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σημείωμα προλόγου 

 
 
 

«ό,τι διαβαίνει συνιστά αίνιγμα»1 - αυτή η διαβατική ιδιότητα 
(δυναμική ή στατική) μιας σειράς μουσικών παραλλαγών μπορεί, 
ιδωμένη μέσω ενός διευρυμένου χωροκεντρικού τρόπου, να 
αποτελέσει την αρχή μιας κριτικής σκέψης επί του ερμηνευτικού 
προσδιορισμού της αστάθειας του ορίου της Σύνθεσης. 

Η παρούσα έρευνα, χρησιμοποιώντας ένα βασικό χωρικό 
αρχέτυπο και ένα μουσικό έργο, θα επιχειρήσει να προσεγγίσει αυτή 
την αστάθεια προτείνοντας μια ελλειπτική τροχιά σκέψης κοινών 
αφετηριών. Θα προσπαθήσει, ταυτόχρονα, να ανταποκριθεί στην 
αποκάλυψη της εμπλοκής μιας διαδικασίας αμφισβητώντας τον 
κίνδυνο του «αιτήματος της γραφής, της επιθυμίας που χωρίς 
ιδρυτικό προνόμιο ενδέχεται να γίνεται θέαμα μέσα στο Κείμενο».2 

 
Η μεθοδολογία θα κινηθεί σε τέσσερα επίπεδα : το δομικό 

(σχηματοποιημένες αναλύσεις), το εννοιολογικό (μεθερμηνεία, 
κοινές αναγνώσεις), των συσχετισμών (βοηθητικά ερμηνευτικά 
πρίσματα) και της κριτικής σκέψης επί του προκύπτοντος 
«αντικειμένου». 

 
Ο προτεινόμενος συγκερασμός συνεπάγεται τον 

«σχεδιασμένο έλεγχο των μέσων και την αναγωγή τους σε μια 
ενότητα» χωρίς να απαλλάσεται από τον κίνδυνο της «εκλεκτικής 
συγγένειας και την σκιά της απλής αναλογίας».3 Η, έστω μερική, 
διαφώτιση της σκιάς αυτής θα επιχειρηθεί στο κεφάλαιο α (αρχικές 
προσεγγίσεις, σχηματοποιημένες αναλύσεις), ώστε να εγκαθιδρυθεί 
ως πρωτογενές υλικό η σήμανση εξοικειωμένων εμπειριών (το 
σχήμα ως λεξιλόγιο) και η χωρική τους προσέγγιση ως δομή. 
 
 
                                                           
1 Παπαγιώργης Κ. (2008) Περί μνήμης, Καστανιώτη, σελ. 41 
2 Barthes R. (1998) Εικόνα – Μουσική – Κείμενο, μτφ. Σπανός Γ., Πλέθρον, σελ. 177 
3 Adorno T. (1997) Η κοινωνιολογία της μουσικής, μτφ. Λουπασάκης Θ., Σαγκριώτης Γ., Τερζάκης 
Φ., Νεφέλη, σελ. 49 
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κεφάλαιο α 
 
 
α.1 > γενικά στοιχεία 
 
 
 Στις αρχές του 1819 ο Anton Diabelli, συνθέτης και μουσικός 
εκδότης της εποχής, ζητά από επιφανείς μουσικούς και 
μουσικόφιλους της Αυστρίας να διασκευάσουν μια μικρή του 
σύνθεση 4  (waltz), μια προσπάθεια της οποίας τα έσοδα θα 
διατίθεντο υπέρ των πληγέντων οικογενειών των ναπολεόντειων 
συγκρούσεων. Με αφορμή την πρόσκληση αυτή, ο Ludwig van 
Beethoven (εφεξής Συνθέτης) θα συνθέσει τριάντα τρεις παραλλαγές 
σε δύο φάσεις, αφού το πρώτο και μεγαλύτερο μέρος θα συνταχθεί 
σε σχεδιάσματα και σκίτσα (1819) και θα ολοκληρωθεί τέσσερα 
χρόνια αργότερα, αφού προστεθούν τα σημαντικότερα μέρη του 
έργου (1823). 
 Με αριθμό καταλόγου opus 120, θα πρέπει να λάβουμε υπ’ 
όψιν πως ο Συνθέτης διανύει την όψιμη συνθετική του περίοδο και 
«χαίρει» άκρας κωφώσεως - γεγονός που ορίζει το συνθετικό του 
ιδίωμα και καθορίζει, ως ένα βαθμό, την διαφαινόμενη «αδιαφορία» 
του για τις τάσεις της εποχής. Η ασυνήθιστη δε τετραετής παύση 
μεταξύ έναρξης και ολοκλήρωσης του έργου, είναι στοιχείο που θα 
φανεί χρήσιμο στα επόμενα κεφάλαια της μελέτης. 
 
 
α.2 > περί παραλλαγής 
 
 
 Ο σύγχρονος Γάλλος μαθηματικός René Thom, σε ένα από τα 
κείμενά του περί τοπολογίας και τρόπων μορφογένεσης, αναφέρει 
πως το τοπίο είναι το πεδίο εκείνο που ευνοεί την χωρική διάχυση 
των μεταβολών, υποκινώντας μια δυνητική κίνηση. Ως ένα τέτοιο 
δυνητικό ηχότοπο πρέπει κανείς να προσεγγίσει την πράξη της 
παραλλαγής και πιο συγκεκριμένα των παραλλαγών Diabelli. 

                                                           
4 στη σελίδα 77 του τεύχους παρατίθεται το σύνολο των συνθετών που συμμετείχαν στην 
προσπάθεια με μια παραλλαγή έκαστος. 
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 Εν ολίγοις, το έργο αποτελεί παρέμβαση ενός Υποκειμένου 
(υ2/sub2) πάνω σε ένα αρχικό δεδομένο (θέμα/theme) που έχει θέσει 
ένα άλλο Υποκείμενο (υ1/sub1).  Είναι μια μορφή επανάληψης ενός 
θεματικού υλικού, που με μηχανισμούς στρέβλωσης επιχειρεί να 
αναφέρεται στην αφετηρία ενός τρόπου μετάβασης, ο οποίος 
επανερμηνεύει σταδιακά την έννοια της θεματικής απόστασης, 
συγκροτώντας με τον τρόπο αυτό ένα πρόταγμα διαλεκτικής 
παρέμβασης.  
 Η εκτεταμένη σύνθεση που προκύπτει έχει τα σαφή 
χαρακτηριστικά μιας ολότητας με ενσωματωμένες απο_κλίσεις και 
α_ταξίες, χρησιμοποιώντας τη διάκριση («βασικό όπλο της μνήμης»5) 
ως δομικό υλικό για κάθε εφευρετική επανερμηνεία του αρχικού 
θέματος που αποκαλύπτεται στο σύνολο, σχεδόν, των παραλλαγών. 
Το «εφευρίσκω, άλλωστε, δεν είναι άλλης κατηγορίας από το 
θυμάμαι».6 
 Αυτή την ικανότητα του θυμικού χρησιμοποιεί η Αρχή της 
παραλλαγής, καθώς το Θέμα ανασυντίθεται, τείνοντας προς μια 
«διευρυμένη παραλλαξιμότητα των δομικών του παραμέτρων». 7 
Όπως θα παρατηρήσουμε στη συνέχεια, η διαδικασία είναι κατ’ 
ουσίαν μια μέθοδος νοηματοδότησης ενός Είναι, μιας ιεράρχησης 
εμπειριών συν το χρόνω, που ενσωματώνει καρτεσιανά χαρα-
κτηριστικά : 1/ διαιρεί το πρόβλημα αναζητώντας τη λύση, και 2/ 
διευθύνει τις (συνθετικές) σκέψεις από τις απλούστερες στις 
συνθετότερες (ή εσωτερικότερες). 

Το θέμα, ως γονιμοποιό σπέρμα, τεμαχίζει το δυνάμει άπειρο 
υλικό σε παραλλαγές, σε μια αναζήτηση της «ελευθερίας του 
πιθανού, επιδρώντας στον εαυτό του, αν όχι ως αυταίτιο, ως αιτία 
εξέλιξής του».8 Αυτό το συνθετικό φαινόμενο θα αποτελέσει τον 
ρυθμιστικό κανόνα, η ισορροπία του οποίου δύναται να 
διαρρηγνύεται ούτως ώστε το θεματικό υλικό να ανασυγκροτείται 
από α_συνέχειες, των οποίων τα «θέματα δεν είναι κυριολεκτικά 
συγκεκριμένα, αλλά τρόπον τινά εκπρόσωποι του γενικού»9. Ένα 
υλικό, δηλαδή, που υφίσταται την «παραμορφωτική διεργασία της 

                                                           
5 Rancière J. (2008) Ο αδαής δάσκαλος, μτφ. Μπουνάνου Δ., Νήσος, σελ. 27 
6 Rancière J., στο ίδιο, σελ. 28 
7 Τσέτσος Μ. (1998) Προβλήματα αισθητικής ανάλυσης ενός ύστερου κουαρτέτου (Beethoven 
op.131), Μουσικολογία τεύχος 10-11, σελ. 40 
8 Bachelard G. (1997 [1932]) Η εποπτεία της στιγμής, μτφ. Παπαγιώργης Κ., Καστανιώτη, σελ. 95 
9 Τσέτσος Μ., στο ίδιο, σελ. 42 
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συνθετικής λογοκρισίας : συστροφές, κερματισμούς, συμ-
πυκνώσεις».10 
 
 
α.3 > περί αρχέτυπου 
 
 
 Όταν, κατά την εκπόνηση της προπτυχιακής διπλωματικής, 
γράφων και επιβλέπων χρειάστηκε να εμπλακούν στην αναλυτική 
λογική της Μουσικής με αρχιτεκτονικούς όρους, αναδύθηκε το 
ζήτημα της αναπαράστασης. Πώς είναι δυνατόν να «αποφύγουμε μια 
δομιστική βία επί μορφωμάτων που ενδέχεται να μη φέρουν 
(αντιλήψιμα τουλάχιστον) σημάδια οργανικής συνοχής και άμεσα 
προσδιορίσιμη μορφολογία;»11 
 Αναζητήθηκε, κατά συνέπεια, ένα κοινό στοιχειώδες, μια 
βασική κυταρρική μικροδομή, ικανή να σημαίνει οργανικά τις 
μεταβολές των παραλλαγών και να επιλύει – έστω μερικώς – 
προβλήματα προβολής, απεικόνισης και αφήγησης. Η ανάγκη για 
τον προσδιορισμό ενός τέτοιου αρχέτυπου τεκμηριώνεται, πέραν 
μιας προφανούς αναπαραστατικής αναγκαιότητας, από μια σειρά 
επιχειρημάτων που προκύπτουν της σχετικής βιβλιογραφίας. 
 Στο πρόβλημα να τεθεί ένας διηγητικός ορίζοντας, ένας 
μηχανισμός διάπλασης ενός Κανόνα, η επίλυση δεν απλουστεύεται 
διερευνώντας εσωστρεφώς τα κίνητρα του αφηγητή ή τα 
αποτελέσματα  της αφήγησης στον δέκτη/αναγνώστη. Αντιθέτως, 
αναζητά (και αυτό δεν συνιστά απλούστευση) να περιγράψει «τον 
κώδικα, μέσω του οποίου αφηγητής και αναγνώστης είναι 
σημαινόμενοι στο μήκος του ίδιου αφηγήματος μιας εξελικτικής 
διαδικασίας καταγωγής, που ρηγματώνει την (τυπική) αναπαράσταση 
μιας έννοιας».12 
 Αφού «η μνήμη δια της αναμνήσεως κατέχει την ιδιότητα να 
ανακτά την καταγωγή»13, η αρχετυπική φόρμα θα μπορεί να ορίσει 
ένα  «στοιχειώδες ως εκφραστικό φορέα, που θα αποτελεί και την 
προϋπόθεση της εξέλιξης».14 Αυτό το στοιχειώδες, όντας δυνητικά 

                                                           
10 Παπαγιώργης Κ., όπ. αν., σελ. 276 
11 Τσέτσος Μ., όπ. αν., σελ. 31 
12 Barthes R, όπ. αν., σελ. 122 
13 Παπαγιώργης Κ., όπ. αν., σελ. 161 
14 Adorno Τ., όπ. αν., σελ. 66 
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παρόν σε κάθε μικροδομή, εξομοιώνει την αναπαράσταση σε βασικά 
δυναμικά σχήματα που περιγράφουν τον σχεσιακό νόμο κάθε 
δομικού κυττάρου των παραλλαγών. 
 Με τον τρόπο αυτό, επιτυγχάνονται «θεμελιώδεις διατάξεις 
ελαχίστων στοιχείων»15 που «συμπυκνώνουν τον χρόνο γύρω από 
πυρήνες πράξεων και σχηματοποιούν τη διάρκεια σε μια πανοραμική 
και αναδρομική λειτουργία» 16 . Οι πράξεις αυτές επιχειρούν, 
συγκριτικά ιδωμένες, να αποτελέσουν μια μεταγραφή (όχι 
κωδικοποίηση), η οποία θα αποδεικνύει τις βασικές ερμηνευτικές 
προτεραιότητες του παρόντος αφηγήματος : την ταυτότητα, τη 
διαφορά, το συσχετισμό, τη συνύπαρξη, τη συνάφεια, την 
(α)συνέχεια, την ενσωμάτωση και τη διάκριση. 
 
 Με βάση τα παραπάνω, αρχέτυπη φόρμα ορίζεται το 
τετράγωνο. 
 
 
α.3.1 > σημειώσεις σχηματοποίησης 
                 παραδοχές, συμβολισμοί, προβλήματα 
  
 
 «Η μουσική, ως πρωτο-γλώσσα, έχει το προνόμιο να εκφράζει 
εκ προοιμίου – αλλά γι’ αυτόν ακριβώς τον λόγο, το νόημά της 
παραμένει αινιγματικό, επιζητώντας μετάφραση».17   
 
 Κάθε προσπάθεια σχηματοποίησης ενός άϋλου αφηγήματος 
όπως οι εν λόγω παραλλαγές, λόγω της εγγενούς αμφισημίας της, 
αποτελεί ενός είδους παρέμβαση. Η αιτία που την ανακινεί μπορεί 
ταυτόχρονα να την υπονομεύει. Παραδεχόμενοι, όμως, πως 
πρόκειται για μια κριτική μεταγραφή, η σχηματική διατύπωση κάθε 
παραλλαγής θα σχηματίζει πρωτογενή «ψηφία» που στο σύνολό 
τους θα αποκαλύπτουν ένα οργανωμένο σχεσιακό σύστημα, ένα 
σκελετό αναλογιών, οι αρθρώσεις του οποίου θα μπορούν να 
ειδωθούν ως λεξικολογικές μονάδες ενός εργαλείου διερεύνησης. 
                                                           
15 Αθανασόπουλος Γ. / Αγγέλου Α. / Δεμίρη Κ. / Μπίρης Τ. / Τσιράκη Σ. (2011) Αρχιτεκτονικές και 
μουσικές συμπορεύσεις : η αντίστιξη ως εργαλείο μουσικής και αρχιτεκτονικής σύνθεσης,  
Πατάκης, σελ. 220-221 
16 Bachelard G., όπ. αν., σελ. 40, 50 
17 Adorno Τ., όπ. αν., σελ. 10 
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 Τα ψηφία αυτά, κληροδοτούμενα από τη δομική ωμότητα του 
αρχέτυπου, θα υποδιαιρούν ή θα διαβαθμίζουν την αρχική συνθήκη 
και θα συγκροτούν έναν αυτόνομο χαρακτήρα εντός μιας ομοειδούς 
σχηματικής εποπτείας. Όπως σε κάθε σχηματικό λεξιλόγιο, μόνο 
αναδρομικά θα γίνουν αντιληπτές οι αφηγηματικές ενότητες και ο 
λειτουργικός τους χαρακτήρας – που θα αναλυθεί παρακάτω. Θα 
υποδειχθούν κομβικά σημεία θεματικής έλξης ή απώθησης, μοχλοί 
αντίρροπων δυνάμεων, ή αλλιως «στιγμές διακινδύνευσης».18 
 
 Συνεπώς, στην επικείμενη σχηματική ανάλυση των 33 
παραλλαγών, καθώς η σχεσιακή πυκνότητα με τη Μήτρα 
(θέμα/αρχέτυπο) θα παλινδρομεί, θα παραμένει το πρόβλημα της 
απόστασης και της χρονικής άρθρωσης (temporal articulation) του 
κάθε ψηφίου. Οι δισδιάστατοι κανόνες που θα χρησιμοποιηθούν για 
την ένταξη αυτών των εννοιών σε κάθε «νέο» σχηματισμό, θα είναι 
το μέγεθος, η έκταση, το σημείο, οι συνδέσεις, ο εστιγμένος κάναβος 
και οι σχέσεις κενού/πλήρους. Θα δημιουργηθούν, έτσι, αφηρημένες 
εγγραφές «ανοικτών» χαρακτήρων. Αυτές, εξαιτίας της γραμμικής 
αφαίρεσης και της αναπαραστατικής οικονομίας, θα διατηρούν μεν 
τη συμβολική τους σχέση με τη Μήτρα, θα παρέχουν δε εκείνα τα 
στοιχεία που καθιστούν ένα σύστημα εποπτεία, όπου «ομοιότητες 
και εξαπατήσεις είναι, υπό μια έννοια, παράγωγά τους».19 
 Κατά συνέπεια, το αρχέτυπο χρησιμοποιείται ως μονοθέσιο 
κατηγόρημα, εργαλείο οργάνωσης, αναπαράστασης και περιγραφής, 
η επάρκεια του οποίου μπορεί να αμφισβητηθεί, όμως εμπεδώνει 
συσχετισμούς και συστήνει δομικές ή χρονίζουσες (α)συνέχειες. 
Άλλωστε, η διάκριση και ο συνειρμός μπορούν να είναι οχήματα 
μεθοδικής παρερμηνείας (meta-form), όταν το αφήγημα 
ανασυστήνεται μέσω ενός λανθάνοντος δυναμικού υπό ερμηνευτική 
αίρεση. 
 
 Εν κατακλείδι, η απόπειρα σχηματοποίησης μουσικών 
παραλλαγών «δεν είναι γνήσια σημειογραφική, αφού επιτρέπει την 
ελεύθερη επιλογή σημείων ερμηνείας»20, αλλά μπορεί να αποτελεί 
σύστημα εγγραφών ώστε να ανταποκρίνεται σε βασικές απαιτήσεις 
συναφών συστημάτων (όπως των αρχιτεκτονικών προτύπων), 

                                                           
18 Barthes R., όπ. αν., σελ. 106 
19 Goodman N. (2005) Οι γλώσσες της Τέχνης, μτφ. Βλαγκόπουλος Π., Εκκρεμές, σελ. 67-68 
20 Goodman N., στο ίδιο, σελ. 260 
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βασικό ερώτημα των οποίων παραμένει η διερεύνηση των σχέσεων 
των συστατικών τους στοιχείων που συνιστούν μια επικράτεια.  

Η αρχιτεκτονική της σύνδεσης τέτοιων 
εγγραφών/ψηφίων/μονάδων θα διαπνέει τα προσεχή κεφάλαια, 
στην προσπάθεια ύφανσης ενός διερευνητικού «αντικειμένου», που 
θα ενεργοποιεί την ευελιξία και την ερμηνευτική πλαστικότητα του 
κανόνα της παραλλαγής. Αναζητείται η «απεριόριστη προοπτική της 
εσωτερικότητας, εκεί όπου θα βρούμε μια δεύτερη πειστική της 
εμφάνιση» 21  ως ένα αρχιτεκτονικό διακύβευμα, ικανό να 
στοιχειοθετήσει ενισχυτικά την κατασκευή μιας αφηγηματικής 
εγκατάστασης. 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                           
21 Adorno Τ., όπ. αν., σελ. 110 
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κεφάλαιο β 
 
 
β.1 > θεματική διερεύνηση – σχηματοποιημένη ανάλυση 
              μικροδομές, μακροδομές, σειρές, μοτίβα 
 
 
 Η παρούσα ενότητα θα θέσει τη βάση του προβληματισμού, 
αναλύοντας στοιχεία που αφορούν στη σύνθεση και τη 
φορμαλιστική εξέλιξη του έργου. Αυτή τη βάση θα διαμορφώσει μια 
σειρά από βοηθητικά σκαριφήματα και αριθμημένες προτάσεις από 
τη σχετική μελέτη του γράφοντος και τη μονογραφία του William 
Kinderman22, ώστε να γίνει αντιληπτή η συνθετική πρόθεση του 
Συνθέτη. Θα ακολουθήσει η ενότητα της σχηματοποιημένης 
ανάλυσης. 
 
 
 
β.1.1 > συνθετική διαδικασία (compositional process) 
 
 
 Το σκαρίφημα S1 σχηματοποιεί πρωτογενώς τις 33 
παραλλαγές. Η διάταξή του θα τεθεί εν μέρει υπο αμφισβήτηση, 
αλλά αποτελεί ένα χρήσιμο πρότυπο αρχικής προσέγγισης στην 
οπτική αντίληψη του συνόλου, με κάποιες βασικές ορολογίες να 
σημειώνονται επί του σκαριφήματος και τις σχετικές αριθμήσεις να 
αμφισβητούνται εν μέρει. 
 
β.1.1(Ι)  
η Μήτρα (theme) του έργου είναι ένα waltz. Εκφράζεται 
«συγκρατημένα και σύντομα σε μια μικρή και καθαρή φόρμα»23 
ήσσονος σημασίας, που την καθιστά πηγή αποφάσεων (a product of 
decisions) και δυναμικών μεταμορφώσεων. (WK, introduction) 

                                                           
22 Kinderman W. (1989) Beethoven’s Diabelli Variations, Oxford University Press  – λόγω συχνών 
αναφορών στην παρούσα ενότητα θα αναφέρεται η σελίδα εντός παρενθέσεως, με τον 
συμβολισμό (WΚ/σελ.) 
23 Μητρόπουλος Δ. (2011) Η γνώση της φόρμας. Αυτόγραφες σημειώσεις, Λιβάνη, σελ. 59 
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     Σκαρίφημα S1 
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β.1.1(IIα)  
το έργο αποπερατώνεται σε δύο φάσεις (1819, 1823). Οι πιο 
σημαντικές παραλλαγές προστίθενται στη δεύτερη. 
 
β.1.1(ΙΙβ)  
τα χειρόγραφα αποκαλύπτουν 3 επίπεδα επεξεργασίας και 3 στάδια 
σύνθεσης (WK18/26)  
 
          μελάνι → μολύβι → μελάνι 
          σύνθεση → επεξεργασία → φινίρισμα 
 
          σύντομη περίοδος → μακρά περίοδος → μακρά περίοδος  
            καταγραφή πρώτων ιδεών → διαμόρφωση βασικού υλικού →  
            → μακροσκοπική οργάνωση 
 
β.1.1(ΙΙΙ)  
ως σχηματική υποσημείωση, οι χρονικές διάρκειες των παραλλαγών 
(διάγραμμα D1) είναι σύντομες, με εξαίρεση δύο σημεία (π14/π24) και 
την καταληκτική τριάδα (π31/π32/π33). Εξ’ αυτού, το έργο  
«τέμνεται» σε τρία μέρη. 
 

  
Διάγραμμα D1 
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β.1.1(ΙV)  
επίσης, η τονικότητα του έργου (διάγραμμα D2) παραμένει σταθερή 
σε ολόκληρο το έργο (ντο μείζονα) με μικρές – αλλά μείζονος 
σημασίας – μετατοπίσεις στο τέλος του έργου (ντο ελάσσονα, μι 
ύφεση μείζονα). Η περίπτωση της μετατόπισης της π9 γίνεται για 
λόγους συνθετικής προετοιμασίας. 
 
 

 
 

Διάγραμμα D2 



17 
 

 
β.1.1(V)  
ο Συνθέτης εξετάζει τα δομικά στοιχεία της μήτρας ως δεξαμενή 
δυνάμει δυνατοτήτων. (WK20) 
 
β.1.1(VI)  
ο Συνθέτης τοποθετεί εσκεμμένα ένα crescendo24 στη μισή ενότητα 
της μήτρας, δημιουργώντας εξαρχής προϋποθέσεις δυναμικών 
αντιθέσεων. (WK20) 
 
β.1.1(VII)  
ο χαρακτήρας της πρώτης παραλλαγής (π1) είναι καθοριστικός – 
απογυμνώνει τη μήτρα από το εκφραστικό της πλεόνασμα. Η 
συνθετική θεμελίωση συμβαίνει επί καθαρού τονικού «τοπίου». 
(WK31) 
 
β.1.1(VIII)  
οι παραλλαγές οργανώνονται σε ομάδες. Καθώς το έργο προχωρά, 
«απομακρύνονται» σταδιακά από τη θεματική τους αφετηρία. 
Εξαίρεση αποτελεί η π33, για την οποία θα υπάρξει ανάλυση. 
 
β.1.1(IX)  
η συνδετική «κλωστή» που συγκρατεί τη μήτρα με αυτές τις 
απομακρυσμένες – φαινομενικά ασύνδετες – παραλλαγές, δεν 
διαρρηγνύεται ποτέ. 
 
β.1.1(Χα)  
ο Συνθέτης αντλεί βασικό υλικό από τη μήτρα, δημιουργώντας ένα 
δίκτυο αλληλεξαρτήσεων (depended network), η δομή του οποίου 
εξετάζει διαφορετικές δυνατότητες του θέματος. (WK33) 
 
β.1.1(Xβ)  
οι κρίσιμες παραλλαγές του δικτύου μπορεί να είναι τοποθετημένες 
σε απόσταση και να λειτουργούν ως αρθρώσεις/δορυφόροι που 
προετοιμάζουν τη μεταθεματική πύκνωση της ομάδας Γ. 
 
β.1.1(XI)  
οι κύριοι συνθετικοί μηχανισμοί (composing devices) είναι : 
  

                                                           
24 crescendo >  μουσικό όρος > αναφέρεται στη σταδιακή αύξηση της δυναμικής 
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 τα ανιόντα χρωματικά25 διαστήματα > η ελάχιστη απόσταση 

 
 η ρυθμική απομείωση >  

              αποδυνάμωση πλήρους / ενίσχυση κενού 
 

 η συγκοπή > επέκταση του ασθενούς 
μέτρου στο γειτονικό ισχυρό (WK35) 

 
 
β.1.1(XII)  
μόνο στα προσχέδια, παρατηρείται ορισμένες φορές ένα κοινό 
«καλούπι» μουσικού υλικού, που αποδίδεται σε ορισμένες 
παραλλαγές και δεν γίνεται αντιληπτό στο τελικό έργο, παρά μόνο 
σε σημεία συσχετισμού. (WK37) 
 
β.1.1(XIII)  
συμβαίνει, σε ελάχιστες περιπτώσεις, μια υφολογική «μεταμφίεση» 
του θέματος. Η τεχνική αυτή παρωδεί τη μήτρα μέσω ιστορικών 
αναφορών, διατηρώντας όμως το θεματικό σκελετό ανέπαφο. 
(WK43) 
 
β.1.1(ΧΙV)  
ένα από τα σημειωματάρια προσχεδίων φανερώνει πως σχεδόν ποτέ 
η συνθετική διαδικασία δεν είναι μια «ευθεία γραμμή». (WK50) 
 
β.1.1(XV)  
στις τελευταίες παραλλαγές της δεύτερης περιόδου (1823) 
αποφασίζεται πρώτα το ρυθμικό πλαίσιο (=κάναβος) και κατόπιν 
εντάσσεται το θεματικό υλικό επ’ αυτού. (WK52) 

 
β.1.1(XVI)  
η π29 δεν εμφανίζει θεματική επανάληψη, 
συμπυκνώνοντας το θέμα κατα το ήμισυ, αφήνοντας 
μόνο ένα περίγραμμα συσχετισμού με τη μήτρα. (WK59) 
  
 
 
 
                                                           
25 μουσική χρωματική κλίμακα > μια σειρά φθόγγων που απέχουν μεταξύ τους ένα ημιτόνιο 
(=το μικρότερο δυνατό «βήμα»)  
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β.1.1(XVIIα)  
στο δεύτερο μισό της π31 πολύπλοκοι μηχανισμοί αλλοτριώνονται σε 
τρίλλιες26 (=συμπαγές υλικό σε ένταση), οι οποίες εκπληρώνουν 
αρμονικά τη βασική τονική συγχορδία της μήτρας. (WK60) 
 
β.1.1(XVIIβ)  
στο σημείο αυτό, τα προσχέδια περιλαμβάνουν μερικά σύντομα, 
θνησιγενή, άκαρπα σκίτσα.  
 
β.1.1(XVIIγ)  
στο ίδιο σημείο, το τελικό έργο αναλύει την προηγούμενη τρίλλια σε 
ένα μοτίβο που οδηγεί προς την σημαντικότερη ανασύσταση της 
μήτρας : τη φούγκα27 (π32) 
 
β.1.1(ΧVIIIα)  
η καθοριστική μετάβαση π32→π33, όπως θα φανεί παρακάτω, 
αποτελεί στάση αμφισβήτησης πολλαπλών αναγνώσεων. Είναι μια 
στιγμή διακινδύνευσης όλου του οικοδομήματος. Εφεξής ονομάζεται 
Σημείο. 
 
β.1.1(ΧVIIIβ)  
το Σημείο ήταν αρχικά μια εκτενής τρίλλια (=οριζόντιο αδιέξοδο) 
προτού γίνει μια σειρά παύσεων και συγχορδιών (=κάθετο 
αδιέξοδο). (WK53)  
 
β.1.1(XIX)  
η π33 είναι μια πράξη επανακαθορισμού. Η επιστροφή στη Μήτρα και 
η coda28 είναι μια θαρραλέα πράξη «υποταγής». Προσωπικό ύφος 
και θεματικό υλικό συμμετέχουν σε κοινή διαδικασία ενσωμάτωσης 
(βλ. κεφάλαιο δ).  
 
 

                                                           
26 τρίλλια > τάχιστη αναπαραγωγή δύο κοντινών φθόγγων   
27 φούγκα > λατ. fuga=φυγή, γερμ. fuge=αρμός > όρος που χρησιμοποιήθηκε από τον 
ύστερο Μεσαίωνα για να χαρακτηρίσει είδη  αντιστικτικής σύνθεσης που βασίζονται στη 
μίμηση, όπου σε ένα πολυφωνικό έργο μια κοινή μελωδία εμφανίζεται στις 2, 3 ή 4 φωνές 
με διαφορά φάσης κάποιων μέτρων.  
28 Coda > o θεωρητικός και μουσικολόγος Charles Burkhart την αξιολογεί ως ένα 
«συμπερασματικό κοπιώδες συνθετικό μέρος, η ιδέα του οποίου, αφού συμπυκνώσει την 
προηγηθείσα δομική ανάπτυξη, οδηγεί επαγωγικά σε μια αποτίμηση του Συνόλου, 
αποκαλύπτοντας μια εσωτερική ισορροπία».  
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β.1.2 > σχηματοποιημένη ανάλυση 
 
 
 Η ανάγκη μιας μετάφρασης  ξεπηδά από την ανάγκη 
οικονομίας του αναπαραστατικού λόγου, ταξινομώντας τα σχήματα 
ως «ανοικτά» χωροκεντρικά αντίστοιχα ενός κοινού αρχετυπικού 
παρονομαστή. 
 Ένα σχηματικό σύστημα «μπορεί στο νόημά του να ακολουθεί 
ευθεία γραμμή ή μια εκτενέστερη κυκλική διαδρομή, με περισσότερες 
στάσεις και να υπόκειται δραματικές μετατοπίσεις κατά την 
«επιστροφή» του».29 Εδώ, βέβαια, μπορούμε να ισχυριστούμε πως η 
πορεία του συστήματος είναι μάλλον ελλειπτική, μια τοξοειδής 
γραμμή, αφού κατάληξη και αφετηρία δεν ταυτίζονται, αλλά 
ενσωματώνουν στοιχεία της. 
 
 Στο σχηματικό σύστημα που ακολουθεί, οι σχέσεις των 
«ψηφίων» υπάγονται σε δύο ειδών κανόνες30 : παραγωγής (όταν 
ερμηνεύουν άλλες σχέσεις) και δράσης (όταν συμμετέχουν σε 
μετατροπές). Οι τάσεις πολλαπλασιασμού, στρέβλωσης, 
υποκατάστασης και προσθαφαίρεσης είναι κατα κύριο λόγο 
διανεμητικές ή προοδευτικά ενσωματικές. 
 

 

                                                           
29 Goodman N., όπ. αν., σελ 129 
30 κατά Barthes 
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π31 > διερευνητικοί αναστοχασμοί 
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σχηματική αποτίμηση της επικράτειας των παραλλαγών 
 

β.2 > θεματική εμμένεια των παραλλαγών Diabelli 
             μοτιβικές αντι_θέσεις, διαβατικότητες 
              αρχιτεκτονημένες α_συνέχειες, στοιχεία προσχεδίων 
 
 
 Οι παραλλαγές Diabelli αποτελούν ένα οργανικό σύνολο. Η 
κατανομή των μοτίβων (διανεμητικών ή ενσωματικών) αποκτά 
νόημα μέσω της συνδυαστικής παρατήρησης μικροσκοπικής και 
μακροσκοπικής διάρθρωσης, με κοινό παρονομαστή τον 
μετα_σχηματισμό.  
 
 Οι σχετικές μελέτες των William Kinderman31 και Arnold 
Münster 32  και τα συνοδευτικά σκαριφήματα, καταδεικνύουν με 
σχετική σαφήνεια το σχεσιακό σύστημα αυτού του είδους, το οποίο, 
κατόπιν του κεφαλαίου της σχηματοποίησης, μπορεί να αποτελέσει 
την αναλυτική βάση προβληματισμού για τη συνέχεια. Συνοψίζουμε 
τα κυριότερα σημεία σε υποενότητες.33 
 

                                                           
31 Kinderman W., όπ. αν. 
32 Münster A. (1982) Studien zu Beethovens Diabelli-variationen, μτφ. Αυγερινού-Lummel Χ., 
Λιβαθινός Γ., G. Henle Verlag 
33 Οι υποενότητες β.2.1 και β.2.2 βασίζονται στον Münster, ενώ οι β.2.3 και ολόκληρη η β.3 σε 
αυτή του Kinderman 
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β.2.1 > περί θεματικής δομής 
 
β.2.1(Ι) 
η επανάληψη δεν αποτελεί στυλιστικό ευφυολόγημα, αλλά στοιχείο 
δομικής διαμόρφωσης. 
 
β.2.1(ΙΙα) 
ο ρόλος ορισμένων μοτίβων είναι προπαρασκευαστικός 
 
 

 
 
β.2.1(ΙΙβ)   
τα μοτίβα μπορεί να διευρύνονται σε ιεραρχημένους σχηματισμούς. 
 
β.2.1(ΙΙΙα) 
μεταξύ της μήτρας και της πρώτης παραλλαγής (π1) παρατηρείται 
ισχυρή αντίθεση. Στην ουσία, ο Συνθέτης εξομαλύνει την 
«τοπιογραφία/μορφολογία» της μήτρας, ώστε να θεμελιώσει εκ 
νέου σε ευδιάκριτη τονική βάση. 
 
β.2.1(ΙΙΙβ) 
εξ’ αυτού, στην π1 αποδίδεται ο χαρακτηρισμός προθάλαμος του 
έργου. 
 
β.2.1(ΙV) 
τα προσχέδια καταδεικνύουν συνεχή αναζήτηση και μετακίνηση των 
συνθετικών μερών (χειρισμός «προμακέτας») 
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β.2.1(V) 
το θεματικό επίκεντρο του συνολικού έργου έχει δύο βασικές τάσεις 
: εσωτερική ένταση (inner tension/ρέων πυρήνας) και σημεία 
κορύφωσης (peak points, αντιστικτική «τοπιογραφία») 
 
β.2.1(VΙ) 
στα προσχέδια διαφαίνεται η αξία της παραλλαγής π15, η οποία με τη 
θέση της ισορροπεί τη συνολική μορφολογία (ως προς τις 
κορυφώσεις), φανερώνοντας μια αρχιτεκτονημένη συγκρότηση 
πύκνωσης/αραίωσης του έργου. 
 
β.2.1(VΙΙ) 
κατά τη διαδικασία της προοδευτικής 
ενσωμάτωσης κάποια μοτίβα μερικώς 
επικαλύπτονται. Ομοίως επικαλύπτονται και 
εσωτερικές δομές.  
 
β.2.1(VΙΙΙα) 
δομικά, η μεσαία ζώνη συνδέεται στενότερα μέσω μιας 
«χρωματικής 34  κυματοειδούς γραμμής» συνιστώντας μια ζώνη 
μετάβασης μεταξύ των ομάδων Α/Β (σκαρίφημα S2).  
 
β.2.1(VIIIβ) 
ένα μέρος της ζώνης αυτής μπορεί να θεωρηθεί – για ερμηνευτικούς 
λόγους και όχι ως μαθηματικός όρος ακριβείας – ζώνη συμμετρίας. 

 
Σκαρίφημα S2 – Ενδεικτική χρωματική απόδοση του δομικού συστήματος των 

παραλλαγών, σύμφωνα με τον σχετικό πίνακα του A. Münster 
                                                           
34 με μουσικούς όρους, βλ. παραπομπή 25 του παρόντος, σελ. 18 
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β.2.1(VIIIγ) 
εντύπωση προξενεί το γεγονός οτι η ζώνη μετάβασης που 
δημιουργείται από την επικάλυψη των δομών (σκαρίφημα S2) 
διέπεται και αυτή από κάποιο βαθμό συμμετρίας. 
 
β.2.1(ΙΧ) 
υπό μια ευρύτερη έννοια, η μητρική εξάρτηση και ο συνδετικός 
χαρακτήρας του συνόλου των παραλλαγών θα μπορούσε να 
αποδοθεί ως ένα κυκλοτερές αίνιγμα (circle riddle) με την μορφή : 
 

Σκαρίφημα S3 
 
 
β.2.1(X) 
στοιχεία που εμφανίζονται παρατακτικά στις πρώτες παραλλαγές, 
αποτελούν συστατικά κορύφωσης στο κρίσιμο σημείο 
«απομάκρυνσης» της π32 (fuga) και μάλιστα ταυτόχρονα (substance 
layering).  
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β.2.2 > αντί_θεση / α_συνέχεια 

 
β.2.2(Ι) 
εκτός από την αρχική «εξομάλυνση» ως αποτέλεσμα του 
αντιθετικού χαρακτήρα του ζεύγους θέμα/π1 (β.1.1,vii), 
διαπιστώνεται μια ακόμα κατά την ισχυρή αντίθεση μεταξύ π5/π6. 
Αυτή έχει τον ρόλο μιας επαρκούς τροποποίησης του γενικού 
χαρακτήρα των παραλλαγών, ώστε να απαλλαγούν από τον λυρικό 
χαρακτήρα των προηγούμενων. 
 
β.2.2(ΙΙ) 
ο Συνθέτης χρησιμοποιεί τις σκληρές αντιθέσεις ως εξελικτικό 
παράγοντα και οργανικό στοιχείο. 
 
β.2.2(ΙΙΙα) 
η αντίθεση των παραλλαγών π12/π13 δεν προσλαμβάνεται ως 
δραματική, αφού ο δέκτης δεν αντιμετωπίζει για πρώτη φορά μια 
τέτοια αντίθεση. Η φράση που ακολουθεί το δεύτερο μέρος της π12 
απορροφά την δυναμική της (τρίτη μορφή χειρισμού 
«εξομάλυνσης»). 
 
 
β.2.2(ΙΙΙβ) 
ο χειρισμός της αντίθεσης π12/π13 προσομοιάζει σε γενικότερους 
κανόνες χειρισμού της υλικότητας αντίστοιχων «λεξιλογίων» 
(χρώμα, σκιαγραφία, φωτογραφία, αφήγηση, όρια χώρου κ.ο.κ) 
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β.2.2(ΙIIγ) 
συγκεκριμένα η π13 χαράσσει το «τέλος» μιας διαδρομής. Η 
μοναδικότητα της δομής της (έως το σημείο εκείνο) την καθιστά 
«ομιλούσα παύση». 
 
β.2.2(ΙVα) 
με την π14 ξεκινά η μεταβατική ζώνη, στην οποία συνωστίζονται 
αποφασιστικής σημασίας στοιχεία, που θα αποτελέσουν τα 
συστατικά κορύφωσης του τρίτου μέρους. 
 
β.2.2(ΙVβ) 
τα συστατικά αυτά ενσωματώνονται σε μια «τοπιογραφία» 
οξύνσεων και εξομαλύνσεων. 
 
β.2.2(Vα) 
οι αντιθέσεις γίνονται φορείς ανάπτυξης. 
 
β.2.2(Vβ) 
οι αντιθέσεις είναι μέσον που χρησιμοποιείται με οικονομία και 
ασυμμετρία, ώστε να εξασφαλίζεται η μεγαλύτερη δυνατή επίδραση. 
 
β.2.2(Vγ) 
η έννοια «ασυμμετρία» δεν υπονοεί αυθαιρεσία, αντιθέτως, διάταξη 
σε ένα πλαίσιο γενικής ιδέας, της οποίας αποτελούν «φυγόκεντρες 
δυνάμεις» ενσωματωμένες στο εντατικό τόξο της επικράτειας του 
έργου. 
 
β.2.2(VΙ) 
η π20 στέκει στο μέσον του έργου σχεδόν αλληγορικά. Η άμβλυνση 
της διάρκειας μεταβάλλει τη διάσταση του μητρικού κανάβου, που 
φτάνει στα όρια του παραθεματικού. Οι συνθετικές νύξεις εδώ, 
κλίνουν εκτός του Είναι των παραλλαγών. Πρόκειται για ένα 
εσωτερικό «αίθριο». 
 
β.2.2(VΙΙ) 
οι μελετητές Geringer 35  και Butor 36  σημειώνουν σημεία τομής, 
άξονες συμμετρίας και ομαδοποιήσεις του συμπλέγματος Diabelli, 
που στο σύνολό τους συνοψίζονται σε μια σημαντική παρατήρηση : 
                                                           
35 Karl Geiringer, The structure of Beethoven’s Diabelli variations, Musical Q. 50, 1964 
36 Michel Butor, Dialogue avec 33 variations de Ludwig van Beethoven sur une valse de Diabelli, 
Paris 1971 
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«η μορφή του έργου προκύπτει από την προβολή των στοιχείων 
συμμετρίας του θέματος (μικρόκοσμος) στην ακολουθία των 
παραλλαγών (μακρόκοσμος)». 
 
 
β.2.3 > συνθετικό ιδίωμα και δομική ανορθογραφία 
 
 
β.2.3(Ι) 
τα κύρια χαρακτηριστικά του τρόπου μετασχηματισμού των 
παραλλαγών απεικονίζονται στο σκαρίφημα S4 : 
 

 
 

Σκαρίφημα S4 
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β.2.3(ΙI) 
η μεταβολή του ύφους είναι περισσότερο διαδικασία τεχνικής 
φύσεως. Αντιπροσωπεύει μια αφετηρία σε θέματα ισορροπίας, 
συμμετρίας και αναλογιών. 
 
β.2.3(ΙΙΙ) 
το έργο δεν λειτουργεί ως κλειστό σύνολο, αλλά ως ανοικτή 
επικράτεια (formal whole) που ενσωματώνει μια εξελικτική 
διαδικασία (ongoing process). Θα αναλυθεί περαιτέρω στο κεφάλαιο 
της Κριτικής. 
 
β.2.3(ΙV) 
η παραπομπή  και απόρριψη των δομικών θεμάτων σε ορισμένες 
παραλλαγές καταδεικνύουν την προσπάθεια υπέρβασης του 
«υλικού». Χαρακτηριστικά παραδείγματα η π20, η εισαγωγή της π30, 
η π32 (fuga) και το Σημείο (βλ. β.3.2-VΙΙΙ, κεφ. γ/πρόταση 3 και κεφ. 
δ/σελ 71) 
 
β.2.3(V) 
ο Συνθέτης, ορισμένες φορές, φαίνεται πρόθυμος να υπονομεύσει τη 
φορμαλιστική  συμμετρία και αισθητική ισορροπία χάριν της 
αμεσότητας της επίδρασης. 
 
β.2.3(VΙ) 
η μήτρα, ως αφετηρία, είναι μια δεξαμενή δυνάμει δυνατοτήτων 
(reservoir of unrealized possibilities), καθώς βρίθει συνθετικών 
«σταθερών» (solid facts). 
 
 
β.2.3.1 > «παρωδία» και «ειρωνεία» 
 
β.2.3.1(Ι) 
οι παραλλαγές π15/π22/π23/π25 στο ύφος των οποίων θα μπορούσε 
να διαγνωστεί  διάθεση «ειρωνείας», αποτελούν απλώς 
ανακλήσεις/αναμνήσεις με διττό ρόλο : κυριολεκτική αναφορά ή 
υπόνοια. Στη δεύτερη περίπτωση, αποδίδεται μια αναφορά στην 
Τέχνη, με νύξεις στο ηθικό στοιχείο της παρωδίας (hommage, 
καρικατούρα).  
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β.2.3.1(ΙΙ) 
οι παραλλαγές «παρωδίας» εγκαθιστούν μια σειρά από περιοδικές 
αναφορές στο waltz (μήτρα) που το εμπλέκει ενεργά στις 
εσωτερικές διεργασίες της σύνθεσης. Ειδικά η π25 βοηθά στην 
προετοιμασία του θέματος για το τελευταίο μέρος (σκαρίφημα S1, 
ομάδα Γ). 
 
 
β.2.3.2 > τέσσερις παρατηρήσεις θεματικού χειρισμού 
 
β.2.3.2(Ι) 
ο εσωτερικός κανόνας κάθε παραλλαγής δεν ακολουθεί κατ’ ανάγκη 
τα αντιθετικά «συμβάντα» του συνόλου, αλλά υπόκειται σε 
μετασχηματισμούς ελαχίστου «βήματος» (ημιτόνιο) και μικρής 
κλίμακας εσωτερικές αναδιαρθρώσεις. 
 
β.2.3.2(ΙΙ) 
σημαντική παράμετρο αποτελεί η «ασάφεια» της γραμμικής δομής 
ως ασυμμετρικό παράγωγο. 
 
β.2.3.2(ΙΙΙ) 
σε αρκετές παραλλαγές, η επίμονη έμφαση επαναλαμβανόμενων 
μονάδων στο πρώτο μισό ουδετεροποιείται στο δεύτερο. Αυτή η 
αντιμετάθεση φανερώνει ένα σύστημα κενού/πλήρους. 
 
β.2.3.2(ΙV) 
η τοποθέτηση «ξένου σώματος» (διάφωνες συγχορδίες) στις 
απολήξεις για την δημιουργία εντάσεων (peak point tension) 
δημιουργεί εκ των έσω ανάγκη «επίλυσης». Καθώς η σχέση με την 
μήτρα δεν εξανεμίζεται ποτέ, η επίλυση αυτή αντισταθμίζεται από 
αποφασιστικές (ως ακραίες)  αντιστροφές ή επιστροφές. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



44 
 

 
 
β.3 > β.1+β.2 revisited > αναστοχασμοί και θεωρήσεις 

 
 Ψηλαφίζοντας την προηγούμενη αναλυτική πορεία και 
αμφισβητώντας την «καθαρότητα» του σκαριφήματος S1, ας 
σημειωθεί μια σειρά αναστοχασμών που συνοψίζουν, επιθεωρούν, 
αναθεωρούν και σημειακά επεκτείνουν  τις προηγούμενες 
υποενότητες σε δύο νέα, ευρύτερα σύνολα. 
 
 
β.3.1 > σύνολο 1 (π1-π24) 
 
 
β.3.1(Ι) 
η «στατική» συνθήκη της πρώτης παραλλαγής εξομαλύνει την 
μετάβαση μεταξύ μήτρας (θέμα) και παραλλαγών. 
 
β.3.1(ΙΙα) 
σε ορισμένες περιπτώσεις, οι παραλλαγές του συνόλου 1 δεν 
συντίθενται με βάση την επανάληψη, την ομοιότητα ή τη συνέχεια, 
αλλά οικοδομούν σχέσεις «προσδοκίας» που προμηνύουν την 
εξέλιξη, κυοφορώντας ταυτόχρονα ρυθμικές και δομικές σχέσεις 
επόμενων παραλλαγών. 
 
β.3.1(ΙΙβ) 
η «προσδοκία» αυτή εκλαμβάνεται και ως «προετοιμασία», 
«ενδιάμεσο» ή «προθάλαμος» του επερχόμενου. 
 
β.3.1(ΙΙΙα) 
η π10 σημειώθηκε ως η «ολοκλήρωση» του πρώτου μέρους (ομάδα Α, 
σκαρίφημα S1), της οποίας η καταληκτική συγχορδία 37  συμ-
περιέλαβε σχεδόν ολόκληρη την έκταση του πιάνου, αυτό που 
θεωρείται η έκταση της δυνατότητας, τα όρια ενός δυναμικού 
πεπερασμένου. Πρόκειται τώρα για μια άνω τελεία του συνόλου 1, 
αφού αμέσως μετά η σχέση με τη μήτρα ανασυστήνεται. 
 
 
                                                           
37 συγχορδία > το σύνολο τριών τουλάχιστον φθόγγων που ηχούν ταυτόχρονα 
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β.3.1(ΙΙΙβ) 
κάποιες φορές, αυτή η ανασύσταση συμβαίνει οριακά. Ο Συνθέτης, 
χρησιμοποιώντας τα άκρα του klavier38, μπορεί να εξαφανίζει και να 
εμφανίζει μοτιβικά «ψηφία» που κατόπιν συγκρούονται στο μέσον. 
 
β.3.1(ΙV) 
η διάσπαση του ρυθμικού πλαισίου της π13 ανοίγει τον δρόμο για 
επεμβάσεις ευρύτερης και αφαιρετικότερης μορφής του θεματικού 
μοντέλου. Η διάσπαση, η διαίρεση, ο τεμαχισμός και η αναδόμηση 
αποτελούν τις βασικές ποιότητες επεξεργασίας του συνόλου. 
 
β.3.1(V) 
η π15 θεωρείται θεματικά «ασύνδετη». Ο σκοπός και η τοποθέτησή 
της στο σημείο αυτό όμως είναι γενικότερης σημασίας και μπορεί να 
γίνει αντιληπτή μόνο επιθεωρώντας αναδρομικά ένα τμήμα της 
«λογικής» του έργου : την λογική της απόκλισης (logic of dissociation). 
Εν ολίγοις, πρόκειται για ένα δοχείο συγχώνευσης θεματικών 
μοτίβων που ομαλοποιούν τη μετάβαση των εκατέρωθεν 
παραλλαγών (π14→π16) 
 
β.3.1(VΙ) 
η π20 αποτελεί το «στατικό» κέντρο του έργου. Πρόκειται για έναν 
ρέων πυρήνα σε ένταση, του οποίου η διαφάνεια, η καθαρότητα και 
η παράδοξη εξάρτηση με τη μήτρα, την καθιστούν σημείο 
«αναχώρησης» και διαρθρωτική ασυνέχεια. 
 
β.3.1(VΙΙ) 
από την π21 και μετά εμφανίζονται σειρές παραφράσεων υπό 
μορφής ανάμνησης ιδιωμάτων που απορροφούν μια ευρεία γκάμα 
συμφραζόμενων (range of context). Σταδιακά, το μητρικό waltz 
αποβάλλει τα χαρακτηριστικά του και μετατρέπεται σε ελεύθερο 
πεδίο μετασχηματισμού. Οι παραλλαγές αποκτούν πλέον την 
«ικανότητα» της μετα_μόρφωσης. 
 
 
 
 
 
                                                           
38 klavier > το σύνολο των πλήκτρων του πιάνου 
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β.3.1(VΙΙΙ) 
ανακεφαλαιώνοντας > οι πρώτες παραλλαγές παραμένουν κοντά 
στις βασικές παραμέτρους και σταδιακά απελευθερώνονται από τη 
μήτρα, έως τη μερική αποστασιοποίησή τους στο μέσον του έργου. 
Κατά τη διάρκεια, όμως, του μεσαίου μέρους, γίνεται διακριτή μια 
ιδιότυπη εξέλιξη προς νέες αφαιρετικότερες φόρμες. Κατόπιν της 
«αξονικής» π20, επανέρχονται φαινομενικώς ασύνδετα θέματα 
(contexts), που δημιουργούν ένα τοπίο αντιθέσεων (landscape of 
contrast), υπόβαθρο ανάπτυξης του συνόλου 2. 
 
 
 
β.3.2 > σύνολο 2 (π25-π33) 
 
 
β.3.2(Ι) 
η καταληκτική αυτή ομάδα χωρίζεται στις εξής υποομάδες και 
εξαρτημένες μονάδες : 
  
 (α) π25 | π26 | π27 | π28 

 

 (β) π29 | π30 | π31 

 

            (γ1) π32 (αναλυτική αφαίρεση) 

 

            (γ2) συνδετικό Σημείο (εξαϋλωση) 

 

             (δ) π33 (επιστροφή) 

 
β.3.2(ΙΙ) 
μια προσεκτικότερη ματιά στην υποομάδα (α) αποδεικνύει ότι 
πρόκειται για μέλη μιας σειράς (members of a series) που δεν έχουν 
μάλλον νόημα ως μονάδες, αλλά ως συνδετικοί κρίκοι ενός συνόλου. 
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β.3.2(ΙΙΙα) 
η απομείωση των ρυθμικών αξιών είναι βασικό μέσον για την 
επίτευξη δυναμικής έκφρασης. 
 
β.3.2(ΙΙΙβ) 
σύστημα αξιών υποομάδας (α) : 
 
  

π25         (ισχυρό)  
 
 

π26         (πολλαπλό ισχυρό)   
 

 
 π27         (sub_divided→διαίρεση ισχυρού)   
 
 
 
 
 π28         (συμπύκνωση/telescopic) 
 
 
 
 
 
β.3.2(ΙVα) 
οι εσωτερικοί κανόνες της υποομάδας (α) έχουν, για μια ακόμη 
φορά, χαρακτήρα ομογενοποίησης του «υλικού», ώστε η 
καταληκτική πεντάδα να προσληφθεί σχετικά ανεξάρτητα. 
 
β.3.2(ΙVβ) 
εντός της υποομάδας (α), οι διαδοχικές κλιμακώσεις, οι 
«εξομαλύνσεις» αξιών/ρυθμικής αγωγής και οι τάσεις «παρωδίας», 
εξαλείφουν σταδιακά το ίχνος της καταγωγής (trace of origin) – 
φαινομενικά μόνο. Ουσιαστικά, ο ρόλος τους είναι ρυθμιστικός για 
τη μετάβαση στην υποομάδα (β). Η παύση στο σημείο τομής (α)/(β) 
σημειώνεται βραχεία, αλλά ερμηνεύεται εκτενής, ως όριο. 
 
β.3.2(V) 
η υποομάδα (β) χαρακτηρίζεται από :  
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 > έμμεσες αναφορές σε ολόκληρη την συνθετική «πυξίδα» 
των μέχρι τότε «εγκατεστημένων» ιδιωμάτων του παρελθόντος 
 > συνθετικό χειρισμό ως παραμόρφωση του σκελετού και 
των αναλογιών της μήτρας 
 
 > λιτότητα, απέριττη υφή 
 > σύντομες μονάδες που ασυμμετροποιούν το σύνολο 
 > ενεργοποίηση «τόξου» μακρινών διαστημάτων για την 
γεφύρωση των «ενδιάμεσων» 
 > φορμαλιστική προετοιμασία της μονάδας (γ) 
 
β.3.2(VΙα) 
η μονάδα (γ1/π32) χρησιμοποιεί ως βασική δομική μονάδα το 
ασθενές συστατικό της μήτρας. 
 
β.3.2(VΙβ) 
η π32 είναι μια τριθεματική φούγκα, της οποίας τα θέματα 
αντλούνται από την επικράτεια των παραλλαγών. Υπόκεινται 
σταδιακή εξάρθρωση των δομών τους, έως ότου συγκρουστούν 
στην καταληκτική cadenza39. 
 
β.3.2(VΙΙ) 
εδώ, η cadenza είναι μια δυναμική πράξη μεταβολής. Η ευρεία της 
έκταση και η α_σχηματική μορφή της την καθιστούν συμβάν 
αναθεώρησης ολόκληρου του έργου. Εντός της, καταλύονται όλες οι 
μοτιβικές εντάσεις40 οι οποίες συναντώνται – εκμηδενισμένες – στην 
αινιγματική μονάδα (γ2) : το Σημείο. 
 
β.3.2(VΙΙΙ) 
το Σημείο είναι ένα αινιγματικό πρόταγμα χειρισμού της ελάχιστης 
σύνθεσης. Η έννοια του «αινίγματος» ανακύπτει αφενός από την 
ανάγκη διαχείρισης της συνολικής τάσης αναίρεσης εντός του 
προηγούμενου γεγονότος (ως δια_γραφή→πρόθεση αλλαγής 
κατεύθυνσης), και αφετέρου από την ανοικτή ερμηνεία των 
κυτταρικών συστατικών του : κοινή καταγωγή (origin) - κοινός 
                                                           
39 cadenza > μέρος σύνθεσης (αυτοσχεδιαστικού χαρακτήρα) τοποθετημένο συνήθως πριν 
την ολοκλήρωση του έργου, δίνοντας στον μουσικό (ελεγχόμενη) ρυθμική και ερμηνευτική 
ελευθερία. Οδηγεί, σχεδόν πάντα, στο φινάλε του έργου, οπότε και μπορεί να διατηρεί 
απολογητικά χαρακτηριστικά, ή να οδηγεί σε αυτά. 
40 Kinderman W. : “modifies the expected in an unexpected way” 
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μηχανισμός (structure) - διαστρωματική ανάγνωση (layering) - 
αντίρροπες τάσεις (contrasting outputs). 
 
β.3.2(IX) 
οι έννοιες αυτές θα μπορούσαν συνδυαστικά να τιτλοφορήσουν 
ολόκληρο το έργο – “a layered output through a structure of origins” 
 
β.3.2(X) 
το Σημείο αναζητά μεθερμηνεία - πρόκειται για ένα καθαρτικό 
«νεφέλωμα»/σύμπλεγμα (a purgative cluster). 
 
β.3.2(XΙ) 
αντίστοιχη μεθερμηνεία  απαιτεί η π33 (βλ. κεφάλαιο Κριτικής). Ως 
απόληξη των παραλλαγών, ο Συνθέτης επιλέγει μια επιστροφή στη 
Μήτρα υπό τους όρους της αναδιατύπωσης. 
 
 
 
β.3.2(XΙΙ) 
η κατά το ήμισυ παρουσία του μητρικού θέματος, ο ρυθμικός 
αποπροσανατολισμός  ως διαστρέβλωση του κανόνα και οι σαφείς 
αναφορές στο ύστερο έργο του για πιάνο (Arietta op.111), καθιστούν 
την ολοκλήρωση του έργου μια «ανοικτή», διφορούμενη και 
υπαινικτική αναπόληση (a reminiscence). 
 
β.3.2(XΙΙΙ) 
τα προσχέδια του 1819 δεν μαρτυρούσαν σε καμία περίπτωση το 
τελικό συνθετικό πλαίσιο (framework). Η ανα_μόρφωση και ο 
μετα_σχηματισμός προσαρμόζονται κατά την δεύτερη περίοδο – 
συνήθης απόρροια χρονικών α_συνεχειών. 
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κεφάλαιο γ 
 
 
γ.1 > προεκτάσεις (τέσσερις προτάσεις διερεύνησης)  
              διφορούμενοι συσχετισμοί, συμπληρωματικά ισοδύναμα 
 
 
 «πρέπει να ορίσουμε έμμεσα το ταυτόχρονο, προσαρμόζοντας 
το μέτρο της διάρκειας που χωρίζει διαφορετικές στιγμές σε έναν 
πιθανό ορισμό».41 
 Ο διερευνητικός χαρακτήρας συσχετισμών και «ορισμών» 
διαφορετικών σημείων εκκίνησης, είναι ουσιαστική παράμετρος 
μιας συλλογιστικής. Οι προτάσεις που ακολουθούν είναι μια 
προσπάθεια ανοικτής «ανάγνωσης» αντιστοίχων, με κύριο σκοπό 
όχι τόσο την ανάλυσή τους, αλλά τη νοηματική τους εξάρθρωση σε 
επιμέρους υπαινιγμούς.  

«Το μέσον, άλλωστε, για την πρόσληψη οποιουδήποτε 
αφηγήματος μπορεί να μην εντοπίζεται στη διαδικασία, αλλά στην 
τηρούμενη στάση απέναντι σ’ αυτό».42 Τέτοιου είδους δομημένες 
στάσεις μπορούν, παραδειγματικά, να εντοπιστούν σε συναφείς 
εκφράσεις της Τέχνης, της εμπειρίας του Χώρου και της φιλοσοφίας, 
όπου το Υποκείμενο αξιολογεί μια επικράτεια αναδρομικά μέσω της 
λειτουργίας της διάκρισης. 

 
 
πρόταση 1 > οι παραλλαγές «απομακρύνονται» κατά σειρά ολοένα 
                               και περισσότερο απο τη Μήτρα  
 
 

Η συνθετική παρατήρηση των παραλλαγών βασίζεται στα 
συνεργαζόμενα μικροσύνολα κοινής αναφοράς (Μήτρα/θέμα). Ο 
μηχανισμός τους εξαρτάται απο την κυμαινόμενη «απόσταση» της 
κάθε μονάδας ή ομάδας, της οποίας το εύρος καθορίζεται από το 
βαθμό θεματικού δανεισμού. Ευδιάκριτα ή δυσδιάκριτα συγγενική, 
κάθε ομάδα φέρει χαρακτηριστικά πύκνωσης ή αραίωσης, μια 
«διαφορά» που βασίζεται σε κανόνες αντιθετικών χειρισμών, 
                                                           
41 Bachelard G., όπ. αν., σελ. 46 
42 Goodman Ν., όπ. αν., σελ. 337 
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αποδίδοντας  στο μηχανισμό της επικράτειας των παραλλαγών μια 
μορφή προοπτικής πολλαπλών σημείων φυγής. 

Η Μήτρα, προβάλλεται σε κάθε μονάδα με διαφορετική 
σύνταξη σε ένα «λεξιλόγιο» εσκεμμένου αποπροσανατολισμού, του 
οποίου η «διόρθωση» σχετίζεται με συμπληρωματικές διαδικασίες 
(θετικό +/αρνητικό-). Η εκάστοτε ανάκληση των μητρικών κανόνων 
χειρίζεται αυτά τα πρόσημα, ούτως ώστε η «επιστροφή» και η 
θεματική εμμένεια να καθιστούν το αρχικό κατηγόρημα παρόν και 
αμφισβητούμενο. 

Η φαινομενική στρέβλωση αποκαθίσταται βιαίως στο σημείο 
όπου η «απόσταση» ενσωματώνεται στην Αναδιατύπωση (π33). 

 
 

πρόταση 2 > η φόρμα [θέμα+παραλλαγή]  
                               ενέχει σχέσεις Υποκειμένων   
 
 

Ο τίτλος ενός έργου τέτοιας μορφής φέρει συνήθως την 
ένδειξη «...πάνω σε ένα θέμα». Στην παρούσα έρευνα ο Συνθέτης 2 
(Υ2) χρησιμοποιεί ένα προκαθορισμένο θέμα του Συνθέτη 1 (Υ1). Τα 
δύο Υποκείμενα λειτουργούν υπό συνθήκες ιδιότυπης 
«συνεργασίας» σε μια παρεμβατική διαλεκτική ενεργού 
(Υ2)/παθητικού (Υ1) που εξαιτίας της θεματικής «απόστασης» 
(πρόταση 1) επανακαθορίζουν : 

 
α) το αρχικό υλικό – ανασυστήνεται ανά διαστήματα, 

δημιουργώντας εσωτερικές αφετηρίες (βλ. β.1.2 > σχηματοποιημένη 
ανάλυση π12, π18, π20, π22, π24, π29) 

 
β) τη μνήμη – ο δομικός σκελετός των παραλλαγών διατηρεί 

πάντοτε ίχνη θεματικού υλικού της μήτρας. Βραχεία και μακρά 
μνήμη εμπλέκονται σε μια συνεχή παλινδρόμηση συνειρμών και 
διακρίσεων, με στόχο την κατανόηση της συνθετικής Πρόθεσης και 
την αναγνώριση της εσωτερικής «προοπτικής». 
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 γ) τη δυναμική της φόρμας (μονάδων και ομάδων) – σε αυτού 
του είδους τη «συνεργασία» των Υποκειμένων, το επίπεδο 
αναφοράς (Υ1) είναι ανενεργό κατά τη συνθετική Πράξη. Κατά 
συνέπεια, η φόρμα είναι σχεδόν αυτοσυνειδησιακά ελεγχόμενη, 
αφού η παραλλαγή, ως δυναμική κατάσταση ενός παραμορφωτικού 
σύμπαντος, ενέχει εξίσου τη δυνατότητα της αναίρεσης. 
 
 δ) τη μορφή «εξουσίας» - η σχέση Υ1/Υ2 είναι εξ’ ορισμού 
παρεμβατική. Το Υ1 είναι κατά συνθήκη παθητικό/κενό/υποχείριο, 
ενόσω το Υ2 αμφιταλαντεύεται μεταξύ μητρικού υλικού και δυνάμει 
απειροτήτων, υφαίνοντας μια Σύνθεση που συγκαταλέγει μονάδες, 
ομάδες, αντιθέσεις, εξομαλύνσεις και κορυφώσεις σε μια κοινή 
επικράτεια, της οποίας η δομή και ο χαρακτήρας αφήνουν ανοικτά 
ερωτήματα.  

Στο παρόν έργο, αυτά κυρίως εντοπίζονται στο αρνητικό 
πρόσημο της διαδικασίας (πρόταση 1) ως παύση, ενδιάμεσο, κενό, 
σιωπή. Ο χρήστης/ακροατής/θεατής ερμηνεύει μέρος του 
συμπληρωματικού θετικού προσήμου  σχεδόν αντανακλαστικά 
(βραχεία μνήμη), αφήνοντας ένα «υπόλοιπο» να παραμένει 
λανθάνον, αναιρέσιμο και αντικείμενο Κριτικής. 

 
 

πρόταση 3 > η επάρκεια των παραλλαγών 
                               ως φαντασιακό αίτημα του Υ2   
 
 

Οι «γραμμικές» συνθετικές διαδικασίες, μεταξύ αυτών η 
μουσική και αρχιτεκτονική σύνθεση, συχνά επαληθεύουν μια 
συνθήκη εγγενούς αβεβαιότητας από πλευράς δημιουργού. Η (υγιής) 
αμφιβολία «θα μπορούσε να είχε γίνει αλλιώς(;)» συγχέει την 
πραγματική με την φαντασιακή κατασκευή, σύγχυση που 
μετασχηματίζεται συν τω χρόνω, όπως κάθε Πράξη που σχετίζεται 
με το Όριο, τη Μεταλλαγή και την Αλληγορία. 

Ο Συνθέτης (Υ2) λειτουργεί ως υστερικό υποκείμενο. 
Υπηρετεί ένα αγωνιώδες «συνεχές» σε μια διαδρομή που δεν 
«συναντάται απρόσκοπτα και επιτυχώς με την επαρκή εκδοχή του 
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αντικειμένου της επιθυμίας».43 Τα χειρόγραφα του έργου, η μέθοδος 
των σημειώσεων/σκίτσων και η τελική γραφή της καταληκτικής 
πεντάδας (π29→π33) φανερώνουν μια κλιμακούμενη σύγκρουση με 
την παθογένεια της αμφισβήτησης και του επικαθορισμού, την 
οποία εγείρει το διχοτομούμενο φαντασιακό αίτημα (σκαρίφημα 
S544). 
 

 
Σκαρίφημα S5 

 
 
 Το αίτημα, κεντρική παράμετρος του απεικονιζόμενου 
φαντασιακού συμπλέγματος και δοχείο ανατροφοδότησης της 
πρωταρχικής εμπειρίας, επιτρέπει, εξαιτίας της ανεπάρκειάς του, 
ένα διαφυγόν «υπόλοιπο», το οποίο με τη σειρά του τριχοτομείται 
στο κρισιμότερο σημείο του έργου : στο πέρασμα από τη θεματική 
αποδόμηση στην επανασυγκρότηση μιας μετουσιωμένης Μήτρας – 
δηλαδή στην απόληξη της π32. 
 Εκεί, συντελείται μια σειρά ανα_στροφών : η cadenza 
συστρέφεται εν κενώ, το Σημείο συμπυκνώνει το ενδιάμεσο, την 
τάση διαφυγής και το όριο της Παρέμβασης, ενώ η π33 υστερικά 
στρέφεται στη Μήτρα (με όρους αναίρεσης). Η ανεπάρκεια του 
αιτήματος λειτουργεί, μάλλον, ως εκούσια αναστολή του 
συνειδητού. Η ορμή του συνειρμικού «αυτοσχεδιασμού» δίνει τη 
θέση της στον έλεγχο της ενόρμησης και τη μελαγχολία του 
πεπερασμένου. 
 Εν κατακλείδι, ο χαρακτήρας του Σημείου και το αμφίσημο 
αποτύπωμα του θέματος στην τελευταία παραλλαγή, θα επέτρεπαν 
καταχρηστικά τον υπότιτλο «θάνατος του υποκειμένου». 

                                                           
43 για περαιτέρω ανάλυση > Σιδέρης Ν. (2006) Αρχιτεκτονική και Ψυχανάλυση : Φαντασίωση και 
κατασκευή, Futura, κεφ. «ανάγκη – επιθυμία – αίτημα και αγριότητα», σελ. 35-50 
44 στο ίδιο, βασισμένο στο σχετικό διάγραμμα σελ. 36. 
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πρόταση 4 > η παραλλαγή ως απόκλιση και αταξία 
                               egon schiele, francis bacon    
 
 
 
 Στην πρόταση 2(γ) ορίσαμε τις παραλλαγές ως δυναμική 
κατάσταση ενός παραμορφωτικού σύμπαντος. Η πρόταση 3 
υπέδειξε συμπληρωματικά ότι ουσιαστικά μελετάμε διατυπώσεις 
ενορμήσεων, που δεν αποδυναμώνουν την Επιθυμία, αλλά 
χρησιμοποιούν το «αίτημα» ως φυγόκεντρη «λογική» ενός 
γενικότερου επανακαθορισμού. 
 Στη Σύνθεση, η σύγκρουση φαινομενολογικής 
πραγματικότητας 45 και φαντασιακού «αιτήματος», απορροφάται 
από ένα εσωτερικό παραμορφωτικό κάτοπτρο που φέρει κάθε 
Υποκείμενο. Εξ’ αυτού, συνειδητά ή ασύνειδα, παράγονται 
αποκλίσεις και αταξίες που νοηματοδοτούν ισχυρά το παραγόμενο 
Αντικείμενο (generated output). 
 Η συνθετική διαχείριση των παραλλαγών Diabelli και, μεταξύ 
άλλων, ορισμένα έργα των Egon Schiele και Francis Bacon, εκφέρουν 
τέτοιου είδους κατοπτρικά «άλματα»46 που ορίζουν την ποιότητα 
της «διαφοράς» ως συνέπεια της αντιστικτικότητας των μονάδων 
τους (counterpoint units). 
 
 Το κοινό πλαίσιο κατανόησης των τριών παραπάνω πηγών 
Έκφρασης (Beethoven, Schiele, Bacon), σε συνδυασμό με κοινές 
θεωρητικές επεκτάσεις στο «πρόβλημα» της χωρικότητας, 
συγκροτείται πιθανότατα από την αινιγματική σχέση της ταύτισης 
του Υποκειμένου με την κατοπτρική του «εικόνα». Η αιχμηρότητα 
των Αντικειμένων πιθανώς να εντοπίζεται στην ανάδυση των (κατά 
Lacan) μηχανισμών της μετάθεσης και της συμπύκνωσης.47 

                                                           
45 σύμφωνα με προσέγγιση της Ευρωπαϊκής φιλοσοφίας η φαινομενολογική πραγματικότητα 
είναι η αντίληψη του κόσμου από ένα και μόνο άτομο.    
46 περί συνειδησιακών «αλμάτων» βλ. Παπαγιώργης Κ., όπ. αν. σελ. 215-217 (F. Worms) - 
εξίσου χαρακτηριστική είναι και η φράση «a cabinet of distorting mirrors» στην ερμηνευτική 
προσέγγιση του «άλματος» από τον Brendel A., (2013) A pianist’s A-Z, Faber and Faber, σελ. 74 
47 για περισσότερα : Jameson F. «Φαντασιακό και συμβολικό στον Lacan» (μτφ. Ηλιάδης Ν.), 
Επέκεινα, 2015   
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     F. Bacon – Michel Leiris portrait                     E. Schiele – Krumau Town Crescent 
 
 Πράγματι, αν αναλογιστούμε συνδυαστικά το Σημείο, το 
σχεσιακό σύστημα των παραλλαγών και την ιδιότροπη συνθήκη 
παραγωγής τους, την απεικόνιση της κωμόπολης Krumau (Český 
Krumlov) και τον παραμορφωτικό καθρέφτη του Bacon, το λακανικό 
τρίγωνο 48  θα παρείχε ενδεχομένως (στα πλαίσια μιας 
αναλυτικότερης μελέτης από την παρούσα) ένα σαφέστερο 
ερμηνευτικό ίχνος καταγωγής συμβολισμών, αρχόμενων προθέσεων 
και παραπειστικών αφηγήσεων. 
 
 
γ.2 > tractatus | logico | diabellicus  (μια παραβολή) 
 
 
 ανέκδοτη ιστορία : ένα τεύχος προσχεδίων φέρει το όνομα «the 
Wittgenstein sketchbook». Οι δύο Συνθέτες, εκτός του ονόματος Ludwig, 
δεν έχουν τίποτα κοινό. Έδρασαν αμφότεροι στη Βιέννη, αλλά με διαφορά 
120 ετών. Το Νοέμβριο του 1827, σε μια δημοπρασία μετά τον θάνατο του 
Beethoven, το τεύχος κατέληξε στα χέρια του συλλέκτη και μουσικολόγου 
Aloys Fuchs. Κατά τη διάρκεια των επόμενων δεκαετιών και κατόπιν 
συνεχών μεταβιβάσεων, το τεύχος θα καταλήξει στην εύπορη βιεννέζικη 
οικογένεια των Wittgenstein, απ’ όπου θα διατηρήσει το προσωνύμιό του 
ως τις μέρες μας. 

                                                           
48 Φαντασιακό / Συμβολικό / Πραγματικό  



56 
 

 Ωστόσο, υπό ένα παραβολικό πρίσμα, οι δύο Συνθέτες 
μοιράζονται ένα κοινό σημείο στα έργα τους (Tractatus49/Diabelli 
variations) : τη Μέθοδο και την «απόρριψη» ως μέσο για την 
υπέρβαση του «υλικού».50 Ο χειρισμός του ορίου και η διαλεκτική 
των αντιθέσεων, κάνουν τα δύο έργα να μοιάζουν συμπληρωματικά 
στον πυρήνα τους. Στις επόμενες σειρές, ο Tractatus παραφράζεται 
με συμπεράσματα της παρούσας έρευνας, εις απόδειξιν αυτής της 
συμπληρωματικότητας51 :  
 
witt (1.12)52 
η ολότητα των παραλλαγών καθορίζει αυτό που έχει συντεθεί, 
καθώς και όλα όσα θα μπορούσαν δυνάμει να συντεθούν. 
 
witt (1.2) 
η μουσική τεμαχίζεται σε παραλλαγές - δυνάμει άπειρες. 
 
witt (2.012) 
αν το πράγμα53 μπορεί να αντιτίθεται στην κατάσταση, τότε η 
δυνατότητα της κατάστασης πρέπει να προδικάζεται ήδη μέσα σε 
αυτήν. 
 
witt (2.03/2.031) 
στην κατάσταση παραλλαγής τα αντικείμενα συνδέονται το ένα 
μετά το άλλο όπως οι κρίκοι μιας αλυσίδας.  
κατάσταση πραγμάτων → συσχηματισμός → τρόπος σύνδεσης → 
δομή της κατάστασης.  
 
witt (2.033) 
η παραλλαγή είναι η δυνατότητα της δομής. 

                                                           
49 Wittgenstein L. (1978 [1921] Tractatus Logico-philosophicus, μτφ. Κιτσόπουλος Θ., Παπαζήση 
50 βλ. πρόταση β.2.3(iv) 
51 σε αυτήν την συμπληρωματικότητα συμμετέχουν και στοιχεία μεθόδου της παρούσας 
έρευνας (αρχέτυπο, σχηματοποιημένη ανάλυση, τρόποι ερμηνείας, συσχετισμοί)  
52 εφεξής θα χρησιμοποιείται ο συμβολισμός witt (αριθμός πρότασης) ακολουθούμενος από το 
παραφρασμένο κείμενο  
53 το «πράγμα» και το «αντικείμενο» στο παρόν κείμενο κατέχουν μια γενικότροπη έννοια, που 
σχετίζεται με τις προηγούμενες φόρμες που εξήχθησαν από την ανάλυση (ψηφίο, μονάδα, 
ομάδα) εκφρασμένο στην γενικότητά του  
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απειρότητα με τρία ενδεχόμενα 
 
witt (3.13) 
στην παραλλαγή ανήκει ό,τι ανήκει στην προβολή (= η ερμηνεία της 
μονάδος ως φόρμα και θέση στο σύνολο) ⇨ όχι όμως το 
προβαλλόμενο (= ο ήχος, η μελωδία, η φαινόμενη ή μεμονωμένη δομή 
της μονάδας) ⇨ στην παραλλαγή (ως μονάδα) περιέχεται η μορφή, 
αλλά όχι το περιεχόμενο του νοήματός της. 
 
witt (3.23) 
το αίτημα για τη δυνατότητα των απλών σημείων (μοναδιαίων 
στοιχείων μιας επικράτειας), είναι το αίτημα για το καθορισμένο 
νόημα. 
 
witt (3.261)_Α 
κάθε οριζόμενη παραλλαγή υποσημαίνει πέρα από το σημείο (θέμα) 
που την ορίζει · και τα θέματα δείχνουν το δρόμο. 
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witt (3.261)_Β 
δεν υπάρχει κανένα σημείο που μόνο του, ανεξάρτητο, να έχει 
σημασία. 
 
witt (3.322) 
το κοινό γνώρισμα 2 αντικειμένων δεν μπορεί ποτέ να φανεί με το 
να τα υποσημάνουμε με το ίδιο σημείο, αλλά με δύο διαφορετικούς 
τρόπους υποσήμανσης (→αρχετυπικά, ως σημείο ομάδας, ως μονάδα 
συνόλου, διακριτά, συγκριτικά) · γιατί το σημείο (→το αρχέτυπο, ο 
οπτική γωνία ερμηνείας) είναι βέβαια αυθαίρετο. 
 
witt (3.342) 
στις σημειογραφίες (εδώ η σχηματοποιημένη ανάλυση) υπάρχει 
βέβαια κάτι αυθαίρετο, αλλά όχι τούτο : πως όταν έχουμε ορίσει 
κάτι αυθαίρετα, τότε πρέπει να συμβαίνει κάτι άλλο · αυτό εξαρτάται 
απο την ουσία της σημειογραφίας. 
 
witt (4.041) 
η απεικόνιση έχει όρια · με την απεικόνιση δεν μπορούμε να βγούμε 
έξω από αυτήν.  
 
witt (4.464) 
η αλήθεια της ταυτολογίας είναι βέβαιη, της πρότασης δυνατή, της 
αντίφασης αδύνατη · η αρχιτεκτονική των παραλλαγών Diabelli 
είναι πρόταση. 
 
witt (5.131) 
αν η αλήθεια μιας πρότασης προκύπτει από την αλήθεια άλλων, 
αυτό εκφράζεται με σχέσεις στις οποίες βρίσκονται μεταξύ τους. 
Αυτές οι σχέσεις είναι εσωτερικές, και υπάρχουν μόλις υπάρξουν 
εκείνες οι προτάσεις. 
 
 
 

 



59 
 

witt (5.232/5.2341/5.24) – η παραλλαγή ως πράξη 
α > είναι η εσωτερική σχέση που κατατάσσει μια σειρά, με την οποία 
ένας όρος παράγεται από τον άλλο. 
β > η αποφατικότητα, η λογική πρόσθεση, ο λογικός 
πολλαπλασιασμός κτλ. είναι πράξεις54. 
γ > η πράξη φανερώνεται μέσα σε μια μεταβλητή, εκφράζοντας τη 
διαφορά ανάμεσα στις μορφές. 
δ > η πράξη δεν χαρακτηρίζει μια μορφή, παρά μόνο τη διαφορά 
τους. 
 
witt (5.501) – είδη περιγραφής  
μπορεί να δοθεί ένας τυπικός νόμος, σύμφωνα με τον οποίο οι 
παραλλαγές αυτές είναι σχηματισμένες. Στην περίπτωση αυτή, οι 
όροι της παρενθετικής έκφρασης είναι όλοι τους όροι μιας σειράς 
μορφών > τυπικός νόμος : τα συστατικά της Μήτρας είναι εμμενή και 
δυνάμει αναιρέσιμα. 
 
witt (5.5262) 
το «ανοικτό» πλαίσιο , που το σύνολο των στοιχειωδών 
μονάδων/συστατικών/ψηφίων αφήνει στην κατασκευή του κόσμου 
των παραλλαγών, είναι αυτό ακριβώς που τα όριά του καθορίζονται 
από τις γενικές μονάδες/ομάδες. 
 
witt (5.6) - διακύβευμα 
τα «όρια»55 του Σημείου σημαίνουν τα όρια του κόσμου μου – ως 
υποκείμενο (Υ2). 
 
witt (6.1223) – αίτημα και αρχέτυπο 
μπορούμε να θέτουμε τις «λογικές αλήθειες» ως δικά μας 
«αιτήματα», στον ίδιο βαθμό που μπορούμε να θέτουμε ως αίτημα 
μια κατάλληλη σημειογραφία. 

                                                           
54 εδώ οι «πράξεις» εννοούνται ως οι επιταχύνσεις (πρόσθεση, πολλαπλασιασμός) ή οι 
επιβραδύνσεις (αφαίρεση, διαίρεση) που συγκροτούν τα αντιθετικά συμβάντα/επεισόδια στην 
επικράτεια των παραλλαγών – κάθε τέτοιο συμβάν είναι και μέσον εξέλιξης της Μήτρας.  
55 ως γενικότερο όριο «διαπραγμάτευσης» με τη Σύνθεση   
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witt (6.2322) – εξαρτημένη της επόμενης 
δεν μπορούμε να ισχυριζόμαστε πως η σημασία δύο εκφράσεων56 
είναι ταυτόσημη > γιατί για να μπορώ να ισχυριστώ κάτι για τη 
σημασία τους πρέπει να γνωρίζω τη σημασία τους > κι αν γνωρίζω 
τη σημασία τους, ξέρω αν αυτό που σημαίνουν είναι το ίδιο ή 
διαφορετικό. 
 
witt (6.2323) – εξαρτημένη της προηγούμενης 
η εξίσωση57 χαρακτηρίζει μόνο τη σκοπιά από την οποία παρατηρώ 
τις δύο εκφράσεις, δηλαδή από τη σκοπιά της ισότητας της 
σημασίας τους. 
 
witt (6.41/6.42/6.421)58 
το νόημα της Σύνθεσης πρέπει να βρίσκεται έξω από τη Σύνθεση > 
αν υπάρχει μια αξία που να έχει αξία, πρέπει να βρίσκεται έξω από 
όσα συμβαίνουν και είναι έτσι, διότι όσα είναι τέτοια είναι 
συμπτωματικά > γι’ αυτό, προτάσεις της ηθικής δεν μπορούν να 
υπάρχουν > η ηθική59 είναι υπερβατική. 
 
witt (6.4312) 
η λύση του αινίγματος της Σύνθεση βρίσκεται έξω από τα όρια 
αυτού που μπορεί να συντεθεί.60 
 
witt (6.5) – υπέρβαση και υστερία 
ο Συνθέτης κατανοεί πως απάντηση δεν υπάρχει > σε μια απάντηση 
που δεν μπορεί κανείς να την εκφράσει με λόγια61, δεν μπορεί ούτε 
την ερώτηση να την εκφράσει με λόγια > το αίνιγμα δεν υπάρχει.62 
                                                           
56 εδώ → «εκφράσεις» της Μουσικής και Αρχιτεκτονικής 
57 η «εξίσωση» εδώ ως η πράξη συγκερασμού των προηγούμενων εκφράσεων 
58 σχετικά με τις έννοιες Άρνηση/Αναίρεση/Επιστροφή του Σημείου (π32→π33)  
59 εδώ → «ηθική» ως αφαιρετική ερμηνευτική έννοια «τομής συνόλων» Υ1∩Υ2, Υ2∩σύνθεση, 
Υ2∩Εγώ, Υ2∩Πρόθεση, Υ2∩Σημείο, Υ2∩Μήτρα κ.ο.κ.  
60 αναφερόμαστε κυρίως στην αιώρηση «εκτός» της Μουσικής του σημείου «τομής» π32→π33  
61 Λόγος = Γραμμή = Φθόγγος · εδώ βοηθάει η φράση της Lydia Goehr από το «Φανταστικό 
μουσείο των μουσικών έργων» (Εκκρεμές, 2005) : «[...]μέσα από την απροσδιοριστία της μπορεί 
να συλλάβει την «ουσία» στην πλέον γενική της μορφή». 
62 βλέπε σκαρίφημα S6 «η ανεμόσκαλα» (Tractatus, πρόταση 6.54) στην επόμενη σελίδα  



61 
 

witt (6.52) 
αισθανόμαστε πως, ακόμα κι αν δοθούν «απαντήσεις» σε όλες τις 
δυνατές συνθέσεις παραλλαγών (συμπεριλαμβανομένων και των 
δυνάμει α_σύνθετων), τα προβλήματα της Σύνθεσης δεν θα τα 
έχουμε καν αγγίξει > φυσικά τότε δεν μένει καμιά «ερώτηση» > και 
αυτή ακριβώς είναι η απάντηση. 
 
witt (6.54) 
ο τ(ρ)όπος των παραλλαγών, ίσως, αποτελεί διευκρίνηση – όταν 
αυτός που αρχίσει να καταλαβαίνει, με τη βοήθειά του, 
προχωρώντας πέρα από αυτόν, τον αναγνωρίσει ως στερημένο 
αναγκαιότητος. 
 
πρέπει να ξεπεράσει τον τρόπο αυτό και τότε θα δει τη μουσική, την 
αρχιτεκτονική και τον κόσμο σωστά. 

 

 
Σχεδιάγραμμα S6 «η ανεμόσκαλα» 

απόδοση των καταληκτικών προτάσεων του Tractatus στο Σημείο  
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κεφάλαιο δ  
 
> η αρχιτεκτονική της παραλλαγής 
    κριτική παρατήρηση μιας εποπτείας  
 

 
 
 
 Με βάση τις γενικές 
Αρχές που εκφράστηκαν ή 
συγκροτήθηκαν στα προη-
γούμενα κεφάλαια, ακο-
λουθεί μια προσπάθεια 
Κριτικής του μηχανισμού 
των παραλλαγών, στη 
γενίκευση της οποίας να 
συμπεριλαμβάνονται όμο-
ρες ερμηνευτικές διερευ-
νήσεις αντίστοιχων συνθε-
τικών διαδικασιών. 
 
 Η γενική μορφή των 
παραλλαγών Diabelli, όπως 
αφαιρετικά εκφράστηκε 
στο σκαρίφημα S1, 
χωρίζεται σε 3 ομάδες και 
ενδιάμεσες αρθρώσεις, με 
τα εξής γενικά χαρα-
κτηριστικά (Σκαρίφημα S7) : 
 
 
 
 
 

 

 
Σκαρίφημα S7 
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 Εντός των ομάδων, υπάρχουν μονάδες που αναπαράγουν το 
μητρικό υλικό, άλλες που το μεταβιβάζουν και κάποιες που το 
αναγεννούν. Επομένως και οι ομάδες δημιουργούν μικρο-δομές, οι 
οποίες συνεργάζονται (με κυμαινόμενη την «απόσταση») μέσω 
αρθρώσεων/συνδετικών κρίκων (σημεία «τομής», ενδιάμεσα, το 
Σημείο κτλ.) 
 Κατά συνέπεια, το σύνολο καταδεικνύει μια «πλαστική» 
κατασκευή σταθερών αρθρώσεων, η γενική μορφή της οποίας 
μεταβάλλεται ανάλογα με την οπτική γωνία ανάγνωσης (Münster, 
Kinderman) αλλά διατηρεί πάντοτε χαρακτηριστικά επικράτειας. 
Παρατηρούμε, λοιπόν, πως το ίχνος της «καταγωγής», η προέλευση, 
η μετα_μόρφωση και η επίδραση των σημείων προσδιορισμού, είναι 
τα συστατικά ενός ιστού που μπορεί να αλλάζει δυναμικά 
(ερμηνευτικό πρίσμα) και να διατηρεί τη συνοχή μιας εποπτείας 
(θεματικό πρίσμα). 
 

 
μελέτη χωρικού ιστού (The Bartlett, UCL) 

 
 Ως προς την εσωτερική θεματική αναδόμηση, η ομάδα Α είναι 
κυρίως ενσωματική, η ομάδα Β διανεμητική και η ομάδα Γ 
αναθεωρητική. 
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[περί αδιεξόδων] Ο αφηγηματικός χαρακτήρας της επικράτειας Α/Β/Γ 
βασίζεται στη συστολή και διαστολή των μερών του. Αυτά τα 
φαινόμενα εκτείνουν, συμπιέζουν, στρεβλώνουν και, εν τέλει, 
αρθρώνουν τα «εξωτερικά» όρια του συνόλου, δημιουργώντας 
εσωτερικά συμβάντα που καθορίζουν το βαθμό δραματικότητας της 
πρόσληψης. Ο χειρισμός της λεπτότητας των διακρίσεων, της 
προοδευτικής ενσωμάτωσης63, της μεθοδικής παρερμηνείας και της 
θεματοποίησης της διάσπασης, οδηγούν το έργο σε αδιέξοδα, η 
υπέρβαση των οποίων αποδίδει στην παραδοξότητα μια αίσθηση 
συνοχής. Αυτό συμβαίνει πράγματι, διότι «ο ρόλος της αντίστιξης 
είναι η εξασφάλιση μιας ενότητας που δεν προκύπτει αναγκαία από 
την «εξαναγκασμένη» συμφιλίωση ανταγωνιστικών δυνάμεων ενός 
άκαμπτου κανονιστικού πλαισίου. Αντιθέτως, οι αντιστικτικές μορφές 
είναι μάλλον μια ενστικτώδης κίνηση απομάκρυνσης από τη 
δραματική αρχή της αντίθεσης, που εμπεριέχει διαφορετικές όψεις ου 
Όλου».64 
 
[αντιθέσεις, μεταβολές] Η ισχυρή αντίστιξη και η «τεχνική» του 
αδιεξόδου, δείχνει την προθυμία του Συνθέτη να υπονομεύει τη 
φορμαλιστική κανονικότητα προς όφελος μιας συνθετικής 
διερεύνησης. Η διερεύνηση αυτή, που έχει αφετηρία τη μεταβολή 
και, σε ορισμένες περιπτώσεις, την προσμονή, εγκαθιδρύει μια 
εξελικτική διαδικασία (ongoing process) η οποία «δεν επιλύεται, αλλά 
εγκυμονεί το Σκοπό (purpose) και την Πράξη (act, effect)».65 
 Ο Adorno, αντιθέτως, υποστηρίζει πως «η ακραία πρόοδος 
διαπλέκεται με την παλινδρόμηση»66 και όχι τόσο με την κατασκευή 
αδιεξόδων. Υφίστανται όμως κατ’ ουσίαν αδιέξοδα; Μάλλον όχι, 
καθώς η μεταβολή «οπτικής γωνίας» και ο απολογητικά διευρυμένος 
χαρακτήρας της ομάδας Γ τα καθιστά πλασματικά, αφού τα 

                                                           
63 η προοδευτική ενσωμάτωση ορίστηκε στην εισαγωγή της ενότητας β.1.2. Εδώ, εκτός από τη 
σημασία της ως θεματικός χειρισμός, συναντάται ως διευρυμένη έννοια, που περικλείει το 
σύνολο της εμπειρίας, το συνθετικό Είναι, την Επιθυμία, την «απόσταση» ως απόφαση και 
τελικά τη συγχώνευση κάθε συνθετικής Αφετηρίας. 
64 Τσέτσος Μ., τεύχος Μουσικολογία 10-11, όπ. αν., σελ. 40 
65 Kinderman W., όπ. Αν., σελ. 66 
66 Adorno T., τεύχος Μουσικολογία 10-11, όπ. αν., Άρθρο «σχέσεις μουσικής-ζωγραφικής» 
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συστατικά της Μήτρας παραμένουν εμμενή έστω και δια της 
αναιρέσεώς τους, γεγονός που αποδεικνύεται στη θεματική 
«επιστροφή» της τελευταίας παραλλαγής, στην οποία θα 
αναφερθούμε και παρακάτω. Προσδιορίζεται, έτσι, η «ανοικτή» 
σχέση εξάρτησης των παραλλαγών, της οποίας το περίγραμμα 
αποδόθηκε στο σκαρίφημα S3 (β.2.1.IX/circle riddle). 
 

 
[πρώτη ύλη, αναγέννηση, χρόνος] Στην πρόταση β.2.3(VI) η πρώτη ύλη της 
Μήτρας ορίστηκε ως δεξαμενή δυνάμει δυνατοτήτων και 
ταυτόχρονα, στην αμέσως προηγούμενη παράγραφο, ως υλικό 
εξάρτησης των παραλλαγών (depended material). Εφόσον οι 
παραλλαγές αναπτύσσονται ως αντανακλάσεις αντανακλάσεων και 
το θέμα παραμένει εμμενές (κεφ. β.2), τελικά «αυτό που εμμένει είναι 
αυτό που αναγεννάται»67. Η αντανάκλαση έχει ως προϋπόθεση τη 
«μεταβολή ύφους που χρησιμοποιείται ως αφετηρία «τεχνικής» 
φύσεως σε θέματα ισορροπίας, συμμετρίας και αναλογιών»68, ενώ η 
αναγέννηση βασίζεται σε μια αιτιώδη συνάφεια 69 , βασική 

                                                           
67 Bachelard G., όπ. αν., σελ. 124 
68 Kinderman W., όπ. αν., σελ. 65 
69 αιτιώδης συνάφεια > μια αιτιακή διαδοχή (=χρόνος) μεταξύ αιτίων και αιτιατών  
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παράμετρος της οποίας είναι ο χρόνος, που λαμβάνει χώρα καθώς 
«ουδετεροποιείται το θεματικό υλικό» 70  και μετατρέπεται σε 
δυνατότητα. 
 Στην περίπτωση αυτή, ο χρόνος αποκλείει την 
ταυτοχρονικότητα στην ανάμνηση της εμπειρίας, κάτι που επιτρέπει 
ο χώρος (αρχιτεκτονημένος ή μη), τουλάχιστον λόγω φυσικής 
παρουσίας του υποκειμένου και άμεσου οπτικού πεδίου. Ωστόσο, 
χρόνος και χώρος προαπαιτούν την αίσθηση της Διάρκειας. Ως προς 
αυτό «φόρμα και χαρακτήρας μοιάζουν με ετεροζυγωτικά δίδυμα. Το 
πρώτο είναι ορατό και επαληθεύεται δια του Κειμένου (στη γενική 
του έννοια) · το δεύτερο πρέπει να βιωθεί».71 Το βίωμα αυτό βέβαια, 
προαπαιτεί με τη σειρά του τη χρονικότητα, αφού «το παρελθόν 
διασώζεται συνθετικά, σε αντίθεση με την παροντική μνήμη που 
επενεργεί αναλυτικά».72 
 Στην περίπτωση της καθαυτής Σύνθεσης που εξετάζουμε, ο 
χρόνος73 λειτούργησε «συνθετικά», αφού η τετραετής απόσταση 
ολοκλήρωσης του έργου απέδωσε στο αρχικό κείμενο (1819) 
χαρακτήρα πρωτότυπου υλικού, ενώ στον τελικό μετασχηματισμό 
(1823) χαρακτήρα δευτερολογίας. Έτσι, το σύνολο μοιάζει με 
διαδικασία σπειροειδούς σκέψης με κέντρο τη Μήτρα. 
 

 
                                                           
70 Adorno T., Beethoven, Philosophie der Musik, Suhrkamp, Frankurt 1994, όπως παρατίθεται 
στο άρθρο του Τσέτσου Μ. «Προβλήματα αισθητικής ανάλυσης ενός ύστερου κουαρτέτου του 
Beethoven», τεύχος Μουσικολογία 10-11, όπ. αν., σελ. 42  
71 Brendel Α., όπ. αν., σελ. 37 
72 Παπαγιώργης Κ., όπ. αν., σελ. 228 
73 υπό μακροσκοπικό πρίσμα > παρελθόν (συνθετικό), παρόν (αναλυτικό) – και όχι 
μικροσκοπικά, υπό την έννοια της συνεχούς εναλλαγής παρόντος/παρελθόντος.  
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Σπείρα / Zaha Hadid 
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 Κατά την «περιστροφή» της σπείρας, παραπομπές και 
μεταβολές (ως την φαινομενική εξαφάνιση) δομικών στοιχείων, 
οδηγούν 7 παραλλαγές στην υπέρβαση «υλικού». Διεξοδικότερα : 
 
 
[π15 > η λογική της απόκλισης] Όπως είδαμε στην πρόταση β.3.1(V), η 
«ασύνδετη» αυτή παραλλαγή προαπαιτεί τις γειτονικές της, αφού 
λειτουργεί διανεμητικά. Αναλαμβάνει τη μετατροπή της κλίμακας, 
ομαλοποιώντας τη μετάβαση π14→π16. Σχηματικά : 
 

 
 
 
[π20 > το εσωτερικό αίθριο] Η σχεδόν παραθεματική αυτή παραλλαγή 
αποτελεί νύξη για το καταληκτικό τμήμα του έργου. Διαστασιολογεί 
εκ νέου74 το μοτιβικό «κάναβο»75, αφήνοντας αποστάσεις που τις 
δίνουν χαρακτήρα «αιθρίου». Η έντονα εσωστρεφής μορφή της, 
τοποθετημένη ανάμεσα σε δύο εξωστρεφής μονάδες (π19, π21) την 
καθιστούν «πέρασμα», σιωπηρή ηχώ (silent76 echo) και παραβατική 
αυταπάτη77. 

                                                           
74 «κάτι βαθύτερο ανακαλύπτουμε μέσα μας, ώστε μετά το σοκ επιστρέφουμε στον εαυτό μας, 
για να τον αναγνωρίσουμε εκ νέου», Παπαγιώργης Κ. Περί μνήμης, σελ. 114 / επίσης 
διαβάζουμε «η λειτουργία της μνήμης είναι συγκριτική · πρέπει να ερευνήσει την επανάληψη, 
να δημιουργήσει συνθήκες για να διακρίνει εκ νέου «όμοια» γεγονότα, αυτά που θα 
μπορούσαν να αποτελέσουν αιτία όσων είδε», Ranciere J., O αδαής δάσκαλος, >>>  
75 το ίδιο κάνει και η π13, αλλά όσον αφορά στην ρυθμική αγωγή.  
76 ας θυμηθούμε εδώ τον αναγραμματισμό SILENT > LISTEN 
77  για την ιστορία, ας σημειώσουμε πως στην παραλλαγή αυτή συναντώνται 2 ζεύγη 
συγχορδιών που αποτελούν προάγγελους της αρμονίας του 20ου αιώνα.. 
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σχηματική απόδοση εσωστρεφούς «περάσματος» (π20) 

 
 
[π29, π30, π31, π32 > η σύνθετη αποδόμηση] Σε αυτό το τμήμα 
συνωστίζονται οι περισσότερες μείζονος σημασίας καταστάσεις 
Μεταβολής, που σχετίζονται με τη φόρμα, την αρμονία, την έννοια, 
την υπέρβαση, τη διερεύνηση και την ανασύσταση. Ουσιαστικά, 
ολόκληρο το θεματικό υλικό επανεξετάζεται μέσα σε ένα 
φορτισμένο «τοπίο» ενεργούς διαλεκτικής, του οποίου η προοπτική 
εκκινεί από τα σημεία φυγής συνειδητού και φαντασιακού. 
 Οι παραλλαγές π29/π30/π31 διαγράφουν το θεματικό 
περίγραμμα της Μήτρας εντός σύντομων αφηγημάτων που 
διασπούν, διαιρούν και εν τέλει συμπυκνώνουν την έκταση της 
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αποδόμησης (παράγωγη των αντίρροπων δυνάμεων όλων των 
προηγούμενων παραλλαγών), δημιουργώντας ένα σύνολο 
αφηρημένων παρακινήσεων που «διακρίνονται περισσότερο από 
εκείνο το οποίο παραλείπουν».78 
 Κατόπιν, οι παρακινήσεις συγκεντρώνονται σε μια σύνθετη 
Πράξη > την παραλαγή 32 (τριθεματική φούγκα). Το τριμερές 
συντακτικό της εκλύει μια αναπροσαρμοστική δυναμική που οδηγεί 
στο «θάνατο του Υποκειμένου Υ1» (κεφ. γ, πρόταση 3) στο σημείο που 
η κατασκευή του Υ2 απελευθερώνεται πλήρως.  

Χρησιμοποιείται η αντιστρεψιμότητα του Λόγου 79 , 
μετατρέποντας το ασθενές μέρος της Μήτρας σε ισχυρό, 
διαταράσσοντας τη «νομιμότητά» της. Η μετατροπή γίνεται με 
αλληγορικό τρόπο και σε επίπεδο δυσταξίας, αμφισβητώντας τον 
«οριζόντιο» χαρακτήρα της αφήγησης, παραθέτοντας έναν «κάθετο» 
επαναπροσδιορισμό80 στο σημείο όπου η «τομή» γίνεται εγκάρσια. 

Εξαλείφεται (φαινομενικά) το ίχνος καταγωγής (trace of 
origin) μέσω της ορμητικής ανάπτυξης μιας εκ των δυνάμει 
δυνατοτήτων του αρχικού θέματος (β.1.1.V) και σχηματίζεται ένας 
Κανόνας διευρυμένης κλίμακας. Ο Κανόνας, προσανατολίζει τον 
«κάναβο» σε νέα κατεύθυνση (x, y) επί του οποίου οι υβριδικές 
φόρμες διαπλέκονται σε μια διμερή (α)συνέχεια (Α/Β) 81  που 
συμπυκνώνεται κλιμακωτά προς ένα σημείο «διαφυγής» : την 
cadenza (β.3.2.VIβ) και το Σημείο (β.1.1.XVIIIα και β.3.2.VII). 

 
[cadenza] Αποτελεί μια μοναδική συνιστώσα. Εκτείνεται βίαια σε όλη 
την έκταση του «καμβά» ως μια συμβολική κίνηση προετοιμασίας 
της Αναθεώρησης. Η βία αυτή, αποκαθιστά τις στρεβλώσεις και 
ταυτόχρονα αναιρεί όλες τις δυνάμει καταστάσεις. Σημασιολογικά 
ισχυροποιείται εξαιτίας της επακόλουθης άρνησής της, άρνηση η 
οποία σχετίζεται κυρίως με τη δυνατότητα «αναστροφής», παρά με 
την έννοια της αβεβαιότητας.  
                                                           
78 Adorno T., όπ. αν., σελ. 105 
79 προφανώς αναφερόμαστε σε όλες τις πιθανές συνθετικές εκφράσεις που συγκροτούν Λόγο  
80 βασισμένο σε σχετική πρόταση του R. Barthes, όπ. αν., σελ. 134  
81 βλ. σχηματοποιημένη ανάλυση π32, μέρη Α/Β, σελ. 33 του παρόντος 
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«Η ανοικτότητά της αποτελεί όρο ανάδυσης των περιεχομένων 
του Λόγου». 82  Η ρητορική της cadenza «έχει ως αρχή της τη 
σύγκρουση, προσπαθώντας να αντιπαρέλθει μια αντίρροπη δύναμη. 
Και το παράλογο της ρητορικής μιλάει μόνο για να προκαλέσει τη 
στιγμή της σιωπής, εκεί όπου το ψέμα δεν έχει πλέον νόημα»83 > το 
Σημείο. 

 
[Σημείο] Όπως ήδη σκιαγραφήθηκε στο σκαρίφημα της 
«ανεμόσκαλας» (κεφ. γ, πρόταση 5), το Σημείο είναι το αρνητικό της 
Μήτρας · ένα αντι_θεμα, μεστό συναρτήσεων και παραπομπών, όπου 
προσμονή και θνησιγένεια σημαίνονται ταυτόχρονα σε μια 
παραδοξότητα > δύο συγχορδίες όμοιες ακουστικά, αλλά διάφορες 
δομικά > ομοίως, ένα ζεύγος μονάδων πανομοιότυπης όψης, αλλά 
διάφορης τομής. 
 

 
 Πρόκειται για έναν αινιγματικό χειρισμό της ελάχιστης 
σύνθεσης, «απομακρυσμένο» από ολόκληρη την προηγηθείσα 
συνθετική δομή, που ενσωματώνει υπερβατικά χαρακτηριστικά. 
Πέραν του άμορφου χαρακτήρα του, υπονοεί έναν συμβιβασμό. Η 
συνειδητοποίηση ανυπαρξίας του «πεπερασμένου» το προτάσσει ως 
ρυθμιστική Κάθαρση, υποτάσσοντας τον Συνθέτη (Υ2) στην 

                                                           
82 Τσέτσος Μ., τεύχος Μουσικολογίας 10-11, όπ. αν., σελ. 41 
83 Rancière J., όπ. αν., σελ. 79 
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εσωτερική του Λογοκρισία. Αυτή η υστερική συμμόρφωση (κεφ. γ, 
πρόταση 3) σμιλεύει εκείνο το παραμορφωτικό κάτοπτρο (κεφ. γ, 
πρόταση 4) σηματοδοτώντας τον χαρακτήρα του επιλόγου > η 
ικανοποίηση είναι ίσως αναγκαίο να παραμένει απρόσιτη > ή αλλιώς 
«το αίτημα ανεπαρκεί πάντοτε». 84 
 Ο λακωνικός χαρα-
κτήρας, η απροσδιοριστία του 
Σημείου και το ζεύγος Θ1/Θ2 
μας παραπέμπουν στον 
Σπινόζα > «κάθε προσ-
διορισμός είναι άρνηση». Εδώ 
πρόκειται ταυτόχρονη άρση 
και διατήρηση του μητρικού 
υλικού. Η (κάτωθεν) Θ2 
έπεται και καθυποτάσσει την 
(άνωθεν) Θ1, ακριβώς για να 
μην υπάρξει σαφής 
προσδιορισμός (κάτι αμιγές 
νέο) στην τελευταία παρ-
αλλαγή και επέλθει καθολική 
άρνηση της Μήτρας. 
Πρόκειται, εν ολίγοις, για την 
ολοκλήρωση μιας κατάφασης 
με φροϋδικούς όρους > «το 
κύριο μέσο για να δαμάσουμε 
τον καταναγκασμό της 
επανάληψης και να τον μετατρέψουμε σε κίνητρο, έγκειται στον 
χειρισμό της Μεταβίβασης · τον καθιστούμε ανώδυνο, αφήνοντάς τον 
να υπάρχει εντός ορισμένου πεδίου». 85  Πράγματι, ο 
«καταναγκασμός» εγκαταλείπεται στο Σημείο - και η π33 καθίσταται 
«ανώδυνη».  

                                                           
84 Σιδέρης Ν., όπ. αν., σελ. 44 
85 Freud S. (2010), Ανάμνηση, Επανάληψη, Επεξεργασία, Πλέθρον 

 
επώδυνο / ανώδυνο 

(μολύβι, μελάνι, κάρβουνο, παστέλ  
Dorota Jedrusik Πολωνία) 
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[π33 > η Αναδιατύπωση] «η ανάμνηση παραμένει ανέφικτη χωρίς την 
αναγνώριση» 86  - αυτή η αναγνώριση θεματοποιείται στην 
καταληκτική παραλλαγή, όπου η Αναδιατύπωση ορίζει μια συγγενική 
φόρμα (Μήτρα2) που εμπεδώνει δομικά τους συσχετισμούς > 
μετατόπιση, ενσωμάτωση, συνένωση, απομάκρυνση, αφήγηση.87 
 Πρόκειται για ένα μετα_θεματικό διμερές πρόταγμα 
απολογητικού χαρακτήρα → Μ1 = στοιχεία της αρχικής Μήτρας → 
Μ2 = νεωτερικά στοιχεία του Συνθέτη. 

 Στο πρώτο μισό της 
παραλλαγής, η Μ1 εμμένει στη 
Μ2, σταδιακά όμως 
αφομοιώνεται, αφού οι 
αποστάσεις των «κανάβων» 
συγκλίνουν, παράγοντας ένα 
αλληγορικό88 μορφικό κέλυφος, 
απόηχο της Μεσολάβησης. Το 
τέλος των παραλλαγών 
διατυπώνει μέσα από τη δυνάμει 
απειρότητα της «δεξαμενής» 
(β.1.1.V) από την οποία προήλθε, 
έναν υπαινιγμό απόρριψης κάθε 
«αιτήματος». Η συρρίκνωση της 
διαταραχής (π32) και η επάνοδος 
στο Ήθος (π33) καθιστούν 
ολόκληρο το ικρίωμα των 

παραλλαγών νοηματική «γέφυρα». 89  Κάπου στο μέσον της, η 
Συνάντηση των δύο Υποκειμένων (Υ1/Υ2) γίνεται συνάντηση με τον 
Άλλον. 

                                                           
86 Παπαγιώργης Κ., όπ. αν., σελ. 109 
87 βλ. σχηματοποιημένη ανάλυση της π33 > β.1.2 
88 διττή αλληγορία > ως προς το θέμα των παραλλαγών, αλλά και ως προς το έργο του ίδιου του 
Συνθέτη (piano sonata op. 111 – Arietta)  
89 ο όρος είναι έμμεση αναφορά αφενός στο «ασυμμετρικό» εντατικό τόξο (β.2.2.Vγ) της 
επικράτειας, και αφετέρου σε μια παραφρασμένη πρόταση του A. Brendel από το βιβλίο «A 
pianist’s Α-Ζ» (σελ. 16) που ήδη υποσημειώθηκε στην παρούσα μελέτη : «a living being’s opus 
ensures continuity and holds the work in one great arc – to produce this arc is a supreme task». 
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σημείωμα επιλόγου 
 

 
 

«υπάρχει ίσως μέσα στη μουσική του Beethoven κάτι το μη-
ακουστό. Μια ενέργεια που δεν είναι ούτε η εκτέλεση, ούτε η ακρόαση, 
αλλά η ανάγνωση. Είναι η δραστηριότητα ενός επιτευγματοποιού ο 
οποίος ξέρει να μετακινεί, να συναθροίζει, να συνδυάζει, να 
συναρμολογεί, με δυό λόγια, να δομεί».90 
 
 Βασικό αντικείμενο της έρευνας υπήρξε η Μέθοδος. Αν 
αναλογιστεί κανείς τον τρόπο που η ενστικτώδης καθαρότητα 
εκφράζεται στο Προσχέδιο, περιγράφοντας συνήθως τις ισχυρές 
αρθρώσεις της τελικής Σύνθεσης, ενδεχομένως να μπορούμε να 
εντοπίσουμε αντίστοιχες πηγές θεωρητικής σκέψης σε ανοιχτά 
ερωτήματα.  

Οι προτάσεις του παρόντος ερευνητικού αντικειμένου 
αποσκοπούν στο να αναδείξουν μια λογική του συν_θέτειν δια μέσου 
                                                           
90 Barthes R., όπ. αν., σελ. 148 
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της διαδικασίας του παρα_θέτειν. Και όπως μερικώς διαπιστώσαμε, 
άλλες προτάσεις στόχευσαν στη νοηματική ερμηνεία, ενώ άλλες 
στην κριτική του αποτελέσματος. 
 
 Η προσπάθεια σύστασης πειραματικού συντακτικού ενός 
μουσικού τρόπου με χωρικούς όρους, είναι εν κατακλείδι ένα 
ερμηνευτικό όχημα. Η λεπτομερώς αρχιτεκτονημένη εξελικτική 
παρέμβαση που επιχειρεί σε αυτό το έργο ο Beethoven91, δρα 
προφανώς παραβολικά προς οποιαδήποτε διαδικασία χωροποίησης. 
Αποτελεί πρότυπη μελέτη χρήσης ενός υπάρχοντος υποβάθρου, το 
συμπέρασμα της οποίας αναδεικνύει μια οξύτερη έννοια του τρόπου 
> του τρόπου αναζήτησης > του τρόπου της «τάξης» εν συνόλω > 
του τρόπου ανάγνωσης. 
 
 Η ανάγνωση ενός δομημένου λεξιλογίου οφείλει να είναι 
«πλαστική». Το Κείμενο μπορεί να «ξαναγράφεται» και η γραφή να 
διασχίζεται από μια νέα. Ο μετεωρισμός ανάμεσα σε κλειστές ή 
ανοιχτές αναγνώσεις, εμπλέκουν το Εγώ με το σύνολο των 
συνθετικών του προθέσεων, που οδηγούν στη μετάθεση του ορίου 
νομιμότητάς τους. Προσεγγίζοντας ένα τέτοιο όριο, ενδεχομένως να 
στεκόμαστε σε ένα σταυροδρόμι : ταπεινότητα, έπαρση ή 
διεκπεραίωση; Το ερώτημα θα παραμένει ανοιχτό μέσα από το 
πρόταγμα του Adorno92 : 
 
«στη μουσική» - και την αρχιτεκτονική – «η Κριτική παραμένει 
εμμενής και αδιάκοπη. Η ενότητα της Τέχνης, άλλωστε, είναι πάντοτε 
και εχθρός της».       
 
 

                                                           
91 η κατανόηση του εγχειρήματος έχει υποκειμενική χροιά – μας είναι προφανώς αδιανόητο να 
τοποθετηθούμε παρομοίως, διότι δεν είμαστε Συνθέτες. Κι αν είμαστε, είμαστε άλλου είδους. 
Ούτε ζούμε στην εποχή του (μείζονος σημασίας λεπτομέρεια). Και βεβαίως δεν υποφέρουμε 
από κώφωση (τουλάχιστον με τη φυσική της έννοια).    
92 Adorno T., όπ. αν., σελ. 51 
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Γιώργος Ανδρούτσος, Προσωπογραφία (2015) 
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Joseph Czerny 
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Joseph Drechsler 
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Friedrich Kalkbrenner 
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Joseph Kerzkowsky 
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Ignaz Moscheles 
Ignaz Franz Edler von Mosel 
Franz Xaver Wolfgang Mozart 
Joseph Panny 
Hieronymus Payer 
Johann Peter Pixis 
Wenzel Plachy 
Gottfried Rieger 
Philipp Jakob Riotte 
Franz Roser 
Johann Baptist Schenk 
Franz Schoberlechner 
Franz Schubert 
Simon Sechter 
Archduke Rudolf of Austria 
Maximilian Stadler 
Joseph von Szalay 
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Johann Nepomuk August Wittasek 
Johann Hugo Worzischek 
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