VONOMG 7 TOU OVAGTOYXOUOV, OTTOL 7 LOLGLXY
oyeTileTon aevdg e evEEXOUEVOUS EEMILOVOLXOVE OXOTIOVGE, PETEPOD UE AN
EQYX, OVASELXVOETOL O XPLTIXOG POAOG TOL AXPOOTY), TOV LOVOLXOD VTTOXELUEVOU.
Eivor oxpiBddg avtég ov détnTeg mov €vog pn xELTixdsg, PLAG peaAloTixdg
OVTIXELLEVIOUOG TNG XOANTEYVIXNG oElog advvatel vo Oepatomoinost xal va
Sroxetpratel BewpnTixd.

28 Am6 10 BLPAio pov To povowd ayedd, 6.m., 6. 171-173.
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2.4. Koplo 13t0tTar g povoxig, wg oyobod, dev eivor afLond ovdétepn
%o xopio dev amoteAel amoxAsioTixy] N oy ovvbxy cuvoAung akiog. Ilop’
OAo. owTA, TEOVORLOXE GUWBAAAOLY GTNY aEiot YLaG HLOVOLXYG OL LOLOTNTES TG
nTxng doung, g odvbeong, N aklor TwV oTolwy CLUTOEAOVEEL TNV aElo TWY
EXPOOOTIRWY, OVATOPUTTATIXGDY XKoL aLadNTLXdY TNg tdLoThTwy (BA. TTorpoxdTw).

2.5. To Oetxd N opvnTixd oELaxd TEOOMNUO OTOLGSINTOTE LALOTNTAG OEV
glvor otOAVTO, MG xoBopileTan xaTA TEPLOTAOY KO OTO CUYXELUEVO TOV LOLGLXOD
eldoug, g povotxg texvotomiog (VPoLC), TOL LOLOLXOD LOPPOAOYLXOD TOTTOV,
TOU LOTOPLXOV TTAOLGLOD XL, OE TEAXY] CVEAVOY), TOL ETTLUEPOVS LOVOLXOV OIYTLXELLEVOU.

TodTwy dobEvTwy, HTopoly va StaTuTtwholy oL axdAovHol xaVOVES LLOG TUTILXNG
() «xaBapric») oELohoyiog Tng povoixig (ko g TéYvNg YEVLA):

3.1. KoAn elvor xébe povoxy] TOL ETUXVPWVEL TOUG XOVOVEG EVOG
OUYXEXPLUEVOD [LOLGLXOV E{B0VG, BEPOLG, LOPPOAOYLXOD TOTOVL, ULOG TEYVLXNG 1),
YEVIXA, LLOG ETTAYYEALOTIXNG TIOOXTLYNG.

3.2. Koaxn elvow xdabe povoixi] Tov axvpovel évay, LePLXoVs 1| GAOLG TOVG
XOVOVEG EVOG GUYKEXPLUEVOD LOVOLXOV ELBOVE, HPOLG, LOPPOAOYLXOD TUTTOV, ULOG
TEYVLXNG V], YEVLXA, WLOG ETTOYYEAUOTLXNG TOOXTLXNG, XWPELS VO ETLTUYYAVEL VO
XOTOOTAOEL TNV OUVPWOT XAVOVAL 1] XOVOVWY OP0 OVABELENG VEWY LOLOTNTWY %Ol
VEOL LOLGLXOV Yo HoV.

3.3. EZmpaivovoo eivor xébe povolxy] TOL ETLTUYYAVEL TYY TTEOYULOTOTTO(MOY
véwy 3Lotitwy. lotopixd onuaivovoa eivar gite o) eQOOOY OTTAWG TIEOYLOTOTIOLEL
VEEG LOLOTNTEG OUVPWVOVTOG TIOANLES 1] ATTOXAELTTIXE AXVRWVOVTOG TIOACLES XWPLS
v mparypoatortotel véeg (OTwg OTLS TEPLTTTWOELS TOLV OALXOD GELPOLGULOD, TOL
OAEOITOPLOLOY %O TOU UVLLOALGLOD), EITE B) EQPOCOY XOPLPWVEL TLS SLYOTOTNTEG
eVGg €idoug, evAg HEOLS, EVOS LOPPONOYLXOD TOTIOL 1| pLog TexVxig (OTtwg TT.y. 1
Téyvn s pobyxog tov Bach). (Aptywc) xolteyyixd onpoivovoa i peyYain eivor
LLLOL LOVOLXY) EPOTGOY ETILTUYYAVEL TYY «TTOROYWYY] OELOG» pHéoa otd TN SLoAeXTLXY
OLOLECOAGPBNOTN LOLOTATWY, aXOUOL XL AV TO TTAND0G TOLG Elva TTEPLOPLOWUEYO.

3.4. lleptoodtepo M Mydtepo xohn elvowr xébe povowxny n omola,
OTTOPEVYOVTOGS XOTOOTAOELS OpoLfaiog LTOVOUELONS 1] ovaipeEdmS LOLOTHTWY,
TOOYLOTOTIOLEL TTEPLOTATEPES 1] ALYOTEQEG LOLOTNTEG ATTO YLOY GAAY, COUQPWYA UE
™ Aoy g «Bbpotong alog». H onuoaivovoa povowxy, tovvavtiov, Oev
Yvwpilet StofdbuLon pe bpovg Tteptoaitepo | Atydtepo (Adorno).

3.5. Omtwg oxpiftde pior StohecoAdBnon eTLUEPOVS LOLOTHTWY EVIEXETOL VO
ovopbdoeL T oLYOAXY aElar EVOS LOLOLXOD OOV, ETOL XA N DTIOPEN €0Tw ot Yiog
WILOTNTOG HE opvnTLxy] oklor evSEYETOL, VTG CLVONKES LOYVENG CUVEXTIXOTNTAG, VO
™V expndevioet.

3.6. Metakd g AoV %OAYG oL TNG ONUALVOLOOG 1) EYOANS LLOVOLXYS,
OVTNG TWV EQYWY TOL XOWOVA, dLovolyeTow TToLoTxd ydopo. Aev vTtdpyet Bobutaio
TPO000S ATO TNV XA LOLOLXY 0TY] UEYEAN. H eyxvpdtntor Tov xavdvo Twv
LOLALXWY OPLOTOVPEYNLATWY SEV OTTOTEAEL TTPOLOY TTPOPROATE eTtLBLLLY 1] ETLOLEEWY
OTOUWY 1N KOLVWVIXWDY OUAd®WY, OVTE XOLVWVLXY] XOTAOXELY. AVAAOYO TOLOTLXO
¥6ouo SLovolyeTon UETOED TNG XAXNG KO TNG KOANG — AXOUOL XOL TNG EAGYLOTO
XOATG! — povaoLxnc.
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3.7. To mAmBog Twv LOLOTATWY TOU WTTOPEL VoL XOTEYEL ULOL [LOLALXY
xofopiletor omtd To €Ld0G, TO HLPOC, TO LOPPOAOYLXO TUTTO XOoL T AELTOLEYLO TYG.
To yeyovég o6t évor TPOYoOdL, TOGO WPOAOV Evor epTopLxd, Ogv UTOEEL
OVTLXELUEVIXA VoL XOTEYEL TO TANDOG LOLOTATWY Ulog Zup@vicg, ovolpel Tov
Dewpntind toyvpLlopd 4t dVo PLovaLxd avtixelpevo SLPOPETLXOV EIG0LE LTTOPOVY
va. eELowbody wg Tor xaAbTEP N Tar YELPdTEPXL SElyparta Tov £idoug Toug (xahd
EUTTOPLXO TPOYOUSL = XOAA ZopQwvia).

4. Kabe povoind avtixeipevo eivor GAOV amtoTteAOOUEVO OITTO ETILLEQOLS GTOLYEIOL
(0. perwdio, oppovic, Néyewwa x.AT.). AvdAoya pe 0 U1 OOoTOoLLGTNTO 1
Y OTOOTOOLULOTNTE TOLG Ot TO OAOV, eVIEYETAL Va LoyOo0oLY Tar EERG: o) T
OUPOLPETT EVOG U] LTTOOTIAOLLOL GTOLYELOL UE orpvmTixn ok, ov 8ev avtixartaotobel
ard éva pe Betiny, dev amoxobiotd Ty afior Tov GAoL OAAG TNy awvapels B) 7
TP0a07xN EVOG OTTOOTIAGLLOL OTOLYXELOV LE apvnTixn oEio Sev ovopel Ty oEla Tov
GAOL TLOPAL PGYO TNV EAALTTWVEL KOl 1] APOLPETT] TOL TNV oTtoxaBLoTd: v) M TTEooHxn
EVOS LTTOGTIAGLLOV aTOLYELOL pe DT aElor awEdverl T akio Tov GAov.

5.1. MetaEd 360 LoLOLXWY OWVTLXELLEVWY (ONG LOTOPLXNG 1 AELTOLEYXNG aElog,
UEYAADTEPY] GUVOALXY] CElO EXEL EXEIVO UE TN LEYOADTEQRY OULYWG XOANTEYVLXY).

5.2. MetatE) 00 povax®Y avTIXELLEVWY (ONG OLYWG XOAALTEYYLXTS aElog,
UEYAADTEQY] CUVOALXY] ClElo EXEL EXEIVO UE TN LEYOAVTEPY LOTOPLXY 1 AELTOVEYLXY).

5.3. MetatE) 800 pouatrdy avTIXELLEVWY (0N OLYWS XOANLTEYVLXTG aElog,
UEYAAOTEQY, OLVOALXY] OElox €XEL TO OTMOAAXYUEVO OTO OEVNTLXY LOTOQELXY 1
AstTovpyinn akio.

5.4. MetaED 800 povoixey avtxelpévwy (x) xot (), ex Twy omolwy to (%)
EXEL ULXPOTEQPN OULYWG XOAALTEYVLXY OELOL AAGL LEYOADTERY] LOTOPLXY 1) ASLTOLEYLXY
%ot To () UEYANITEQRY] oPLYdG XaANTEYVLXY OEiot OAAG ULXPOTEEY LOTOPLXN T
AELTOLEYLYY, LEYOAVTEPY CLYOALXY aElo éxet To ().



H povowx tov Beethoven oto Kovpdioto moptoxa
LUTTO TO TTPLOUOL TNG YTOPYLXNG oiLabnTLxNC

LaxwPog Ltatvydovep

«H povouxy tou Beethoven eivor ovexovixr»,! «n wovowy tov dev eivow
EXOVOL OUTTO KATL — XOUL OUOC ELVOL PO ELXGVOL TOU GAOV, [ALOL OLVELXOVLXY] ELXGVOL>.
Ye avtifeon pe T povoxy v YEVEL, TTOL JEV UTTOPEL VO LVATIOLOAOTHOEL XA TL
TO OULYXEXPLULEVO, OUTE ATOTEAEL OTTAWG €var TTaLYVIOL MYMNTIXA KLVOOUEV®Y
ULOPPWY, OAAS elvarl «ooy TN (w1 6T EUPOVICETOL OE EVOL OVELPO, CUYKOUTWYTOG
€0TW OPLLOPA KATL ATTO TOY OYTIXELUEVIXO XOOUO TTOL OATTOTEAEL OLOLAOTLXO
oToLyelo TS».” M wovaotxy Tov Beethoven poté&let pe t Stadixaaion Tov ovelpov,
lowg %ot NG edvag tov g o Empeme vou elvar N (w owt. OL oxédelg
owtég Tov Adorno yio ™) povowxn Touv Beethoven divovv to xivntpo YL
OVOOTOYOOUO OYETIXA UE SLUVOTOVE TPOTTOVS AANAETILIPAONG TNG LOVOLXYG
TOL YEPUOVOD OUTOV GUVHETY UE TNV ELXGOVOL XOUL TNV XLYTUOTOYQOUPLYT] OTTELXOVLOY),
OYETLXA UE TN QUYATOTYTO TNG LOVGLXTG VO ONULOVOYNOEL ELXOVES OTY] (POVTOGLO
7 voo ouVOeDel pe aTEG, OTTWG TT.Y. GTAY XOAELTOL YO VONUOTODOTHOEL OXOVGTLXE
EVOL XLVNLOLTOYQOPLXO EQYO TEYVTG.

To gpwmiuota oL uToPOLY vor teboldy OYeTXE UE TN onuocior TNg
povoixng Tov Beethoven atov xtynuotoypdpo yevixd, aAld xol eLdLXd oE Lo
Touwvioe 6mwg 10 A Clockwork Orange tou Stanley Kubrick, eivar moAA& xow
0POPOVY TOCO OTLG ASLTOLPYLES TNG WS WLOLOLXNG NYNTLXNG ETEVOLONG TNG
ELXOVOLG OGO XA, TILO OVGLUOTLXA, OTY] OYECN TNG LOVOLXYG UE TO TEQLEXOUEVO
%o To oabnTixd g vompo. Iowdg eivor o pdAog tng povaotxng Tov Beethoven
oe plo Tawvio, xvplopyo B€pa ™ omoiag eivor N atdvblpwTy, odXALOAGYNTY
xal o Blo; [otd pmopel va elval To xELTNELO ETLAOYNG TNG LOVOLXNG TOL
Beethoven, xou ewdixd g 9n¢ ovupwviag, oc pia Touvior yioo pioe opédo
VEOP®Y oL TtPOPaivel oe BovdaAlopols, xAoTEg, BLaopols, o aEYNYOs TNG
omolog CLAOPPBEVETOL XaL YIVETOL LEAOG EVOG GWEEOVLOTIXOD TTROYOLLOTOG
KLE XOELO YOEOXTNELOTLXO TOL, XouL €36, TN Bla, LT TN POPS PLYOAOYLXY);

H eppdvion tng povoixrg tov Beethoven oe éva mAalowo dpeorg
ALVNUOTOYQOPLXNG OTTELXOVLONG TPAREEWY Blog, o avtibeon pe v evpesia
YOMON TNG LOLOLXYG TOLV GLVOETY GTOV XLYNUATOYPAPO, ELVOL YEVIXA OTIAVLA.
Extég amd v avTloTxTiy ¥eMon TNng LOLOLXNG TOL TEWTOL WEPOVS TNG

! Theodor W. Adorno, Beethoven. Philosophie der Musik. Fragmente und Texte, emu. Rolf Tiedemann,
Suhrkamp, Frankfurt am Main 1994, . 234.

0.1, 0. 28.

30.1., 0. 235.
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2ovatog «Tov geANYOPWTOS » otny Towviar Misery Tov Rob Reiner, 1 povouxy
TOU YEQPLOYOD GLVOETN xoL ELLXA N 91 CLUPWYIOL, CUYXEXPLLEVO TO TEAELTOLO
™G LEPOG, N « QBN 0TN YOPE», oaxoVYeTol O pior otd TLG TEASLTOLEG OXMVES
Tov épyov Nootaldyio tov TapxdBoxv, xoL CUYXEXQELUEVA GTY] OXNVY] TNG
OV TOTTVPTIOANGYG TOL TTPWTAYWYLOTY] TTAVL GTO AYOALe Tov Mdpxov AvpnAlov
ot Poun. Towvieg mouv mopoaméumoovy upeon 1 ovpBoixd ot Blo, Omwg
ovt) ue TitAo The longest day twv Ken Annakin, Andrew Marton xou
Bernhard Wicki, 6mov o fyog tng 5n¢ ovupwyviog Aettovpyel wg abporo g
TOAEULXNG, WOTO0O0 OTEAELOEPWTIXNG OVPPOENG %oTd TNV amdfoon Twy
AyyAwv ot Noppovdia, ovvavtape xamwe mo ovyva. H mpoomdbera tov
Kubrick va eEgpevvnoet péow g povatxng tov Beethoven tig Stapopetinég
JLootdoets xo epunveieg g €ag g Plag, epunveieg mov vrepPoaivovy Ty
TOOPOVY] XOL XOTOUKOLTEX TTASVPAL TOU (POLYOUEVOL TNG QOXYNOYNG CWUKTIXNG
Blog, avoadewxviovtog ptor véor alobntiny], xOWwLx] %xELTLXY 1 oxOun Xo
QLAOCOQLXY OTTTLXY O oTO, Qatvetol vo amoteAel ™ Baoixn mpdbeon tov
oxnvobétn oto A Clockwork Orange. H povowy, petaoynuotiloviog pe
SLopoPeTIXOVG TPOTOLG TLG €wxdveg Blog, ypmotpevel Yo vor SLtovolEet
dpopovg oty mooBoon Tov Beaty o véa emimeda avtiAndng, xoTovonong
XL OVOOTOYOOROV, TTov LTEEPBaivovy Tov cLuPBoTind TEOTO £TIdPUONG TNG
povoxng oty ovTiAndm g ewévog M Thovoy xor Ty Bt TV Ewxova,
TROXOAWYTOG PLAOTOPLXO TTROPRANULOTLOWO.

Miot TpWT™] LOEEY] LETATYNUATLONOV TN Blog UECW TNG LOVOLUNG OTNY
totvio tov Kubrick, ptog povowxng yopoxtnototixd Oyt touv Beethoven
oAAG touv Rossini, B pmopodos vo meptypopel wg «wpaLomoinon» g
XLVNUOTOYQOPLXNG ELXOVAG UE OXOTO VOL TNV XOTAOTNOEL TILO EAXVOTLXY,
ULOPPOTIOLWVTAS UE LOVGLXO TPOTTO TO TEPLEXOUEVO TNG. TNV TEWTYN OXNY
Blog g Toviag, ot oxNYN ToL PBLOGUOD GTOV XWEO EVOS EYUATAUAEAELULULEVOL
Oedtpov, oL TAULOLWUEVEG ATt TOV EVIEYVA, OE OTLA UTTOPOX, OLOXOCUNULEVO
XOPo Proompayieg xopoypo@olvIal omd TN povolxy] Tov Rossini. O
OULYYEOVLOUOG TNG UOVLOLXNG XOL TNG OWUXTIXNG xivnong ameAsvbepwvel
BopBopdtnror TNg oxNYNg oTtd TOY PEAALGUO TNG KoL ETLTPETEL Yo avaSLOEL 0
oLoHNTIUOS YOPORTNPUS CHNYWY TTOV, EVE XATAYPAPOLY TTPAEELS Le ameybég
XOL OLTTOXPOVOTLXO TLEQLEYXOUEVO, ERPOVILOVTOL WG OVAANPEES OQYAVWUEVES
XOQEVLTLXEG XLVNOELC.

Mia Sebtepyn 6Pm g Blog TEAYUATHYETAL 0TO ETUTESO TNG OPNYNONG
X0l ONUOTOOOTELTOL ATTO TNV TEOOTAHELX TOV TEWTUYWYLOTY XOL AATON TNG
uovoxng Tov Beethoven, AAeE, va emiopparyloet 0 SLayonTiny ToL aveTEQOTNTO
OAAG XOL TYY OTTOCTAGLOTIOLNGY] TOL TOCO AT TOLG GEEGTOLG PIAOLE TOV, WG
oEYNYOS TOLG, 6CO0 XOL GO TOLG YOVELG TOL XOL TN YOUNAY TaELXN TOLG
TpoéAevar. H povowxy] Tov Beethoven yprnoipedet oyt pévo yLa vow Tovioet pLo
EUUEDN OYEOY TOL TEWTOYWVLOTY] WKE TNV TVELUOTIXN EMT, OAA&L xow
TOOTOHPOVOL YLOL VO SLOYWPELOTEL ATTO AVTYY, (G ULO XOLYWYLXE XOTAELOULEYN
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OANG PebTLUN XaL LTTOXELTLXN TEEN ovbPWTTWY. YiobeTwvTag To SLaPwTLoTLXG
TIVEVPLOL TNG LOVOLXNG TOV YEPUOYOD GLVHETY, TNV LEEa TOL YDV TOL ATTAOD
oTOpoL Yo eAevbepia xow avtodidbeon evavtia oe XATEGTNUEVES SUVAUELS, O
ANEE, pe OTTAO TN LOLOLXY], BAAAEL EVAVTLOL OE UM XOLTLXA OXETTTOUEVL, TTANOWG
OUPOULOLWUEVDL OTNY XOLVWYLXY] OUOLOLOPQLOL ATOUD, OAAG XOL EVAVTLO OTOV
PEVTLXO, OVOrYVWELOUEVO %Ol EHTTOPO XKAUAALTEYVY], O OTTOLOG, TTOA TY] (POLYOUEVLXAL
OLOAEXTIXY] OTAOY TOL ATEVOVTL OTLG ATTOAVTES OYEOELG XVPLOPYLOS, OLOLOOTIXA,
OTTOTEAEL XOL OVTOG LEPOG TWVY OYEoEWY owTwy. H povoixn touv Beethoven
AetTovpYel WG VP0G ToL AAEE xaL wg oVKBoAO NG TEANG Tov eAelbepoL
OTOUOV EVAVTLAL OTO TPEORBANUOTIXG Tt KoL OTTEYOPWTIO XOLYWYLXOTTOALTLXO
status quo.

To yeyovig 6T 0 AAeE eMLAEYEL TN OUYXEXQLUEVY] LOLOLXY YLOL VO
EXQPOATEL TLG AVULTPETTTLXES PLAODOELES TOL BEV UTTOTEAEL LGVO Lot GUUBOALXY
TPAEN LE TNV EVVOLA TNG YVWOTYG LOEOAOYLXYG SLAOTAONG TOV UTETOBEVIXOD
é¢poyov. H emhoyyn tov Beethoven amoxoAdmtel, o pLa (owg o mTepimAoxy,
PLAOCOPLXY OVAYVWOY, Uior VEO TTTUYY] 0TOV orywva ToL AAE yiow xvpLapylo.

Xt évtovn avtibeon LeTaED NG XOOTIXNG, ETUXEVTOWUEYYNS OE avONTY
Blo, Lwng tov AAE xot g améALTO 0PYUVWUEVNS LoLGLXNS Tov Beethoven,
TO ATOULXO EUTELOLXO OLAUECOAOPBEITOL OTTH TO YEVIXO KO OYTLXELUEVIXO TYG
umeTofevinyg povotxng. H ouyxexpLpévn povotxy YAWGoo GLYXPOTEL YLOL TOY
ANEE ™ OLaAexTixn OYEoM UETOED piog 0pHoAoYLXA 0pYOVWUEVNGS, KOV
OTTOOEXTNG TEXYNG, KO TNG ATOULXOTNTAG Tov. Ot Blates, avopbddokeg TpdEets
TOL UETATPETTOVTOL UECW TNG ClLaONTIXNG LOPPNG OE XOUANLTEYVIXES TTPAEELS, O
(OL0g ATTOEEVHVETOL OITTH TO OWULOL TOV, BAETEL TOY EXVTO TOV WG EVAL LTTETOPEVLXO
©wotifo, To omolo, OTTwWS 6TO LoLOLXO €00, UTtoPEL Vo dtapecorafniel amd To
OVTIXELUEVIXO G XATL TO SLOPOPETLXO, TTOV EVOVTLHOVETOL OTOVG XAUVOVESG XOL
TLg ovpPaoeLc.

Avt 71 «Ooppoyn [Durchbruch] tng oaviixeipevixdtntog oty
LTTOXELUEVLXY] OLVELONON» ToL AAeE Yyivetar, Omwg Oo poag éAeye o Adorno,
QUETO OYTLANTITY, OTAY «7 DTTOXELUEVLXY avTiSpaoN elvat TTLO EVTOVT», UE TO
Biowo Eéomowopa.' H emapy tov AAeE pe T0 €pyo Téxwvc mPoadidel oTny
ovTLoLLBoTNY, Blown CUUTEPLPOPA TOL TO VOMUO Ko onabnTixd aAndivyg
mpdkng. H Blo mov ooxel ydver péow NG LOLOLXNG TNV LTTOXELUEVLXY,
ow0puNTN YPOLA TNG oL LETATEETETOL GE WLor xaboAxng akiog TpdEn Tov
exTEAELTAL OTO TveLpaTxd, Un Plato TAaloto g TEYVNGS. Méow Tng
OLULPETOYNG TOL AAEE TNV ATTOEEVWULEVY] OO TNV TTEOYUOTIXOTNTO [LOVGLYY]
umopel o {dtog vor LTEPPEL TNV ATOEEVWOY TOL OTTd TOV XOCWO, WTTOPEL Vo
«eEavbpwmiost xwpic Blox’ T Ploun aTouxéTTE ToL. T Lo PLAOGOPLXY
oVAYVWAOT, OL EVTEYVA DTTEPPBOAMKES TTRAEELS TOL AAEE YAYOLY LEGHL TNG LOVOLUNG

“ BA. Theodor W. Adorno, Asthetische Theorie (Gesammelte Schriften 7), emu. G. Adorno & R.
Tiedemann, Suhrkamp, Frankfurt am Main 2003, o. 363.
>0.1., 0. 173.
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TNV XUPLOAEXTLXY] TOVG OMUACLO. XOL YIVOVTOL OOVNTIXES OVTLOPAOELS, ULUNTLYE
UTTOAELUUOTOL  ULOG TTPOVEWTEPLYNG  XOLVWVIOG UECH OTOY OVETTTUYUEVO
TOVELPLOLTLXO Y WPO TNG TEYYNG.

H Bia tov Heatpixotd yopoxtipo AAeE, cLVOSELUEYY ATTO TY] LOVOLXY] TOL
Beethoven, mpooBAémel oty xotavomon g o €va LYNAGTEPO eTtimedo
EQUNVELOG, TEEQAY TNG XLYNUOATOYQOPLYNG TOOYLOTIXOTNTOGS, TEQX OO Lo
Thovn eENyNom ™G wg péoo N oxomds. O AAeE vepPaivel dtohexTind ) Pl
KLETW TOL EPYOL TEYXVYG, OYOLPEL TOV OTOULXO TOL TPOTTO LTTOPENG HECW TNG
LOTOPLXE %Ol XOLYWVLXA SLOUECOAABNLEVNG LTTOAVTYG LOLOLXNG doung. MEéow
aLTOL «TOL PGYOL»° g (Stag e Bloung TEGENG XOTG TNV AVTIXELLEVOTIOINGY)
™G 070 QYO0 TEXYNG, 7 PBlor ovamtTOGoEL Evory XELTLXG YOEOX TN, YIVETOL XATL
TePLoodTEPO o 6,1t Bétel To dtopo. Qg UEPOG TOL XOLVWYLXE YEVLXOV
UTopel oxOUN ®OL VO ASLTOLPYNOEL WG ULor EATIEO YLt TY] CUULPLALWON TNG
OLOPOPETLXOTNTOS [LE TOV XOVOVOL.

[Mpovmbbeay, Omwg pog Seiyver o Kubrick, vy 1™ Jdvvatdtnro
OLOLETOAGPBNONG TOL ATOUOV O TWVY EVEQYELWY TOU OO XATL TO YEVLXO XouL
70 xotBoAxd (opd ™ cop? acLUPATAHTNTE TOLG PE TOLG MOLXOVG XOVOVEG,
artd ™Y (Btor TNV xowwvio) givor axplBg 0 LTOTLTHAYG, aTaidevTOg, WA
xopoxtToag tovg. H mvevpotiny, otxovoutxy xot xowvwvixy advvapio evog
«TLTTOTEVLOL» AAEE, 0 0TTolog Jpat aTtoXAELTTLXA e *ivnTPO TN O€ANoN TOL Vo
Yiver x4, €ival o Adyog mov xabiotd Suvvatn N xow emiPBeBAnuévy Ty
nbeAnuévn aopoiwon tov amd To Yevxd. Mn €yovtag ovveldnom g
XOTAOTAOTE TOL, UOVOV ETELdN «SeV YVwEileL TO TITOTR TOL EQRVTOD TOL X,
umopel, 6mwe To potifo ot ovvbetxy] dnulovpyio Touv Beethoven, vo
eEVoWPOTWE!, €0Tw WS PN THVTOONUO, AVOUOLO ol SLAYWYO OTOLYELD, OTO
OTEVO XOWYWYLXO OGUVOAO TNG CLUUOPLOG TOL, OAAG, OTwg PAEmovue OTN
OULVEYELOL TNG TOUVIOG, XOL OTO ELEVTEPO xOLVwVLxd TAaioto. H povotxy) tov
Beethoven tod mopéyel o mpoTuTO. OTTwE 0 TOAAG Oepotixd potifor Tov
oLVOETY, €toL xal otov AAeE o ovvdvaopds TG «BoVANCNE» TOLG YLo
OVATTTUEN, XOll NG  OLOLUOTIXNG  OONUAVTOTNTAS TOLG OTTOTEAEL TNV
TPOUTO0EOY YLor TNY TEAELOL QUPOUOLWOY|] TOUS GTO GUVOALXO: «ZTNY UEYEAN
povoixy, Omws owt Tov Beethoven, avtd Tov v avdALOM CLVOYVTA OTO
TEWTOEYLXA OOULXE oTolyela elvar oe peyaro Bobud 1 oToLyeLdong LoP®T
Toug. Mévo mAnotdlovtog ™ UNdoutvoTTo. UTTOPOVY Vo GLYYXWYELOBOVY WG
xobopd yiyveabor oto abvoro. To Gpoppo xabiotd Suvvotn ™V amdALTY
OLVEXTIXOTNTA TOL EQYOV TEYXVNGS. ME TNV OAOXANPWON NG LOPPTG, TN LEYLOTN
OTTOULAXQVYOY] OTTO TNV QUOPQOT QVOY], ETOVEQYETOL N QUOLXY] OTLYUY, TO WY
SropBpwuévo Tov €pyou TéyyMe».?

60.7., 0. 201.
7 Adorno, Beethoven. Philosophie der Musik, 6.7., 6. 235.
8 Adorno, Asthetische Theorie, 6.7., 6. 155.
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H JSrapeocorafnon g atoutxng Plog amd ploe YEVLXN QY] OTTOXTA,
woTH00, oty Tovior xo ptor devtepy] Staotoon. H viobétnon g PBlag amd
™y «xpotxn eEovolax [Staatsgewalt], n omolo OéAer vo petatpéder o
omelbopyo, adiotaxto Ploto ATopo og pLor pnyowvy] xwplc eAedbepy BodAnon
X0l GLVEIONOY, OE EVOL «XOVPOLOTO TTOPTOXAAL>, ETILPEPEL ULOL VEX LETAUOPPWOT
™™g WEéag ™e. Eved o apyixd eAedBepog AAEE eiye ™ duvatdtnTo vo BLiroet
™y avtibeon Tov pe TNV xovwvic xaL vor SLTNEVOEL TNY UN-TOLTOOTLOTY T
Tov, Staedyovtoag amd TNV PeLSY] CUUELALWGY TOL UE TO XOLYWVLXO GUVOAO
%Ol ETULTPETIOVTAG T OLUECOALPNON NG LOLALTEQOTNTAG TOU OTTOXAELOTLXA
%Ol LOVO PETGE TOU YEVLXOD XOL XOLVE OTTOGEXTOD YOPAXTAPO TNG LOVOLXYG
Tov Beethoven, n aOAAMYN Tov oAAGLeL pLltxd Tor dedopéva. Twpo Aopfdvel
XOEo pLor EENEN 0Ny omolor M xoLvwyice xot To (3L0 TO XPATOG YivovTol oL
VEOL QOpElc ™G BlOg, VOULLOTOLOVTOS OXOUY] XOL TO EYXANUO, LTO TNV
TpobLTO0EDY, dTL awTH eEuTnpeTel To ovvoro. H opboroyixn mrTuy TG
povowxng touv Beethoven, plta améALTA GLVETNG LOPEY 0PYOVWOYNS TOL
LOLOLXOD LAXOD OTO TAXLOLO EVOG OCULOTNUATOS OEYWY XOL XOVOVWLY,
0oXOYTOG amd T @Vom g €AEM Tpog Tov Oeoud evog eEloov dpTio
OPYOVWUEVOL XPATOLG, XOAE(TOL TWOEO vo. ovpBaAer oty Oepomeion Tov
ETOVUOTOTIXOD OTOULOU XOL VO OGUVOPOUEL OTYY EVOWUATWOY TOL OTNV
xowwvia, ETLTEETOVTOS TN OVUVOEDY, TwY JoPopwy Loppwy Blag oe
vPNAGTEPO emimedo. H povoixn tov Beethoven yivetow awty ™ @opd Odpa
g eohoyxng o Pevdosmiotnuovixng oxédne. H epyaietomoinon g
povowxng oty Bepamevtinn pébodo Ludovico, pe v TEOoPoAn axpoio Plotwy
AVNUOTOYQOOLXWY EXOVWY LT TN OLVOJElD. NG IS oLUPwWYVioS GTOV
«oobevn» AAeE, xabiotd xaboAxn ) yonon g Bloag xow Sey eivar Tuyoio Gt
N Yevixevon avty ovuPadilel pe T xEMNon g texvoroyios. H yornon tov
TEYYLXOD PLEGOV TOL XLYNUATOYOPAPOL WG UEGOL PLYOAOYLYNG KO SLOVONTLUNG
YELOOYWYNONG %OL EAEYYOL OVOUOELXVOEL TOV XIVOLYO TNG TEYVOAOYLXNG
Brawdtnrog. «H texviun opboroyixdtnra eivor onuepa opboroyixdtntar g
g g xvptapyios. Eivar o xatovoyxootixds yopoxtpos g ouTo-
OAOTOLOREYG xowvwviog. To avtoxivnto, ot Béufeg xow ov Towvieg
oLYXPOTOVY TO OAO, G OTOV TO XATATTPOPLXO TOVG GTOLYELD XoTASEEEL TN
Svvoun Tou oY (St ™Y xowwviry adixion Tov vINEéTnoe».” H avvbeon
AXVNUOTOYQOPLXWY  ELXOVWY  TNG Oovatndpag TOAEULXKNG  UNXOVIG  TNG
valtotxfic Teppoaviog xow g povotxic Tov Beethoven (o o hextpovixi
exdoyf a6 Ty Wendy Carlos) péow tng teyvoroyiog amoEevovet xot ta 300
UEoo OO TO TPAYUOTIXO TOUG TEPLEXOUEVO XOL TO. UTTOTAOOEL GTOV (JLOo
oxomo, oty vEnEeaio g Plang xataoTtorie, exPralovtag (avemiTuy®e) ™
UETOOTEOPY] TOL AAEE OE EVOy PLANOLYO XL YOUOTOYY] TTOALTY.

? Theodor W. Adorno & Max Horkheimer, Dialektik der Aufklirung (Gesammelte Schriften 3),
Suhrkamp, Frankfurt am Main 1981, o. 142- oto ehAnvixéd: Téovtop B. Avtépvo & Mok
XopxyaLpep, Atadextixy Tov Alapwtiopol, utep. A. Avaryvootou — entip. T'. Kovléng, NYjoog,
Abvva 1996, 0. 203.
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2t Sradweacio g Blowng TEOCANYNG NG LOVOLXNG KoL TWY ELXOVWLY,
oveEaptnTa amd Tig HepamevTinég TPohéaelg ko TNy emLTUYLOL TNG TEXVLXYG
OUTNG, OTO COX XOL GTNY OXPALN CWUXTIXY OVTLOPOGY] TTOL VT TTPOXAAEL, O
ANEE Brdvel oe péyroto PBabpd Ty aAnbetor xot TNV OVTLXELLEVIXOTNTO TG
TéxvNng. O AAeE yiveton 3ExTng eVig «LYNAOL» cuvoabuatog — oc avtiieon
OUWS UE TOY ToPAS00LoXO 0pLoUO Tou KavT, Oyl g XUTAOTAON TIVEVULOTLXNG
VTTEPOYNG TOL oVHPWTOL OE CVYXELOY UE TNV «KOWUKTIXN» OVWTEQOTNTO TNG
@VomNg: To LYNASG 3w elvar TO ovvaiohnuo TG TVELROTLXYG advvoiag TOL
ovpWTOoL oS OYEoM PE TNV TIVELPOTLXY] LTTEPOYN TNG TEXVNG. To Blwpo Tov
vPNAOY cvvaLcHNUOTOG LEGW TNG TEOVTAYTNG EUTELPLOG TNG LOVOLXYG TOL
Beethoven eivar yio Tov AAeE M v TOOLYELDNOTN TOL TTEWTOYOVLORLOD XOL TNG
PLOLXOTNTAG TOV OE OYEDY LE TNV TEAELOTNTO XOL TYV TIVELROXTIXOTNTO TNG
TEYYNG VTG,

H avadetEn etdind g povotxng g 9n¢ ovupwvios omd tov Adorno wg
TTPOTLTO TNG SLVATOTNTOG ULOG KTOXUPLOTLXYG» XOL OULPLTIVLOTLXNG ETTLOPOONG
TOU €PYOV TEYVYG, oxop.o xol aTov 206 aLdvo, Tov xoOLETE EPLXTY], IXOUA KoL
uéoo oty emoyn s PopPopdtmrog g Bropnyoviog Tov TOMTIOUOD, TNV
eEATTiS0t VATTTUENG EVOC XPLTIXA OXETTTOUEVOL LTTOXELLEVOL UE XPLTYPLO TNV
oAnbeto g TE€YVNG, o uTopoBoE Vo SLXOLOAOYNTEL TNV LOLOLTEQO ELPLN KO
TEWTOTTOPLAXY] XONoN NG povotxns tov Beethoven oto A Clockwork Orange.
<Epyo Tov tOTOL TN ‘Evatns coupowvios vmodAAovy Tov oxpoat: 1 Pla
TIOL ATTOXTOVY UECW TYNG ECWTEPLXNG TOLG OOUNG UETATNO& OTNY ETISPOON
TIOL UTTOPOVY Vo ooxnoovy. To cox, mov avtitibetor Spaotixd oty cvvnin
évvola g ononTixng epmetplog, Sev amOTEAEL LXOVOTIOLNON TOL E£YW, OV
elvow evyopioton. Avtibeta, lval pioe oavépynon g cOVOALdNG Tov £YW, TO
OTtOL0 GTO TOPUXOVYNUA TOU OVTLAGUBAVETOL TOVG TTEPLOPLOUOVG KOl T OPLA
Tov. AvTti N epmetpio eivor avtifetn pe ™Y amodvvéuworn Tov YW TTOL
aoxeiton omé ) Bropmyovio Tov ToALTLoRoD». ' Oyt wévo o o TH TNV Towvio
OAAG KO YEVIXOTEQO OTNY TEYYN TOL XLYNUATOYPEPOL, N XONOY TNG LOVOLXYG,
Quowd Oy. povo tov Beethoven oG xo yevixdtepor TG «UEYGANG»
povoxng, Oo pmopoloe (owg vo oLUBAAEL oty xoANEQYELX OANOLYEY
ooty 8wy oty eumelplor TG TEYVNS oS Xe oavtibeon pe
OLUPOTLXY] XLVNUATOYPOPLXY] LOLOLXY], LT B LTToPOLOE VO TTPOCPEPEL GTN
onuiovpyiar plog oAnOvig TEYYNG NG XLVOVUEVYNG ELXOVOS EVAVTLO OTY
Brounyovior g Stooxédaomns xal otn Pla TG EUTOPELUATOTOINONS TOL
TOALTLOULXOD ayofob.

Xt0 mAalolo Tng eATIdag Yl pioe avtioToon OTOV  AAAOTOLWUEVO
ToALTLopO Tov 2000 atwva, N povoixy Touv Beethoven egpunvedetol amd Tov
Adorno wg n Stadixaoion ToL OVElPOL, «Elvol Lol TEOTUOT: €TOL TTPETEL YO
elvo 0 x60Uoc»."" Tty TEPITTWON NG XENONS TNS OTNY XLYNUATOYEOPLXN

19 Adorno, Asthetische Theorie, 6.1., 6. 364.
" Adorno, Beethoven. Philosophie der Musik, 6.7., 6. 235.
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Eova, xaL Pe opopuy Ty Toavio Tov Kubrick, pmopodpe vo ouveyioovpe tig
ox€elg ToL  ELAOGOPOL pE TG oxdAovbeg epwtnoelg: T awobntind
OTTOTEAEOUO €XEL 1] LovoLxn) Tov Beethoven dtav amoxtd pior ocuyxexpLuévn
EXOVA, YLD OVOUPOPER OE EVOL OYVTIXELUEVO, OTOY YBVEL TNV (POLYOUEVLXOTNTA
[Schein] g w¢ «amOALT QOLOKT»,"> aVoYXGLOVTOE TOY EQVTO TNC VO
«UTIOXOVOEL GTNY TEOYULOTIROTTO», Y GAA& OF Lol TTEOYUOTIXOTYTOL TTOV,
OTTWG %Ol OTNY TOULVI, DTTOTACOETOL GE L0 GAAY POLYOUEVLXOTNTOL, OVTY] TNG
ewovag; Ilotég pmopel vor elvol oL TTEOGOOXIES OTTO TNV LVNULOTOYQOUPLXY
XONON HLOG HOLOLXNG OTtwe avtns Tov Beethoven, n omolor yvwpilel pwovov
«OUTO TO GTOLYEID TNG PULYOUEVIXGTNTOG TTOL SEV OWAXEL Ot awTH»;'* O
UToPOVoE N ovTTtoPA oM TNG KVOVUEVNG ELXOVOLS e TN ovotxy] Tou Beethoven
voo ovtiotofuiosr Tor oEYNTIXE YOEOXTNELOTIXE TOL  XLYNUATOYQOPLYOD
KLETOL, OTTWG TNV «EAAELPY CLUYHPOLOLAXOTNTUS» N AXOUY KO TNV <KTOPAWTN>>
[Verblendung] mov, odupwvo pe tov Adorno, to péoo ot TEOXXAELL;
Mmopet 1 oabnting td€a g avTloTaomg 6TO YEVLXO, TTOL LOWS UOVOY OPLOXA
elvol eYYEVNG 0NV €OV, vor exOnAwbel evtovdtepor o YL YTLOTLXTLXY
OY€oM TwY dVO0 UETWY;

Xiyovpa Bo oy TopdAoyo to va B€Aovpue vo Tpocbécovpe eixdveg ot
povowxn tov Beethoven yio vor @épovpe oto Qg Ty oAnbetd tng. To
UTETOPREVIXG €0Y0 OTTOTEAEL TO (JLO «EWXOVAL TYG OVTIXELUEVIXOTNTOS TG
povaoxng, Ty omoioe 0 Beethoven mopovuoldlel wg xATL TOL LTTEPYEL ATTO LOVO
TOV, X&TL TTOL SEV PTLEYTNKE CLEYLXE OLTTO VTGV, WG PVTEL, Gt tG Béaet». " TIke
elvo QUG TO TEAYUOTO. OTTO TNV OTTTLXY TNG HLYNUATOYQOPLXNG Touviog, Oo
NToy PEOALOTLXG vor bTTOBEToLEE OTL M) LoLOLXY Elval o€ B€om Vo «oupopéoet»
%6t oo TNY aLoHNTIXOTNTO TNG OTTTLXYG AVATIOPAOTOONG TNG TTOOYLATLROTYTOG
ue oxomod vo dobel 0TO XLYNUATOYPOPLXO TTEPLEXOUEVO [LLO. OVOLATGTLXY] TULVEALL
TVELPOTLXOTNTOG oL TTPORBANUoTLopol; Ko yevixd, Tt otobntixd vémuo Ha
UTOPOVOE vou €YEL M oVTLTTOEAHETT TNG KLVNUXTOYPXPLXNG ELXOVOS LE LLOL
XOA& 0QYOVWUEYT WOLOLXY) OOWUY, OTTWS OLTN EVOG €QYOL TOL YEQPUOYOD
ouvbéry;

H (dio  puoroyvopio g LovoxNg ™6 91¢ cuUPWYIG GTO TTAXLGLO LG
oUYYEOVNG TOUVIOG E OVTLXELLEVO TN veEovix)] Blo, AAG XOL CUYXEXPLUEVA O
OUOYETLONOG TNG UE TO TTPOOWTO ToL AAEE, TN TPOadidovy €vay SLaQ®wYo
yopoxtoa. Atopéoov tng todTiong g Ue Ty PBlown xow avttdpooTixm
OLUTIEPLPOPA TOU TPWTOYWYLOTY] amd pépovg touv Kubrick, 1 povouxn
ovohapfaver vou evioydoeL TnyY €VTovy] cLYXPOLOLOXY SLEBETY TOL TTEWTAYWYLOTY,
OUYXQPOTWYTOS TNV 1] TRVTOONULOTTA TOV EVAVTLO OTY] QOULYOUEVLXA. 0p00AOYLXN
XOWWYLXY] opoloyévela. Omwg xor oty povoixy), elval axplBog avt 7

20.7., 5. 26.
30,7,

%01, . 247.
50.7., 5. 29.
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oLV, OYEOY TOL OTOULOL OTN OYEOM TOL UE TO OVYOAO TOL, XaiTOL
(POLYOUEVLXA TLOPAAOYY], TEALXE OTOSELXVOETOL WG N TLo opboAoyixn xou
oAnivn. «H emxpdtnon g SLoapwviog QoivETOL VO XA TOOTREPEL TLS AOYLXES
OYEOELS EVTOC TNG TOVLXOTNTAGS, TS OTTAEG OYEOELS METAED TV TEIPWV®Y
oLYY0EOLWY. ATO LT TNY &TToYY, WOTOGO, 1| ACLUPWYIO E(VOL OXOUO TTILO
opbohoyxn amd ™ cvppwvia, xabwg dtatuTwve pe Tov TLo Eexdbopo TpdTo
oxOpO. XolL TNV TO TEPLTAOXY OYEoY TV QOOYYwY petakd Tovg, avil va
eEoryopalel TNy EVOTNTA TOLG, HECW TNG EEAAELPNG TWV LEPLXWY OTLYLWY TTOL
TEQLEYEL, OE €VOY OULOLOYEVT] TY0».'® Qc éxppaon pLog axduo adtoudpEwc,
in statu nascendi UTOXELUEVXOTNTOG, 7 OlXPVIOL EYEL TV WEYOAVTEET
TVt TA VO UMY apXETTEL GTOV EaLTO TNG, tAAS Vo eEamtAwbel oTo YEVLXO,
Vo aVoTtTOEEL TNV aTOTEASOUOTIXOTNTE TN €xel, xow dev elvor Ttuoyxaio Ot
oxELBWS oV TO ATOTEAEL ptar xeEVTELXT otabnTinn td€a tng Tonviog.

O étuTTOoG, OYL EUTELPLXOG OAAG OLOUECOAUBNUEVOS YOPOXTNOOS TNG
Blog wg eExINAWONG T™NG SLAPWYTG, oAU ASLOULOPPWTNG DTTOXELLEVIXOTNTOG
tov AAeE oto A Clockwork Orange xabopiler Ty owcOntinn StoAextinn g
TOVIOG KO TO XOLYWYLXO TNG TTEPLEXOUEVO. «AAAG oTig anontinég etxdveg o
OLAAOYLXOG TOUG YOPOXTNPAG Efvorl oxPLBWS CUTO TTOL TOLG ETLTPETEL VO
SLOPEVYOLY OTTO TO EYW: ETOL, 1 XOLVWVLOL EVOTIRPYEL OTO TEPLEYOUEVO TG
oMbetog. To awohntixd, péow Tov omolov To €pyo TEYVNG LTEPPaivel TO
VTTOXELEVO, ElvoL ¥ dLoPEOYN TNG CLAAOYLXYG TOL ovaolog. [...] Ml Tétota
OLUAAOYLXY] OYAUYNON OTOL €PYO TEXVNG OEY LPLOTUTOL YWELG TO VTTOXEIUEVO
OANG PE€GW OLTOV. LTNY LOLOTLTY TOPOPWUNOY] TOV EUPOVILETOL 1] GUAAOYLXY
popp avtidpaong».” To étL ot N StoAextinn Sev amooxomnet oty Blown, e
™y éwvota g bBeting odvbeong, evowudtwon Tov  «EULOPMPOL», TOL
SLEPWYOL GTO GVVOAS TOU, OAAG 1| CLEVYTLXY] TOL TTOLOTNTO TEALXE dLarTnpeiTaL,
Tovileton pe oA VT ovvETeLa artd Tov Kubrick, yeyovdg mouv avadetxviel
TNV XOLYWVLXOXPLTIXY SVVAUY] TOU GUYXEXPLLEVOL €pYou TEYVNS. H PBlor wg
Yevixy] Wéa TEoxOTTEL amdé Ty xivnon Tov  oatéuov. To Poowxd
XOEOXTNOLOTIXO TOL otobnTxod yopoxtipo g Soung tng Plog yiveton
OVTLANTTTO LOVO SLOUETOD EVOS «VTTOXELUEVIXOD ETUTEVYUOATOS», LOVOV ETOL
SHvorton vor amtoxaALQOEL TO «ovTLXELUEVIXG». P

[Mpdxertot yior Evor «utpnTind» €idog PBlog. tny Tawvior Tov Kubrick, 6mtwg
xor oc xabe owbeviixd €pyo, «n xvELXEYIOL TOL QLGLXOV 1 TOL ULALXOV
ovtiotaduiletor amd To xVELAPYNUEVO, TO OTTOLO EXPEALETOL LECW TNG AOYNG
g xvpLopyio». " Evar Baotxd oo tnoLotins g amexdviong e Blog oto
A Clockwork Orange (1ov emiBefatdver yiow GAAN Lot QOPE TNV EYYOTNTO TNG

'6 Theodor W. Adorno, Philosophie der Neuen Musik (Gesammelte Schriften 12), emctys. R. Tiedemann,
Suhrkamp, Frankfurt am Main 1975, o. 61.

'7 Adorno, Asthetische Theorie, 6.7., 6. 198.

0.7, 0. 173.

'9 Adorno, Beethoven. Philosophie der Musik, 6.7., . 248.
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atobntixic Tov SopAc UeE TN povoixy touv Beethoven) eivor owti 7
OUYXEXQOLUUEVY] LOPYPY] SLOAEXTIXNG, N OTTOlr — %Ol aLTO EfvOL TTOL TNY XAVEL
EexwpLoT) — ATTOXOADTITEL TNV TTROOTTTLXY ULOG «OUUPLALWONG». L€ ULa TaLvio
oty omoia M Pla amotelel To xVpLo potifo, 6Tov N LW€a g ovvbeong Tov
ovTLOPUoTIX0D %ot Plotov aTOUOL XoL TG XOLVWYING POIVETOL OYLUE
OVEPLXTY), TEAMXA OUTY OTOSEXVOETOL TpaypoTtomooty. Ilapéyovtag
AETTTOUEPWS TO TPOTUTO TNG YEVLXELUEVYS HoP®YS Plag, To vToxeipevo
xabiototon avTixeilevo «pipnong» g Blog, amodetxvdetor wg v Tpobmoheon
NG CLUOTNUATLXOTOLNONG TNG, TEOETOLULELoVTOG TO €dapOog Yo pior TLhov
OUUPLALWON XL TPOYUOTWOVOVTOS €Tol 0To eTimedo Tng owontixng tng
TOPAGTUOYG TO OYTOPYLXO LOOVLXO TNG TEXVNG UETAED TOL TVELUKTLIXOD %Ol
TOU ULUNTLXOD: «XTNY TEYYY, M RIUnom eivol avtd TO TTEO-TIVELUOTIXO, TO
ovtiheTo oTO TVELUO KO, KUE TN OELPA TOV, VTO TTOL TO TTLPOJOTEL. XToL QYL
TEYVNG, TO TIVEVLOL TCOTEAEL TNV OPYN TNG XOLTOOXEVLNG TOVG, OAAL GUVASEL [LE
TOV OXOTTO TOL LOVOY GTOY OVOSVETOL 0T OVTO TTOV TIPOXELTOL YO XU TOXEVALOEL,
OO TLG ULUTTUES OPUEG, X0 OTOY TPOOXOAAATOL OE OUTEG OLVTL VOX TLG UTTOYOPEVEL
xopLoEytxé. H pop@y) oavTixeLLevomoLel TLG UEUOVWUEVES TTOROPUNCELS LOVO
av TG oxoAovbnoet exel mov B€Aovy vo @Tdoovy. Avtd xow udvov eivon 7
UEOEEN ToL €pYOL TéYVYC GTY GUULPLALWOT». 2

H Bio amévavtt otov AAeE eppoviletor LOVOY ETLROVELOXA WS LOPON
OTTOANLTNG XOTATEONG O XVELOEYLOG TNG XOLvwviog Tavw oto dtopo. H
VOULULOTIOLNUEYT XEoTixy] dioxnon PBlog xabwg xow 1 eMBOAN ULOG XOLYWYLXA
oLUBaTNG CLUTEPLPOPAS YivovTaLl UEPOS ULag DLadLxaatog TOL LTTOJELXVVEL
oty Towvia vt TN SLYATOTNTO CLUPLALWONG. Xe Pl TETolo Stadixacio,
oL olveTol vo pueiton ™) Aoyixy tng povoixrg tov Beethoven, n un
TOVTOONUY] GTLYILN TTPOXVTTEL O)L LOVO ¢ avtifeon aTo Yevixd oA xo »g
ovvémeLd tov. H mopoxtvodpeyn amd 1o ATopo (iunoy Tov un ToeuTOoUOV
amd TO YeEVLXO XOVEL ex negativo eppovy Tty oAfbeto tng PBlog oty
XVNUOTOYPOPLXT OTtELXOVLoT TNG. To Béua tng ametxdviong g Blag — xat, oc
oxéon pe avutd, TOo VOMUO TG povotxig tou Beethoven otny towvior Tov
Kubrick — pmopel v gpunvevbel poévov avemopxrwg, dv mepLoplabel oto
TPOoWTO ToL AAEE 1 oTNVY TPEEN TG Beopobetnuévng Blog. Mdvo N Stodextinn
Stoduxaoion LETOED TNG ATOULXNG KO TNG YEVLXNG évvolag TNg Blog, petakd
UTTOXELLEVOD XOUL OVTLXELUEVOD, LTTOPEL VO TTDOCPEPEL (L0t OAOXANOWUEVT ELXOVOL
¢ oonTinng onuaciog tng odvheTng v TG LOEXG.

H epmetpio g téxvng oty oanbeld g, SnAcdY] OTay 1 OVTLXELUEVLXOTYTOL
SLOTTEPYA TNY VTTOXELUEVLXY] CLVELSNOY, AoBAVEL YWE, COUPWYO UE TNV NON
nopotthéueyn dNAwon tov Adorno, oxplBwg exel OTMOL N «VTTOXELUEVLXN
avTiSpaion elva Lo évtovn»>! — ko avTé cuuPaivel Ge TTLYUEC EVTaOYC KOl

20 Adorno, Asthetische Theorie, 6.7, o. 180.
10.1., 0. 363.



102 laxwBog Ztatvydovep

«xhoviopod». H ‘Evatn ovupwvia, n omotoe yioe tov Adorno amoteAel To
TPOTLTTO LLOG «OLYXAOVLOTIXNG» ETTLOPOONG, eEaxoovbel péoa amtd T ayéon
NG UE TNV XLWNUATOYPOPLXY €xdvar vo elval o 0éom vor avoamtdEer tny
oAbetd g xor My xplotun emISPaoN NG O0TO TAXIGLO TNG TOALTLXYG,
OLXOVOULYNG XOL LOEOAOYLXNG CUTOTTATNG TTOL YoPoXTNELLEL TNV TEYYN %o
EOLXE OTY] TOL NLYNUOTOYPAPOL otov 206 owwva. H xivnuatoypopixn tng
XONON OTOTEAEL OYL LOVOY EVOELEN [LLOG LOLOLTEPO EVPLOVS KO OVULGTOYOOTLXNG
EvtoEng g povotxng tov Beethoven otny xtvolpevy ewxdva, oA xol To
EVOLOUOL YLOL ULOL TTLO OLOLOGTLXY), TTAOVOLO OE 0iLabNTLXNG OAAG %o xOLVWYLXO
vONUo, aELOTTOiNo TNG LOVGLXNG GTOY XLVNLOTOYPOPO.



O Mmet6fey otny EAAGS o pLlor TG TN TTPOGEYYLOT

Irmgard Lerch-KaAaBpvutivod

To “étog Mmetéfev” taw pLa oupopuy) va ovopw el xaveic amd mote o o
moto Bobpd N povoxy) tov MretdBey mailel xamolo pOAO 0Ty pLovoLxy (w1
TOU VEOTEPOL EAANVLYOV XOPATOLG KOl CUYXEXQLUEVO OTYY VEX TPWTEVOLOW,
My AB7va.! Oa emtixevtpwd ooy 190 atdver, SLETL TNV TOPELX TWY TEWMTWY
dexoeTlyv Tov 2000 oLvo LWEVONKAY CPXETA WOEL, LTTNEYOY CLUPWVLKES
OPYNOTEES KoL OL GLUVAVALEG oxoAovBodoay TO ELPWTUIXO TEOTLTO, OTIWS
Selyvouy T TEOYPGUUATE 0LT6 TOL YPOVLOL VTE.>

0 Zvvadvoe, yoapovtag to 1919, woyvplletor 6t TELY omd TELEAYTH
¥eovLar — 3NAad1 YOpw 070 1890 — 1 YVoY ELEPWTTAIXNG LOLOLUNG KTTO LEPOVG
Twy ABnvaiwy TepLoptlbTay o YOAMXEC OTTEPETES XL LTOALXY] e’ EVE) O
[3L0g avoEPETOL aLYVA GTOV MTETOPBeY WG YEVIXWS YVWOTO cLVOETY. AuTn
™Y 0AAXLYT] TG XOTAOTOONG TNV aTtodideL amoxAetoTixa atov ['ewpyto Nélo,
o omofog amd to 1891 elye avordBer tny dredbBuvor tov Qdetov ABnvey xow
amd TOTE LTTOOTNPLLE TNV YEPUOVLXY povatxy. O Zovvadivog avaépet emtiorng,
WG TOPEIELYUO YL TNY TOAXLOTEPY, xoTdoTaon, 6Tt To 1860 o BroAotig
Pacifico Baldoni xot o ovvodég Tov ot0 TAvo Johannes Mindler
oVOYXAOTNXOY aTtd TO %x0wd vor dtaxddovy pioe covéto tov Mozart wov
émonloy Yo VoL GUVEXLGOLY e LTOAXE XOUUATLO OTTEOC.

'Evdextind yio dAhec eAAixéc mepLoYES, 0 ETTOWAOLOC GuVBETNE ALovdotog AowEdyxoc
SNADVEL GTOL OTTOUVNILOVEVLOITA. TOV OTL LOVO oupod petaxdploe to 1885 oto Maplot, petd omd
TG omovdég Tov oty Képxvpo xar ot NETOAY, YVOELoE TNV GLUEWYLXY LOLGLXT] KO
evBovatdotnre (Aroviotog Aawpdyxoe, Ta arouvnuovebuotd pov, I'voBéotne, Abvva 1939 /
ovatdomwon 2009, 6. 53). Evtovtolg, o Aopévixog IadoPdvne, enione Entaviotog, ouyxpivet,
70 1872, tov Sdoxahé Ttov, Nuxdéhao XoAwxtdémovho-Mdévtlopo, pe tov Mmetépev (Kostas
Kardamis / K&otoag Kopddung, “Greece and Symphonism: The Case of Dionysios Rodotheatos
through his Symphonic Poem ‘Atalia’ (for Wind Band), 18797, ‘E& uelétes yia m) ®aapuovixt
Eroupeion Kepxbpac, PDrhappovixi Etatpeio Kepxdpog, Képxvpa 2010, . 111).

2 ¥1g 10 Moaiov 1921, tehind, Yo tor 150 ypbvio amd T yévwnon tov MmetoBey, éyive éva
@eonfBGA Mmetéfey — BA. t0o oxetxd mpdypoupo oto Apyeio tov Qdelov ABnvady. T'a Tig
ovtiotolxeg ovvawMes oto EAAnwxé Qdelo, BA. 10 xeipevo touv ZxoAxwTor YU OQUTEG,
oxoAaopévo amd tov Xdpn Eovbouddxn: N. Ex. [Nixog Exoaixdrtog], “H 150etmpida tov
MmetéBev xor ot cuvawieg tov EAAnvixobd Qdeiov”, Néoc Movoixog EAApvouviuwy 4,
ZentéuPprog — Aexéufprlog 2019, o. 36-38, o Xapng Eavbouddumg, “ZyoMaLovTog ToV ZHoAKGT”,
Néog Movoxds EAAnyouviuwy 4, TentéuPprog — AexépPotog 2019, 0. 39-52.

3 @e6dwpoc N. Suvadwic, Iotopio T veoelnvixic povoudic, 1824-1919, tebyoc 1o, Tomolg
“Tomov”, [AOnva] 1919, 0. 325.

“0.7., 0. 106-107.
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‘Ooov a@opd To eVOLOPEPOY TOL XOLYOD YLOL TNV EVPWTOIXY] LOLOLXY
Yevixwe, to 1888 exddbnxe M TEWTY LoTOPlO TNG LOLOLXNG 0T EAANVLXA
(Henry Lavoix, Iotopio tn¢ povoxic, AAeE. aroypmnyopiov, ABYva 1888, o
uetdpooon e Abnvdc Tepepét).’ Alfyo yodvia apyétepa, To 1893, 7
ExS00Y] TOU TPWTOL ATTOXAELOTIXOD TEPLOJLXOD YLOL TYY UOLOLXY], LTO TOV
titho Movowm) E@nueols, Seiyvel 6Tl To evdLAQEPOY TOL %OLVOD ELYE €V TW
uetaEd avEnbei t6o0 TOAD ote va edpatwbel pLo Tétoto Exdoom, E0Tw YLO
TEVTE YOOVLO, UE TAPTLTOVPES YL OLAPOPA OQYOVOL YLOL LOLWTLXY] YOEMOY,
Gp0po TTEQ! LOLOLXYC XKoL LOVOLKOXELTLXEC] — GTO 20 PUAAO TV SNUocLeEdETAL
xor évog “BoAAopds” yio mavo tov Mmetéfev, pe ovuPovAég Yo TNV
extéeor] Tov.” To 1898, emiong, oto TepLodxd Mowidy Ttod, N mLowicTELe
Epaopio KaAAiomépn aprepwvet éva dpbpo otov Mmetdfey, pe Proypopixég
TTANPOQPOPLES xOL oLoONTIXES ATTOTLUNOELS YLOL TO €0YO TOV.

Miow amtd TIg oNUOVTIXOTEPES EVOELEELS YLOL TO LOVOLXO EVOLOPEQPOY TOL
%0LvoL ivat Gpwg ot suvawieg (dev Bo BiEw £3¢d To LATNHO TNG BVOTAOYG TOL
%0vob owToV). Tt vor evnuepwbd YU’ owTég, GLUPBOLASHTNUA KATOEYAS TNV
vTtdpyovoo BLBAoypapia yior Ty povoixn (w1 oty EAA&Sa atov 190 atwva.
Mo 3edTtEET OUAdOL TTNYWY, TIEPLYPOPES TTEQLNYNTWY XL KTTOUYNLOVEVUOTOL
™G eToYNG, OV amodelyTNXE TOAD TEAEGPOPL, OLOTL, EEY 0L OTOTE QVLTEG
OVOLPEPOVTUL OE LOVOLXES EXONAWOELS, OTOViWG OYOALELLOLVY TO TTEOYEOUUE
toug (pe ehdyroteg eEatpéoelc OTTwe, 6T0 TEWTO KLod ToL 190V oLV, AV TY
Tou Tpiyxima Piickler-Muskau oe oyéom Ue 0ptopévec tSLwTxéc GuYaLALES).”

Ov mpdhtor povotxol Beopol 010 EAANVLKO XPATOS NTOY, WG YVWOTOY, oL
OTEOTLWTIXES UTtévTec'” xobde xow — o To 1840 oty Abva — 1 mepa.!’!

> Topyxapt Acpy-KohaBoutvos, “Totopio — totopiec. Iotopieg tng wovaxnic oty EAAGSa oLy
a6 1o 19507, oto: Iwavvng PovAtog x.6. (emiy.), 70 Awatunuotind Movotxoloyixd Zvvédpto:
«Movouwd, Adyos xar téyves» (Tlpoxtixnd drotpunpotivod cvvedptov LG TV owyido TNg
EAAnuinrs Movotxoroyinig Etowpeiog, Képxvpa, 30 OxtwBpiov — 1 Nospfpiov 2015),
EAAvir; Movaworoyix? Etonpeio, @cooodovixn 2016, o. 73 (http://musicology.mus.auth.gr/
wp-content/uploads/2016/11/ConfProc2015.pdf).

b StéMa Kovpurmavd, “H Movows Epnueoic (1893-1898) xar 7 dyvwot totopio c”,
Movoxoc EAAngvouviuwy 2, lavoudprog — Arpidtog 2009, 6. 12-24.

0.1, 0. 18.

8 Epoaouio KoMiomépn, “Beethoven”, Iowdly Zrtod 13, 1898, o. 103-108,
file:///C:/Users/User/Documents/poikili%20st0a%201898%20% 20kallergi%20beethoven %2093
034-93049-1-PB.pdf (29.7.2021): avotdmwon oto: Néog Movowxds EAAnvouviiuwy 6, Métog —
Adtyovotog 2020, 0. 45-50.

9 Hermann Fiirst von Piickler-Muskau, Siiddstlicher Bildersaal: Griechische Leiden, Hallberg’sche
Verlagsbuchhandlung, Stuttgart 1840, https://anemi.lib.uoc.gr/metadata/f/e/1/metadata-132342
9257-945128-4276.tk1 (10.5.2021), 6. 286 xou 288.

10 Yuvadvég, 6.7., . 9-10 xow 68-69.

0.1, 0. 24-32, xabddc xat yevixde: Kwvatavtivoc Launévne, H drnepoa otny Abiver xortd ty
obwviey mepiodo (1833-1863) uéoa and ta Snuoctebuato ToL TOTOV XOL TOVS TEQUYNTES,
Sdoxtopixy] dtotolfBn, Iévio Mavemotiuio, Tunua Movowxdy omovdwy, Abnva [Képxvpal]
2011.
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Xty AbBnva, ov umdvteg tov A’ Zvvtaypoatog kot tng Ppovpde Emonlov
Toxtixa oty HAateia Zovtdypoatog, oty HAateia Opovolag xow oTig XTHAeg
tou Orvpmiov Awég (ouvAbuwg Tpiteg xow [Méumteg xobwg xor xdmoreg
KopLoxéc, oopewye pe e mpoayYerics oty Epnueoida)."

AMEC OULUVOLAEG TEOYUATOTTOLOOYTOY  OEYIXA  €(TE  ME  LOLWTLXN
npwToBovAia’® eite amd KUAMTEXVES TNE OTEPOC GTO TAGLGLO EVEQPYETLXGY
Booadiwy, dNMAaSY OLVOLALYY TOL JdlvovTay Yo OxO TOLG OPEANOS %O,
omovtdtepa, Yior QUAYBpmTLXODE oxomodc. 't O TovaSiéc avaépel we
«TEWTN €TLONUN OLVOLALKL», ONAXdY OMUOCLHL UE ELOLTNPLO, EXELYN TWV
aSehpy Parravicini tov Noéufpto tov 1850, oo Zevodoyeio g Ayyiioc."”

H mpwt aibovoo cuvowiwy oty Abvva dvotke to 1874: Ntoy exeivy
Tov Qdeiov ABnVy (tov Movotxob xor Apopartinol ZLAAGYOV), GTO XTHELO
¢ 080% Ierpondc. H Epnuepic apiepivet, otic 8 Aexeufpiov 1873,' évar
uLxp6 apbpo ota avopevopevo eyxaivia. Exel avapépetor oTov opyltéxtovo
ToiAep, 0T0 0Tolov o@eireTaL 0 *XOUPOG OYESLATULOG LE PWTLONO aEPiOL, XouL
OTO YEYOVOG OTL OL TEPLOGEVOVTES XOAALTEYVEG UTTOPOVOOY ETULTEAOVG OTLG
onuooteg eppavioels toug oty Abva va Egpedyovy amd tig aibovoeg
Eevodoyelwy, 0Ttou yivovtay péypL TOTE 0L GUYALALES TOUG.

‘Ooov apopd cvvowMieg pue €pya Tov MmeTéfey, o NixdAoog Bepywrig,
Yoopovtog Ty mepiodo 1927-1929 yio tor EMANVLXE LovOLXA LOPOUOTA, DEV
ovaeEpeToL YLor Tor ypovior Ty artd to 1900 oty vTodoyn Tov €pyov ToL
MretéBey oty Abvor 00Te GE GUYREXPLUEVES EXSNADTELS Ue €pYar Tov. "

0 Kootag MTapodTag xoTtaypapel GUVOALXA €EL GLUYOALES UE EQYOL TOV
ouvBétn oLy amd to 1900. To 1877 éylve éva peottdA mLévov g Zogiog
Aovdov pe €pyo touv. To 1889 mapovaoidlovtal oe V0 cuLVALALEG EpYa TOL
MmetdBey: otig 31 Maptiov to «xovtoépto [tplo] op. 1 [ap. ;] ue mavo,

2 BA. evdewting tor dAka g E@rueoidoc anéd 1 OxtwPpiov éwg 13 AexeuBpiov 1873 (o
mpoavoryyeNeg pe mpdypoppe Bpioxovtor oty 0. 4 Twv oxeTxdy @OM®V): https:/srv-
web1.parliament.gr/library.asp?item=40130 (13.5.2021).

13 Irmgard Lerch, “Aspekte des Musiklebens im griechischen Kénigreich zur Zeit Kénig Ottos”,
oto: Online Compendium der deutsch-griechischen Verflechtungen, Centrum Modernes Griechenland /
Freie Universitét Berlin, Berlin, urté dnpoacicvon.

Y Sopméyne, 6.1., oG STY.

5 Suvadwéce, 6.7., 6. 89-90, Tnvpoc Motoeviyoc, Neoeddnviy uovoud: Soufols e v
totoploy g, [y.€.], Abvvar 1958, 6. 308, xabdg ko Kdatag Mrapoitacg, H povoun {win oty
Ab7va o 190 awdvo, Dihmmog Nénacg, AbAve 1992, 6. 18, aAAG 6ot pe Addn — BA. Zoprtdvng,
6.1., 0. 1689-1690.

16 01 uepopmvieg oL Sive eivor oL TEWTOHTUTTES, GOUPWVE Ke To TTohawd Huepordyto, Tov atov
190 owwdvor votepel Tov véou xatd 12 Nuépes. H nuepounvio obupwva pe to Néo Huegpordyro
Slvetal eTLTTAEOY, EQOCOY OVOYOBPETOL GTO OYETLXO TEXUNOLO.

" Nixérooc Bepywtic, Tor povoixd uag iSobuata: n wropie o mevtyxoviactioc [1871-
1924], emp.. Tibvwng Mreddvng xou Tidvva Tamoryewpyoxomobiov, Iovio Tlavemotiuto (Tuhuo
Movoixdv Tmoudov, Epyootiplo EAAnuixrig Movotxic), Edition Orpheus — II. NuxoAoidng,
[Abvva] 2016.
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Buoror  xar  PhpPito»  amd  dddoxovieg Ttov Qdciov  (Aaxoogpito,
Xadovoovyrov, Zepdo xor aidepfépyep) xat otig 29 AmptAiov épyo 1 épyoa
TOL YL TAVO PE TG odeAPES BovAéBoxt vmd Ty ouyidor Tov AYYAov
mpeofevTy, Topovoio TG BaotAtxng owxoyévetag. Xtig 7 AexepBplov 1896, o
xabnyntig xo €popog tov Qdeiov [Johannes] Miersch émotke poli pe ™y
Atvo oy Adttvep [Lina von Lottner] épyo tov Mmetdfev otov [lapvacad xou,
TéAog, otig 14 PeBpovapiov 1898, n opynotpa Tov Opirov Twy drAopodowy
TAPOVOLALEL OTNY TETAPTYN CLUVOLALX NG ooldy Ty Etoaywyr Aeovopor xow
™y 19 ovupovia.'®

2Ty TOPOTAve omapliunon vTo LoPEN XATOAGYOL LTTAPYEL TO EEVG
TEOPBANO: LTTOPEL vau oy Tnxoy €Yo ToL MTeTdBeY xal o€ AAAEG GUVALALEG,
XWPELG Opws vou avopépovtot. Topadelypotog ooy, 0 MTopodTog avorTtuTtidvEL
(ot 6. 66 ToL PBLAiov TOL) TNY PWTOYPOYLA EVOG TTPOYPAUULATOG — XWEIG VO
POLYETOL N NUEQOUNVIO XOLL XWPELG OYOMOOUO OTO XELUEVO — OTTOL EpOvIlETOL
N Etoaywyy Egmont.

[Mopbp.oto TEOPANUA TTaEOLOLALOVY oL OL ELONOELS YLOL GUVOVALEG OTLG
epnuepideg. Katd to mpohto étog (1873) xuxhopopiog g Epnuepidog, w.y.,
OTLG ALYEC OYETLXEG TIEPLTTTWOELS OVAPEPOVTUL, XATIOLES (POPEG, OL EXTEAEOTEG
OAAGL OYL OVOYXOOTIXA XOL TaL EQY XL TTOL TealyTnxoy. [lpoypdppato vTéE)oLY,
TOUAGYLOTOV QOYLXA, LOVO OTLS OLOPNULOTIXES OVOYYEALEG TWY EUPOAVICEWY
TwY OV0 OTEOTLWTIXWY PTovTOy. AEilel vo avopepbel 6TL 0 awtd To
TEOYPAUUOTO YLO TLG OULVOUALEG UTAVTOG, OO TO TEWTO QUANO TG
epnuepidag (1 OxtwPpiov 1873) péyot to téhog AexepPpiov avoyyéNdnxe wio
POPA EVOL XOUULATL TOL MTteToPeyY, N «Zuppuvic Eyxpovts», otig 7 OxtwBplov
1873, eved ovvoAxd poptupovvtal Tepimov 30-40 cvvowAieg Twv VO
pmovtyv. Eival opwg oEloonuelwto OTL, TOLAAYLOTOV OUUQEWYO UE TLG
TUANPOQPOPLES TTOV €Y CUYXEVTPWOEL QTN TNV OTLYWY, VTN N CUVOLALL ELVaLL
N TEWTN UE €pYOo ToL MTeToBey oty EAAED o wotdoo, Otwe palveTol, Ty
évar Telpopor YwEls oLVEYELX, OLOTL O oWl OO TLG GAAAEG CLVOLALEG
uhvtac Tov 1873 Sev maiytxe &GAho xoupdtt Tou. "

8 Mrapovtac, 6.7., o. 30, 46, 59, 63 xar 66 avtictora. O MmopoUTac XOToYPdPEL TUe
povoixée exdnivoelg oty Abva ot to 1840, oAA& cuyvd dev owvoupépel Tor €pyo TTOL
molyTnroy. Avopépel dnuooteg cuvoAieg (TTéPoY aLTWY TTOL SIVOLY OL GTPUTLWTIXES TTEVTES
oTLg TAarteleC TNg TOAEwS) oo To 1871, étoc (dpuvaong tne Oraappovinyc Etowpeioc «Eutépmn»
xor Tov Movotxod xor Apaportixod XVANGYOL, @opéa Tov peAlovTixol Qdelov AONVOY.
Evtovtolg, umhpyoy xor vopitepo SNUOOLES GUVAVALES, XLEIWG VTG TN LOPYT] EVEPYETLRWY
Bpodiwy amd péAn twy Odowy Orepag BA. Zaumdvng, 6.7., owopddny. O Mroapoidtog dev
OVOQPEPEL CLUOTNUOTIXE TLG TNYEG TOL® YONOLUOTOLEL XATTOLoL QPUAAGSLO PE TTEOYQBUUOTO
OLYOLALWY %ol TLG abnvaixés eEnuepideg Tng emoXNg — Yo Ta YPdéviar amd o 1873 xow Hotepa
edixd ™y Epnuepida.

19 Miot 7010 yeVIx ovallATnon ovoryYEALDY X0 XPLTLXMDY YL GUVOVALEC OTLC EQVUEQLDEC Dot FTow
emtOopnNT, OAAG 0TO TTAXLOLO TNG TTOEOVONG EPELYOIG DEV NTAY EPLXTY].
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YUVETWG, N TLO TTOADTLUY TTNYY] YLO TO TTOTE %Ol TTOV TalyTNXoy €0YO TOU
MmetéBey elvar tor (Stor Tor QUANESLO PE TTEOYPEUUOTO CUVAVALWY. To
TOAOLOTEPO YPOVOAOYNUEVO TTPOYpopor oty Meydin Movowxn BifFAobnxn
«Aihoy BoudoVpn» eivor touv 1882 xor povo 24 mEOYEAUMOTOR  TNG
xoovoroyovvtal oLy artd to 1900 — mévte amd avta pe €pyo MmetéfBev. H
ovAAoy” Tov EAIA/MIET, emiong, diabéter pévov eAdylotor TEOYEAUUOTO
Tov 1900 ouwwvo. Edw Aowmdy  Pooilopat oty TAODOLL  GUAAOYT
TPOYPOULULATWY TTOL PLAGGCETOL 0TO Apyelo Tov Qdeiov Abnvey xan Egxtvaet
améd T opyéc Tov 1874.%° H ouAloyn anTh mepéyst xvplwe, oAAd 6yt
OTTOXAELOTIXA, TIPOYPAUUOTO. GUYOLALLY TTOL €YOVY XATOLX. OXECY WUE TO
Qdcio. AAOL 0QYOWLOWOL TTOL TTPOCEPEPOY GUYOLALEG o xohovaay EEvoug
KoM TEYVES Htowy opyixd 1 Drhappovixy Etowpeion «Eutépmyn» (1871-1876)
xo botepo | Draoppovixy Etatpeion ABnvoy (iSpvom to 1888), 0 Outiog twv
Oropovowy (tuiuoe g Ghoppovinic Etowpeiog mov amooyiotqxe omd
avtiy to 1893), x0bg %o, amd to 1897, N cuYYVELON TV dVO TEAELTOLWY
LT TV emwvvpio «Movatxy Etavpeion ABnyciv».!

To mpwto mEOYPOUUK TNG OLAAOYVG UE €Epyo TOL MmetdfBev
yoovoroyeitor amd Tig 2/14 AmpiAiov 1877. Téte malytnxe t0 10 x0LWTETO
eYx0pdwy amd Toug xoreapévoug Andreas Petterson, A. Cassavetti xow Toug
owddioxovteg Tov Qdeiov Seiller, Allegri xow Guida.

YTTAEYOLY GUKWG %ol SO0 AYPOVOAGYTO TTROYPAUULOTO UE EQYO. MTteETOPEY.
To éva @éper Ty muepounvia Tetdptn, 17/29 Moaptiov, yweic €tog. O
cLYSLAOUGE aVTOC UToPel Vo avTioTowel ot étny 1872 xow 1878.%% To
YEYOVOG OTL M oXETLXY] cLVOWAL AauBavel xwpo oty albovoo Tov Qdeiov
(“Salle de 1’0Odéon”), tnv tomobetel atny dedtepy ypovoroyio. XNy GLVOLALL
avti, o Alphonse Holstein®® érmonke v “Appassionata” (oe extéAeon TovL
Kouwrtérov yir mavo xoar Eyyopdo Tov ZoVpoY GLUUETELOY, 0TO (Lo
TpGypoupe, ov Allegri, [Giovanni] Bolognini, Gallanos xou [Gennaro] Fabbrichesi).

270 SEVTEPO AYPOVOAGYNTO TTPOYPOLLLOL AsiTteL xo 0 unvog. Mio Tetdpt,
11/23, 6mtwg avaypdpetal, eppoaviletor oxeddy xdbe xpdvo oe xamoro piva. H
ovppetoy Tov Raffaele Parisini ([26.5]/7.6.1811 — 8/20.11.1875)* 1o tomobetel
Op.we oLy oo tov Noépfpto tov 1875, mhovdy ot oLy amd to 1874, StoTL 1
ouvvowAoe Tpoypatorolinxe oto Eevodoyeio g AyyAMog xor 6yl oTnv

2 Buyoptotd Oeppd v €Qopo Tou apxeion, xa. StéANa Kovppmavd, yio ty Suvertdtta
XO7IONG TNG GLANOYTG.

U BA. .. Motoeviyoc, 6.7., 6. 330-335, xafkg %o TIC TPOGWTTRES EVILTIHOELS TOL ARVEEYX,
6.7., 0. 105-121" yia Ty Movowx Etowpeio, BA. Bepywtig, 6.7., 0. 77-82.

2 B\, https://www.timeanddate.com (5.10.2021).

2 AuTée 0 cuVBETYC xou TLavioTac éSLve GuYVE Guvawhice otar Boxdviar BA. Katy Romanou,
“The Tonian Islands”, oto: Katy Romanou (emuy.), Serbian and Greek Art Music: A Patch to Western
Music History, Intellect Books, Bristol xow Chicago 2009, o. 115.

2B Touyxapt Aspy-KoraPputvod, Pagaid Hoplivic: Lwh xaw éoyo, 1 aldnioypoagior Tov
ue tov Nixoloo Xaduadmovio-Mayvtlopo, lamaypyopiov — Néaxog, ABfve 2015, 6. 23 xow 31.
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xouvovpyto albovoo Tov Qdelov. MetaEd aAAwY, Ttaiytnxe to Xemtéro [opus
20] Tov MmtetéPev amd toug Holstein, [Pietro] Valeriani [= [Tétpog BaAepiavrc]
xot Parisini, Tpo@oavog oty exdoyn yrow Toio (mtévo, xAopLvéto A BLoAl xow
Brohovtoého, opus 38). Kaw ov tpelg mepLtmtioerg Seiyvovy OtL, awvtthétmg
TTPOG TNV ATTOYY] TOL ZLYASLYOD, LTTNEYOY XOL TTELY ATtd TNV €Oy Tov Nédlov
TPOOTAOELES TEOOYWYNG TNG YEQUOVIXYG OUOLXNG, OTO XAAECUEVOLG
HOAALTEYVEG LEY, OAAG KO UE TNV CGUUUETOYY] LTOAWY LOVOLXWY TTOL ELYAY WG
Ot toug maTpido TV AbNva ko didaoxay oto Qdelo Abnvdy. Idiaitepn
EVTUTIWOY] TPOEEVEL ETTLONG 1 TTEOOVAPEQPOUEYY] GUVOLALXL TNG WTTAVTIOS TO
1873 pe xopp.étt Tov MmtetéBey pmpootd oe Evar Lo “Acind” xoLvo.

To mpoypdupota oty ovAhoyn Touv Qdciov Abnvwy pe €pyo ToOL
MmetéBey oto Sexaemta ypoéviow petoEd tov 1874 xow tov 1891 eivar pévov
ETTA, EVW XOTA Tow eTOueva evvéa €ty UEypL To 1900, emi Nélov, eivor
EXOOLTIEVTE. ALTO TEXUMELOVEL UEYPL Evay PBobud Tnv awEnuévy Tpooywym
NG YEQUOVLXYG LOLOLXYG YLt TNV omolor 0 NALog xaToxpiveETOL OTY ETOYN
TOU, TOPAAANAOL OUWG TTOEATNEOVYTOL %Ol GAA @owvopeva. Kotopydg,
VTTNOYOLY YEVLXMG TTEPLOOOTEPES GUVOLALES LabNTY o xonyMTwy o oyéon
KE TTELY. AeHTEPOV, TO TTEPLEYOUEVO TWY TTPOYPOUULATWY ELVOL TTLO TTPOCEYLEVO,
VTTO TNV €vvola OTL eV PTTEPIEVOVTOL TTLOL OVOULOTO GUVOETWY LE AVTA GAAWY
OLVTEAEOTWY, XVPLWG OLAOKELAOTWY, OTWS CLYVA OGLYVEBOLVE TTOAXLOTEQX
(axpaio Topdderypo amotedel to Tpdypoppa g 21mg Iavovapiov 1879 [BA.
[Mopddetypo 1], dmov avti tov cvvbétyn Verdi onueiwvetor to dvopo tov
exd6tn Tov, Ricordi). Avté odnyel oty vmlbeon 6Tt xow v GLANOYY
TPOYPUUUBETWY YLVOTAY TILO OQYAYWUEV KO CUOTNULOATIXE, LE ATTOXOPVQPWULO
TLG ETNOLEG EXGOOELS TWY TETPAYUEVWY ToL Qdeiov amd to 1896, otig omoleg
OVOPEPOVTAL UE AETTTOUEPELX XOL OAEC OL GUVOLALEG TTOL SLOPYAVWVE TO
Q3¢eio v x&be ypovLd.”

Ta épyo mov malytyray mpo Nalov eivor to Yermtéro opus 20 otny
exdoyf Tou yroo tpio, opus 38 (to 1875 ¥ vwpitepa), to I[[pT0 X0LWTETO
eyxopdwy, opus 4 (2/14 Ampthiov 1877), xow 7m Xovato yix TAVO
“ Appassionata”, opus 57 (17/29 Mapriov [1878]), mov %0 owopépbnxay, xobg
xot N «Zopewvio yioo xAetdoxduforo Prometheus» (21 Iavovapiov 1879),
pior «perwdio yroo Béoprto» mov dev propel v tawtiotel (28 defpovapion
1882), n Xovara yio mavo “Pathétique”, opus 13 (5 ®efpovapiov 1889),
xoBg xow to “Adagio, Theme et variations” yto weévo (11/23 Matov 1891),
mtOovdy to opus 34 (6 Variationen, Thema Adagio cantabile). H cuvowAio tov
1889 vitaw éva. 66h0 peattd tng Catherine Phrym?® oty “Salle des Variétés”,
EVW OL AAAEG TEELS CLUVAWALEG avxay aTtov Movowxd ot Apopatind LOAAOYO
%O YoEOXTNELLOVTOL YEVIXWG OTTO UEYGAN TTOLXLALOL OTO TTEOYQOULUOL KO TOL

B Mio éxeon memporypévwy tou Qdeiov améd o 1888, oty omoin avaépetar 0 Bepywtic
(6.7., 0. 61), TPOYAVWC Sev eiye exdoDeL.

%6 Kathinka Phrym, vyevwnuévn oty Abvva, pe povowxés omovdég oto Mévayor BA.
https://www.sophie-drinker-institut.de/phrym-kathinka (10.5.2021).
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UEoor EXTEAEONG: OLUUETELYOY LaONTEG KoL SLOAOKOVTEG, KoL OXOVYOVTAY 1|
X0pwodLla, 1 0pYNoTEA XaL OpYovo. GOAO 1] 0 GUVOAX LOLOLXNG OWUOTLOL
EVOAGE. ZNUELWTEOY GTL 1 0PYNOTOX CUUETELYXE XVPLWE OE XOUUATLO OTTEPOG
OAAG Oy ot Eloorywyn Prometheus.
Trv emoyn Stevbuvorng tov Nalov axodotnxoy ta ENg:
To 1893:

0 Kovtoépto ytor mavo oe Nto-ueifova, opus 15, oe diaoxeun
(29 Matov),
n Yovdrto yioo mavo oe vro-dleon-eAdocova, opus 27 op. 2 (24
Noeppptov).

To 1894:

To Snuovpyiuoate Tov Ipounbéa, opus 43, e TV 0PYNOTEO TOL
Opirov twy draopobowy LT6 Tov P. Mmovitotd (19 Maptiov),

N Zovaro yia mavo opus 90 amd Ttov AABEpTto Ppeidevtan [Albert
Friedenthal] (24 Moaptiov): 10 TpGYRoLo XWELLGTOY YEOVOAOYLXE
OTLC XOTNYopieg «xAhoootxy opyoio povotxy» (Bach, Handel),
«ANOLOOLXN PORLaVTLXY] povotx» (Beethoven, Schubert, Schumann,
Mendelssohn, Chopin) XOL <VEOTEQOL LOVOLKY]> (Grieg, Pouvpmivotéry,
Moszkowski), xat 6o T €pyar avopépovtay o avtd Ue oxpifeto
(BA. Tlapéderypo 2),

0 Kovtogpto yia mavo oe vro-eAdaccova, opus 37, Ue 0pYN0TOX,
6y oe draoxevy] (11 Tovviov),

n Yovata “Kreutzer” yiax BtoAl xou mcvo, opus 47, 010 TAaioLo
EVOG PEOLTAA Twy Odaoxdvtwy Johannes Miersch xow Lina von
Lottner (7 Aexepfptov).

To 1895:

Kotopyds, m Martha Remmert, «Pianiste de Cour de Saxe-
Weimar», > é3woe éva peottéh poli pe Tty TpoyoudicTelo
Elisabeth Gerasch (27 Iavovapiov / 8 ®eBpovapiov) xat émonke
atéd MretdBey to Adagio [amd ™y Xovarto yiar mevo] opus 27 [op. 2],
™y Ewoaywyy Egmont oc diaoxevn yio mévo xobdg xo v
“Marcia alla Turca” [opus 76] (og owTh Ty cvVawAio eppavileton
Yot TTEWTN QOoPE& €Yo ot Tov 170 owwva: pioe dploe Tov Antonio
Caldara).

H emépevy ouvawio Aoy pobntxy, pe ™y Yovata yia wavo oe
yto-dlcon-eAdooova, opus 27 0. 2 (4 Maptiov).

[Mpog to Téhog tov étovg (30 NoepPpiov), o pio Bpodid LovoLxhg
dwpoartiov (pe tov Johannes Miersch oto BtoAl, Ty Helene Kmunke
xoL pLoe poBfTpLd TG 0To TLAVO0), axOVOTNUE EVOS YEPUOLXOG
000G ToL MTteTOPBeY.

%" Martha Remmert, 1859-1941, pic omé Tic Tehevtaicc pobftotec Tov Liszt PA.
https://www.sophie-drinker-institut.de/remmert-martha (11.5.2021).
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To 1896, oe TpeLg LobNTIXEG CUVAVALES, TTPOVLOLATTNKAY:
— TO TPWTO Pé€POg amd to Kovtoépto yior mavo oe XoA-ueifove,
opus 58 (oe drawoxev; / 27 lavovopiov),
— n Ewoaywyn Egmont, pe tv opynotoo vmd tov Johannes Miersch
(20 Ampiaiov), o
— ot 32 mapaldayéc oc vro-eAdoocova yio mgvo [WoO 80] (21
AexepBpiov).

To 1897 poévo éva mTEOHYPOUUO, UE LOLOLXY] SWUATIOD, TTEPLEYEL LOVOLYN
Tou MTetéfev: ouyxexpLpéva, To TeEAxd LEpog Tov Tplo Yo mavo, BLoAl xo
BroAovroédo, opus 70 ap. [;] (14/26 AexepPpiov).

To 1898, dpweg, otig 14 DeBpovopiov, pior OAOXANET CLVALALR, OE
ovvdvaopé pe o StéheEn tou 1. B. Kowxétlov,” vitav aprepwuévn otov
MmetéBev. H opynotpa, umtd tov Johannes Miersch, émonke v 19 ocvupwvio
oe Nto-uelfove, opus 21, to Larghetto amd ty 29 cvupwyvia, opus 36, xabg
xo T Elooywyés Konig Stephan xow Leonore — 6mwg mopatnpel xavelc, o
XOOVOAOYLXY] OELOA.

To (L0 €T0g aAAG %ot Tor VO ETOUEVO TN UEYOL TO TEAOG TOL OLKVOL
(1898-1900) maiCovtoy oTny cLVEYELNL:

— 10 Kovtoéoto yia mavo oe Mi-Opeon-ueifova, opus 73 (4 Maitov 1898,
«LTEP TOL QJelOL», Alvar POV AGTTVER, LE 0PYNOTE),

— 10 Kovtoépro yia Broli, opus 61 (29 Noepppiov 1898, Emil Wagner,
ue Ty opyiotoo v Tov Georg Knauer),

— 1 Yovara yio wavo “Les adieux, 1’absence et le retour”, opus 81a (4/16
Tavovapiov 1899),

— 10 Kovtoépto yir mavo opus 58, 1o pépog (o pobntixi ocuvowia,
24 Tawvovapiov 1899),

-1 Xovaroa yx mavo ““Appassionata”, opus 57 (Lottner, 11/23
dePpovoapiov 1899),

— 1 Ewoorywyy Egmont (og podntixd cuvawria, 20 Arptiiov 1899),

— évac “Deutscher Tanz” (oe cvvoawAion povoixic dwpatiov, 14/26
AexepBpiov 1899),

— 1 17 ovupwvia, opus 21 (oe podnTxs cvvawAio e eEwTtepLxn evioyvon,
20 AexepPpiov 1899), xabic o

— éva Allegretto yio opynotpo oc Mi-ueilova, otig 20 Noepfpiov 1900.

H ovvoavAio Tov 1898 pévo pe €pyo MmetdBeyv pmopel va Hewpnbel wg
pioe TEWTN ATOX0PVEPWOY] GTNY TOPELO TNG TAPOLOLNONG TWY €QYWV TOL
MmetiPey oto Qdeio, mov JSeiyvel 6T oL mpoomabeieg exmaidevong TOL
oOnvaixod xowvob ex pépouvg g DPAappovixng Etatpeiog «Eutépmn», Tou

2'Evog 1. B. Kowétlog eppavileton 1o 1897 otov Kavovioud e aSehpdmtog « AYomdte oAMAOLS»
(Kwvotavtivodmorn 1897) xan ouyxexpLpéva atov xatdhoyo Twy t3putdy g (http:/medusa.
libver.gr/jspui/bitstream/123456789/6535/1/AGAPATE_ALLILOYS_KAN_1897.pdf, 11.5.2021).
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Q3ciov %ol TWY PETAYEVEGTEPWY LOLOLXWY GLMGYWY ToL 190V awwve (tng
DOuaacppovinng Etonpeiog, touv OptAov twy driopodowy xor tg Movoixng
Etowpeiog) Arov emituynuéveg xow 6t mpog To TéAhog tov 1900 awvar 6To
wovaotxd xowo elye xoAhepynbel o peydAn extiynon yro tov ouvbétn. H
TTOPELO TTPOG T EXEL 0O YOV TE, OTIWC ELSOUE, 0TTO TN LOLOLXY] SWUATLOL, XUTA
TEPITTWOY] O JLOOXEVEG, oL OO €QYO YL GOANO TLAVO OTA YOPOVLOL TNG
Duhoppovinng Etonpeiog «Eutépmn» xor xotd to mpwtor €t tov Qdeiov
Abnvoy, oty amddoon xor EQYwWY UE UEYOADTEQO UECO. GTO TEWTOTLTO,
TEaYUa Tov TLOOVOY OQElAETOL OTNY TEXVLXY] TGOS0 TWY 0PYNOTEWY TOL
Q3elov X0 TWY LOLGLUEWY CUAAGYWV.

Daivetor dpwg Eexdbopa 6Tl T0 PETEPTOPLO TwY EPYwy ToL MTeTdBey
oy oamd to 1900 elvar TEPLOPLOREVOD, EVE OMNUELWOVOVTOL XOL XATIOLEG
emovoaiets. Ta €pyo TOL TTaiyTNHOY, OAOXATIPOL 1| €V EPEL, ElvOL, OO TLG
OLUPWVIEG, LOVOY 7] TEWTY %ol EVa UEPOS TNG OEVTEENG, %o OTd GAAX
opYNoTEME €pya dVo @opéc 1 Etoaywyyn otov I[lpounbéor xobwg xor ol
Ewaywyés Egmont (tpelg @opég, v TEWT) Qopd amd umdvro), Konig
Stephan xow Leonore. Ztny povoxn dwpotiov eppoviletol TOAD vwpic To
Yentéro | Tolo, xor apydtepa 10 10 x0LVTETO £y 0pdwY xor dbo Tplo ue
mavo omd ta opus 1 xaw 70. H cohiotixn povoixy eivor Alyo mo mhodoto:
axobotray 10 Kovtoéoto yia BloAl, To 10, T0 30 %ol T0 50 xOVTOEETO Yo
Tvo xoBe o éva LéPog ol To 40 x0VTaEETO Yo Tidvo (dV0 QPopPéC): amd
TG oovateg eppovilovton n Xovato “ Kreutzer” yior BloAl xou mavo, xou yLo.
TL&vo 1 “ Appassionata”, v “ Pathétique”, o covérteg opus 27 ap. 2 (tpelg @opéc,
v ploe pwévo to Adagio), opus 81la (“Das Lebewohl, Abwesenheit und
Wiedersehn™) xow opus 90° emimAéov, amd GAAeg xotnyopieg épywy, oL 32
TopaAAayes oe yTro-eAacoova Tavw ot gvo Oéuo Tov cvvbhérn [WoO 80], to
“Adagio, theme et variations” [opus 34], pla “Danse Allemande” / “Deutscher
Tanz” (uéAhov 1 Allemande WoO 81) xabd¢ xo pion «pehwdio yroo BépBLtox.

Avt ™y onypn celvar d0oxoAo vo TEOPREl XOVEIC OE TTOOOTIXEG
OLYXQLOELS, WG TPOG TNV CLYVOTNTO UE TNV Omolal TolyTnxoy €Yo TOL
MmetdBey, mov Oo eméTpemay Y EXYWYY] CLUTEPACUATWY YLO TO YOOOTO
TOU XOLYOD XOL YL QANOUG TTOPAYOVTEG TTOL EVOEYOUEVWS ELYOY OMNUOOLOL.
Eniong, yia ™y owot) extiunon g amodoyng Twy €oYwy evig cuvhéty,
omopolTnT o Ttay xaw N LEAETN NG SLdaoXOAOG TWY EQYWY TOL xabKg xaL
TWY OVOPOPWY TOL GTYY AOYOTEYVIO XOL TNV LOVOLXOXPLTLXY], TTOAYUO OULG
0L LTEPPaLVEL XAUTA TTOAD TO TAXLGLO TN TNG TTEWTNG OXLOYPOAPNONG TNG
Topeiag Tov épyoL Tov MTeTéBev oty EAAGSa. > Katé Tic tpdteg Sexaetice
oL 2000 aLWVA, TAVTWG, TO PETTEPTOPLO SLELPVVOTXE TTOAD.

2 Movauxoxprtinég eppavifovtor oTic abnyvaixéc enuepides amé to 1850 mepimov o émelta
(Kaitn Popovos, Evteyyn eAdnvua) novoixs) 6Tous VeGTepous xpdvovs, Kovitodpa, Abhva
2006, o. 110).
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“Vertiefungen des Werdens”
Eine Grundintention bei Beethoven und Hegel

Adolf Nowak

1. Zum Begriff einer “Vertiefung des Werdens”

Denken wir an den Anfang der Eroica! Zwei Forte-Akkorde Es-Dur, dann
das Thema mit seinen Dreiklangstonen und der unerwarteten chromatischen
Wendung. Durch das cis und den gedehnten tiberméfSsigen Quintsextakkord
werden gleichzeitig drei Eigenschaften klassischer Hauptthemen suspendiert:
melodische Kontinuitét, tonartliche Stabilitit und metrische Geschlossenheit.
Wo das Thema befestigt werden koénnte — Takt 15 — beginnt bereits seine
Verarbeitung. Die chromatische Wendung setzt einen Impuls, der das Thema
nicht zu einem sich abrundenden Gebilde, sondern zum Beginn eines Prozesses
macht. Der Impuls ist die “Unruhe”, die das Thema als “werdendes” erscheinen
lasst.

Die Begritfe “Unruhe” und “Werden” sind zentral am Anfang der
Hegelschen Logik. Hegels Logik beginnt bei den allgemeinsten Gegensétzen:
Sein und Nichts. Wenn der Begriff “Sein” noch ohne jeglichen Bezug auf
irgend ein Seiendes gedacht wird, dann ist er ganz leer; so leer, dass er dem
Begriftf “Nichts” gleichkommt. Dieses Gleichkommen kann aber keine
Stabilitit annehmen, sondern es behilt die “Unruhe” der gegensitzlichen
Positionen. Aus dieser Unruhe resultiert das “Werden”: Werden vom Sein
zum Nichts ist das Vergehen, Werden vom Nichts zum Sein ist das Entstehen.

Nun haben wir es bei dem Anfang der Symphonie nicht mit den Abstrakta
Sein und Nichts zu tun, sondern mit einem bestimmten Seienden, dem
Dreiklangsmotiv, und mit einer bestimmten Negation, der Abkehr vom
Dreiklang durch Chromatik. Ein solcher konkreter Vorgang ist bereits eine
der “Vertiefungen des Werdens”.

Hegel nennt das “Werden” den ersten konkreten Begriff und verweist auf
Heraklit. Mit dem Wort “Alles flief3t” (wévta Oct) habe Heraklit “das Werden
als die Grundbestimmung alles dessen, was da ist, ausgesprochen, wohingegen
[...] die Eleaten das Sein, das starre, prozefilose Sein als das allein Wahre
auffafsten”. Darauf folgt die Aussage, der ich den Titel meines Vortrags
entnommen habe: “Weiter ist nun aber auch das Werden an und fiir sich noch
eine hochst arme Bestimmung und hat dasselbe sich in sich weiter zu vertiefen
und zu erfiillen. Eine solche Vertiefung des Werdens in sich haben wir z. B.
am Leben. Dieses ist ein Werden, allein der Begriff desselben ist damit nicht
erschopft. In hoherer Form noch finden wir das Werden im Geiste. Dieser ist



“Vertiefungen des Werdens” 117

auch ein Werden, aber ein intensiveres, reicheres als das blofs logische
Werden”." Es ist ein geschichtliches Werden, das nicht nur in groen Ziigen
erkannt, sondern bis in einzelne Ereignisse und Produkte hinein verfolgt
werden will. Denn erst die von der Abstraktion “verschméhte Einzelnheit ist
die Tiefe, in der der Begriff sich selbst erfa8t”.” Zusammenfassend gesagt: Es
geht bei Hegel um das Werden und um Vertiefung in das Einzelne, nicht um

das Sein und um Hervorhebung des Allgemeinen.

2. Mit welchem Recht nach Beethoven “und” Hegel gefragt wird oder

Wie Philosophie und Musik auf Probleme ihrer Zeit bezogen sind

Philosophie ist “ihre Zeit in Gedanken gefasst”’ und auch die beiden

Bewusstseinsformen, die mit der Philosophie zusammen den “absoluten Geist”
bilden, Kunst und Religion, sind als antwortend und Vorbilder gebend auf
ihre Zeit bezogen. Man muss, um dies zu interpretieren, nicht den sog.
“Zeitgeist” oder sogar “Weltgeist” bemiihen, sondern einfach die Frage stellen,
wie bestimmte gesellschaftliche Gruppen oder auch einzelne Menschen als
Représentanten einer Kunstform wie Musik oder einer Wissenstorm wie
Philosophie auf die Probleme ihrer Zeit reagieren. Wenn es im Folgenden um
Beethoven und Hegel geht, so scheint mir nicht wichtig, ob Hegel und
Beethoven von einander gewusst und aufeinander Bezug genommen haben —
das ist offenbar nicht der Fall — sondern auf welche Probleme ihrer Zeit und
auf welche Weise sie geantwortet haben. Zentral war in der Zeit um 1800 die
Franzosische Revolution und ihre Wirkung auch auf die deutschen Staaten;
als zentrale politische Figur wurde Napoleon angesehen und iiber dessen
Gegenwart hinaus eine mythische Gestalt der griechischen Antike beschworen:
Prometheus.” Dem Verhiltnis der Erfahrung zur Reflexion im Denken entspricht
das Verhéltnis von Ausdruck und Konstruktion im kiinstlerischen Schaffen.’
Ich mochte zundchst auf die Stellung Hegels und Beethovens zur
Revolution und zur Prometheus-Idee eingehen und dann Analogien zwischen
Hegels Denken und Beethovens kompositorischem Verfahren aufzeigen.

' Hegel, Enzyklopidie der philosophischen Wissenschaften, sog. Grofe Enzyklopidie von 1830, § 88,
Zusatz. Die “Zusétze” der Ausgabe durch einen “Verein der Freunde des Verewigten” stammen
aus Vorlesungsnachschriften und aus Manuskripten Hegels. Die Hegelzitate werden hier,
unabhingig von einzelnen Ausgaben, nach der Textstruktur angegeben, die bei Hegel nach
Kapiteln, Abschnitten und Unterteilungen gegliedert ist.

* Hegel, Wissenschaft der Logik, “Die subjektive Logik oder Lehre vom Begriff”, Kapitel 1C: “Das
Einzelne”.

? Vielzitiertes Wort aus Hegels Vorrede zu seinen Grundlinien der Philosophie des Rechts.

4 Joachim Ritter, Hegel und die franzosische Revolution, Westdeutscher Verlag, Kéln & Opladen 1957,
Hans Urs von Balthasar, Prometheus. Studien zur Geschichte des deutschen Idealismus, F. H. Kerle,
Heidelberg 1947.

5 Vgl. Theodor W. Adorno, “Skoteinos oder Wie zu lesen sei”, aus Drei Studien zu Hegel [1963],
Gesammelte Schriften 5, Suhrkamp, Frankfurt am Main 1970, S. 367.
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2.1. Hegels Stellung zur Revolution und zur Prometheus-Idee

Hegels Idealisierung des Staates zeugt eher von einer Sympathie fir
Restauration als fiir Revolution. Auch die berithmte und bertichtigte Gleichsetzung
des Wirklichen mit dem Verniinftigen lédsst sich schwerlich mit der Idee von
Revolution verbinden, es sei denn, dass man das Wirkliche nicht mit dem
Bestehenden identifiziert, sondern eben mit dessen Aufthebung, mit dem Werden.
Ich will hier an zwei Texte erinnern, von denen der eine indirekt auf Hegels
Stellung zur Revolution schlieflen lédsst, der andere unmittelbar Hegels
Durchdenken des Revolutionsgeschehens betrifft.

Im Lyrik-Kapitel seiner Asthetik spricht Hegel tiber die Oden zur
Franzosischen Revolution von Friedrich Gottlieb Klopstock. Klopstock — 1789
bereits 65 Jahre alt — feiert die Franzosische Revolution als “des Jahrhunderts
edelste Tat”. Hegel bewundert das Engagement des alten Mannes fiir das
Ereignis, “dafs ein Volk die Ketten aller Art zerbrach, tausendjidhriges Unrecht
mit Fiffen trat und zum ersten Male auf Vernunft und Recht sein politisches
Leben griinden wollte”.® Und Hegel fihrt fort: “Ein um so schérferer Grimm
aber befiel den Dichter, als dieser schone Morgen der Freiheit sich in einen
greuelvollen, blutigen, freiheitsmordenden Tag verwandelte”.” Was Hegel hier
tber Klopstock sagt — die Zustimmung zum Akt der Befreiung und die
Erbitterung tiber den Terror — trifft im Grunde auf sein eigenes Verhéltnis zur
Revolution zu.

Das Kapitel “Die absolute Freyheit und der Schrecken” in der Phinomenologie
des Geistes (1807) enthilt Hegels Deutung der Franzosischen Revolution. Die
Terrorherrschaft der Jakobiner sei die Konsequenz eines blofs negativen
Freiheitsbegriffs. Die Freiheit, die gegeniiber den Institutionen des Ancien
Régime erkdmpft wird, fithrt nicht in die eigentlich erstrebte humane Welt,
sondern wird zur fortgesetzten Negation, da auch die durch die Revolution
gewonnenen Neuordnungen als Beschrdnkung der Freiheit erscheinen. “Kein
positives Werk noch Tat kann also die allgemeine Freiheit hervorbringen; es
bleibt ihr nur das negative Tun, sie ist nur eine Furie des Verschwindens”.®
Erst im Blick auf die Position des Code Civil, den Napoleon in Kraft gesetzt
hat — mit den Rechtsgrundsitzen der Gleichheit vor dem Gesetz, der Trennung
von Staat und Kirche, des Schutzes von Eigentum - sagt Hegel in seiner
Vorlesung im Dezember 1806, dass “der Geist einen Ruck gethan, iiber seine
vorige Gestalt hinausgekommen ist und eine neue gewinnt. Die ganze Masse
der bisherigen Vorstellungen, Begriffe, die Bande der Welt, sind aufgelost und
fallen wie ein Traumbild in sich zusammen. Es bereitet sich ein neuer Hervorgang

6 Hegel, Asthetik, 3. Teil: “Das System der einzelnen Kiinste”, Kapitel “Die Poesie”, CIL, 3c: “Die
romantische Lyrik”.

’ Ebenda.

® Hegel, Phinomenologie des Geistes, Kapitel VI, B, c.
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des Geistes”.” Wir sehen also Bewunderung fiir “des Jahrhunderts edelste

Tat” einerseits und das Misstrauen gegentiber einer Freiheit, die im negativen
Tun verbleibt, solange nicht eine Einigung auf ein staatlich legitimiertes
Gesetzeswerk erfolgt. Dem Code Civil ging allerdings das Faktum voraus, dass
Napoleon sich hat zum Kaiser krénen lassen (1804). Es ist dieses Faktum, das
Beethoven dazu bewogen hat, die Worte “geschrieben auf Bonaparte” aus
dem Titel der Eroica zu streichen. Beethovens Zorn steht in grofstem
Gegensatz zu Hegels Bewunderung, doch darf nicht vergessen werden, dass
diese nicht der Kaiserkrone galt, sondern eben der Position des Code Civil, die
den nur negativen Freiheitsbegriffs aufheben konnte.

Wihrend Zeitgenossen Hegels in Prometheus das Muster menschlicher
Selbstbestimmung sahen — das “erhabene Vorbild des Menschen-Ichs”
(Schelling)" — betont Hegel, dass Prometheus den Menschen zwar das Feuer
und mit diesem das Handwerk, die Kunst des Vulkan (Hephaistos) und der
Minerva (Athene), gebracht habe, nicht aber das geben konnte, was fiir das
Zusammenleben der Menschen wesentlich ist: die fiir ihre Staatseinrichtung
notwendige Geistigkeit und Sittlichkeit. Um Streit und Ungliick unter den
Menschen zu begegnen, bedurfte es der Macht des Zeus, der Hermes den
Befehl gab, den Menschen Sittlichkeit und Recht zu bringen."

So wie Hegel im Blick auf edle Tat der Revolution das staatlich
legitimierte Gesetzeswerk (Code Civil) als notwendige Erginzung sieht, so
sieht er in der Entwendung des Feuers zwar die hilfreiche Tat des Prometheus,
aber erst in der Gesetzgebung des Zeus die Moglichkeit eines friedlichen
Zusammenlebens.

2.2. Beethovens Stellung zur Revolution und zur Prometheus-Idee

Die Fidelio-Handlung ist nicht so zu interpretieren, als spiele die Kerkerszene
in einem Unrechtsstaat und als sei Leonore die Protagonistin einer revolutionéren
Bewegung. Denn das Unrecht liegt hier nicht beim Staat, sondern bei einem
korrupten Gefédngnisgouverneur und die Durchsetzung des Rechts erfolgt
nicht durch eine Revolution, sondern durch eine mutige Frau, die eine
Befreiung in Gang bringt, welche durch den Minister als Reprédsentant des
Staates erst durchgesetzt wird. Dennoch kénnen die Ausdrucksweisen eines
entschlossenen Handelns und einer mutigen Befreiung mit der revolutioniren

? Klaus Vieweg, Hegel. Der Philosoph der Freiheit, C. H. Beck Verlag, Miinchen 2019.

12 Vgl. Cordula Hufnagel, “Prometheisch / epimetheisch”, in: Joachim Ritter & Karlfried Griinder
(Hrsg.), Historisches Warterbuch der Philosophie, Bd. 7, Wissenschaftliche Buchgesellschaft, Darmstadt
1989, Sp. 1465-1468.

" Hegel zitiert aus Platons Protagoras: “Da erteilte Zeus dem Hermes den Befehl, ihnen die schéne
Scham (aidd, Scheu, diesen natiirlichen Gehorsam, Ehrfurcht, Folgsamkeit, Respekt der Kinder
gegen die Eltern, der Menschen gegen hohere bessere Naturen) und das Recht (diké) zu verleihen”.
Vorlesungen zur Geschichte der Philosophie, Teil 1, Kap. ITA: “Die Philosophie der Sophisten”.
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Bewegung der Zeit verbunden werden, zumal wenn diese Ausdrucksweisen
von der konkreten Handlung abgezogen und rein instrumental vorgestellt
werden, wie in der Zweiten Leonoren-Ouvertiire. Sie ist die Ouverture, die 1805
fur die Urauffiihrung entstand und die eine symphonische Vorstellung der
wesentlichen Handlungsmomente bietet. Im Kontext der Oper kiindigt die
Fanfare die Befreiung an, im symphonischen Kontext der Ouvertiire gewinnt
die Fanfare eine analoge Funktion, weil sie in dem Moment aus der Ferne
kommt, da die zielstrebige motivische Bewegung sich zu einer in sich kreisenden
Mollbewegung gewandelt hat.

Zum Ausdruck eines Strebens nach Freiheit in der Musik Beethovens
wiére noch viel zu sagen. In Finale der Fiinften ldsst Beethoven ein Motiv
aufklingen, das, wie Peter Giilke entdeckt hat, aus einem Lied von Rouget de
I’Isle, dem Komponisten der Marseillaise, stammt. Dort wird es auf das Wort
“la liberté” gesungen, bei Beethoven wird es aus einer Nebenstimme (Ve. T. 47 .)
zum fithrenden Motiv emporgehoben (T. 133 ff)."
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Beispiel 1: 5. Symphonie, 4. Satz, T. 47 f.

Die Fanfare zu Beginn des Finales der Neunten kiindet an, was Hegel den
“Fortschritt im Bewusstsein der Freiheit”'® nennt. Der Fanfare werden bei ihrem
ersten Erklingen Reminiszenzen der vorangegangenen Sitze entgegengehalten,
als sollte der in ihnen erreichte Stand der Mitmenschlichkeit présentiert
werden, nach wiederholtem rezitativischen Einspruch aber die neue Melodie,
welche die Idee einer Freiheit als Briiderlichkeit verheifst. Nochmals erklingt
die Fanfare, um den Werdegang dieser Melodie zur Hymne herbeizufiihren.

Beethoven hat sein Prometheus-Ballett in Zusammenarbeit mit dem
Ballettmeister Salvatore Vigano geschaffen. Dessen Libretto kann durch seine
Bezugnahme auf das Gedicht Il Prometeo von Vincenzo Monti als Huldigung
auf Bonaparte gelten.'* Anders als bei Hegel bringt Prometheus im Libretto des
Balletts den Menschen nicht nur das Feuer und die Féahigkeit zum Handwerk,
sondern auch Sittlichkeit und Bildung.

Nr. 5 des Balletts fithrt auf den Parnass, wo die Menschenkinder eine
Erziehung erhalten durch Musen und Gétter, die sich auf Cello, Harfe und
Holzbldasern (Flote, Klarinette, Fagott) horen lassen. Wenn man den konzertanten

12 peter Giilke, “Zur Fiinften Sinfonie”, Immer das Ganze vor Augen. Studien zu Beethoven, Metzler —
Bérenreiter, Stuttgart & Kassel 2000, S. 178.

'3 Vielzitiertes Wort aus der Einleitung der Vorlesungen zur Philosophie der Geschichte.

14 Constantin Floros, Beethovens Eroica und die Prometheus-Musik, Heinrichshofen, Wilhelmshaven
1978.
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Satz als Vorbild fiir das freie Zusammenwirken von Individuen deuten darf,
dann kommt hier die Idee der &sthetischen Erziehung zum Ausdruck, die eine
besondere Vertiefung des Werdens bedeutet. Das zuerst vom Cello vorgetragene
Thema ist von der Hymne des franzosischen Konsulats, Hymne a la liberté,
beeinflusst.'” Kopfmotiv, Kadenzierung und metrische Anlage des Anfangsverses
“Veillons au salut de I’Empire, Veillons au maintien de nos droits” finden sich
in der Parnass-Thematik wieder. Auch das Thema im Finale des Balletts
kann an die Hymnenmelodie erinnern, ist aber im Gegensatz zu der dolce-
Melodie aus Nr. 5 von einem entschiedenen, zielstrebigen Charakter. Es ist das
Thema, das auch aus dem Finale der Eroica und aus den Variationen op. 35
bekannt ist.
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Beispiel 2: Takte 1-4 a) der Hymnenmelodie von Nicolas Dalayrac,
b) der Cello-Kantilene aus Nr. 5 und c) des Finale-Themas der Prometheus-Musik

Nach Peter Schleuning sollen thematische Beziehungen der Eroica inhaltlich
der Balletthandlung entsprechen. Im e-Moll-Thema der Durchfiihrung z.B.
hort er die “hohere Stimme”, die Prometheus zur gewaltlosen Erziehung
aufruft. Der Riickgriff kurz vor Satzschluss auf das Klarinettenduo T. 57 ff.
konne ein Zeichen des Danks und der Liebe der beiden Menschenkinder an
Prometheus sein.'® Ohne solche Assoziationen zuriickweisen zu wollen, mochte
ich das Bild des heroischen Menschen nicht so sehr im mdéglichen Programm
sehen, als vielmehr in der kompositorischen Formung. Das Thema der Eroica
entspricht dem Hegelschen “Begriff” als “wesentlich in sich zerschiedene, zu
Gegensitzen zerfallene Einheit”. Diese Struktur sieht Hegel wie im Begriff so

auch im “wirklichen Leben”, zumal in den “hoheren Naturen”, “welchen den
Schmerz des Gegensatzes in sich zu ertragen und zu besiegen die Macht gegeben

5 Ppeter Schleuning, “Die Geschopfe des Prometheus op. 43", in: Albrecht Riethmiiller, Carl
Dahlhaus & Alexander L. Ringer (Hrsg.), Beethoven: Interpretationen seiner Werke, Laaber-Verlag,
Laaber 1994, Bd. 1,S. 317 f.

'6 Peter Schleuning, ““3. Symphonie op. 557, in: Beethoven: Interpretationen seiner Werke (wie Anm. 15),
S. 389 und 393.
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ist”. Wenn die Durchfithrung in ihrer thematischen Arbeit zu einem neuen
Thema gelangt, so zeigt sie das Mogliche, das tiber die gegebenen Voraussetzungen,
d.h. tiber die harmonische und die motivische Okonomie hinausreicht, das
Mogliche, das fiir die erstrebte Freiheit steht. Die Coda, die die Impulse der
Durchfithrung aufgreift und weiterfithrt, zeigt, dass das in der Reprise
Erreichte nicht als Endpunkt gelten soll, sie steht fiir den “Primat der
Entwicklung iiber alles musikalisch blof8 Seiende” (Adorno)."”

3. Analogien

3.1. Die “Tiefe” der Musik und der Begriff als Prozess in der Logik, im Leben
und im Geist

Hegel sieht die Tiefe der Musik in der Entsprechung zum dialektischen
Begrift, wie er auch im Leben und im Geist wirkt. Dazu ein ausfiihrliches Zitat
aus der Asthetik Hegels:

Dies macht die eigentliche Tiefe des Toénens aus, dals es auch zu
wesentlichen Gegensétzen fortgeht und die Schéirfe und Zerrissenheit
derselben nicht scheut. Denn der wahre Begriff ist zwar Einheit in sich,
aber nicht nur unmittelbare, sondern wesentlich in sich zerschiedene, zu
Gegensétzen zerfallene Einheit. So habe ich z.B. in meiner Logik den
Begrift zwar als Subjektivitdt entwickelt, aber diese Subjektivitit [...] ist
als das blofs Ideelle selbst nur eine Einseitigkeit und Besonderheit, die
sich ein anderes, Entgegengesetztes, die Objektivitit gegeniiber behélt und
nur wahrhafte Subjektivitét ist, wenn sie in diesen Gegensatz eingeht und
ihn tiberwindet und auflést. So sind es auch in der wirklichen Welt die
hoheren Naturen, welchen den Schmerz des Gegensatzes in sich zu
ertragen und zu besiegen die Macht gegeben ist. Soll nun die Musik
sowohl die innere Bedeutung als auch die subjektive Empfindung des
tiefsten Gehaltes, des religidsen z.B. — und zwar des christlich-religiosen,
in welchen die Abgriinde des Schmerzes eine Hauptseite bilden -
kunstgeméifs ausdriicken, so mufs sie in ihrem Tonbereich Mittel besitzen,
welche den Kampf von Gegensitzen zu schildern befzhigt sind.'®

Hegel denkt an das Extrembild menschlichen Leidens — “crucifixus [...]
passus et sepultus est” — und an den daraus hervorgehenden Gegensatz des
“Et resurrexit”. Im weltlichen Bereich entspricht diesem Gegensatz z.B. die
Kerkerszene in Fidelio und die in ihr vollzogene Befreiung. Die Erfahrung
solcher Umwandlung und Befreiung kann auch und gerade in der Instrumental-
musik zum Ausdruck kommen. Ein wesentliches Mittel solcher Verdnderung
des Bestehenden ist die “bestimmte Negation”.

7 Theodor W. Adorno, Der getreue Korrepetitor, Gesammelte Schriften 15, Suhrkamp, Frankfurt am
Main 1976, S. 199.

18 Hegel, Asthetik, 3. Teil: “Das System der einzelnen Kiinste”, Kapitel “Die Musik”, 2b: “Die
Harmonie”, y, .
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3.2. Bestimmte Negation

Diesen Begriff fiihrt Hegel bei seiner Besprechung des Skeptizismus ein.
Der Skeptizismus verneint jede ihm begegnende Aussage und Theorie. Wenn
er nicht einmal eine Beobachtungsaussage oder eine Hypothese anzunehmen
bereit ist, kann er iiber das schiere Ablehnen nicht hinauskommen und keine
eigene Ansicht entwickeln. Der Skeptizismus beriicksichtigt nicht, “dass die
Negation, bei der stehen bleibt, ndher zu bestimmen ist als das Nichts dessen
[...]1, woraus es resultiert”. Erst indem “das Resultat, wie es in Wahrheit ist,
aufgefafst wird, als bestimmte Negation, so ist damit unmittelbar eine neue
Form entsprungen und in der Negation der Ubergang gemacht”."” Bestimmte
Negation ist eine Art von Negation, in der etwas von der negierten Position
bewahrt wird.

Sie bezieht sich in der Musik: 1. auf das Verhéiltnis zu tberlieferten
Formen, auf kritische Reflexion und Aufhebung der Schemata bei Beethoven;
und 2. auf das Verhéltnis zu Thema und Motiv innerhalb einer Komposition:
Motivische und thematische Arbeit durch Umformung, d.h. Teilnegation der
jeweils exponierten Themen und Motive.

3.2.1. Das Verhéltnis zu uberlieferten Formen

Das Verhiltnis Beethovens zur Geschichte der Formen und Gattungen ist
ein weites Feld. Nur ein zentrales Teilgebiet soll hier zur Sprache kommen, die
Formung des Themas im Sonatensatz.

Nun gibt es in Hegels Asthetik eine Aussage iiber das musikalische Thema,
die dem Prinzip des Werdens widerspricht: “In einem musikalischen Thema
ist die Bedeutung, die es ausdriicken soll, bereits erschopft; wird es nun
wiederholt oder auch zu weiteren Gegensétzen und Vermittelungen fortgefiihrt,
so erweisen sich diese Wiederholungen, Ausweichungen, Durchbildungen durch
andere Tonarten u.s.f. leicht als tberflissig [...]”.** Olympia Psychopedis-
Frangou hat tiberzeugend dargelegt: “Die Beethovensche Thematik widerspricht
in ihrer Struktur dieser Kategorisierung”.”’ Man konnte auch sagen: Hegel
widerspricht hier seinem eigenen Grundprinzip des Werdens. Das Thema
kann seine Bedeutung erst im Prozess der thematischen Arbeit entfalten. Das
gilt auch fir Haydn und Mozart, auf die sich Hegel bezieht. Bei Beethoven
allerdings tritt das Werden schon in der Thematik hervor: als “bestimmte
Negation” der Geschlossenheit oder als “Werden zu sich”.

Zur klassischen Form eines Hauptthemas in der Sonate gehort eine
harmonische Abrundung (durch T oder D) und eine metrische Geschlossenheit.

19 Hegel, Phinomenologie des Geistes, Einleitung, “Das erscheinende Wesen”.

20 Hegel. Asthetik, wie Anm. 18, “Die Musik™, 1a, 4, Bp.

2 Olympia Psychopedis-Frangou, Einfiihrung in Probleme der Musikiisthetik, Heinrichshofen,
Wilhelmshaven 1981, S. 69.
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Durch beide Eigenschaften zeigt sich das Hauptthema von der ihm folgenden
Uberleitung zum Seitenthema getrennt.

Das Hauptthema im 1. Satz der 1I. Symphonie ist insofern eine bestimmte
Negation dieser Eigenschaften, als es, zuerst von den tiefen Streichern vorgetragen,
zu einer Wiederholung durch das volle Orchester ansetzt, dabei aber das
Kopfmotiv bis zur kleinen Septim sequenziert. Die zu erwartende Affirmation
des Themas erweist sich als Umdeutung: Es wird zum Vorboten einer
Uberleitung zum Seitensatz. Anders gesagt: Nicht das Thema wird wiederholt,
sondern die ihm als Hauptsatz entgegengerichtete Wendung. Im Durchfithrungs-
teil kulminiert die Verarbeitung des Themas in einem Insistieren auf jener
Septakkordwendung (T. 170-181), durch welches das Seitenthema als Ziel
erscheint. Erst in der Reprise wird dem Hauptthema eine Befestigung zuteil,
durch die sich der Formverlauf als ein “Werden zu sich” erweist.

Die traditionelle Vorgabe fiir ein Hauptthema in der Sonatenform -
harmonische und metrische Geschlossenheit — erfihrt im Thema der Eroica,
wie oben schon angedeutet, eine noch tiefer reichende “bestimmte Negation”.
Nicht erst beim Ansatz zur Wiederholung, sondern bei seiner ersten
Formulierung wird das nach den ersten vier Takten zu erwartende Gleichgewicht
der Periode negiert. Das “normative Grundschema”, wie es Riemann nannte,
ist nur noch als negiertes anwesend, welches die Kadenzierung iiber die
schwache 3 des 11. Taktes bis auf den Neueinsatz des Kopfmotivs in T. 15
verschiebt, welches sofort einer Sequenzierung und Fortspinnung unterliegt.
Die bestimmte Negation fiihrt hier nicht zu einem Thema, sondern zu einer im
Werden begriffenen Thematik. Die bestimmte Negation ist gegen einen status
quo gerichtet. Sie setzt sich fort in der Unterbrechung des Seitensatzes und in
einer Durchfiihrung, die auf ein neues Thema hinauslduft. Eine Auseinander-
setzung mit dem status quo, die so weit geht, dass eine neue musikalische Idee
hervortritt, als Symbol von Freiheit, deutet auf das besondere Verstédndnis des
Heroischen hin, nach welchem die Symphonie ihren Namen hat.

3.2.2. Das Verhiltnis zu Thema und Motiv

Der Prozess der “bestimmten Negation” kann schon in der Gestalt des
Themas angelegt sein. Eine motivische Abspaltung innerhalb des Themas ist
bereits eine partielle Negation des exponierten Motivs. Von solchen Abspaltungen
(vom ersten, dann auch antizipierend vom folgenden Thema) kann der
Uberleitungsteil geprégt sein. Vor allem aber lebt die Durchfithrung von
“bestimmter Negation: Die Modelle der Verarbeitung sind mit den exponierten
Themen nicht identisch; dass Motive abgespalten und neu verkniipft werden,
die Modelle in Abédnderung vorangegangener Formulierungen aufgestellt und
dann wieder aufgelost werden, sind spezifische Erscheinungsformen der
bestimmten Negation. Die Reprise, in der die Themen als ganze und auf der
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Ebene der Haupttonart wiederhergestellt werden, kann als “Negation der
Negation” beschrieben werden.

Eine bestimmte Negation der Themenformulierung liegt auch in der
Konzentration auf einen einzigen motivischen Impuls, so in der V. Symphonie.
Aus ihm geht das Hauptthema hervor, im kontrastierenden Seitenthema wirkt
er weiter. Sein vor-thematisches, motto-artiges Auftreten, durch Fermaten der
Motorik des Satzes entzogen, kehrt zu Beginn der Durchfithrung, der Reprise
und der Coda wieder, mit jeweils intensiviertem Klangcharakter, um die Dynamik
des Vorwirtstreibens neu zu entfachen. Ganz anders die Monomotivik im
ersten Satz der gleichzeitig entstandenen VI. Symphonie: In der Durchfithrung
dieses Satzes handelt es sich um das “Freilassen” eines Motivs: um ein
mehrfaches Sich-Wiederholen des Motives aus T. 2. Ein mediantischer
Klangwechsel lenkt die Wiederholungen in T. 163 von B nach D, in T. 209
analog von G nach E. Der Riickweg nach F wird in dhnlich wiederholender
Weise dem Nachsatz des Themas tiberlassen, welcher seit seinem ersten
Auftreten T. 9-16 nicht mehr erschienen ist. Die Motivwiederholungen auf
verschiedenen Ebenen sind wie ein Panorama im Wechsel des Lichtes.*” Es ist
ein Verstdndnis von Freiheit, welches tiber die Selbstbestimmung hinaus eine
Passivitidt, ein Geschehen-lassen einbezieht. Auf dieser Ebene sind die
Vogelstimmen im Andante der Sinfonie nicht auf Programmmusik angelegt,
sondern auf die Erfahrung von nicht erarbeiteter, sondern geschenkter
Freiheit. Darauf hat August Halm aufmerksam gemacht und hinzugefiigt, dafs
Beethoven hier das Dramatische seiner Sonatenform ins Idyllische gewendet
habe.*

Wir sehen die “bestimmte Negation” als Befreiung von vorgegebenen
Strukturen und als Symbol der Freiheitsidee jener Zeit. Freiheit kiindigt sich
in der ITI. Symphonie im neuen Thema an, in der V. Symphonie als ein durch
Zielstrebigkeit zu erreichendes Ideal, in der VI. Symphonie als Erfahrung von
Natur.

4. Das “Werden zu sich”, das Verdnderung einschliefst

An den Klaviervariationen op. 35 lisst sich das Werden des Themas und in
den Variationen das Anderswerden im “Werden zu sich” nachvollziehen. Das
Thema entsteht aus einer unisono vorgetragenen Basslinie, deren zweite
Periode den Dominantton zwischen Generalpausen anschldgt und dann mit
einer Fermate ausklingen lédsst. Die Negation der melodischen Linie durch
Fortissimo-Schlidge und die Generalpausen ist eine Herausforderung, der die
Variationen nach zwei gegensitzlichen Richtungen entsprechen: einerseits das

22 Vgl. Michael Gielen & Paul Fiebig, Beethoven im Gesprich: Die neun Sinfonien, Metzler, Stuttgart &
Weimar 1995, S. 78 1.
23 August Halm, Einfiihrung in die Musik, Deutsche Buch-Gemeinschaft, Berlin 1926, S. 146 f.
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Hammernde, Gerduschhafte (Var. 7, 9, 13, mit Riickung nach ces in Var. 10),
anderseits das Melodische. Dieses zeigt sich als Kontrapunkt (bei “A due” und
“A tre”), als ausdrucksvolle Geste, imitatorisch verschriankt (Var. 5 und 6)
und als Uberleitung (in der Kadenz der Var. 2 und in der Vorhaltsfigur der
Variationen 11 und Minore 14). Das Werden zu sich, das in der Fuge und dem
Andante con moto gipfelt, wird tiber die Extreme des Gerduschhaften und des
Melodischen erreicht. Es impliziert dariiber hinaus harmonische Ambivalenz
(Var. 6), Charakterkontraste wie Kanon und “Nocturne” (Var. 7 und 8) und
Phasen besonderer Kantabilitit (Var. 5, 8, 14) bis zur expressiven Entfaltung
(Var. 15).

Das “Werden zu sich” kann von der Reprise andere Konsequenzen verlangen
als die Wiederkehr dessen, was exponiert worden ist. Die Reprise im 1. Satz
von op. 31, 2 ist darauf angelegt, einen in der Exposition enthaltenen
Gegensatz noch weiter zu treiben. In der Exposition der Sonate sehen wir,
dass das Thema aus Gegensitzen entsteht (strebige Dreiklangsschritte und
zirkulierende Motorik). Das Thema im engeren Sinn (T. 21) fasst die Gegensiitze
in ein Sequenzieren der strebigen Motivs und ein Gegenhalten der zirkulierenden
Figur zusammen, fiir die in den Takten 38 bis 40 nur noch die Repetition
eines Tones (a”) steht. In der Durchfithrung wird, nach arpeggierender
Ausweitung des Dreiklangsstrebens, die Bindung der Gegensitze zum gemeinsam
vorandridngenden Prozess genutzt. In der Reprise aber wird die Eigenart der
Gegensétze noch zugespitzt: zur rezitativischen Melodik im Anschluss an den
Dreiklangsaufstieg einerseits, zur Klangrepetition anderseits (T. 159-170). Der
Seitensatz (T. 41 ff. und T. 171 ff.) ist Erfiillung der repetitiven Steigerungen
und steht in der Ausfaltung des thematischen Gegensatzes auf deren Seite. Die
Ausfaltung des Gegensatzes, aus dem das Thema entstanden ist, wird zum
eigentlichen Ziel der Reprise und dokumentiert eine besondere Art des
“Werdens zu sich”.

Im ersten Satz des Streichquartettes op. 59, 1 beginnt das Thema als
Kantilene, die sich trotz ihres Eigengewichtes, nicht als Hauptsache zu
erkennen gibt, sondern, auf der Quint der Tonart schwebend, den Eindruck
einer sequenzierenden Steigerung macht. Ihr Ziel ist eine Periode von plastischer
Rhythmik und bewegter Harmonik, die in einer sich wiederholenden Achtelkette
ausklingt. Dieser thematische Prozess, der bei seinem Einsatz schon im Fluss
zu sein scheint und im Ruckgriff auf den Anfangstakt (T. 38) noch weiter
dringt, fordert zur Expansion heraus. Der Herausforderung entsprechen
Uberleitung, Seitensatz und Schlusssatz dadurch, dass sie in ihrer individuellen
Ausgestaltung dem Anspruch des Hauptthemas auf eigenes Gewicht nicht
nachstehen und dabei motivische Merkmale des Hauptthemas einbeziehen.
Die Durchfithrung, die weitgehend mit Modellen des Hauptthemas arbeitet,
fihrt zu Exkursen einerseits, zu einer Konzentration im Fugato anderseits.
Nach dem Fugato tritt ein Segment des Hauptthemas hervor (T. 219 f.), nicht
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als Reprise, sondern — bei kontrapunktischem Einsatz des Triolenmotivs, mit
welchem das zweite Thema ausklingt — als Uberleitung zu dieser geformt.
Eine Steigerung tiber dem Orgelpunkt C fiithrt mitten in das Hauptthema
hinein (T. 243), d.h. in dessen Zielphase von T. 20. Dann erst erscheint das
Hauptthema in seiner Anfangsgestalt, seine sequenzierende Steigerung allerdings
nach Des-Dur lenkend, so dass es auch hier nicht als eigentliche Reprise wirkt.
Erst mit der Uberleitung zum Seitensatz wird die Haupttonart erreicht. Der
Einsatz der Reprise erfolgt also nicht affirmativ, sondern fliefsend, wodurch
der Charakter des Werdens auch hier noch beibehalten wird.

IV. Symphonie, Adagio: Die Reprise dieses Satzes, der der Sonatenform
verpflichtet ist, wirkt als trostendes Wiederaufrufen der Melodie nach einer
Durchfiihrung, die deren Kopfmotiv in eine absteigende, mit Tremoli und
Sforzati belastete Linie von Sextakkorden zwingt, die Michael Gielen einen
“Gang in die Unterwelt” nannte.”* Hier bringt die Reprise eine nicht mehr zu
erwartende Zuversicht durch Vergegenwértigung der weitgespannten Cantabile-
Melodie. Deren Schonheit ist insofern ein “Werden zu sich”, als sie erst nach
dem tragischen Einbruch voll erfahrbar wird.

Im ersten Satz der Neunten ist der Einsatz der Reprise mit dem
Hohepunkt der Durchfithrung identisch, aber er ist nicht Affirmation, sondern
“Katastrophe”: Dem Werdenden, Zukunft-Verheifsenden des Anfangs und
den bestimmten Negationen des Exponierten im Durchfithrungsprozess stellt
sich eine gleichsam untiberschreitbare Befestigung entgegen, die eine tragische
Gebundenheit ausdriickt, welche durch die an Trauermarsch gemahnenden
Blasermotive iiber dem chromatischen Basso ostinato am Ende der Koda
bezeugt wird.>

5. Zum spiten Beethoven

Die fiir meine Fragestellung herangezogenen Werke stammen, abgesehen
von dem letztgenannten, aus der Zeit von 1800 bis 1808. Das Spéatwerk fiithrt
uiber den hier beschriebenen Begriff des Werdens hinaus. Das kann abschliefsend
nur angedeutet werden. Die Zielrichtung des Werdens, das teleologische Moment,
tritt zuriick gegeniiber der Tendenz zur Kontrastierung und Unterbrechung.
Damit tritt auch die thematische Arbeit zurtick, so weit sie auf eine Vermittlung
der Gegensétze gerichtet ist. Betrachten wir einige Ziige des Streichquartetts a-
Moll, op. 132:

Die Einleitung ist gespalten, die Takte 9-13a gehtren noch zu ihr, wihrend
in T. 11 das Kopfmotiv des Themas vorweggenommen wird. Das Thema ist
mit der Einleitung verschrédnkt, ohne aus ihr im Sinne des besprochenen

24 «[...] das empfinde ich immer als ein ganz erschiitterndes Ereignis, von der Kraft der Negation

her”. Gielen & Fiebig (wie Anm. 22), S. 58.
% Vgl. die subtilen Ausfithrungen von Johannes Bauer, Rhetorik der Uberschreitung. Annotationen
zur Neunten Symphonie, Centaurus, Pfatfenweiler 1992, bes. Kap. 4: “Mnemonik und Trauma”.
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Werdens hervorzugehen. Hier wird nicht ein Werden des Themas in Gang
gesetzt, sondern die “Unruhe” von Gegensétzen wird zur Thematik, daher die
nochmalige Prédsentation der “Unruhe” in der verkiirzten Wiederholung der
Einleitung und ihrer Verschrinkung mit dem Thema (T. 21 ff.).

Die Durchfiihrung, die sich auf das Hauptthema begrenzt, setzt zweimal
an, um bald in eine Schlussformel zu miinden (Dominante von C im T. 91,
Dominante von e im T. 102). Der erste Ansatz entfaltet das Hauptthema mit
verdndertem Einleitungsmotiv (ver. Sept statt kl. Sexte) und bricht mit einer
Generalpause ab, der zweite Ansatz (T. 92) ist schon eine Riickfithrung, von
betont schlichtem Duktus (Br. und Ve. in Oktaven, ebenso die beiden Geigen,
dann in kompaktem Tonsatz die Reprise herbeifithrend).

Die Reprise (T. 103) erfolgt in der Molldominante (e-Moll) mit dem
Seitensatz in C-Dur. Sie ist weitgehend Rekapitulation des Expositionsprozesses.
Die Koda bringt die thematischen Verldufe ein weiteres Mal, jetzt mit dem Ziel,
die Haupttonart zu befestigen. Es geht hier nicht um eine Auseinandersetzung
im Prozess des Werdens, sondern um eine Art Kontemplation der thematischen
Gestalten. Weil die Teile der Uberleitung (T. 34, T. 38, T. 41 mit Auftakt), des
Seitensatzes (T. 48, T. 57) und der Schlusssatz (T. 67) einen motivischen
Eigenwert ausprédgen, der in der Durchfiihrung nicht tangiert wird, kénnen
sie in Reprise und Koda wiederkehren. Nicht Vermittlung mit dem Hauptthema
wird angestrebt, nicht Beherrschung und Durchdringung des Materials,
vielmehr werden Satzcharaktere in ihrem “Fiirsichsein” préisentiert. In dieser
Haltung Beethovens driickt sich nach Adorno eine Skepsis gegen den Primat
des Werdens als logischer Entwicklung aus, welchen Beethoven doch selbst
postuliert und entfaltet hat. In dieser Skepsis wiederum zeigt sich eine kritische
Haltung gegeniiber dem Systemdenken, welches in seinem Verfiigungsstreben
eine gewisse Gewaltsamkeit gegeniiber den von ihm erfassten Phdnomenen
nicht vermeiden kann.?® “Prozef bleibt noch sein Spéatwerk; aber nicht als
Entwicklung, sondern als Ziindung zwischen den Extremen, die keine sichere

Mitte und Harmonie aus Spontaneitit mehr dulden”.”’

Thesen

1. “Werden” ist ein Grundbegriff in Hegels Logik. Spezifikationen dieses
Begriffs — “Vertiefungen des Werdens” — sind in Prozessen der Natur und
der Geschichte aufzusuchen. Sie finden sich konzentriert in der “Zeitkunst”
Musik, speziell dort, wo traditionelle Schemata aufgeldst werden.

26 Vgl., Friedrich A. Uehlein, “Beethovens Musik ist die Hegelsche Philosophie: sie ist aber
zugleich wahrer...”, in: Richard Klein & Claus-Steffen Mahnkopf (Hrsg.), Mit den Ohren denken.
Adornos Philosophie der Musik, Suhrkamp, Frankfurt am Main 1998, S. 206-228.

*" Theodor W. Adorno, Spiitstil Beethovens [1937], Gesammelte Schriften 17, Suhrkamp, Frankfurt
am Main 1982, S. 16.
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2.

Eine Legitimation fiir den Vergleich von Beethovens Komponieren und
Hegels Denken ergibt sich weder aus einer personlichen Verbindung,
noch aus dem sogenannten Zeitgeist, sondern aus der Art und Weise,
wie der Komponist und der Philosoph auf Probleme ihrer Zeit reagiert
haben. Als paradigmatisch darf die Stellung Hegels und Beethovens zur
Franzosischen Revolution und zur damals viel diskutierten Prometheus-
Idee gelten.

Die zentralen Analogien zwischen dem philosophischen und dem
musikalischen Denken sind nicht in inhaltlichen resp. programmatischen
Sujets zu sehen, sondern im Verhiltnis des musikalischen Prozesses
zum “wahren Begriff”, der “zwar Einheit in sich [ist], aber nicht nur
unmittelbare, sondern wesentlich in sich zerschiedene, zu Gegensétzen
zerfallene Einheit” (Hegel, Asthetik, Zitat ob. S. 122).

Primére Analogie ist die “bestimmte Negation”, die sich auf das
Verhiltnis des Komponisten zu iberlieferten Formen und innerhalb
eines Werkes auf das Verhiltnis der Form zu Motiv und Thema bezieht.

Eine weitere Analogie ist das “Werden zu sich”, das sich in einer nicht
geschlossenen, sondern iiber sich hinausweisenden Thematik und in
einer Art der Reprise zeigt, die auf den Prozess der thematischen Arbeit
reagiert.

Beim spéten Beethoven gibt es eine Skepsis gegen das Werden als
Vermittlung von Gegensétzen. Diese Skepsis hat Theodor W. Adorno als
Kritik an Hegels Streben nach Synthese und Versohnung interpretiert.



The course of a motif:
Some timid (or rather daring) thoughts in F minor

Suggesting a motivic analysis of the first movement of the
Piano Sonata in F minor, op. 57 (““ Appassionata”)

Nikos Maliaras

The composition of the Sonata op. 57, in F minor, took place between 1804
and 1806. The original publication occurred in Vienna in 1807; music critics
of the time found it to be a work of extraordinary technical difficulty as well as
expressing very dark emotions.' The title “Appassionata” did not originate
from Beethoven: it was introduced in a later publication of the four-hand
arrangement of the sonata by the publisher Kranz, Hamburg 1838, i.e. more
than ten years after the composer’s death, at a time when it was very common
to add extra-musical titles to musical compositions.

The composition of this piece took place during one of the composer’s
most productive eras, which has yielded some of Beethoven’s best-known,
most popular, and most beautiful works. It could be described as the center of
his middle period. I mention some of his major works that were composed
during the same period:

e opus 53: “Waldstein” Sonata

e opus 55: “Eroica” Symphony

e opus 56: Triple Concerto

e opus 57: “Appassionata” Sonata

e opus 58: 4th Piano Concerto

e opus 59: “Rasumovsky” Quartets

e opus 60: 4th Symphony

e opus 61: Violin Concerto

e opus 67: 5th Symphony

e opus 68: 6th Symphony

This paper focuses on a characteristic motif from the first movement of
the Sonata, and attempts to examine and comment on its route, its mutations,
variations and extensions. I would like to start my commentary by observing

! See the critique published in the Allgemeine musikalische Zeitung of Leipzig in 1807, the year of
the work’s original publication, in: Stefan Kunze (ed.), Ludwig van Beethoven, Die Werke im
Spiegel seiner Zeit. Gesammelte Konzertberichte und Rezensionen bis 1830 (in Zusammenarbeit mit
Theodor Schmidt, Andreas Traub und Gerda Burkhard), Laaber-Verlag, Laaber 1987, p. 69 ff.
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the time signature of the first movement, which is 12/8. It is a rather unusual
meter, which is common in some of Bach’s and other Baroque composers’
works, but is rather seldom in use among classic composers. It is evident that
the entire first movement of the Sonata could have been notated in a 4/4 time
signature, with the notes set in groups of triplets. However, the 12/8 signature
gives much greater stability to the quaver, transforming it into the basic metric
pulse — and, at the same time, it secures a far more accurate execution. This
time signature also allows the composer to accurately illustrate a quarter —
quaver sequence. Had the time signature been 4/4 with use of triplets, then the
composer would have been obliged to write a quarter and a quaver under the
triplet sign, which in Beethoven’s times was still a very unusual and clumsy
notation type.

The form of the first movement deviates from the sonata pattern,
especially as far as the development section is concerned. Nonetheless, there
are two distinctive thematic areas: a primary in F minor and a secondary in A-
flat major. Their themes distinguish themselves by their different style and
character, but are still very closely related to each other. Their common elements
are, for example, that both begin with an upbeat and with the same order of
note values, but also that both are in the form of an arpeggio: the main subject
is descending and the secondary is ascending. In the present paper, however,
we will not spend much time discussing the themes but, as I mentioned before,
we shall be mainly concentrating on a single motif. The first appearance of this
motif is in m. 10.

It appears as an insignificant filling, as the ending of the first theme, and
seems to have no considerable importance. However, it will prove useful to
examine the characteristic elements of this motif in detail. It starts with three
quavers on the same note and ends with a longer note, a quarter in this case, a
semitone lower: D-flat — D-flat — D-flat — C. It also appears in one of the less-
stressed parts of the measure, which exactly confirms that it is of little,
complementary and secondary importance. The starting tone is D-flat and the
concluding, C, is the fifth of our current key. The descending diatonic
semitone appears to be the strongest feature of this motif. This is also
determined by the fact that this semitone has already been formed at a higher
structural level by the repetition of the first phrase of the theme. The primary
theme, a descending broken chord from the 5th to the root note, appears once
in F minor (starting from a C note),
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and immediately afterwards it reappears a semitone higher, in G-flat major,
starting from a D-flat:
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The first two notes of these two statements of the primary theme (one in major
and the other in minor) form this exact semitone, in the same position: C — D-flat.

Two triads, one minor and one major, exposed in a theme with a strong
rhythmic identity, constitute a purely classical subject and at the same time
demonstrate the quintessence of tonality.

Two measures later, this motif appears in a new form, this time ascending,
and with two consecutive intervals of a minor third (m. 12 to 13),

ddi

which, supplemented by the following figure in m. 14, clearly form a diminished
chord. Once again, we have three quavers on the same notes. Therefore, the
motif appears first in a descending semitone and immediately afterwards in
an ascending diminished chord — these are its two forms, which appear within
the limits of the first exposition of the theme.

If we follow the course of this motif and the elements that characterize it,
we shall find a perpetual development spread out throughout the whole structure
of the first movement of the Sonata. Already in m. 16 to 17 we see it coming
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back and keeping only a part of its elements, i.e. the descending semitone, its
upbeat — downbeat position and the notes (D-flat — C).
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At the same time, it disposes of the three-quavers-element. This means that
we already have a first variation of the motif here.

Moving on, we discover that whenever it appears, the motif usually only
retains part of its elements; even its rhythmic features are often set aside, yet it
remains recognizable at all times and it always retains a distinct character. As
early as in m. 25 onwards, the motif moves to the left hand.
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Here, it preserves the element of three quavers on the same note (sometimes
they become two) and the ending in the minor third, which now appears in
descending direction. We also hear it on the right hand, keeping only the
semitone and its descending motion, but losing its upbeat position and the

repeated quavers (m. 28 and 29).
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In m. 30, and for the first time, the first note is highly emphasized, acquiring
the value of a dotted whole note (F-flat — full chord) to E-flat (also a full

chord, in m. 31).
ho.
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All this takes place during the harmonic and motivic preparation-
transition towards the secondary theme in A-flat major. After the exposition of
the secondary theme, a tumultuous part follows, during which the motif
returns to the minor and we hear it in a new form. On the left hand (m. 54),
the three quavers lead to the same note (F-flat — F-flat — F-flat and again F-
flat), and the descending semitone (E-flat) follows immediately afterwards in
dotted quarters.




134 Nikos Maliaras

This variation, which is very important, uses the same initial notes of the motif
(the three D-flat notes), but brings in a new element: the three quavers in the
upbeat lead to the same note in the downbeat. This form of the motif is
repeated below (m. 58); immediately afterwards, it discards all other elements,
while only maintaining the semitone by isolating it in longer values and
placing the “dissonant” note in the upbeat part of the measure (m. 59 ff).

S
f f

At this point, we have a key signature change and the start of the
development section, but without the usual double barline and without the
repetition-sign: according to most analysts, this is one of the most innovative
form elements of this sonata. The development starts in E major and continues
in E minor. One cannot help pointing out and emphasizing the unexpected
nature of this chord for the beginning of the development of a piece in F
minor. But we will revisit this tonality and its root note later.

Let us return to our motif. From m. 93 onwards, our motif returns varied
(similar to m. 24 ff), but it also disposes of its last distinctive feature, the

descending semitone. It now becomes a descending whole tone in a context of
major chords (m. 96-97 and 100-101 — B-flat to A-flat).
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Immediately afterwards, however, as if the composer wished to “apologize”

for a thoughtless oversight of his, Beethoven persistently restores the semitone
(m. 101 to 102, and 102 to 103).
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This occurs again in the process of preparing for the reappearance of the
secondary theme, this time in D-flat major, using the first note of our semitone
as the root note.

After a procession of diminished chords and arpeggios, we hear the
variation of the motif once more: three quavers lead to the same note as the
quavers, without any ascending or descending motion, in m. 130.
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At this point, this fundamentally important form of the motif appears for the
first time with our note — D-flat. After a triple repetition of this variation, the motif
returns to its original form, using the same notes for the first time in a long while
(m. 131 to 132 ff);

S
-
this is the most frequent repetition of this original motif.
Subsequently, the C note that occurs as the concluding note of the motif is
transformed into a pedal on the dominant; over this pedal note, the primary
theme returns after a long time to its original notes (m. 135 to 136 ff).
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Then it is transposed a semitone higher again, as it occurred in the first exposition
(m. 5). In m. 139,

1
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this half-tone ascending transposition also finds its motivic counterpart,
something that had not appeared in the exposition. In fact, for the first time
here, we see this semitone in an ascending motion, using the notes of its initial
appearance. This is yet another variation that does not conceal the identity of

the motif, and at the same time prepares us for the next development, as we shall

see.
In m. 145,
cere

147 and 148, the D-flat — C coexists with the pedal in C, thus creating an unusual
relation and, at the same time, an evidence of the motif’s autonomy, which can
exist independently of its harmonic environment. At the same time, another
version of the motif is formed in vertical arrangement (both notes sounding
simultaneously). In m. 150-151
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m. 151
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we find the motif in the form of a chord.

We arrive at m. 152. It is the point that raises the question about where
exactly the beginning of the recapitulation of this sonata is. In our view, it is
more reasonable to recognize a deliberate ambiguity on the part of the composer
as to the exact morphological position and the boundaries of this part. As if
the dialectical process of the development section has not exactly ended, or the
composition and catharsis that the recapitulation symbolizes are not yet complete.
This catharsis, which secures classical balance, will only be accomplished at a
later point, which is not related to the completion of the development, as we
will see a little later; for this reason, in my view, the development section
deliberately remains with no clear boundaries (let us recall that the double
barline separating the exposition from the development does not exist).

Let us now return to our favorite semitone once more. We find it in its
original notes in m. 165 to 166
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and later, and it follows the secondary theme in the parallel key of the tonic,
i.e. in F major (m. 174 ff). Later on, we see the variation with the three quavers
leading to the quarter on the same note, followed by the descending semitone

(m. 193-194),

of

this time on the notes D-flat — C (a parallel position to m. 53-54) and again in

m. 197. After this, in m. 198,

f
something very important happens: The semitone appears once again in a
descending diatonic form, but for the first time as F — E, before it reappears as
D-flat — C. We will comprehend the significance of this measure a little later, as

we proceed to the concluding section of the first movement of the sonata.
Then the motif appears in m. 200 and 201,
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using the same notes on the left hand as dotted quarters. We then hear the
theme on the left hand (in m. 203 in F and in m. 206 in G-flat) — this is the
semitone element / idea, as demonstrated in the first two expositions of the
theme.

In m. 235 we reach the climax of tension of the first movement. Our
motif, which was at first presented as merely representing the ending of the
main theme, has progressively grown in scale and is now culminating in terms

of both the intensity of the piece and our attention. This is what happens in m.
235:
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o 388 % —_— L
SR TSRS SR T ST SIS ST t vlgsss
S= xTE: |
di----tmi-—----nu ----- en----- - do l—l—]
ri----- tar----dan --------- do pp P
| | m
eeos vl vl veseys vl vl v
i = eI 1P — P s
e — e — ey PP o G-

We hear the motif’s two original forms, as in the initial exposition of the
theme: the first form is the descending semitone D-flat — C and the second is
the ascending minor thirds forming a diminished chord. After this we hear it
again in the adagio, greatly emphasizing and granting importance to what is
happening. And, finally, with an astounding explosion, the motif appears
ascending for the first time, escorted by its full harmonic identity (chords).

Piu allegro
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The only difference is that now it is formed by the notes E — E — E — F. This
recalls our previous remark, about transferring the motif on the notes F — I —
I — E, and helps us realize that it is actually the leading tone and the tonic that
we are dealing with! This alteration or variation, the last and most important
one, completes the character and personality of our motif.
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This point represents the explosive dissolution of tension, which is condensed
into the inversion of the motif. At the beginning of the piece, the motif had a
descending direction and was defined by the note of the dominant and the
semitone above it; at the end of the piece, the motif has turned to an ascending
direction and is formed by the tonic and the semitone below it. The two semitones,
descending and ascending, lead to the two basic notes of the tonal system, the
tonic and the dominant, and in this sense they frame and define the milestone
of (both major and minor) tonality.

At this point we should return to the beginning of the development,
which brought that unexpected and peculiar E major we previously mentioned.
I believe that just as the composer defines the semitone D-flat — C at the beginning
of the exposition, he also defines the leading tone E and, with it, the tonal
conclusion of E — F at the beginning of the development.

=
="

I would now like to make one more observation on this movement of the
Piano Sonata op. 57 before proceeding to some further remarks. What is the
meaning of the use of triplets in measures 251, 254 and 255, since there is no
need for triplets in this piece? Is it the publisher’s mistake? Is it Beethoven’s
mistake? Is it an indirect way of stating the relation of the 12/8 time signature
to the triplets? Is it a way to pose questions about this way of writing? In m. 256,
in a parallel musical structure, there is no need for triplets. Why is this? This
question must remain unanswered at this point.

HES

— : : E f ’, T
I ” 1 . y = .

sempre piu f s —

After commenting on some observations on the motif, its structural
features and its variations, let us now try to draw some connecting lines between
the “Appassionata” and other works by Beethoven. First, the relation of this
crucial motif to the famous motif of the 5th Symphony in C minor has already
been observed and established. The fact is also proven historically, since in a
sketchbook from 1803, published by Gustav Nottebohm, one can find Beethoven’s
sketches from 1802 to 1804.” It includes sketches for the Third Symphony, but

2 Gustav Nottebohm, Ein Skizzenbuch von Beethoven aus dem Jahre 1803 in Ausziigen dargestellt,
Breitkopf und Hértel, Leipzig 1880. This relation was already pointed out by Hugo Riemann, L.
van Beethovens simtliche Klaviersonaten. Asthetische und formal-technische Analyse mit historischen
Notizen, Bd. III, Max Hesse, Berlin 1920, p. 87 ff, if not earlier.
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also the crucial motif of the Fifth Symphony. This demonstrates that Beethoven
conceived the two works almost simultaneously and created their crucial
elements at the same time. In the Fifth Symphony we initially encounter the
descending direction: a descending major and then a minor third.

Allegro con brio. (@ =108)

- a
g =7 S
) ™

1 I F‘% Bt }
o Jf -
Firn m
EEE=sEEssisE s

7 (=] s d-\_/d-

LY 2 m m

A et T T T
f] “‘é_ L E K J ‘d’\_/'d'

() "
. ) S———— r L 1
T i I

i
The three quavers with the descending semitone appear a little later, in the 7th
measure, in the violas (A-flat — A-flat — A-flat — G).
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They are shown here in a similar position as the “Appassionata” motif: that is,
the semitone that descends to the tone of the dominant. Beethoven also
approaches the secondary theme (which relates to the primary theme) of the
symphony in a similar way as in the Sonata op. 57: i.e. through the characteristic
three quavers and a descending leap to the fifth. At the beginning of the
development we hear a D-flat — D-flat — D-flat — C sequence, in exactly the
same notes as in the “Appassionata™.
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The ascending form of the semitone, however, can only be found as late as in
m. 396 onwards, i.e. towards the end of the first movement. If we look for the
B-B-B-Cform (leading tone to tonic), we only find it in the last 12 meters
of the first movement (m. 491 ff), that is, as a dissolution of the culminated
tension, thus providing the “redemption”, similarly to the “Appassionata™.
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The above-mentioned sketchbook also contains outlines for the “Eroica”
Symphony and its funeral march, which is in C minor. In the funeral march,
the note A-flat, which lies a semitone above the dominant note (G), plays a
similarly important role.

o

We can hear this A-flat in the course of the original theme in C minor (m. 5-6).
However, at a climaxing point of this movement (m. 157), during an exposition
of a G-minor version of the main theme, the crucial note (which should have
normally been transferred to E-flat in order to comply with G minor), unexpectedly
persists on A-flat and triggers a turbulent sequence starting with the double
basses, which launch an extended motivic development section.
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I believe that the creation of themes that move within the limits of the
interval of the fifth and are defined / framed by the two semitones, as I described
them, and indeed the special creative approach of these semitones, is an
element that is often present in Beethoven’s works: more so in works that are
in minor mode. I mention, for instance, his late Piano Sonata op. 111, in C
minor: in its slow introduction, the interval of the diminished seventh appears
three times, created by the two notes of this crucial semitone, settling in a triad
with contrary motion of the two semitones to form the fifth. In this way are
formed the only three diminished seventh chords that can exist in our tonal
system; all twelve semitones are used within a few meters and at the same
time the three basic chords of the tonal system are defined: the tonic C, the
dominant G and the subdominant F.
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This approach goes, in fact, far beyond Beethoven’s works. We encounter
a very similar process in Mozart’s Piano Fantasia KV 475. This is a very
innovative work by Mozart: a work that, in my view, explores an area that is
initially devoid of tonality, which is only gradually defined and should not be
taken for granted at the beginning of this work. The gradual definition and
formation of tonality is, in my opinion, the key to the analytical approach of this
Fantasia. In this piece, which has a clear orientation towards the exploration of
tonality, the boundaries of the fundamental interval of the fifth are defined in
exactly the same way.
Adagio




142 Nikos Maliaras

This is also a common way of constructing musical themes, especially in
fugues, as we see in the main theme of Mozart’s remarkable “Kyrie” fugue in
his Requiem in D minor, borrowed from The Messiah, by G. Fr. Handel, whom
Mozart greatly admired:® the fugue’s main theme actually moves within the
limits of the fifth, which is well-defined by the same semitones.
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A quick look will reveal that approximately 1/3* of the fugues from the first
book of Bach’s Well-Tempered Clavier (which is a work clearly oriented towards
the definition and consolidation of the modern concept of tonality) have themes
that move within the limits of the fifth and its surrounding semitones.

Attempting a conclusion, I would like to propose the following statement:
Various extra-musical meanings and connotations relate to the “Appassionata”,
both because of its intense dynamic transitions, which evoke intense emotional
responses to the listener, as well as because of the minor tonality and the
“romantic” title that was assigned to it by a later publisher. However, after
careful analysis, we discover that, like any work of the mature classical s'cyle,5
this sonata seeks to explore nature and boundaries, and develops the fundamental,
basic features or parameters of music. I attempted to demonstrate through an
analysis of a single motif that this is the case here with regard to tonality. I am
sure that a further analysis would show something similar with respect to the
concepts of meter, melody, themes, rhythm, but also the dialectical relationship
and interaction that these parameters have with each other.
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3 See some details in Hartmut Schick, “Die geistliche Musik: das “Requiem” d-moll KV 626", in:
Silke Leopold (ed.), Mozart Handbuch (unter Mitarbeit von Jutta Schmoll-Barthel und Sara Jeffe),
Bérenreiter, Kassel 2005, p. 244 ff.

“ Seven out of 24, to be precise: they are the fugues nos. 1 (C major), 5 (D major), 6 (D minor),
8 (D-sharp minor), 11 (F major), 16 (G minor), and 22 (B minor).

% On the unique classical features of this Sonata, cf. the view expressed by Charles Rosen, The Classical
Style. Haydn, Mozart, Beethoven, W. W. Norton & Company, London — Boston 1972, p. 400.



Minuet and scherzo forms
in the complete oeuvre of Ludwig van Beethoven

Ioannis Fulias

For the purposes of the present research, the whole instrumental oeuvre of the
composer was studied; this encompasses all his original and completed works
for orchestra (with or without solo instruments), for chamber music ensembles
and for piano, which either consist of two or more movements or are explicitly
identified as minuets and scherzi that appear individually or collectively in sets.
First of all, it is found that works with four or more movements always contain
at least one minuet or scherzo: in the symphonies, in the string quartets, but
also in all other four-movement chamber works for strings, in the piano trios
and in the sonatas for violin or cello and piano, as well as in all four-
movement piano sonatas, in particular, a minuet or a scherzo is more often
placed in the third and sometimes (primarily in the late creative period of
Beethoven) in the second place; however, in the few works representing the
tradition of the multi-movement divertimento of the classical period the
movements of this type can — as expected — be from one up to three. On the
other hand, in works consisting of fewer movements, the presence of a minuet
or scherzo is rather rare, as is evidenced by the few (but very typical among
the wider 18th-century repertoire for small instrumental ensembles or only
keyboard) cases of two-movement works with a final minuet or scherzo. The
same stands true for three-movement works where the minuet or scherzo
appears as the middle movement, either between two fast movements (in the
absence of a slow one) or between an opening slow and a fast final movement.
In their vast majority, however, Beethoven’s two- or three movement
compositions — including all his concertos and most of his sonatas for piano
solo or for piano and violin or cello — have no minuet or scherzo. At the same
time, in Beethoven’s whole oeuvre (like the work of most of his contemporaries)
there is a rather limited number of dance minuets organised in collections,
while at the same time there are some independent minuets and scherzi that —
without exception — are entirely occasional compositions.

In total, in 67 instrumental compositions (out of 114 works) consisting of
two to seven movements, 71 minuets and scherzi are detected, while another
31 appear as independent pieces. As regards the latter ones, for the purposes

" This paper is only a summary of the corresponding Greek version (in p. 38-79), in which
further documentation and bibliographical references are also available.
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of this paper it should just be noted that they are all written in major keys.
Apart from those, 53 out of 71 pieces (this amounts to three out of four of
them), which appear as movements in larger compositions, remain in the
main (major or minor) key of a given work, as it is customary throughout the
18th century. On the other hand, the chosen key for the minuet or scherzo in
the remaining 18 cases is usually the parallel, or otherwise the relative, the
subdominant or the — somewhat more distant — flat submediant [tG], i.e. three
closely related tonal regions which were already widely used in slow inner
movements in the late 18th century; immediately after the turn of the century,
they began to be used in other types of inner movements as well.

From a macrostructural point of view, the minuet and scherzo forms are
identical. In the 18th century, their most common form was, of course, the
ternary, which is based on the alternation of the main part — the “minuet” or
“scherzo” par excellence — with a secondary part, which can be identified as a
“trio”, a “menuetto II”, an “alternativo”, a “minore” / “maggiore” part etc. (or
can have no specific designation at all). This, in any case, functions as an
episode in the form of an “interior theme” within the larger (sectional)
structural framework, which concludes with a — usually not written — “da capo”
return of the first part. At the same time, however, other similar forms were
also cultivated, although to a much lesser extent: on the one hand the one-part
minuet or scherzo form, without a trio, and on the other hand the five- and
seven-part minuet form (en rondeau), where two or three different trios
alternate with the same main part, respectively. From the mid-18th century
onwards, the one-part minuet or scherzo form was mostly applied to short
final movements of larger instrumental works (of any genre), while the five-
part (and, more rarely, the seven-part) minuet form appeared almost exclusively
in works belonging to the category of “musical entertainment” (divertimenti,
serenades and the like) of the classical period.

It is no surprise, then, that Beethoven also relies largely on these
established forms, which he utilises in most of his works. Specifically, in 80%
of those cases we are dealing with three-part minuet or scherzo forms (with a
trio), for which we can observe the following in particular:

a) In 59 cases the tradition of a written minuet or scherzo and a trio is
typically followed, with only an additional indication for the da capo return of
the first part at the end. As expected, this category includes almost all the
independent minuets and scherzi, as well as an almost equal number of
movements from larger compositions. However, the vast majority of these
movements belongs to works of the first creative period of Beethoven, since
after 1802 this practice was virtually abandoned and only sporadically revived
in some representative cases where the composer revisited forms and styles as
well as the aesthetics of the “old” minuet (as happens in his Eighth Symphony,
for example).
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b) In 10 other cases, the return of the first part is still merely indicated
after the end of the trio, although here the composer mandates its abbreviation,
either through the elimination of both internal repetitions or the acceleration
of tempo! Here also, with the exception of a late example (opus 101), all other
works do not extend beyond 1801.

¢) In another 13 cases, the return of the first part is fully written out after
the trio, in order to undergo some minor — and sometimes even very limited in
extent or completely temporary — modifications, i.e. subtle variations in texture,
rhythm, orchestration, dynamics, but also tempo, or even a selective or total
elimination of repetitions. Contrary to the two aforementioned practices, this
one is not encountered primarily in the composer’s first creative period but
appears almost as frequently in the next two as well.

In all the above cases, the addition of a retransition from the trio to the
return of the first part becomes increasingly common, while a corresponding
mediation from the first part to the trio appears only exceptionally and in very
late works. Equally common is the appearance of either a coda or a simpler
concluding extension (or even a connecting passage to the next movement)
after the — fully written out or merely indicated — da capo. All these practices,
however, are also typical of the tradition of the form in question, which had
been shaped since the last decades of the 18th century; therefore, it is probably
pointless to emphasise their implementation by Beethoven.

On the other hand, there are hardly any minuets or scherzi without a trio
in Beethoven’s whole work, while at the same time we encounter only few cases
of utilisation of the five-part minuet (or scherzo) form with two trios in works
of the divertimento genre.

After the turn of the century, however, Beethoven also began experimenting
with new, alternative ways of organising a movement in minuet or scherzo form,
systematically aiming to expand the overall form through two discrete practices:
the addition of a return of the trio together with a second return of the first
part, on the one hand, and the composition of a double trio, on the other.

The return of the trio yields a five-part minuet or scherzo form that
differs from the corresponding one of the past, which had two different trios,
since here arises a duplication, so to speak, and an extension of the basic three-
part minuet or scherzo form through additional appearances of the main and
secondary parts in rotation. Beethoven first applied this form in the middle
movement of the Sonata for Violin and Piano opus 30 no. 3, in 1802, where
the trio returns in a slightly restructured and shortened version; the minuet
then appears for a third time, completing the movement rotationally with a
drastically abridged final return. Although the above practice of enlarging the
overall form was not used in his few other works of the same and the
following year that include a minuet or scherzo movement, from 1806 onwards,
when Beethoven started composing minuet and scherzo movements again, the
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traditional three-part form was rarely enough for him. It is possible that the
first performances of his Third Symphony, which had meanwhile taken place,
highlighted the inherent inability of a typical scherzo or minuet (even highly
developed in all of its parts) to come to a satisfactory balance with the other
movements, the scope and form of which had also taken on unprecedented
proportions. In any case, in the following works not only was this new five-
part minuet or scherzo form consolidated, but it also took on some idiomatic
features, following two parallel lines of development: one derives directly from
the minuet of opus 30 no. 3, as it is based on the principle of shortening the
structure of the first part during its second and last return (in the Fourth and
Sixth Symphonies as well as in the String Quartets opus 59 no. 1 and opus 95);
the other one preserves the structural integrity of the first part in all of its
reappearances, allowing only for the possible deletion of its internal repetitions
and sometimes some drastic interventions at the dynamic level (in the Seventh
Symphony and in the chamber works opus 59 no. 2, opus 69, opus 70 no. 2,
opus 74, opus 97 and opus 131). In both of the above sub-cases, the trio part is
almost always recalled unaltered between the first and the second returns of
the first part and indispensably incorporates the function of the retransition at
its end, in order to provide the necessary impetus for further development of
the overall form. Not infrequently, the principle of rotation implemented
through the regular alternation of the scherzo or minuet with the trio extends —
in a suggestive but also highly playful way — even within an additional coda.

On the basis of the above observations, the initial five-part formal
conception for the third movement of the Fifth Symphony is also justified,
contrary to its final reduction (widespread through the later editions of this
work) to a three-part structural design, which nevertheless deviates —
paradoxically and unjustifiably — from any other traditional application of
minuet and scherzo forms in Beethoven’s overall work; this is because
nowhere else is there a single return of the first part in which both the
practices of a structural shortening and a drastic lowering of the dynamic level
are applied at the same time! Yet, with the appearance of this specific return
after the double alternation of both the first part and the trio, the overall form
of this movement fits perfectly with the directives of the creative period to
which this work belongs and especially of the years 1806-1808.

The other practice of enlarging the former traditional minuet or scherzo
form involves the formation of a double trio with the appearance of two
individual trios in direct succession instead of a single one. This option appeared
for the first time in the Sixth Symphony (along with the aforementioned extension
of the overall form of its third movement to a five-part scherzo) clearly for
extramusical reasons, since by attaching a second trio to the first one an
unmistakable sound image is created, i.e. that of a country dance (Contretanz),
which corresponds wonderfully to and fully serves the development of the
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wider programmatic plot of the work. From a technical point of view, both the
first and the second trios have their own independent and complete structure.
Although the double trio found no other immediate application in Beethoven’s
middle creative period, it was quite popular in his late works, as is evidenced
by its appearance in four of his nine compositions during 1815-1826 that
include a scherzo movement. Moreover, new innovative practices appeared in
the 1820s: in the Ninth Symphony but also in the last string quartet, opus 135,
in particular, the two consecutive trios are thematically or motivically related
to each other, while in the latter case as well as in the immediately preceding
quartet, opus 131, the second trio is also presented in a different key than the
first.

Regarding the tonal relationship of each trio to the main key of the

movement in which it is included, almost half of the trios remain in the main
key (as long as this is a major one), while a considerable amount of the rest is
listed either in the parallel minor or major, or in the subdominant key. The
above tonal choices constitute the typical legacy of the 18th century, and so do
the keys of the relative minor and the dominant with reference to a major
main key. Beethoven only uses the latter two very occasionally and in fact
exclusively during his first creative period. Furthermore, since the late 18th
century among the most groundbreaking choices for the key of a trio are the
mediant (relative of the dominant / Dp) and the flat submediant (relative of
the minor subdominant / sP or possibly tG); moreover, in movements that are
in the minor mode the latter appears as the only other alternative key, along
with the parallel major. Finally, there are individual cases in which even more
distant keys than a major main key are used, such as the minor dominant, the
parallel of the relative minor [TP] or even the parallel of the relative of the
dominant [DP]. We also encounter examples of a “progressive” or gradually
evolving tonal plot in two late string quartets (opus 95 and opus 135).
From a microstructural point of view, each “minuet”, “scherzo” or “trio”, i.e.
each separate part within the movements we are considering, can be defined
as a type of minuet or scherzo on the basis of a purely structural separation of
these concepts and not a stylistic one, as has been attempted many times in the
relevant literature without any substantial results; after all, the character and
texture of both the minuet and the scherzo (as well as many other dances and
musical idioms) can, as is well known, be assimilated and transformed in any
form.

Due to length constraints, I will be content here with a very brief reference
to the eight structural types of minuet and their employment in Beethoven’s
work:
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e The first minuet type, which is a ternary one and its first section ends in
the tonic of the main key, is particularly common in Beethoven’s minuets
and scherzi, where it is employed in a total of 44 cases. Furthermore, the
corresponding binary, second minuet type, which is traditionally found
primarily in simple dance minuets as well as in trios of similar aesthetics
in some movements of larger compositions, appears here in 20 other related
cases.

e The third minuet type is the rarest — not only in general but also
specifically in Beethoven’s work, where only 6 cases are detected; it
consists of three sections, the first of which ends on the dominant of the
main key. On the other hand, the fourth structural type, where the first
section also ends on the dominant but is followed only by a second section
ending in the tonic, is encountered in twice as many cases in Beethoven 12),
although they still remain very limited in the whole examined repertoire.

e The most common minuet type in Beethoven’s works is the fifth one,
which is not only ternary but also modulating in its opening section. This
type appears in 57 cases, in which the tonal design of the first section does
not necessarily end in the established keys of the dominant (in the major
mode) and the minor dominant or — secondarily — the relative major (in
the minor mode), but sometimes it also shifts to other, more or less closely
related tonal centres. In addition, in some notable appearances of this
minuet type (in opus 78 and opus 127), the overall structure is expanded
with written and substantially altered repetitions of its individual sections.
Clearly more limited — but by no means negligible — is, on the other hand,
the use of the sixth minuet type, which is binary and has a modulating
first section as well, as its 19 utilisations in Beethoven’s work show; even
here, a substantially altered repetition of (only) the first section is of
particular interest in some remarkable cases (opus 67 and opus 110).

e The seventh structural type of minuet, which extends the specifications of
the fifth type by assimilating the sonata principle in its third and last
section, appears in 19 cases. In most of these cases, the first and the third
sections resemble a “monothematic” exposition and a proportional
recapitulation in miniature respectively; on the contrary, the creation of
clear and intense thematic contrast within the first section remains
positively uncommon in Beethoven’s work. Also, in the absence of a
double return, the aforementioned sonata-like specifications apply to a
similar binary, eighth structural type of minuet, although less frequently
(in 11 cases). Finally, in addition to these last two, sonata-like minuet types,
in the main part of the second movement of his Ninth Symphony Beethoven
presents a fully developed sonata form (and this is a unique case in his whole
work), which, despite its very large dimensions, still remains obviously
monothematic in nature.
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A more stable and fruitful alternative was a structural type of scherzo,
which differs from any ternary minuet type insofar as it removes the
characteristic proportionality of extent and content between its first and last
sections. Where we recognise, always on the basis of structural — and not
stylistic — criteria, a genuine scherzo structure, the first section is usually governed
by exceptional brevity, in contrast to the third section that becomes about
double in size or even larger than the first one by applying various
developmental techniques on the initial thematic material shortly after its
double return in the main key. In Beethoven’s work 20 such cases are detected,
while there is also another special case of a binary scherzo structure, where the
expected process of double return is — exceptionally — bypassed (in opus 101).

Usually, the first section of a scherzo structure is modulatory, but at the
same time remains monothematic; nevertheless, there are also cases of non-
modulating first sections, ending in the tonic or — very rarely — on the
dominant. Then follows the middle section, where the initial thematic material
is usually developed in a thorough way (especially after 1800), sometimes
resembling the development section of a sonata form; however, this is not a
prerequisite for the structure of a scherzo, since in some cases its second
section is nothing more than a simpler retransition to the next. After all, the
developmental processes remain prominently in the foreground even after the
double return that marks the beginning of the third section of a scherzo
structure, which is neither a simple return nor a brief adjustment of the
thematic contents of the first section, nor does it operate solely in terms of a
recapitulation, as is the case with any (ternary) minuet type. Usually the
conventional return of the initial thematic material in the main key is
interrupted, sooner or later, so as to evolve in a different way afterwards, with
new free spinning out, repetitions (more or less varied) and sequential
progressions, along with fragmentation processes and characteristic evaded
cadences, but also with strong deviations to new tonal centres. All of those
approaches make the structural organisation of the third section much looser —
in contrast to the clearly more tight-knit and comprehensive structural
organisation of the first section — until its definitive ending, which can of
course be followed by an additional (and sometimes even very lengthy)
closing section or a similar extension.



Why still bother with Beethoven? Myth, reason, and value

Markos Tsetsos

Every question about the “why” of a human activity is a question about the
reasons for that activity and every question about the reasons for a human
activity is a question about its meaning. It would therefore make no difference
if in the title of the present paper we replaced the phrase “Why still bother” with
“For what reasons should we bother” or “What is the meaning in bothering”
with Beethoven. As a matter of fact, it is the word “still”” that needs a brief comment
since it always signals a crisis of meaning. It seems to imply that the reasons
for which we have been bothering with Beethoven and his music have ceased
to be obvious and apparently they have ceased to be so due to some significant
event that occurred in the recent past. The word “still” seems moreover to
imply that nowadays there are possibly no sufficient reasons for bothering
with Beethoven and his music and that we should therefore promptly stop
bothering at all. Perhaps this is the end for Beethoven.

Which is then the event that has compromised the meaning of our
involvement with Beethoven and his music? In his concise account of the
composer’s reception, Scott Burnham observes that since 1970, that is since
Beethoven’s 200th anniversary, Hans Heinrich Eggebrecht’s monograph Zur
Geschichte der Beethoven-Rezeption has triggered a ceaseless discussion about the
validity of the fundamental certainties upon which the cult of Beethoven and
the entire tradition of Western art music has been build.' These fundamental
certainties mainly concern the notions of the masterwork and of great music;
of the universality of artistic value; of genius and artistic autonomy; of continuity
and progress in music history; of the supremacy of art music over popular
music; of the primacy of the notated musical work and the composer over the
performer, the critic, and the listener; in other words, of the primacy of
musical objectivity over musical subjectivity. A novel, critical reappraisal of
Western art music, of which Beethoven has become the symbolic representative,
should consider such certainties as constituents of an artistic mythology (if not
religion) and advocate their critical deconstruction in the direction of a relocation
of the epistemological and methodological point of departure from musical
objectivity to musical subjectivity,” that is, from the music and the musical works

! Seott Burnham, “The four ages of Beethoven: critical reception and the canonic composer”, in:
Glenn Stanley (ed.), The Cambridge Companion to Beethoven, Cambridge University Press, New York
2000, p. 342 f.

% Cf. Markos Tsetsos, “Postmodern Musicology and the Subjectivity of Value”, Filigrane. Musique,
esthétique, sciences, société 11 (“New Musicology. Perspectives critiques”, eds. Martha Grabocz & Makis
Solomos), 2010, p. 141-163.
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to their historically variable reception and its historically variable social,
ideological, and political conditions. Evidently, this new, “critical” musicology3
should advocate as one of its major premises the truth of the (democratic)
equality of all works and kinds of music against the untruth of the superiority
of great art music over every other kind of music. It should also decry the allegedly
objective differences of value, which the aforementioned notions presuppose and
reproduce, as ideological deceit and a mere social construction instrumentally
employed for the legitimation of authoritarian social practices and the
consolidation of cultural hegemony.

In the case of Beethoven, for instance, that sociological approach which
does not confine itself to a mere positivist registration of the social circumstances
of a musical practice but proceeds to the enquiry of the social interests that
define the aesthetic orientations and the legitimizing narrative of that musical
practice, has demonstrated that Beethoven’s alleged genius and the alleged
greatness of his music are in fact notions deprived of actual referent, empty
concepts and therefore nothing but falsehoods, which served the need of the
old aristocracy for social distinction and hegemony over the new aristocracy and
the upper middle class in Vienna.* These notions were afterwards adopted,
through a process of social imitation, by the latter social strata in order this
time to be used as means of cultural distinction and hegemony over the lower
middle class strata and the proletariat. Aided by social inertia and promoted
by educational establishments, the fabrications of the great music and the
genius were transformed into indisputable, “objective” truths, and Beethoven
himself came to be regarded as the greatest composer not only of Germany,
but of the whole world and all time. The “ethnocentrism” of this ideology and
the “cultural imperialism” of its global consolidation should be apparent.

If we take this social determinism, that is, the idea of the full heteronomy
of music and its notions, into serious consideration, we are obliged to renounce
any idea of intrinsic value in music and to support the belief that, if music has
any value at all, this value must be entirely instrumental, a means, that is, for
the accomplishment of a goal that itself is endowed with intrinsic value. In the
case of the social determinism of music and its notions, the goal for which
music is instrumentally used and which is endowed with intrinsic value is the

® For a critical account deconstructing many myths around it, see Giles Hooper, The Discourse of
Musicology, Ashgate, Aldershot (UK) / Burlington (VT, USA) 2006.

* See Tia DeNora, Beethoven and the Construction of Genius: Musical Politics in Vienna, 1792-1803,
University of California Press, Berkeley / Los Angeles / London 1995. For a thorough philosophical
critique of DeNora’s book centered around the issue of artistic value, see Peter Kivy, The Possessor
and the Possessed. Handel, Mozart, Beethoven, and the Idea of Musical Genius, Yale University Press,
New Haven / London 2001, p. 181 {., and especially p. 191: “It appears, then, that a logical strategy
for defusing the reductio of anyone being able to, under the proper socio-political auspices, create
musical value, is to defuse value itself. That, in part, I suggest, is behind DeNora’s claim that it is
‘fallacious’ for us to pass aesthetic judgments to the effect that Beethoven’s music possesses
‘inherent value’ which might perhaps have not been perceivable to his contemporaries”.



152 Markos Tsetsos

satisfaction of the desires of those who use music instrumentally, and the
object of these desires is, as we saw, the symbolic-cultural domination of the
hierarchically higher social groups over the lower ones. Yet, if all this is true,
then the lowest social groups should be excepted from the socio-cultural logic
just described, for there are no lower social groups over which they could
exercise cultural domination. This means that we are obliged to accept popular
music, the music of the lowest groups in the social hierarchy, as the sole
ideologically unburdened kind of music, the only one with real universal
value.” It means further that we are obliged to accept that there is no real
reason anymore to bother with Western art music, the value of which has proved
to be not only non-intrinsic, but also instrumental for the desires of social groups
historically extinct. If there is still one reason to bother with it and with Beethoven
in particular, it is the interest of the historians and sociologists of music in an
art form whose deconstruction underpins the prevailing postmodern cultural
master narrative. The answer to the question whether we are obliged to take
this narrative seriously must unfortunately be positive. In the chapter on the
Enlightenment from the Phenomenology of Mind® Hegel vividly paralleled the
dissemination of the Enlightenment’s ideas — assumed at a time when the
certainties of the pre-modern world were collapsing — with a pandemic
(“infection” is the word he used). Today the rapid dissemination of the ideas of
postmodern Anti-Enlightenment’ in musicological academia, encouraged by a
certain unwillingness to confront it in theoretical terms, indicate that we are
dealing with a similar pandemic which we should hardly ignore.

What can we do? The theoretical resistance against postmodern Anti-
Enlightenment in the realm of musicology has two options: either to insist on
the traditional modernist narrative on music and its inventory of concepts and
arguments, or to adopt a different theoretical agenda. The problem with the
traditional narrative on music is, as strange as this sounds, its veiled
irrationalism. If irrational is that theoretical comportment which disregards
properties (qualities, features) of its object or selects only some of them in
order not to compromise the validity of a pre-established theory, then as
irrational must be regarded those traditional musicological approaches which
all they see in art music, or want to see in it in order to demonstrate its intrinsic
value, is isolated properties such as “organic” coherence, logicity, and thorough
elaboration. By abstracting from a multitude of other possible musical properties

®See, among others, Simon Frith, Performing Rites. On the Value of Popular Music, Harvard
University Press, Harvard (Mass.) 1996; Alison Stone, The Value of Popular Music. An Approach
from the Post-Kantian Aesthetics, Palgrave — Macmillan, Cham 2016.

6G.W.F. Hegel, Werke, eds. E. Moldenhauer & K. M. Michel, Suhrkamp, Frankfurt am Main 21989,
vol. 3: Phiinomenologie des Geistes, p. 402; cf. Hegel, The Phenomenology of Spirit, transl. Terry Pinkard,
Cambridge University Press, Cambridge 2018, p. 316.

7 See Zeev Sternhell, The Anti-Enlightenment Tradition, transl. David Maisel, Yale University Press,
New Haven / London 2010.



Why still bother with Beethoven? Myth, reason, and value 153

and ascribing to the selected properties the status of exclusive criteria or norms,
traditional approaches to artistic value behave dogmatically and thus irrationally,
even when their explicit enemy is the irrationalism of desire and emotion. As the
history of philosophy has demonstrated, reason’s only way out of its dogmaticism
is therefore the turn toward the object, in our case toward the musical object,
in the interest of exposing all those properties which traditional musicology
has excluded from its theoretical accounts. In the words of Giles Hooper,

[a] second strategy can accept the basic premise of a canon (or canons) but
will seek to demonstrate that the value criteria determining entry into the
canon are inappropriate. For example, one might argue that notions of organic
structural unity, complexity or formal innovation tend to favour certain forms
of music at the expense of others — typically the Austro-Germanic repertoire
from Bach to Schoenberg. This will often lead to a kind of “third-way”
model involving multiple canons. The notion of a canon will remain intact,
but it will typically be relativized, or localized, to particular social, cultural
or historical contexts. Value will be examined, and perhaps respected as a
reflection of a given musical tradition, but no one set of canonic values
will be promoted, as though universally valid, at the expense of others.®

An important clarification needs to be made at this point. The technical
properties of music are not its only properties and surely not its only value-
defining properties. The idiom — tonal, modal, or atonal — in which a musical
work is written or the degree to which this work fulfills the normative
requirements of a musical genre, formal type or style, of a musical practice, in
other words, are matters of bare fact from which, as philosophical axiology
well knows, no easy way to value judgments is secured.” Between a technical
description, an analysis, that is, which says how a musical work is made, and
an evaluation that delivers a verdict on its value or disvalue an irrational gap
seems to occur.'” One plausible way to bridge the gap could be to understand
musical properties as having a double status, both descriptive and evaluative.
Value-relevant musical properties are surely “organic” cohesion, logicity and
thorough elaboration, as mentioned above. Yet they are not the only ones.
Musical entities (entire compositions or parts of them) can be poor or rich in pitch
classes, intervals, harmonic means (chord types and relationships), rhythmic
patterns, and timbral qualities; the temporal organization of their configured
sonic material can be invariably repetitive, variably repetitive, or non-repetitive;
their structural components can be similar or dissimilar and associated through

8 Hooper, op. cit., p. 28.

9 Hilary Putnam’s The Collapse of Fact/Value Dichotomy (Harvard University Press, Cambridge
[Mass.] / London 2002) revives a heated discussion having its roots back in David Hume. For a
counterargument, see John T. Goldthwait, “The Necessary Dichotomy of Fact and Value”, The
Journal of Value Inquiry 39, 2005, p. 105-113.

" The problem is famously discussed in Carl Dahlhaus’ Analysis and Value Judgment, transl.
Siegmund Levarie, Pendragon Press, New York 1983.
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relations of contrast (unmediated or mediated), complementarity, or affinity
(melodic, rhythmic, harmonic, timbral); their syntactic structure can be
paratactic or dynamic, with or without organized transitions between formal
units and sections, regular or irregular, symmetric or asymmetric; their texture
can be dense or sparse, functionally differentiated or undifferentiated; the
overall musical structure can be unified without diversity, diversified without
unity or unified in its diversity (as postulated by all rationalist aesthetics); their
expression can be homogeneous, nuanced, or rich in contrasts. As regards
their historical properties, musical entities can be innovative, culminating the
development of a style, genre, or form, conventional, conservative, reactionary.
Their functional properties concern those properties that render musical
entities fit for some particular extra-musical purpose: for church service, dance,
theatrical representation, advertisement etc. To this short list of properties,
finally, one must add positive aesthetic properties such as beauty, sublimity,
suggestiveness, persuasiveness, distinctiveness, lucidity, ludicrousness, or negative
aesthetic properties such as ugliness, shallowness, monotony, awkwardness,
obscurity, pretentiousness, sentimentality and so on.!!

Certainly, only a naive theory would maintain that the value of a musical
work can be safely estimated by means of merely adding its positive properties,
its merits, its negative ones, its vices, have been abstracted. Even if such was
the case, the theory should consider the fact that no property by itself has an
absolute positive or negative value, but it rather obtains such a value within
the framework of each particular work'? and the broader frameworks of genre,
formal type, and style. Rhythmic, melodic or phrasal repetitiveness, for example,
may have positive value in the context of common practice and yet negative
value in the context of Renaissance modal polyphony; a sequence of unresolved
dissonances obviously has different value in modernist and common practice
music; thorough elaboration can possibly obtain negative value, as it can
reduce or even annule the value of a character piece called to exemplify
divergent properties. The examples are countless. Yet, despite this, within a
particular musical practice we can be relatively secure in stating that that work

" Cf. Alan H. Goldman, Aesthetic Value, Westview Press, Boulder (Colorado) 1995, p-171.

12 Gee Risieri Frondizi, “Value as a Gestalt Quality”, The Journal of Value Inquiry 6, 1972, p. 175
(the examples pertain to music and any other art as well): “It seems evident that the beauty of a
sculpture is connected with the natural physical qualities: shape, color, smoothness, etc. But the
beauty does not depend upon these qualities taken separately or at random but springs from
their particular interrelations. The quality of the material makes a difference in a statue or a
building; but there is no good material per se. The Carrara marble, of which Michelangelo and
some other Renaissance sculptors were so fond, was very good for that type of sculpture; but, it
would be of little use for Giacometti. The same can be said of the stone or any other ‘noble’
material. The stone is all right for Chartres or the Strasbourg Cathedrals, not for the Lever building.
With these illustrations I want to emphasize the dependence of the material on the whole. The
relation among the qualities, their balance, counters as much as the natural qualities themselves.
It we break that relation, the beauty of a statue may vanish”.
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of music is better which manages to instantiate without internal conflicts and
contradictions more of the positive properties that practice makes possible.
With all that, we have smoothly entered that philosophical domain which
since the days of Franz Brentano'® is called “formal (or pure) axiology”. Formal
axiology uses formal logic as its model. Formal logic investigates the logical
rules that ensure the validity of judgments in general and, accordingly, formal
axiology investigates the formal rules that ensure the validity of value judgments
pertaining to human actions and their outcomes. Although phenomenologists
examine these formal rules in the context of ethics, analogous rules could also
be formalized in the context of aesthetics given that art is also a practical domain
implying acts and outcomes, i.e. artworks.'* This formal aesthetic axiology informs
us, for instance, that the same artistic property can obtain different value, positive
or negative, depending on the artistic context. It informs us, further, that a work
of art possessing more positive properties or merits is better than another
possessing fewer (always within the context of a specific artistic practice). In
such cases there is summation of value (Wertsummation). It informs us, finally,
that in some cases positive or even negative properties are combined in such a
manner that new value is produced (Wertproduktion),'” and this new value
transcends the mere value-sum of the combined positive and negative properties.
Here we are obviously dealing with value-synthesis, and it is to this synthesis
that a new theory of the significant or great music could appeal.
Unfortunately, it is impossible to get into more theoretical detail in the
present context.'® Thus, we pass straight to a brief axiological analysis of one
of Beethoven’s most renowned pieces, the Allegretto from the Seventh Symphony.
Its significance was immediately felt and attracted the interest of numerous
commentators including Theodor Adorno."” Already in a review from the year
1816 the anonymous author points to the “Naivetdt und einen gewissen

'3 See mainly his work Vom Ursprung sittlicher Erkenntnis, Duncker & Humblot, Leipzig 1889; cf.
The Origin of our Knowledge of Right and Wrong, transl. Roderick M. Chisholm & Elisabeth H.
Schneewind, Routledge, Abingdon / New York 2009.

' See Edmund Husserl, Vorlesungen iiber Ethik und Wertlehre (Husserliana XXVIID), ed. Ullrich
Melle, Kluwer Academic Publishers, Dordrecht / Boston / London 1988, p. 47: “Daf§ tibrigens
dieses Gebiet mit dem formal-praktischen innig vereint ist, also eine hohere Einheit besteht,
welche neben der Ethik noch andere Teilgebiete wie z. B. die Asthetik umspannt, ist leicht zu
sehen, und die Art dieser Einheit legt sogar die Mdglichkeit einer formalen Axiologie in einem
erweiterten Sinn nahe”.

5 Ibid., p. 95 f.

'6 As far as music is concerned, I discuss thoroughly the issue of a methodical assessment of
artistic value largely based on Husserl’s formal axiology in my book To uovoixo ayabo.
Ocwoles xoAliteyviais aklog [The Musical Good. Theories of Artistic Value], Sakis Karagiorgas
Foundation, Athens 2020. See the Appendix.

17 See Beethoven. Philosophie der Musik, ed. Rolf Tiedemann, Suhrkamp, Frankfurt am Main 1994;
cf. Beethoven. The Philosophy of Music, transl. Edmund Jephcott, Polity Press, Cambridge 1998,
fragm. 172 and 235.
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geheimen Zauber” that “alles unwiderstehlich hinreisst”.'"® It would be no
exaggeration to say that the Allegretto has maintained the same irresistible
charm up to the present day. Theorists of aesthetic experience would say that
it is precisely in this “secret magic” and this irresistible charm where its value
lies. Yet even if such an explanation is accepted, the question about the properties
of the Allegretto that enable this unique experience is unavoidable. That they
are not to be looked for in the realm of formal description is obvious: what
does the fact that the Allegretto is in an ABA'B’ plus Coda form say about its
value? Nothing at all if considered by itself. The question is what artistic
properties this formal pattern, its particular sections and their interrelations
instantiate.

Every paratactic musical form or syntax exemplifies the properties of
variety and contrast: section A both differs from and contrasts with section B
(C, D, etc.). In the case of the Allegretto, sections A and A’ (m. 3-100 and 150-
223 respectively) are in a minor, and B and B’ (m. 101-149 and 224-243
respectively) in a major key, yet contrasts between these sections also occur on
a melodic, rhythmic, harmonic, and textural level. Additionally, sections A
and A’ are structured in the form of variations on a single theme, which in
section A’ is subjected to polyphonic treatment (fugato), while sections B and B’
are articulated along the lines of a continuous melodic motion. Yet in great
music its elements not only contrast, but also communicate with each other,
and the positive value of the property of communication or mediation of the
elements is not simply added to the positive value of the property of their
contrast, but is moreover synthesized with it to produce qualitatively new
value. Thus, sections B and B’ preserve “in an almost monomaniacal manner”"”
the dactylic-spondaic thythm® so characteristic of sections A and A" together
with the triplets of the last variation of section A. In section A’, furthermore,
the melody dominating the variations of the initial theme in A is taken over by
the woodwinds, which were the protagonists of section B. This establishes the
continuity between sections B and A, that is, between the contrasting elements
of the structure.” Unity in variety and continuity in discontinuity are the

'8 Allgemeine musikalische Zeitung 18, 1816, p. 819.

' Michael Gielen & Paul Fiebig, Beethoven im Gespriich. Die neun Sinfonien, Metzler, Stuttgart /
Weimar 1995, p. 84.

%0 See Wolfgang Osthoff, “Zum Vorstellungsgehalt des Allegretto in Beethovens 7. Symphonie”,
Archiv fiir Musikwissenschaft 34/3, 1977, p. 166 f. According to Paul Bekker (Beethoven, Schuster &
Loeffler, Berlin 1912, p. 254), “Der Rhythmus wird zum direkten Triger der poetischen Idee.
Die bisher gepflegte thematische oder motivische Handlung der Symphonie formt sich um zur
rhythmischen Handlung, die sich zwar an die Grundrisse der dlteren Form anlehnt, sie jedoch
nach den Gesetzen rein rhythmischer Entwicklung frei umdeutet. Es ist eine Neugeburt der
symphonischen Form aus dem Geist der Tanzsuite, oder besser: der Suite aus dem Wesen der
Symphonie [...]”.

21 Cf, William Kinderman, Beethoven, Oxford University Press, Oxford / New York 2009, p. 179:
“The famous Allegretto in A minor also features a prominent rhythmic ostinato, which endows
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value-productive compound properties on the level of the overall structure.
One should add the fact of the controlled rhythmic acceleration achieved by
quavers followed by triplets of quavers and finally by semiquavers, a rhythmic
acceleration which assigns to the overall motion of the music the property of
directedness towards the ff-culmination of the last bars of A’. Described in
terms of expression, “another reason for [the] lasting impact [of the Allegretto]
is the gradual growth within the movement from quiet contemplation to an
exalted state of profound emotional involvement”.*

Nevertheless, the secret for the “irresistible charm” of the Allegretto is to
be found in the thematic material itself and its unique treatment; it is to be
found in the ambiguity of the initial theme which is neither a melodically
indifferent sequence of chords nor a mere harmonized melody — how melodious
could the upper voice of the theme with its repetitive Es and Gs be?** — but a
melodiously articulated harmonic motion, beginning from the tonic, culminating
in the dominant of the dominant (B major) and then returning back to the
tonic; it is to be found in the expressive alternation of major and minor chords
in the second segment of the 16-bar initial theme; it is to be found in the
counter-melody of the cello and the violas of the first variation, which sounds
as a release of the melodic potential hidden inside the initial theme, as the
fulfillment of a melodic promise; it is to be found in the escalation of the
overall motion through the transfer to the upper octaves of the melody and its
rhythmic-melodic counterpoint, through the orchestral crescendo and the
abovementioned rhythmic acceleration achieved by the introduction of quavers
and triplets of quavers in the accompaniment; it is to be found in the mobility
amidst stability, in the difference within identity, in the variety within unity, in
the mediation of every single structural element with all the others: of the
melody with harmony and rhythm, of one formal section with another, of the
orchestral sections communicating through their alternative taking of the
different structural functional roles; it is to be found, finally, in the value-
productive synthesis of the simple with the complex, of the popular with the
learned,* in the ambivalent blending of heterogeneous expressive contents,*

this movement with a processional aura, imposing a strong unifying character that is felt throughout
the variations of the theme and even the contrasting episodes in the major. Here is one of the
sources of inspiration for Schubert’s many processional pieces associated with the Romantic
theme of the wanderer”.

22 1ewis Lockwood, Beethoven’s Symphonies. An Artistic Vision, W. W. Norton & Co., New York /
London 2017 (e-book), chap. 7.

23 As Lockwood observes (ibid.), “Its [the Allegretto’s] basic first theme has nothing in common
with the lyrical melodies he had used for the slow movements of the Second, Fourth, and Fifth
Symphonies, or, in its special way, the ‘Scene by the Brook’ in the ‘Pastoral’ Symphony”.

2% “The element of songlike simplicity is absorbed by the weight of the symphonic element [...]".
Martin Geck, Beethoven’s Symphonies. Nine Approaches to Art and Ideas, transl. Stewart Spencer,
The University of California Press, Chicago / London 2017, p. 108.

25 Gee Martin Geck, Von Beethoven bis Mahler. Die Musik des Deutschen Idealismus, Metzler,
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“in the dialectic between rigid objectivity and subjective dynamism”,* in the

“mediated immediacy” (vermittelte Unmittelbarkeit) which, as the philosopher
Helmuth Plessner reminds us, constitutes the fundamental property of the human
condition.”” Perhaps the value of great art music is to be grounded upon this
very fact of its functioning as a platonic anamnesis of the human in humans,
of a humanity which, by not being identified with any of its historical forms,
makes them all possible. Perhaps this is the core of a philosophical answer to
the question: “Why still bother with Beethoven?”.

Appendix: Theses on the methodical assessment of value in music*®

1.1. Being a necessary manifestation of human expressivity, music belongs to
the class of objects always already vested with value, i.e. to the class of goods.
Being constitutively vested with value, music is the intentional object of evaluative
acts. Deprived of value, either positive or negative, music is no more than a
meaningless configuration of natural sonic facts.

1.2. The value of music considered as a good is objective, yet at the same time
relative to humans, i.e. to those living beings whose nature enables the detachment
of sounds from their biological contexts and their free yet normatively regulated
treatment. Musical value is relationally objective, like all artistic value and the
value of every other final / intrinsic human good.

1.3. Being objective, the value of music and each musical object is independent
from the value of its possible experience (pleasure / displeasure, satisfaction /
dissatisfaction etc.), independent from preferences and interests, not reducible to

Stuttgart / Weimar 1993, p. 59: “So deutlich die kirchliche Herkunft des Bewegungs- oder
»Tanz«Musters ist, das dem Allegretto zu Grunde liegt, so deutlich ist doch auch der Gestus des
Trauermarsches. [...] In keinem seiner Sinfoniesétze diirfte es Beethoven besser gelungen sein,
solch ambivalentem Lebensgefiihl Ausdruck zu geben”.

6 Adorno, Beethoven, op. cit., fragm. 172. The rest of Adorno’s fragment on the Allegretto is of
great importance for every serious philosophical interpretation of it: “The theme is initially rigid,
sustained in the manner of a passacaglia, while being at the same time extremely subjective and
even sécretive. (NB: The category which mediates between subject and object within the theme
itself is that of fate. The subjective secret is objective doom). It counts among the Romantic
characters in Beethoven, reminding us of Schubert, especially the counterpoint (cf. the slow
movements from op. 59,3 and from the F minor quartet [op. 95], which also recalls the Allegretto
in the relationship between sombre lyricism and polyphony). The objective rigidity does not
stem from the theme itself, but from the unvarying variations. The opening of the Trio which
follows, the human sound, the thaw, repeats ontogenetically, as it were, what happened to
music as a whole with the advent of Haydn and Mozart. The Fugato, as a reversion to the
objective intention (?) then leads to the negative triumph of the objective character. At the close
this subjectivity persists, but is wholly shattered. All this still very obscure”.

¥ Helmuth Plessner, Die Stufen des Organischen und der Mensch. Einleitung in die philosophische
Anthropologie, Walter de Gruyter, Berlin / New York #1975, p. 321 f.; cf. Levels of Organic Life and
the Human. An Introduction to Philosophical Anthropology, transl. Millay Hyatt, Fordham University
Press, New York 2019, p. 267 {.

28 Translated from by book The Musical Good, op. cit., p. 171-173.
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them and indifferent to their variation. The value of music and in music does not
result from the projection of the wishes and the intents of individuals or social
groups to sonic configurations, nor is it a social construct.

1.4. Music can be the bearer of different kinds of value: aesthetic, hedonic,
utilitarian, symbolic, social, ideological, economic etc. In this sense it can be
alternately or jointly an aesthetic, experiential, sociopolitical and economic good,
depending on the axiological attitude. Yet, the aesthetic value of music is independent
from all its other possible values and not grounded in them.

2.1. Music exists in the form of musical objects (signal tunes, songs, dances,
simple or complex musical artworks). Each musical object possesses a greater or
smaller number of structural, expressive, representational, aesthetic, functional,
and historical properties, each one positively or negatively contributing to the total
value of the musical object.

2.2. All these properties could be classified, following Dahlhaus, as (strictly)
artistic, functional, and historical. Strictly artistic properties could in turn be divided
into properties of musical material, form (composition) and expression. Aesthetic
properties depend on (supervene upon) the whole or part of the non-aesthetic
properties.

2.3. Being properties of cognition or reflection that emerge as reference of
musical objects to possible extra-musical purposes or other musical objects,
functional and historical properties reveal the critical role of the listener, the
musical subject. It is precisely these properties that a non-critical, naively realistic
objectivism of artistic value is unable to thematize and theorize.

2.4. Being properties of a good, none of the musical properties is value-
neutral and none of them alone conditions necessarily and sufficiently the total
value of a musical object; nevertheless, the properties of the sonic structure, of
composition, whose value affects that of the expressive, representational, and
aesthetic properties (see below), play a privileged role in the determination of the
total value.

2.5. Neither the positive nor the negative value-character of any property is
absolute and invariable; it depends on the individual situation and always within
the contexts of style, form, genre, and history.

On that basis, one could formulate the following norms of a formal axiology of
music (and art in general):

3.1. Good, in principle, is that music which substantiates the norms of a
particular musical genre, style, formal type, technique, or a professional practice in
general.

3.2. Bad, in principle, is that music which fails to substantiate one, many, or
all of the norms of a particular musical genre, style, formal type, technique, or a
professional practice in general, being at the same time unable to turn the
invalidation of norms into a condition for the possibility of new musical properties
and new musical good.

3.3. Significant is that music which succeeds in the instantiation of new
properties. It is historically significant either (a) in so far as it instantiates new
properties by merely invalidating old ones or by exclusively invalidating old
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properties without instantiating new ones (as in the cases of total serialism,
indeterminism, and minimalism); or (b) in so far as it consummates the
potentialities of a genre, style, formal type, or technique (cf. J. S. Bach’s The Art of
Fugue). Artistically significant (in the strict sense) or “great” is all music which
succeeds in “value production” through the dialectical mediation of properties, even
in cases where the number of these properties is restrained (cf. Beethoven’s Fifth
Symphony, 1st movement).

3.4. Better (or less good) is that music which instantiates more (or fewer)
properties according to the logic of “value summation”, provided the absence of
the mutual undermining or invalidating of properties. Significant music, on the
contrary, cannot be assessed in terms of better or worse (Adorno).

3.5. Just as the mediation of some properties could raise the total value of a
musical whole, so the occurrence of a single property with negative value could,
under conditions of intense coherence, annihilate it.

3.6. Between the most good and significant or great music, the music of the
canon, a quality gap occurs. There is no gradual transition from good to significant
music. The validity of the canon of musical masterworks is not the intentional
object of the wishes and intents of individuals or social groups, nor is it a social
construct. Analogous is the gap occurring between bad and good — even slightly
good! — music.

3.7. The number of properties a musical object can possess depends on the
constraints of genre, style, form, and function. The simple fact that a song cannot
objectively possess the number of properties possessed by a symphony refutes the
theoretical claim that two musical objects that belong to a different type of music
can be equated by appealing to their being excellent instantiations of their type of
music.

4. Each musical object is a whole consisting of parts (melody, harmony, timbre,
for instance). Depending on whether these parts are separable or inseparable from
the whole, the following may apply: (a) the extraction of an inseparable part with
negative value, when it is not replaced by another with positive one, negates the
value of the whole; (b) the insertion of a separable part with negative value does
not negate the value of the whole but rather decreases it and its extraction restores
it; (c) the insertion of a separable part with positive value increases the value of
the whole.

5.1. Between two musical objects with the same historical or functional value,
greater total value has the one with the greater strictly artistic value.

5.2. Between two musical objects with the same strictly artistic value, greater
total value has the one with the greater historical of functional value.

5.3. Between two musical objects with the same strictly artistic value, greater
total value has the one devoid of negative historical or functional value.

5.4. Between two musical objects (x) and (y), (x) having lesser strictly artistic
value but greater historical or functional value, and (y) greater strictly artistic
value but lesser historical or functional value, (y) has greater total value.



Beethoven in Stanley Kubricks A Clockwork Orange

lakovos Steinhauer

“Die Musik Beethovens ist bilderlos”.! “Seine Musik ist kein Bild von etwas —
und ist es doch, Bild des Ganzen, bilderloses Bild”.? Lasst Musik allgemein die
Realitdt wie im Traum erscheinen, stellt sie als “aufblitzende” und “sogleich
wieder vergehende™ dar, so ist die Klangkunst Beethovens offenbar etwas
ganz Anderes, ist quasi der “Vorgang des Trédumens” selbst. Die Gedanken
Adornos tiber Beethoven liefsen sich im Fall einer moglichen Synthese von
Bild und Beethovenscher Musik durch folgende Fragen fortsetzen: welche
asthetische Wirkung hat die Musik Beethovens, wenn sie doch ein Gesicht
bekommt, wenn seine Musik einen konkreten Gegenstandsbezug erhélt, ihre
totale Scheinhaftigkeit’ als absolute Musik einbiifit, dafiir sie sich zum
“Gehorsam an die Realitit™ zwingt, eine Realitit aber, die — wie im Film —
ihrerseits représentierend, also sich dem Schein unterwirft und eigentlich ein
anderes Medium, also nicht die Musik selbst, betrifft.

Diese Frage wiirde sich vermutlich nicht stellen, wenn man nicht einen
Film im Sinn hétte, der sich, wie es sich zeigen ldsst, genau mit diesen Themen
befasst. Im A Clockwork Orange von Stanley Kubrick entspricht die Musik® und
hauptséchlich die Neunte Symphonie Beethovens auffillig nicht nur den Vorgaben
des Filmmusikgenres, sondern wird explizit zu einem der Grundmomente der
Narration erhoben.’” Dass das Thema der Gewalt, das das Hauptmotiv des
Filmes darstellt, in einen unmittelbaren Zusammenhang mit der Musik
Beethovens gebracht wird, ist hierbei offensichtlich.® Doch in welchem

! Theodor W. Adorno, Beethoven. Philosophie der Musik. Fragmente und Texte, herausgegeben von
Rolf Tiedemann, Suhrkamp, Frankfurt am Main 1994, S. 234.

*Ebd..S. 28.

®Vgl. ebd., S. 27.

“Vgl. ebd., S. 26.

®Vgl. ebd., S. 26.

6 Zur Musik im Film A Clockwork Orange vgl. Christine Lee Gengaro, Listening to Stanley Kubrick.
The music in his films, Scarecrow Press, Lanham — Toronto — Plymouth 2013, S. 103-145.

7 Konstitutiv im Rahmen der Gewaltproblematik im Film wird der Einsatz der Musik Beethovens
auch in Godards Prénom Carmen. Vgl. dazu Martin Zenck, “Gewalt / Bild / Schnitt / Fragmentierung”,
in: Martin Zenck, Tim Becker, Raphael Woebs (Hrsg.), Gewaltdarstellung und Darstellungsgewalt
in den Kiinsten und Medien, Dietrich Reimer Verlag, Berlin 2007, S. 21-43.

® Das Thema Gewalt und Beethovensche Musik im A Clockwork Orange behandelt gerade in
Zusammenhang mit Friedrich Schillers Textvorlage zum vierten Satz der Neunten Symphonie
Peter Hoyng, “Ambiguities of Violence in Beethoven’s Ninth through the Eyes of Stanley Kubrick’s
A Clockwork Orange”, The German Quarterly 84/2, 2011, S. 159-176.
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konkreten Zusammenhang steht die visuelle Darstellung dieses Themas mit
der Musik?

Der Versuch Kubricks durch die Musik, nicht nur Beethovens, gerade bei
Darstellungen roher somatischer Gewalt einen erweiterten, das rein Korperliche
uberschreitenden Sinn erblicken zu lassen, der gesellschaftskritisch, oder gar
philosophisch ist, scheint eine Grundintention von A Clockwork Orange zu sein.
Die Musik dient dazu, den Zugang zu zusétzlichen Wahrnehmungs- und
Deutungsebenen des Films freizumachen, die iiber die mehr oder minder
offensichtliche Wirkung der Musik auf die Bildwahrnehmung hinausreichen
und eine philosophische Reflexion geradezu provozieren.

Durch den krassen Gegensatz zwischen der absolut organisierten Musik
Beethovens und dem chaotischen, auf scheinbar sinnlose Gewalt fokussierten
Leben von Alex nimmt die individuelle Erfahrung der Hauptfigur im Film
durch Beethoven an einem diskursiven Medium teil. Die musikalische
Sprache Beethovens stellt eine Einheit zwischen einem Objektiven, das ein perfekt
organisiertes, auf bestimmter Weise konnotiertes, kulturelles Allgemeingut ist,
und seiner individuellen Empirie her; sie ist fiir ihn das Mittel, Erfahrung in
Gestalt eines nicht begriftlichen Allgemeinen zu artikulieren, sein gesellschaftliches
Dasein in eine durch das &sthetisch Allgemeine vorverdaute Form zu integrieren.
Alex’ Handlungen wandeln sich in kiinstlerische Akten um, er selbst wird von
seinem eigenen Leib entfremdet, wird zur Hauptfigur eines Schauspiels, das
durch die filmische Aufzeichnung sich in die Realitdtssuggestion des Films
einbindet. Alex begreift sich in der Erzdhlung des Films quasi wie ein
Beethovensches Motiv, das, wie im musikalischen Werk, gerade dann durch
das gesellschaftlich bzw. musikalisch Vorgeformte vermittelt wird, wenn es als
Besonderes, Subjektives mit allen Umgangs- und Gesellschaftsnormen bricht.

Dieser “Durchbruch von Objektivitdt im subjektiven BewufStsein” von
Alex wird gerade dort eklatant, “wo die subjektive Reaktion am intensivsten
ist”,? eben beim Ausbruch von Gewalt. Die Ndhe zum Kunstwerk lenkt dabei
den Blick auf die “#sthetische Wahrheit” seines nicht konformen, gewalttéitigen
Gebarens. Seine Gewalt will keine unvermittelte Gewalt sondern ein im geistigen,
gewaltlosen Rahmen der Kunst vollzogener Akt sein. Dadurch wird die
Entfremdung seines Verhaltens dialektisch aufgehoben. Erst durch seine
Teilhabe am Entfremdeten der Kunst kann er sich ihm entziehen, kann seine
gewaltsame Individualitit “gewaltlos vermenschlichen”.' Alex’ kiinstlerisch
stark tiberzeichneten Handlungen wollen keine Symptome eines durch ein
méchtiges Ich bestimmten Beherrschungsverlangens sein, sondern bestimmte

9 Theodor W. Adorno, Asthetische Theorie (Gesammelte Schriften 7), Hrsg. Rolf Tiedemann,
Suhrkamp, Frankfurt am Main 2003, S. 363.

10430 sehr Kunst von der universalen Entfremdung gezeichnet und gesteigert ward, darin ist
sie am wenigsten entfremdet, dass alles an ihr durch den Geist hindurchging, vermenschlicht ist
ohne Gewalt” (Ebd., S. 173).
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Negationen, mimetische Residuen innerhalb eines durchgebildeten vergeistigten
Kunstraumes sein. Anders als in der Realitét ist im wahren Kunstwerk — ein
solches ist ja die Figur Alex — die Gefahr der Entfremdung des Nicht-Identischen
nicht gegeben. “Durch Vergeistigung, radikale Naturbeherrschung, die ihrer
selbst, korrigiert sie [die Kunst] Naturbeherrschung als die des Anderen™.""

Alex’ Gewalt will auf einer hoéheren Deutungsebene und zwar auch
jenseits der Realitdt weder als Mittel noch als Zweck verstanden werden. Die
stets vorhandene musikalische Begleitung, die die elegante Ausfithrung seiner
Gewaltakte erginzt, gepaart mit seiner theatralischen Kostiimierung'® deutet
darauf hin. Alex will seine Gewalt durch das Beethovensche Kunstwerk
objektivieren, ihre individuelle Daseinseisweise durch das préaformierte,
geschichtlich und gesellschaftlich vermittelte absolute musikalische Gebilde
negieren. Erst durch diese “Tétung”'® kann der Gewaltakt, dem Kunstwerk
dabei dhnlich, ihren kritischen Charakter entfalten, erst dadurch, dass er mehr
wird als vom Individuum gesetzt, kann er Teil des auch gesellschaftlich
Allgemeinen werden, und immanent, eine bestimmte Kritik daran austiben,
sogar als Entwurf einer moglichen Verséhnung fungieren.

Klar aus dem Film geht auch hervor, dass die Gewaltbereitschaft von Alex
sich im Kampf zwischen krassen Antithesen, im Konflikt zwischen seinem
kleinbiirgerlichen sozialen Umfeld und seiner geistigen — deutlich geworden
am musikalischen Geschmack und an seiner Fiihrerrolle in der Bande —
Uberlegenheit, genauso wie zwischen seiner Brutalitit und seinem elegantem
Stil, griindet. Sein in diesen Widerspriichen sich manifestierender Charakter
fungiert innerhalb der gesellschaftlichen Organisation wie eine “Dissonanz”,'*
nédmlich als Ausdruck einer Subjektivierung, die sich erst im status nascendi
befindet. Es ist eben diese noch nicht ausgeprégte, ungeformte Dissonanz der
Person Alex, die dasjenige Konfliktpotenzial generiert, das sein nicht-
Identisches gegeniiber der scheinbar rationalen Homogenitéit im Umfeld der
totalen gesellschaftlichen Verblendung definiert. “Die Vorherrschaft der
Dissonanz scheint die rationalen, »logischen« Beziehungen innerhalb der
Tonalitéit, die einfachen Dreiklangsverhéltnisse, zu zerstoren. Insofern aber ist
dennoch die Dissonanz rationaler als die Konsonanz, als sie die Beziehung der

" Ebd.

'2 Vgl. dazu Bernd Scheffer, “Das Gute am Bosen. Einfithrung zu dem Film A Clockwork Orange”,
S. 2 (https://www.medienobservationen.de/artikel/kino/kino_pdf/scheffer_clockwork.pdf).

'3 “Negativ sind die Kunstwerke a priori durchs Gesetz ihrer Objektivation: sie toten, was sie
objektivieren, indem sie es der Unmittelbarkeit seines Lebens entreifien” (Adorno, Asthetische
Theorie, a.a.0., S. 201).

14 “Je dissonierender ein Akkord, je mehr voneinander unterschiedene und in ihrer
Unterschiedenheit wirksame Tone er in sich enthélt, um so »polyphoner« ist er, um so mehr
nimmt, wie Erwin Stein einmal darlegte, jeder einzelne Ton bereits in der Simultaneitédt des
Zusammenklangs den Charakter der »Stimme« an”. Theodor W. Adorno, Philosophie der neuen
Musik (Gesammelte Schriften 12), Hrsg. R. Tiedemann, Suhrkamp, Frankfurt am Main 1975, S. 61.
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in ihr vorkommenden Toéne, wie immer auch komplex, artikuliert vor Augen
stellt, anstatt deren Einheit durch die Vernichtung der in ihr enthaltenen
Partialmomente, durch »homogenen« Klang zu erkaufen”.” Die “dissonante”
Disposition Alex’ hat die Eigenschaft, die komplexen Zusammenhinge im
Ganzen durchsichtig zu machen, insofern als seine destruktive Personlichkeit
durch eine positive Seite ergénzt wird, nédmlich hinter dem Schein der
Konformitidt zu stehen und kritisch gegeniiber sozialen Misstinden und
Ungleichgeweichten Position zu beziehen.

Dass die vollendete Organisation des dissonanten Materials eines
gewalttitigen Alex wieder als Natiirliches, ndmlich in der Form einer —
nunmehr institutionalisierten — Gewalt zuriickkehrt, demonstriert eine zweite
Ebene der Gewaltdarstellung in der Diegese des Films von Kubrick. Durch die
Erweiterung des Territoriums der Beethovenschen Musik, durch ihre
Instrumentalisierung durch den Staat beim Prozess der sog. “Ludovico-
Therapie”, in der Alex gezwungen wird, Beethoven mit filmischen Bildern
von barbarischen Handlungen in Beziehung zu setzen, damit er in die Lage
versetzt wird, eine korperliche Abneigung und Abscheu gegeniiber der Gewalt
zu entwickeln,'® findet eine Generalisierung des mit der Musik Beethovens
gekniipften Gewaltmoments, die seine Wahrheit offen legt. In Entsprechung
zur Struktur des Beethovenschen Systems, in welchem nicht die einzelnen
gegensétzlichen Momente, sondern ihre Vermittlung, ihr Aufheben im Ganzen
die spezifische Wahrheit des Werkes darstellt, wird erst durch das Ganze,
nédmlich durch die Aufhebung der individuellen Gewalt in der vom Staat
ausgehenden, verallgemeinerten Aggression, ihr eigentlicher Sinn deutlich.
Stellt fiir Adorno die “Beethovensche Musik [...] in der Totalitét ihrer Form
den gesellschaftlichen Prozess vor und zwar derart, dass jedes einzelne
Moment [...] jeder individueller Produktionsvorgang in der Gesellschaft
verstidndlich wird nur aus seiner Funktion in der Reproduktion der Gesellschaft
als ganzer” dar, so vollzieht sich im A Clockwork Orange genau das. Die
individuellen Handlungen Alex’, welche zunéchst den Widerspruch seiner
Person zur biederen und gesetzkonformen Masse offen legten, werden in
Beethovenscher Manier erst im Ganzen, namlich im auf Gewalt setzenden
Gesellschaftssystem deutlich. Erst im ProzefS der Aufhebung der sich
widersprechenden Momente in der Einheit des Ganzen wird der eigentliche
Sinn der individuellen, zunéchst nicht nachvollziehbaren Gewalt erkennbar,
die auch das “Dramatische”® des Kunstwerks sowohl bei Beethoven als auch
bei Kubrick ausmacht.

" Ebd.

6 Auf die ethische Ambiguitit zwischen einer “bosen” individuellen und einer “guten”
institutionalisierten Gewalt im Film macht Peter Hoyng aufmerksam — vgl. ders., a.a.0., S. 169.
'7 Adorno, Beethoven. Philosophie der Musik, a.a.0., S. 34.

'®*Ebd.,S. 35.
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Eine wichtige Konsequenz wird aus dem Ubergang des Gewaltmoments
vom Besonderen zum Ganzen gezogen. Dadurch, dass die individuelle Gewalt
sich zum Teil einer allgemeinen “Staatsgewalt” transformiert, die aus dem
Individuum eine jeglicher Willensfreiheit und Individualitét beraubte Maschine,
eben ein “Uhrwerk-Orange”, machen will, kénnte man meinen, dass dabei das
Subjekt génzlich negiert wird. Blieb fiir Alex anfangs der Freiraum, sein nicht-
Identisches auszuleben, so vollzieht sich nach seiner Verhaftung eine Entwicklung,
wo Gesellschaft und Staat selbst zu den eigentlichen Trédgern der Gewalt werden
und die Ausloschung des individuellen Ausdrucks antreiben und zwar bis
“alles legitimiert ist, sogar das Verbrechen, sofern es dem Staat dient”."?
Beethovens Musik, eine Kunst, die ohnehin als gelingende “gesellschaftliche
Herrschaft unweigerlich affirmiert™* vereinheitlicht das aufsissige Individuum
Alex mit dem Staatsapparat, ldsst die unterschiedlichen Formen von Gewalt
auf einer hoheren Ebene synthetisieren. Dabei fillt Beethoven selbst zum
Opfer des in der Ludovico-Therapie angewandten ideologischen und gleichsam
psychologisch-wissenschaftlichen Denkens und es ist kein Zufall, dass die
Verallgemeinerung des Gewaltprinzips mit der Anwendung des technischen
Apparats einhergeht. Ist die Verwendung des Reproduktionsmediums — so in
den Szenen, in denen Alex die Kassette der Neunte Symphonie abspielt — dabei
ein erster Indiz auf eine erste Stufe beim Prozess der Integration des Besonderen
in eine allgemeine Konstruktion, so deutet die — quasi therapeutische —
Verwendung des Filmmediums als Instrument psychologischer und geistiger
Manipulation und Beherrschung auf die verheerende Wirkung der Technik.
“Technische Rationalitét heute ist die Rationalitét der Herrschaft selbst. Sie ist
der Zwangscharakter der sich selbst entfremdeten Gesellschaft. Autos, Bomben
und Film halten so lange das Ganze zusammen, bis ihr nivellierendes Element
am Unrecht selbst, dem es diente, seine Kraft erweist”.?! Die Synthese aller
asthetischen Mittel nach dem gleichen filmisch-mechanischen Wiedergabeprinzip,
wo unter der iibergreifenden Idee der Gewalt, die Beethovensche Musik und
auch die Bilder der tddlichen Kriegsmaschinerie des Nazi-Deutschlands,
ihrem eigentlichen Gehalt entfremdet, gegensatzlos und unerbittlich, subsumiert
werden, verfolgt einen und denselben Zweck, Kunst von ihrer eigentlichen,
die Vorstellungskraft, die Spontaneitit und der Sinn fiirs nicht-Identische
sensibilisierenden Aufgabe abzuldsen, sie in den Dienst der Verblendung und
Indoktrinierung zu stellen.

19 Daniel Schéssler, “Uhrwerk Orange”, in: Tomas Koebner (Hrsg.), Filmgenres — Science Fiction,
Reclam, Stuttgart 2003, S. 228.

20 Wolfgang Welsch, “Adornos Asthetik. Eine implizite Asthetik des Erhabenen”, Asthetisches
Denken, Reclam, Ditzingen 2017 (8. Auflage), S. 136.

! Max Horkheimer und Theodor W. Adorno, Dialektik der Aufklirung (Gesammelte Schriften 3),
Suhrkamp, Frankfurt am Main 1981, S. 142.
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Doch dieser Versuch muss offenbar scheitern. Die gewaltsame
Vereinnahmung der Freiheit Alex’ durch das seine Widersacher hart
bestrafende Gesellschaftssystem, kann nicht gelingen. Alex’ im Ansatz
Individuelles, der gesellschaftlichen Durchorganisation Entriicktes, Nicht-
Identisches, ist gerade die Motivation fiir die verallgemeinerte, institutionalisierte
Gewaltform. In Analogie zur Musik Beethovens (und im Gegensatz etwa zur
totalen Kontrolle des seriellen Systems) liegt der Verallgemeinerung der
Gewalt durch die Umfunktionierung der Musik Beethovens zum Folterinstrument
gegen das nicht-Identische ein individuelles Verhalten zugrunde. Die
Verabsolutierung des Gewaltmoments ist in der Freiheit des Subjekts
immanent begriindet, sie wird ihm nicht gewaltsam “von oben” aufgepragt.
“Beethoven hat den Sinn von Tonalitit aus subjektiver Freiheit reproduziert.
Die neue Ordnung [...] 18scht virtuell das Subjekt aus”.?? Zwar wird die
staatliche Gewalt dafiir eingesetzt, den Straftiter in die Gesellschaft unter
Negation seiner Authentizitdt zu integrieren, doch diese Gewalt produziert
sich lediglich als Konsequenz aus der rudimentér individuellen Gewalt Alex’.
Das Ganze der Gewalt geht aus der Bewegung des Einzelnen hervor. Daran
macht sich eine Grundeigenschaft des Kunstwerkcharakters der Gewaltstruktur
in diesem Film bemerkbar: erst durch die subjektive Leistung enthiillt sich ein
Objektives.*?

Es ist eben dieser Kunstcharakter der Gewalt von A Clockwork Orange, der
seine spezifisch &sthetische Dialektik zwischen dem Besonderen und dem
Allgemeinen ausmacht. “Aber an den é&sthetischen Bildern ist gerade, was
dem Ich sich entzieht, ihr Kollektives: damit wohnt Gesellschaft dem
Wahrheitsgehalt inne. Das Erscheinende, wodurch das Kunstwerk das blofse
Subjekt hoch iiberragt, ist der Durchbruch seines kollektiven Wesens. Solches
kollektive Eingedenken in den Kunstwerken ist aber nicht vom Subjekt
sondern durch es hindurch; in seiner idiosynkratischen Regung zeigt die
kollektive Reaktionsform sich an”.?* Dass diese Dialektik nicht dazu dient, im
Sinne einer positiven Synthese das “Amorphe”, das Héissliche im Ganzen
gewaltsam zu assimilieren, sondern dass seine negative Qualitit* dabei
erhalten bleibt, demonstriert Kubrick in aller Hérte, ein Moment, der die
gesellschaftskritische Kraft des Kunstwerks wirksam werden lédsst. Die
Unmoglichkeit, das Negative der Gewalt Alex’ aufzuheben, zeugt davon. Sie
ist eine “nachahmende” Gewalt, eine, “die von jenen ausging und die in ihrem

22 Adorno, Philosophie der Neuen Musik, a.a.0., S. 70.

23 Vgl. Adorno, Asthetische Theorie, a.a.0., S. 173.

**Ebd., a.a.0.,S. 198.

*> Richard Klein sieht im Spétwerk Beethovens die Vorzeichen des negativ dialektischen Denkens
von Adorno. Vgl. Richard Klein, “Adornos Musiktheorie der Tragodie”, in: Ders. (Hrsg.),
Gesellschaft im Werk: Musikphilosophie nach Adorno, Alber, Freiburg — Miinchen 2016, S. 27.



Beethoven in Stanley Kubricks A Clockwork Orange 167

Widerstand gegen die Form iiberdauert”.”® Im Film Kubricks wie in jedem
“authentischen Werk wird die Beherrschung eines Natiirlichen oder Materialen
kontrapunktiert vom Beherrschten, das durchs beherrschende Prinzip hindurch
Sprache findet”.”’

Wesentliches Merkmal der Gewaltdarstellung im A Clockwork Orange, das
abermals die Ndhe zur Beethovenschen Musik bestitigt, ist folglich diese
spezifische Form von Dialektik, die — das ist das Besondere an ihr — den
Ausblick auf “Versdhnung” offenlegt. Die Tatsache, dass die allgemeine Form
der Staatsgewalt Macht auf das elementare Subjekt nur insofern ausiibt, als
dieses die Vorlage des Gewaltprinzips im Einzelnen liefert, stellt eine Situation
dar, die die Allherrschaft des Absoluten in Frage stellt, bzw. dieses auf das
Elementare abhéngig macht. Die “Mimesis” der noch animalischen Gewalt
bildet hier die Grundlage fiir ihre verallgemeinerte Konstruktion, wodurch
nach Adorno bereits die Voraussetzungen fiir eine Versshnung geschaffen
werden. “Mimesis ist in der Kunst das Vorgeistige, dem Geist Kontridre und
wiederum das, woran er entflammt. In den Kunstwerken ist der Geist zu
ihrem Konstruktionsprinzip geworden, aber geniigt seinem Telos nur dort, wo
er aus dem zu Konstruierenden, den mimetischen Impulsen, aufsteigt, ihnen
sich anschmiegt, anstatt dafs er ihnen souverdn zudiktiert wiirde. Form
objektiviert die einzelnen Impulse nur, wenn sie ihnen dorthin folgt, wohin sie
von sich aus wollen. Das allein ist die Methexis des Kunstwerks an Versshnung”.”®
Mag die clowneske Erscheinung Alex’ ein zufilliger Hinweis des Films auf
das von Adorno konstatierte “Element des Albernen und Clownshaften, das
symptomatisch fiir diese nicht zu schlichtende Divergenz des Konstruktiven
und des Mimetischen”?® im Kunstwerk ist, so wird daraus das eigentliche,
“wahre” Potenzial der Gewaltdarstellung in diesem Film ersichtlich. Bezeichnend
hierbei wird es, dass gerade in einem Film wo die Gewalt das Hauptmotiv
bildet, wo die Idee einer Synthese von Individuum und Gesellschaft zunachst
vollig abwegig erscheint, thematisch génzlich abgesagt wird, diese auf einer
tieferen &sthetischen Schicht, die durch die Wendung des Films zu einer neuen
Gewaltform moglich wird, im Sinne einer Adornschschen “Verséhnumg”30
doch nahe gelegt wird. Die Gewaltausiibung an Alex erscheint dabei nur auf
dem ersten Blick als eine gewaltsame Unterdriickung und Beherrschung des
Einzelnen: sie ist das Resultat einer immanenten Bewegung. Die legitimierte
staatliche Gewaltausiibung als das Aufnétigen eines sozialkonformen Verhaltens

26 Adorno, Asthetische Theorie, a.a.0., S. 80.

27 Adorno, Beethoven. Philosophie der Musik, a.a.O., S. 248.

28 Adorno, Asthetische Theorie, a.a.0., S. 181.

* Ebd.

% Fiir Welsch wird in der neueren Kunst der bei Adorno auf eine noch “humane” Welt bezogene
Begriff der Versohnung durch den Begriff der “Gerechtigkeit” als Rettung des Heterogenen im
Allgemeinen ersetzt. Vgl. Welsch, “Adornos Asthetik. Eine implizite Asthetik des Erhabenen”,
a.a.0., S. 146.
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wird zum Teil eines Prozesses, in dem sich das Gesetz mit dem Einzelnen
versohnt. Aus diesem Prozess, der der Musik Beethovens nachempfunden
wird, ergibt sich das Nichtidentische Moment der Gewalt nicht als Gegenpol
zum Allgemeinen, sondern als dessen Konsequenz. Nicht der “Schein™®' der
Auflehnung des vereinzelten Individuums gegen das status quo und die
Machtelite, sondern die durch ihn motivierte Mimesis des Allgemeinen ans
Nichtidentische ldsst den wahren Charakter der Gewaltdarstellung im Film
gewahr werden.

3 In seinem Artikel “Uber Jazz” schreibt Adorno: “Aus Angst fillt es heraus und opponiert;
aber die Opposition, als die eines vereinzelten Individuums, das gerade in seiner Vereinzelung
als blof} sozial determiniertes sich darstellt, ist Schein”. Theodor W. Adorno, “Uber Jazz”,
Zeitschrift fiir Sozialforschung 5, 1936.



Beethoven in Griechenland — ein erster Ansatz

Irmgard Lerch-Kalavrytinos

Das Beethovenjahr ist ein Anlass sich zu fragen, seit wann und in welchem
Grade Beethovens Musik im neueren griechischen Staat eine Rolle spielt,
insbesondere in der neuen Hauptstadt Athen.' Ich werde mich hier auf das 19.
Jahrhundert konzentrieren, weil im Verlauf der ersten Jahrzehnte des 20.
Jahrhunderts eine Reihe von Konservatorien gegriindet wurde, weil es
etablierte Symphonieorchester gab, und weil die Konzertprogramme generell
européischen Vorbildern folgen.”

Der Verfasser der ersten Geschichte der neugriechischen Musik,
Theodoros Synadinos, der 1919 schreibt, ist der Ansicht, dass dreifsig Jahre
zuvor, also um 1890, die Kenntnis westlicher Musik der Athener sich auf
italienische Oper und franzosische Operetten beschriinkt habe,’ wihrend er
selbst sich des ofteren auf Beethoven als allgemein bekannten Komponisten
bezieht. Diesen Wechsel der Gegebenheiten schreibt er ausschliefslich Georgios
Nazos zu, der seit 1891 die Leitung des Athener Konservatoriums tibernommen
hatte und in dieser Eigenschaft die deutsche Musik propagierte (er hatte seine
musikalische Ausbildung in Miinchen genossen). Synadinos erwihnt auch, als
charakteristisch fiir die anfénglichen Zustinde, dass 1860 der Geiger Pacifico
Baldoni und sein Klavierbegleiter Johannes Mindler (beide anséssig in Athen)

! Was andere griechische Regionen angeht, seien hier stellvertretend nur die Tonischen Inseln
erwihnt. Der in Kefalonia gebiirtige Komponist Dionysios Lavragkas erkldrt in seinen
Memoiren, daf$ er erst 1885, als er sich, nach Studien in Korfu und Neapel, zu weiteren Studien
nach Paris begab, symphonische Musik kennenlernte und begeistert war (Atovdotog
Aowpbyxog, Ta amouvnuoveduotd pov, I'xofdotng, AbAva 1939 / Nachdruck 2009, S. 53).
Andererseits vergleicht ein anderer Komponist von den Ionischen Inseln, Domenikus
Padovanis, seinen Lehrer Nikolaos Halikiopoulos Mantzaros bereits 1872 mit Beethoven
(Kostas Kardamis / Kootag Kopddung, “Greece and Symphonism: The Case of Dionysios
Rodotheatos through his Symphonic Poem ‘Atalia’ (for Wind Band), 1879”, ‘E& ueAétes yior 0
Dudapuovuei Etoupeion Kepxpac, Ouhappoviny Etowpeio Kepxbpoc, Képxvpa 2010, S. 111).

2 Am 10.5.1921 gab es, anlidsslich der 150 Jahre Beethoven, ein Beethoven-Festival (s.
Programm im Archiv des Athener Konservatoriums). Uber die entsprechenden Konzerte in
Manolis Kalomoiris’ Konservatorium, dem “Elliniko Odeio”, s. den zeitgendssischen Text von
Nikos Skalkottas, mit Kommentar von Xd&png Eavlouddxng: N. Ex. [Nixog Exoixwtog], “H
150etmpida Tov Mmtetdfey xou ot suvawiieg Tov ENvixod Qdeiov”, Néog Movaoxos EAlnyouviuwy
4, YemtéuPptog — Aexéufprog 2019, S. 36-38, und Xdapng Eavbouvddxns, “LyxoMdalovrog Tov
Exodta’’, Néog Movowds EAAqyouviuwy 4, TemtéuBorog — AexépPptog 2019, S. 39-52.

3 @e6dwpoc N. Suvadwic, Iotopio T veoelnvixic povoudic, 1824-1919, tebyoc 1o, Tomolg
“Tomov”, [AB7va] 1919, S. 325.
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von ihrem Publikum gezwungen wurden, eine Sonate von Mozart zu
unterbrechen und mit italienischen Opernnummern fortzufahren.*

Was das Interesse des Publikums an européischer Musik generell angeht,
ist zu sagen, dass bereits 1888 die erste westliche Musikgeschichte, die von
Henri Lavoix, auf Griechisch erschien, iibersetzt von der Pianistin Athina
Seremeti.’ Das Erscheinen der ersten rein musikalischen Zeitschrift, Mousiki
Efimeris, ab 1893, zeigt, dass zu diesem Zeitpunkt das Interesse der Musikliebhaber
grofs genug war, um, wenn auch nur fiir fiinf Jahre, eine Zeitschrift am Leben
zu erhalten, die sowohl Artikel iiber Musik und Musikkritiken als auch Partituren
fiir verschiedene Instrumente zum privaten Gebrauch verotfentlichte® (bereits
im zweiten Heft findet sich ein Walzer von Beethoven).” Die Pianistin Erasmia
Kallisperi verfasste 1898 in der Zeitschrift Poikili Stoa einen Artikel mit
Informationen zu Beethovens Leben und Werk.®?

Einen der wichtigsten Indikatoren fiir das Publikumsinteresse bilden die
Konzerte (ich werde mich hier nicht mit der Frage der Zusammensetzung des
Konzertpublikums befassen). Meine Informationen zu den Konzerten beziehe
ich zunéchst aus der vorhandenen Literatur zum griechischen Musikleben im
19. Jahrhundert. Eine zweite Quellengruppe, die Reiseberichte und Memoiren
der Zeit, erwies sich als nicht sehr ergiebig, denn wenn sie Einzelheiten zu
musikalischen Veranstaltungen anfiihren, erwéhnen sie vor allem die Ausfithrenden
und nur in Ausnahmefillen die gespielten Werke (eine dieser wenigen Ausnahmen
ist First von Puckler-Muskau, der sich 1840, in seinem “Stidostlichen Bildersaal”,
iiber einige private Konzerte dufBert).” Eine wichtige Quellengruppe wiren
auch die Zeitungen, aber wegen des grofien Umfangs dieses Materials konnten
sie noch nicht systematisch zu Rate gezogen werden. Im Weiteren werde ich
mich hauptsichlich auf Konzertprogramme stiitzen, und zwar vor allem
diejenigen aus der reichhaltigen Sammlung des Athener Konservatoriums
(Qdcio Abnvdv). Ich bin der Ansicht, dass auch die Quellen die ich benutzt

4 Yuvadivée, wie oben, S. 106-107.

> Topyxapt Aepy-KoraBputvos, “Totopio — totopice. Iotopieg g povainic oty EAGSa oty
a6 o 19507, in: Twdvwng ®ovhag u.a. (Hrsg.), 70 Awxtunuatixd Movotxoloyixd Zvvédpio:
«Movowy, Adyoc xar téxves» (poxtind Statpnuotinod ovvedpiov LG TV ouyido Tng
EMnvixfic Movatxoroyixic Etorpeiog, Képxvpa, 30 Oxtwfpiov — 1 NoepPpiov 2015),
EAAvixr; Movatxohoyix? Etopeio, Ocooorovixnn 2016, S. 73 (http://musicology.mus.auth.gr/
wp-content/uploads/2016/11/ConfProc2015.pdf).

6 Stéaa Kovpuravd, “H Movowd; Egnuepic (1893-1898) xaw % &yvwot totopio tc”,
Movowxoc EAAnyouviuwy 2, lavovdptog — Arpiitog 2009, S. 12-24.

7 Kovppmrava, wie oben, S. 18.

Epoopion  Kaiiomépy, “Beethoven”, Ilowdidn XYtoa 13, 1898, S. 103-108,
file:///C:/Users/User/Documents/poikili%20stoa%201898%20%20kallergi% 20beethoven %2093
034-93049-1-PB.pdf (29.7.2021); Nachdruck in: Néog Movowxds EAAqvouviuwy 6, Métog —
Adtyovotog 2020, 0. £5-50.

9 Hermann Fiirst von Piickler-Muskau, Siiddstlicher Bildersaal: Griechische Leiden, Hallberg’sche
Verlagsbuchhandlung, Stuttgart 1840, https://anemi.lib.uoc.gr/metadata/t/e/1/metadata-132342
9257-945128-4276.tk1 (10.5.2021), S. 286 und 288.
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habe ein représentatives Bild vom Schicksal der Musik Beethovens in der
Hauptstadt des griechischen Konigreichs ergeben.

Die ersten musikalischen Institutionen in Griechenland waren die
Militirkapellen'” und — in Athen seit ca. 1840 — die Oper." In Athen spielten
nach 1850 die Kapelle des Ersten Regiments und die der Athener Garde
regelméfSig auf dem Syntagma-Platz, auf der Omonoia und beim Zeus-Tempel
(im Allgemeinen dienstags, donnerstags und oft auch sonntags, wie man aus
den Ankiindigungen in der Tageszeitung Efimeris erfahrt)."

Andere Konzerte beruhten anfangs entweder auf Privatinitiative'® oder es
waren Benefizabende von Mitwirkenden der Oper, zu eigenem Nutzen oder,
seltener, zu karitativen Zwecken.' Synadinos erwihnt als erstes “offizielles
Konzert”, das heifst, 6ffentlich und mit Eintrittsgeld, jenes der Geschwister
Parravicini im November 1850 im Hotel d’Angleterre."

Der erste spezielle Konzertsaal war der des Athener Konservatoriums in
seinem damaligen Gebdude in der Odos Peiraios, der 1874 ertffnet wurde. Die
Zeitung Efimeris widmete der kiinftigen Einweihung einen kleinen Artikel
(8.12.1873).! Darin erwéhnt sie den Architekten [Ernst] Ziller, dem man den
eleganten Entwurf mit der préchtigen Gasbeleuchtung zu verdanken habe,
sowie die Tatsache, dass reisende Kiinstler fur ihre Konzerte nun nicht mehr
auf die Salons der Hotels angewiesen seien.

Musik von Beethoven erwartet man vor allem in den Konzerten. Nikolaos
Vergotis, von dem 1927-1929 eine Artikelserie tiber die Athener musikalischen
Institutionen erschien, erwdhnt dort nichts zu Konzerten mit Werken von
Beethoven."

10 Yuvadivég, wie oben, S. 9-10 und 68-69.

" Sovadivée, wie oben, S. 24-32. Zur Oper in Athen vor 1865, s. Kwvotavtivog Soumdvne, H
onepa oty Abva xatd ty 0bwvixg replodo (1833-1863) uéoa amd to Snuocteduata Tou
TOmoL xat Tovg TEEYNTES, Dissertation, Iévio Havemiotiulo, Tuipa Movoixdy omovddy,
Abvva [Képxvpa] 2011.

S, z.B., die Nummern der Tageszeitung Eqnueois, 1.10.-13.12.1870, https://srv-web1.
parliament.gr/library.asp?item=40130 (13.5.2021).

13 Irmgard Lerch, “Aspekte des Musiklebens im griechischen Kénigreich zur Zeit Kénig Ottos”,
in: Online Compendium der deutsch-griechischen Verflechtungen, Centrum Modernes Griechenland /
Freie Universitidt Berlin, Berlin, im Druck.

1 Yopumavng, wie oben, passim.

15 Suvadvéc, wie oben, S. 89-90, Sbpoc Motaeviyoc, NeoeApvixi povouwd: SouBols eic Ty
totoptay ¢, [0.V.], Abvvor 1958, S. 308, sowie Kwyatog Mropovtag, H povowa) {wv oty Adqva
70 190 ouddva, Dihmtog Nédxoag, Abva 1992, S. 18, aber alle mit Fehlern — dazu s. Zaypmdavng,
wie oben, S. 1689-1690.

6 Ich gebe hier alle Daten wie im jeweiligen Dokument an, gemif dem in Griechenland
seinerzeit giiltigen “alten” Julianischen Kalender, der im 19. Jahrhundert zwolf Tage hinter dem
“neuen” Gregorianischen Kalender zuriickbleibt. Zwei Daten (nach altem und neuem Kalender)
werden wiedergegeben, sofern sie im Dokument vorhanden sind.

" Nuxéraoc Bepywtic, Tor povoxd poc Spbuota: 1 wotopia wog revtyxovtactioc [1871-
1924], hrsg. von I'tévyng MmeAwvng und Iavva Marwoayewpyoxomodrov, Iévio Mlavemiotiuto
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Kostas Mparoutas fiithrt in seiner Chronik des Athener Musiklebens sechs
Konzerte vor 1900 mit Werken von Beethoven an. Im Jahre 1877 gab es einen
Klavierabend mit Sofia Doudou und 1889 zwei Konzerte mit Stiicken von
Beethoven, ndmlich am 13.3., mit den Lehrkraften des Konservatoriums
Lacalamita, Hadousouglou, Serao und Gaidemberger, das “Klavierkonzert”
[recte: Trio] op. 1 [Nr. ?] fiir Klavier, Violine und Violoncello, und am 29.4. ein
oder mehrere Klavierwerke mit den Schwestern Voulevski unter der
Schirmherrschaft des englischen Botschafters in Gegenwart der koniglichen
Familie. Am 7. Dezember 1896 spielte Johannes Miersch, Professor und
Kurator des Konservatoriums, mit seiner Kollegin Lina von Lottner im Saal
der literarischen Gesellschaft “Parnassos” ein Werk von Beethoven, und
schliesslich, am 14.2.1898, bringt das Orchester des “Omilos Filomouson”, in
seinem vierten Konzert in der Saison, die Leonoren-Ouvertiire und die 1.
Symphonie zu Gehor."®

Diese Liste hat jedoch folgendes Problem: offenbar wurden auch in
anderen Konzerten Werke von Beethoven gespielt, ohne dass sie angefiihrt
werden. Beispielsweise fiigt Mparoutas die Fotografie eines Programmes ein
ohne sie zu kommentieren (S. 66), auf dem die Ouwvertiire zum Egmont
erscheint, aber das Datum ist nicht zu sehen und daher kann man es nicht
zuordnen.

Ein dhnliches Problem besteht mit den Zeitungmeldungen. Im ersten
Jahrgang (1873) der Tageszeitung Efimeris, die bis 1922 erschien, werden in
einigen Fillen die Mitwirkenden eines Konzertes angefiihrt, aber fast nie die
gespielten Werke. Programme gibt es, zumindest anfangs, nur in den
Ankiindigungen der Platzkonzerte der Militdrkapellen. Von der ersten
Nummer der Zeitung an (1.10.1873) bis zum Ende des Jahres wird eines mit
einem Werk von Beethoven, der Egmont-Ouvertiire, angekiindigt (am 7.10.1873),
wobei es in diesen drei Monaten insgesamt ca. 30-40 solcher Platzkonzerte
gibt. Es ist aber bemerkenswert, dass, zumindest aufgrund meiner bisherigen
Informationen, dieses Platzkonzert das erste Konzert iiberhaupt mit einem
Werk von Beethoven in Athen und vielleicht auch generell in Griechenland
darstellt. Es scheint aber ein Experiment gewesen zu sein, das in den folgenden
Konzerten nicht fortgefithrt wurde."

(TuApa Movotxdv Zmoudeyy, Epyaotipio EMwixfig Movoxig), Edition Orpheus — I1. NtxoAoddvg,
[Abvva] 2016.

18 Mnapodtag, wie oben, S. 30, 46, 59, 63 und 66. Mparoutas fiithrt 6ffentliche Konzerte,
abgesehen von den Platzkonzerten, ab 1871 an, dem Jahr, in dem sowohl die Philharmoniki
Etaireia Euterpe als auch der Mousikos kai Dramatikos Syllogos (Musikalischer und Dramatischer
Verein, der spétere Triger des Konservatoriums) gegriindet wurden. Seine Hauptquellen sind
Zeitungen, ab 1873 vor allem die Efimeris.

' Eine umfassende Auswertung der Annoncen und Kritiken zu Konzerten in den Zeitungen
des 19. Jahrhunderts wire wiinschenswert, wiirde aber den Rahmen dieser Studie sprengen.
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Die wichtigste Quelle dafiir, wann und wo welche Werke von Beethoven
gespielt wurden, sind die Programmzettel der Konzerte. Die Sammlung der
Musikbibliothek Lilian Voudouri im Athener Konzertgebdude umfasst nur 24
Stiicke vor 1900, das ilteste datierte von 1882. Funf davon fihren Werke von
Beethoven an. Die entsprechende Sammlung des Archivs ELIA/MIET (EAAvvix6
Aoyoteyvixd xar Iotopixd Apyeio / Mopewtixd T8pvpa EOvixvg Tpomélng)
enthélt ebenfalls nur wenige Programme aus dem 19. Jahrhundert. Hier stiitze
ich mich auf die umfangreiche Sammlung im Archiv des Athener Konservatoriums,
mit dem iltesten datierten Programm von 1874.”° Die Sammlung enthilt
hauptséchlich, aber nicht ausschliefslich, Konzertprogramme die in irgendeinem
Zusammenhang mit dem Konservatorium stehen. Andere Konzertveranstalter
sind anfangs die Philharmoniki Etaireia Euterpe (1871-1876) und spéter die
Vereine Philharmoniki Etaireia Athinon (gegriindet 1888), der Omilos Filomouson
(1893 abgespaltener Teil der Philharmoniki Etaireia Athinon), sowie, seit
1897, die erneute Vereinigung der beiden Teile mit dem Namen Mousiki
Etaireia Athinon.”!

Das erste Programm mit einem Werk von Beethoven ist mit 2./14.4.1877
datiert. Es wurde, von den Gisten Andreas Petterson und A. Cassavetti sowie
den Lehrkriften Seiller, Allegri und Guida, das 1. Streichquintett gespielt.

Es gibt allerdings zwei Programme ohne Jahresangabe. Das eine trégt das
Datum Mittwoch, 17./29.3. Diese Kombination gibt es, im Zeitraum der uns
interessiert, einerseits 1872 und andererseits 1878.22 Die Tatsache, dass das
Konzert im Saal des Konservatoriums (“Salle de 'Odéon”) stattfindet, ldsst auf
das Jahr 1878 schlieen. Der Pianist Alphonse Holstein>® spielte die “ Appassionata”
(im selben Programm gab es das Klavierquintett von Schumann mit den
Ausfiihrenden Allegri, Bolognini, Gallanos und Fabbrichesi).

Im zweiten der beiden Programme fehlt auch die Monatsangabe. Einen
Mittwoch, 11./23., wie er angefiihrt wird, gibt es in fast jedem Jahr in
irgendeinem Monat. Die Teilnahme von Raffaele Parisini ([26.5.]/7.6.1811-
8./20.11.1875)*" verlegt es in die Zeit vor November 1875, vielleicht auch vor
1874, denn das Konzert fand nicht im Saal des Konservatoriums, sondern im
Hotel d’Angleterre statt. In diesem Falle wire es das é&lteste Programm der

20 Mein herzlicher Dank gilt der Kuratorin des Archivs, Stella Kourmpana, die mir die Arbeit
mit den Programmen ermdaglichte.

g z.B., Mortoeviyog, wie oben, S. 330-335, sowie die personlichen Eindriicke des Komponisten
und Dirigenten Dionysios Lavragkas (Acawpdyxag, wie oben, S. 105-121). Uber die Mousiki
Etaireia, s. BepywTty|g, wie oben, S. 77-82.

223, https://www.timeanddate.com (5.10.2021).

23 Dieser Pianist und Komponist gab hiufig Konzerte auf dem Balkan; s. Katy Romanou, “The
Ionian Islands”, in: Katy Romanou (ed.), Serbian and Greek Art Music: A Patch to Western Music
History, Intellect Books, Bristol and Chicago 2009, S. 115.

%S, Topyxopt Aspy-KohoBputivod, Pagaii Hoolivne: Lwh xot éoyo, 5 addndoyoapia Tov ue
oV Nixdloo Xaduaomovio-Mayvtlopo, llamorypnyopiov — Naxog, AB7ve 2015, S. 23 und 31.



174 Irmgard Lerch-Kalavrytinos

Sammlung. Unter anderem wurde, von Parisini, Valeriani und Alphonse
Holstein, Beethovens Septett (op. 20) gespielt, offensichtlich in Beethovens
eigener Bearbeitung als Trio, op. 38, fiir Klavier, Klarinette oder Violine und
Violoncello.

Die bisher angefiihrten Konzerte zeigen, dass, im Gegensatz zu Synadinos’
Ansicht, auch vor Nazos’ Zeit Versuche von Auffithrungen “deutscher” Musik
gab, zwar von eingeladenen Kiinstlern, aber unter Beteiligung italienischer
Musiker, die Athen zu ihrer Wahlheimat erkoren hatten und im Konservatorium
unterrichteten. Eindrucksvoll ist allerdings, dass die erste bisher dokumentierte
Auftithrung eines Stiickes von Beethoven, 1873, durch eine Militdrkapelle und
demnach vor einem wohl nicht nur biirgerlichen Publikum stattfand.

Es gibt aus den siebzehn Jahren von 1874 bis 1891 nur sieben Programme
mit Werken von Beethoven in der Sammlung des Konservatoriums, wohingegen
es in den nédchsten neun Jahren unter Nazos fiinfundzwanzig sind. Das
dokumentiert bis zu einem gewissen Grad die Propagierung der Beethovenschen /
deutschen Musik, derentwegen Nazos zu seiner Zeit kritisiert wurde, gleichzeitig
kann man aber auch anderes beobachten. Zum einen gab es generell offenbar
mehr Konzerte als vorher. Aufierdem zeigen die Programmzettel deutlich
mehr Sorgfalt als vorher, indem, zum Beispiel, nicht mehr Bearbeiter oder
sogar Verleger eines Komponisten mit dem Komponisten selbst verwechselt
werden (ein solcher extremer Fall ist das Programm vom 21.1.1879, wo in der
Komponistenspalte “Ricordi” statt “Verdi” steht — s. unten, Beispiel 1). Diese
erhohte Sorgfalt ldsst vermuten, dass die Programme nun auch systematischer
gesammelt wurden und damit besser dokumentiert sind. Diese Tendenz wird
besonders deutlich durch die Tatsache, dass das Konservatorium ab 1896
jahrliche Acta (Tlewporypéva) herausgab, worin auch alle eigenen Konzert-
programme des jeweiligen Jahres aufgenommen sind.*

Werke die vor Nazos’ Zeit gespielt wurden sind, wie schon erwéhnt, vor
November 1875 das Septett (op. 20) in der Fassung fiir Trio (op. 38), weiterhin
das Erste Streichquintett (op. 4) am 2./14.4.1877 und die “ Appassionata” (op. 57)
am 17./29.3.1878, auflerdem die Prometheus-Ouvertiire (angekiindigt als
“Symphonie fiir Klavier”) am 21.1.1879, eine “Melodie fiir Violoncello” die
nicht identifiziert werden kann am 28.2.1882, die Sonate “ Pathétique” (op. 13) am
5.2.1889, sowie ein “Adagio, Theme et variations” fiir Klavier (wahrscheinlich
die 6 Variationen, Thema Adagio cantabile, op. 34) am 11./23.5.1891. Das Konzert
am 5.2.1889 war ein Solo-Abend der Pianistin Catherine Phrym?® in der “Salle
des Varietés”, wihrend die drei anderen Konzerte vom Konservatorium
veranstaltet wurden und eine grofse Vielfalt in der Zusammenstellung zeigen:

% Die Acta des Konservatoriums von 1888, die Vergotis erwihnt (s. Bepyw g, wie oben, S. 61),
wurden offenbar nicht veroffentlicht.

26 Kathinka Phrym, geboren in Athen, mit Studien in Miinchen; s. https://www.sophie-drinker-
institut.de/phrym-kathinka (10.5.2021).
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Lehrkrifte und Schiiler nahmen teil, und Chor, Orchester, Soloinstrumente und
Kammermusik waren abwechselnd zu horen. Es ist zu vermerken, dass das
Orchester hauptsichlich an Opernnummern beteiligt war, nicht jedoch an der
Prometheus-Ouvertiire.
Als Nazos Direktor des Konservatoriums geworden war, wurden folgende
Werke von Beethoven gespielt:
1893:
— das Klavierkonzert C-Dur, op. 15, in Bearbeitung (29.5.),
— die Klaviersonate cis-moll, op. 27 Nr. 2 (24.11.).
1894:

— Die Geschopfe des Prometheus, op. 43, mit dem Orchester des Omilos
Filomouson unter Riccardo Bonicioli (19.3.),

— die Klaviersonate op. 90 mit Albert Friedenthal (24.3.); das Programm
ist folgendermafsen chronologisch unterteilt: “Klassische alte Musik”
(Bach, Handel), “Klassische romantische Musik” (Beethoven, Schubert,
Schumann, Mendelssohn, Chopin) und “Neuere Musik” (Grieg,
Rubinstein, Moszkowski) — alle Werke werden exakt bezeichnet (s.
Beispiel 2),

— das Klavierkonzert c-moll, op. 37, nun mit Orchester, nicht als
Bearbeitung (11.6.),

— die “ Kreutzer-Sonate” fiir Violine und Klavier, op. 47, im Rahmen eines
Kammermusikabends mit den Lehrkriften Johannes Miersch und
Lina von Lottner (7.12.).

1895:

— in einem Recital von Martha Remmert, “Pianiste de Cour de Saxe-
Weimar”,*” zusammen mit der Singerin Elisabeth Gerasch (27.1./
8.2.), spielt sie Beethovens Adagio aus der Klaviersonate op. 27 Nr. 2,
die Egmont-Ouvertiire in Bearbeitung fiir Klavier sowie die “Marcia
alla Turca”, op. 76 (in diesem Konzert erscheint erstmals ein Werk
aus dem 17. Jahrhundert, eine Arie von Antonio Caldara);

— in einem Schiilerkonzert die Sonate cis-moll, op.27 Nr. 2 (4.3.);

— gegen Ende des Jahres (30.11), im Rahmen eines Kammermusik-
abends (Johannes Miersch, Violine, und Helene Kmunke mit einer
ihrer Schiilerinnen, Klavier), kam ein Deutscher Tanz von Beethoven
zu Gehor.

1896, in drei Schiilerkonzerten wurden gespielt:

— am 27.1. der erste Satz aus dem Klavierkonzert G-Dur, op. 58 (allem
Anschein nach in Form einer Bearbeitung),

— am 20.4. die Egmont-Ouvertiire mit dem Orchester unter Johannes
Miersch,

— am 21.12. die 32 Variationen in c-moll, WoO 80, fiir Klavier.

27 Martha Remmert, 1859-1941, eine der letzten Schiilerinnen von Franz Liszt; s.
https://www.sophie-drinker-institut.de/remmert-martha (11.5.2021).
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Im Jahre 1897 erscheint Musik von Beethoven nur einmal, am 14./26.12.,
in einem Programm mit Kammermusik, und zwar das Finale aus dem T'io fiir
Klavier, Violine und Violoncello op. 70 [Nr. ?].

Im Jahre 1898 jedoch wird, am 14.2., Beethoven ein ganzes Konzert
gewidmet, mit einem Einfiihrungsvortrag von einem gewissen I. V. Krikotzos.*®
Das Orchester des Konservatoriums unter Johannes Miersch gab die 1.
Symphonie in C-Dur, op. 21, das Larghetto aus der 2. Symphonie, op. 36, sowie
die Ouwvertiiren zu Konig Stephan und Leonore — wie man beobachten kann, in
chronologischer Reihenfolge.

Im gleichen Jahr und in den beiden folgenden bis zum Ende des
Jahrhunderts, 1898-1900, wurden weiterhin gespielt:

—am 4.5.1898 das Klavierkonzert Es-Dur, op. 73, “zugunsten des
Konservatoriums”, mit Lina von Lottner als Solistin und dem Orchester,

— am 29.11.1898 das Violinkonzert, op. 61 (mit dem Orchester unter Georg
Knauer; Solist ist Emil Wagner),

— am 4./16.1.1899 die Klaviersonate “Les adieux, I’absence et le retour”, op.
81a,

— im Schiilerkonzert am 24.1.1899 das Klavierkonzert op. 58, 1. Satz,

— die “Appassionata” (Lottner, 11./23.2.1899),

— die Egmont-Ouvertiire (Schiilerkonzert, 20.4.1899),

— ein Deutscher Tanz (Kammermusikabend, 14./26.12.1899),

— die 1. Symphonie, op. 21 (Schiilerkonzert mit auswértiger Verstirkung,
20.12.1899), sowie

— am 20.11. 1900, ein Allegretto in E-Dur fiir Orchester.

Ein Markstein ist insbesondere das Konzert vom 14.2.1898, das
ausschliellich Beethoven gewidmet war (es wird auch von Mparoutas
erwihnt, s.0.). Dieses Konzert nur mit Werken von Beethoven zeigt, dass die
Versuche von Seiten der Philharmoniki Etaireia Euterpe, des Konservatoriums
und der musikalischen Vereine der letzten Jahrzehnte des Jahrhunderts
(Philharmoniki Etaireia, Omilos Filomouson, Mousiki Etaireia) das Publikum
zu erziehen, von Erfolg gekront waren, und dass gegen Ende des Jahrhunderts
das musikliebende Publikum Beethoven wohl durchaus schétzte. Der Weg
dahin hatte von Kammermusik und Solowerken sowie Orchesterwerken in
Bearbeitung, in der Zeit der Philharmoniki Etaireia Euterpe und der ersten
Jahre des Konservatoriums, bis zur Auffiihrung grofserer Werke in Originalform
fur Orchester gefithrt, was zum Teil wohl auch mit den Fortschritten der
jeweiligen Orchester zusammenhéngen diirfte.

B Ein I. B. Kowétlog erscheint 1897 in den Statuten der Bruderschaft “Liebet einander”
(Aderpbtntar «Ayomérte oMMfroug») in  Konstantinopel (http://medusa.libver.gr/jspui/
bitstream/123456789/6535/1/AGAPATE_ALLILOYS_KAN_1897.pdf, 11.5.2021).
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Es ist aber deutlich zu sehen, dass das Repertoire in Bezug auf Beethovens
Werke vor 1900 beschrénkt war, und dass es einige Wiederholungen gab. Die
Werke, die gespielt wurden, ganz oder in Teilen, sind von den Symphonien
nur die erste und die zweite (ein Satz), von anderen Orchesterwerken die
offenbar besonders beliebten Ouuvertiiren zu Prometheus, Egmont (dreimal, das
erste Mal von einer Militirkapelle), Kinig Stephan und Leonore. An Kammermusik
erscheint sehr friith das Septett / Trio, dann das 1. Streichquintett und 1889 eines
von den drei Trios op. 1 (Mparoutas, S. 46, bei ihm als “Konzert op. 17,
vermutlich aufgrund seiner Quelle), sowie eines von den beiden T¥ios op. 70.
Die solistische Musik ist etwas reichhaltiger: es sind das Violinkonzert, die
Klavierkonzerte Nr. 1, 3 und 5 sowie ein Satz des 4. Klavierkonzerts (zweimal);
an Sonaten erscheinen die “Kreutzer-Sonate”, von den Klaviersonaten die
“Appassionata”, die “Pathétique”, die *“Mondschein-Sonate” op. 27 Nr. 2
(zweimal ganz, einmal nur das Adagio), sowie die Sonaten op. 81a (“Das
Lebewohl, Abwesenheit und Wiedersehn”) und op. 90; weitere Klavierwerke sind
die 32 Variationen iiber ein eigenes Thema, WoO 80, ein Adagio: Theme et
variations (op. 347?), eine Allemande / Deutscher Tanz (vermutlich die
Allemande WoO 81) sowie eine “Melodie fiir Violoncello™.

Im Moment ist es schwierig, in Bezug auf die Hé&ufigkeit, mit der
Beethovens Werke gespielt wurden, quantitative Aussagen zu machen und
Schlussfolgerungen auf den Geschmack des Publikums und andere Faktoren
zu ziehen, die eventuell auch von Bedeutung waren. Aufierdem mdisste fiir die
richtige Einschitzung ihrer Rezeption der Unterricht untersucht werden, in
dem sie vermittelt wurden. Auch Erwdhnungen in der Literatur und die
Musikkritik der Zeit miussten studiert werden, was den Rahmen dieses ersten
Versuchs, den Weg von Beethovens Werken in Griechenland zu skizzieren,
sprengen wiirde.” Auf jeden Fall, erweiterte sich das Repertoire in den ersten
beiden Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts betréchtlich.

¥ Musikkritiken erscheinen in den Athener Zeitungen ungefihr seit 1850 (Kaitn Pwpowod,
"Evteyvn eAAqvuet] uovcx) atoug vedtepoug xpdvous, Kovitodpa, Abhva 2006, S. 110).
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MEPOZX B'

1. Mehodfa "Avatokun KATAKOYZHNOE

bmb <7 2k palnzay dpyfavoas ol *Dlelov.
2. Xopwdie Norme BELLINI

575 Dake Pozidiov, xal Ty horwiy palnzay xal pabnzody <03 "Qdstov,

l"‘"& M w et rt'h 5 Omo =°U. 22 2 %. Al r' )
3. Zopypovin S Khedonipbadoy Prometheus BEETHOVEN

5=t [ Muzadan zat "Edzidos Kdovxn.

TULOU

4. Acodin Efbunzs Ayyhiasy S Slo mhayalilovs
omd "Avac. Tlabdpz xal Edpusd. I'xlla, petd auvodlag K)eidoxopbdhon dmd Toglac Putiddou.

*Aopa Ave Maria pevs auvodlas 2 wespaydpdoy xal Khetdoxupnbahov, GOUNOD

oxd "Adihne Bioaeh, Yo Xagahdpan, Zzsg, Apaydvm xal wob Bidaandhoy % Magxepbv.
*Efvirog "Xvos

¢

e N B R —

. 'H elaodog ém, lnit;; whvoy els tobs habBdvzag elaeipia 2
(z)?py.ﬁ &m‘;zoish’u vgz rpoaihlua magarahadviat v& lnm‘p(q,«mv abek dynalpws ol wov 'Empelnsiy w0b "Qlalov,

[ » ] A

P

Beispiel 1: Konzertprogramm vom 21.1.1879,
aus dem Archiv des Athener Konservatoriums
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QAEION A@HNQN
YN A Y AlLA

AOOHEOMENH YIIO TOY l{_‘l"l?l()\'

AABEPTOY O®PEIAENTAA

NAPIN TON MAGHTON KAL MAGUTPION TOY QIAEIOY

épzzn 24 Mapzion 1894 Gz H1 . p.

MEPOZX A"
Klaoowxy) dpyala povoixn

1) PRAELUDIUM ¢k la Eacoor (arrange par Liszt) JONMANN SEB. BACH
1685 - 1750,

2) ALLEGRO du Concert ltalien. . . J
BYRVARIATTONG @M S SR eg e vy G. F. HAENDEL,
1685—1759. '

MEPOZX B'.
Klacaix) gwpavrixy Movoixi)
1) SONATE opus 90 e Mi 3 v. BEETHOVEN
( Allegro con brio Moderato) 1770 —1827.
N TRAUMERET (Réverie Jn ey o o, ) o A
BSWARUM 25 (ROUrquotd) i s iovmme o v o s ( R. SCHUMANN
VUL BT sty B s 8 RO B ES

1
Na. IMPROMPTU e do &asoov . . . . . . . F. SCHUBERT
8 MO lII' NTS musicals e 8 1797—1828.
Nz FRUHLINGSLIED (le Pr. /nl('m/)c) AY PN
g GONDELLIED ( Barcarolle ) ARG R f FEL. MENDELSSOHN BARTIL.
N THGDIIED [ lo Chessell i i P o
5) :z ETUDE in sol dicse ( Nocturne). . , . . FR. CHOPIN
5 » » la bemole (les harmonies ). I1S10—1849.
7 ooz sy g

MEPO= [
Newréga Movaixy

LN ENULTI0 5 el - i, it

2). MELODIE. . . . A S N e RUBINSTEIN
o) . NSTEIL
/)_ HOMENT MU 5/04/ Lt s - - o . MOSZKOWSKI
Prixerre AN aera J g

Beispiel 2: Konzertprogramm vom 24.3.1894,
aus dem Archiv des Athener Konservatoriums
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