
 
ΚΕΦΑΛΑΙΟ Β΄: ΟΙ ΜΟΡΦΕΣ ΣΟΝΑΤΑΣ ΚΑΙ Η ΘΕΩΡΗΤΙΚΗ ΤΟΥΣ ΕΞΕΛΙΞΗ 

 179

Οι τρεις πρώτοι τύποι σονάτας µέσα από τα θεωρητικά συγγράµµατα του 20ού αιώνος 
 
 Οι διατυπώσεις του Prout, οι οποίες συνδυάζουν ουσιαστικά την θεωρητική παράδοση 
του Marx (τουλάχιστον τα απλούστερα στοιχεία της) µε την καλή γνώση και µελέτη του 
κλασσικο-ροµαντικού ρεπερτορίου σε ένα σαφώς οροθετηµένο µορφολογικό πλαίσιο, είναι 
κατά το µάλλον ή ήττον αντιπροσωπευτικές τόσο του δευτέρου ηµίσεως του 19ου αιώνος όσο 
και ενός µεγάλου µέρους του 20ού. Το 1902 ο Hugo Riemann (1849-1919) δηµοσιεύει στο 
Βερολίνο τον πρώτο τόµο (Der homophone Satz) του θεωρητικού του συγγράµµατος Große 
Kompositionslehre. Σε αυτό, η (τριµερής) µορφή σονάτας τοποθετείται στην κορυφή της 
εξελικτικής πορείας από το απλούστερο δοµικό στοιχείο – το µοτίβο – έως τις µεγάλες 
µουσικές µορφές, ως η “πλέον ανεπτυγµένη” µεταξύ αυτών, χάρη πρωτίστως στην µεσαία 
της ενότητα, την επεξεργασία (“Durchführung”).304 Τα δύο “θέµατα” της εκθέσεως, αµφότερα 
οργανωµένα σε κλειστά δοµικά τµήµατα, βρίσκονται σε αντιθετική σχέση µεταξύ τους και 
διακρίνονται µε όρους παρεµφερείς των χαρακτηρισµών του Marx: το “αρσενικό στοιχείο” 
είναι πιο εξωτερικευµένο, καταφατικό, ζωηρό και ισχυρό απ’ ό,τι το “θηλυκό στοιχείο” που 
κατανοείται ως πιο εσωτερικευµένο, ήπιο και απλό.305 Η επεξεργασία θεωρείται “µη-
θεµατική” (“nichtthematisch”), όχι γιατί δεν παρουσιάζει νέα θεµατικά περιεχόµενα,306 αλλά 
πρωτίστως επειδή κάνει χρήση µεµονωµένων και ανακατεµένων µεταξύ τους µοτίβων των 
“θεµάτων” της εκθέσεως.307 Κατά τον Riemann, τα θέµατα “διαλύονται” στην επεξεργασία, 
καταστρέφεται δηλαδή η δοµική τους κλειστότητα και τα ίδια αναλύονται στα µοτιβικά τους 

                                                 
304 Βλ. Thaler, ό.π., σ. 15 και κυρίως 42-43. 
305 Ό.π., σ. 47. 
306 Ό.π., σ. 48. Το αίτηµα αυτό υπαγορεύεται βεβαίως από το παλαιό αισθητικό δόγµα της “ενότητος στην 
πολλαπλότητα”, το οποίο, σύµφωνα µε τον ίδιο τον Riemann, «συνιστά πάντοτε την απαίτηση που εγείρει το 
εποπτεύον ανθρώπινο πνεύµα καθώς απολαµβάνει όλα τα δηµιουργήµατα που οφείλουν να του παρέχουν 
αισθητική απόλαυση» (Die Elemente der musikalischen Ästhetik, Berlin – Stuttgart 1900, όπως παρατίθεται από 
την Thaler, ό.π., σ. 97). Αυτή η αρνητική αποτίµηση της εµφάνισης ενός νέου θέµατος στην επεξεργασία, που 
απηχεί κυρίως τις απόψεις των θεωρητικών του δευτέρου ηµίσεως του 19ου αιώνος, επιβιώνει ακόµη και στο 
βιβλίο των Siegmund Levarie και Ernst Levy, A Dictionary of Musical Morphology, Institut für Mittelalterliche 
Musikforschung (Wissenschaftliche Abhandlungen, Bd. 29), Henryville – Ottawa – Binningen 1980, σ. 146. 
307 Η Thaler (ό.π., σ. 52) υποστηρίζει ότι ο χαρακτηρισµός “µη-θεµατική” για την επεξεργασία δεν ευσταθεί, 
στον βαθµό που η εµφάνιση ενός µεµονωµένου θεµατικού στοιχείου, όπως π.χ. του αρχικού µοτίβου ενός 
θέµατος, καθίσταται αντιπροσωπευτική ολόκληρου του θεµατικού συµπλέγµατος από το οποίο αυτό προέρχεται. 
Η σκέψη της είναι σίγουρα λογική· δεδοµένου όµως του ότι ο όρος “θέµα” στον Riemann αναφέρεται στο 
σύνολο των µοτιβικο-θεµατικών συστατικών που συγκροτούν ένα κλειστό µικροδοµικό όλον, η επεξεργασία 
καταλήγει να είναι όντως “µη-θεµατική”, αφού εντός της δεν παρουσιάζεται πλέον κανένα ολοκληρωµένο αφ’ 
εαυτού “θέµα” και άρα η (µάλλον αυτονόητη) ύπαρξη αντιπροσωπευτικών στοιχείων ενός τέτοιου “θέµατος” 
δεν θεωρείται αρκετή για να αναπληρώσει την έλλειψή του. Σε άλλο σηµείο της µελέτης της, η Thaler (ό.π., σ. 
102) αναφέρεται στα τρία στοιχεία κατά τα οποία η επεξεργασία αποκλίνει από την συνολική µακροδοµή της 
σονάτας: πρόκειται για την “ενότητα της τονικότητος”, για την “συµµετρία των κανονικά δοµηµένων φράσεων” 
και για την “παράθεση της µελωδίας σε µία [µόνο] φωνή”. Πράγµατι, η επεξεργασία δίνει µεγαλύτερη έµφαση 
στην αρµονική περιπλάνηση, στην άρση της περιοδικής διάρθρωσης και στην αντιστικτική-αναπτυξιακή 
εξύφανση (“durchbrochene Arbeit”) απ’ ό,τι οι δύο εξωτερικές ενότητες· µεταξύ αυτών όµως, σηµαντικότερη 
για τον Riemann είναι η έλλειψη περιοδικότητας των θεµάτων, καθώς η επεξεργασία είναι η ενότητα εκείνη που 
«συµφωνεί λιγότερο από κάθε άλλη µε τις ήρεµες µορφές των θεµάτων», όπως άλλωστε επισηµαίνει και η ίδια η 
Thaler (ό.π.). Αναφορικά µε την διαδικασία ανάπτυξης των µοτίβων στην ίδια ενότητα, παρατίθεται επίσης η 
εύγλωττη άποψη του Riemann, ότι η επεξεργασία έχει ως καθήκον της «να αναµείξει τυχαία τα στοιχεία των δύο 
θεµάτων που παρουσιάσθηκαν στην πρώτη ενότητα και να τα συνδυάσει εναλλασσόµενα κατά τρόπον 
καλειδοσκοπικό» – η τελευταία αυτή έννοια είναι για τον Riemann συνώνυµη της απώλειας κάθε συµµετρίας 
(βλ. Thaler, ό.π.). Η ιδέα αυτή αναπτύσσεται αργότερα και από τον Günther Massenkeil, στο πλαίσιο της 
µελέτης του Untersuchungen zum Problem der Symmetrie in der Instrumentalmusik W. A. Mozarts, Franz 
Steiner Verlag, Wiesbaden 1962, σ. 83 και 87-88, όπου υποστηρίζεται ότι η µετρική συµµετρία των θεµάτων της 
εκθέσεως αίρεται κατά κανόνα στην επεξεργασία εξαιτίας της µοτιβικής αναπτύξεως, των δοµικών-φραστικών 
επικαλύψεων, του µελωδικού διαχωρισµού και γενικότερα της έµφασης που δίνεται εδώ στις ασύµµετρες 
φραστικές δοµές. 
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συστατικά, προκειµένου έτσι να αποτραπεί τυχόν πρώιµη επαναφορά τους (πριν την 
επανέκθεση) και συγχρόνως να δηµιουργηθεί η αναγκαιότητα της µετέπειτα “συνθέσεώς” 
τους: συνεπώς, ο κατακερµατισµός των θεµάτων στην επεξεργασία έχει ως επακόλουθο την 
ανασύστασή τους στο πλαίσιο της επανεκθέσεως.308 ∆εδοµένης λοιπόν της θεµατικής και 
τονικής αντιθέσεως στην έκθεση, οι αναπτυξιακές διαδικασίες που λαµβάνουν χώραν στην 
επεξεργασία οξύνουν την “ένταση” της συνολικής µορφής και λειτουργούν ως ένα περαιτέρω 
“αίτιο” που οδηγεί στην διπλή “λύση” της επανεκθέσεως· πράγµατι, το “αποτέλεσµα” αυτής 
της διαδικασίας συνίσταται αφ’ ενός µεν στην θεµατική αποκατάσταση της κλειστής δοµής, 
µε την οποία τα “θέµατα” είχαν αρχικά εκτεθεί, και αφ’ ετέρου στην τονική τους 
εξισορρόπηση.309 Αυτές οι παρατηρήσεις του Riemann επί της δυναµικής των τριών 
ενοτήτων και των “θεµάτων” της µορφής σονάτας είναι ακριβώς που απουσιάζουν από την 
“σχολική προσέγγιση” τύπου Prout, αν και συνιστούν την ουσία των παρατηρήσεων του 
Marx και όσων έκτοτε ακολούθησαν την ίδια θεωρητική κατεύθυνση. 
 
 Ένα άλλο αξιοπρόσεκτο γεγονός στις αρχές του 20ού αιώνος αφορά στην οριστική 
καθιέρωση των όρων “έκθεση” (“Exposition”), “επεξεργασία” (“Durchführung”) και 
“επανέκθεση” (“Reprise”) ταυτοχρόνως και για τις τρεις ενότητες της βασικής µορφής 
σονάτας. Στην γερµανόφωνη βιβλιογραφία, οι τρεις παραπάνω όροι εµφανίζονται για πρώτη 
φορά από κοινού στο εγχειρίδιο του Alfred Richter (1846-1911) Die Lehre von der Form in 
der Musik (Λειψία 1904), αλλά ο συνδυασµός τους έτυχε µεγαλύτερης διάδοσης µέσω της 
περίφηµης στην εποχή της Musikalische Formenlehre του Hugo Leichtentritt (1874-1951), η 
πρώτη έκδοση της οποίας πραγµατοποιήθηκε το 1911 στο Βερολίνο.310 Η πραγµάτευση του 
Leichtentritt, παρ’ όλα αυτά, αποκλίνει ελάχιστα από το τριµερές µορφολογικό πρότυπο που 
αρκετά χρόνια νωρίτερα είχε περιγράψει ο Prout. Ως προς την έκθεση, ο Leichtentritt θεωρεί 
απαραίτητη αφ’ ενός µεν την µελωδική-θεµατική (πέραν της αυτονόητης τονικής) αντίθεση 
ανάµεσα σε ένα “οξύ”, “πλαστικό” και έντονο ρυθµικά κύριο θέµα και σε ένα “ηπιότερο”, 
“ευλύγιστο” πλάγιο θέµα σε “λυρικό, arioso ύφος”,311 αφ’ ετέρου δε την προσθήκη ενός 
σύντοµου “καταληκτικού ή τρίτου θέµατος” αµέσως µετά το “δεύτερο” (µε το οποίο 
µοιράζεται την δευτερεύουσα τονικότητα), το οποίο διαθέτει ισχυρό χαρακτήρα και συνήθως 
κάποια µοτιβική συγγένεια προς το “πρώτο” θέµα.312 Το κύριο θέµα, ειδικότερα, µπορεί να 
ολοκληρωθεί µε τέλεια ή µισή πτώση, να συνδεθεί άµεσα (δίχως πτώση) µε το “µεταβατικό 
επεισόδιο” ή ακόµη να συγκροτήσει µια “πρώτη οµάδα θεµάτων”, υπό την έννοια µιας 
                                                 
308 Thaler, ό.π., σ. 48 και 52. Ο Kunze (Mozart: Sinfonie g-Moll…, ό.π., σ. 76) αντιµετωπίζει το φαινόµενο της 
κατά τον Riemann “διάσπασης των θεµάτων” µόνον ως συνέπεια της άρσης της πτωτικά κλειστής δόµησης της 
εκθέσεως που συντελείται στην επεξεργασία. Μεταθέτοντας ωστόσο την έµφαση από την θεµατική 
(“αποτέλεσµα”) στην αρµονική-δοµική συνιστώσα (“αίτιο”), ο Kunze ριψοκινδυνεύει µια θεώρηση πιο 
µονοδιάστατη και µονόπλευρη από εκείνη στην οποία καταχρηστικά ασκεί κριτική, αφού στην πραγµατικότητα 
ο Riemann διατηρεί κάποια ισορροπία µεταξύ των δύο παραµέτρων, συνεκτιµώντας την συµβολή τους στην 
“διάλυση” και την “σύνθεση” των θεµάτων. Την πληρέστερη πάντως τοποθέτηση επί του ιδίου ζητήµατος 
µπορούµε, κατά την γνώµη µου, να την αναζητήσουµε στο βιβλίο του Charles Rosen Der Klassische Stil: 
Haydn, Mozart, Beethoven (µτφρ. Traute M. Marshall), Bärenreiter, Kassel 1983, σ. 53-54: εκεί, ο Rosen δέχεται 
την συνεπίδραση του αρµονικού παράγοντος (αξιοποίηση αποµεµακρυσµένων τονικών κέντρων και 
“δραµατικών” εναρµονίσεων ενός θέµατος, αποφυγή πτώσεων), της θεµατικής παραµέτρου (διατήρηση και 
εξέλιξη της αναπτυξιακής διαδικασίας εξύφανσης µιας θεµατικής ιδέας από το µπαρόκ στον κλασσικισµό) 
καθώς και της συντακτικής-δοµικής συνιστώσας (άρση της συµµετρικής περιοδικότητος των “θεµάτων” της 
εκθέσεως που συνεπιφέρει διάσπαση του µελωδικού υλικού και που ενδεχοµένως συνδυάζεται µε αντιστικτική 
ύφανση), προκειµένου η ενότητα της επεξεργασίας να δηµιουργήσει µια πολυδιάστατη “κλιµάκωση”. 
309 Βλ. Thaler (ό.π., σ. 48), αν και η θεώρησή της θέτει στο περιθώριο την “αρµονική λύση” και επικεντρώνεται 
στην “θεµατική-δοµική αποκατάσταση”, αδυνατώντας έτσι να εξηγήσει ικανοποιητικά πώς αίρεται η “θεµατική 
αντίθεση” της εκθέσεως στην επανέκθεση. 
310 Schmalzriedt, ό.π., σ. 37. 
311 Hugo Leichtentritt, Musical Form, Harvard University Press, Cambridge 1951, σ. 123-124. 
312 Ό.π., σ. 123-124 και 131-133. 
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αλυσίδος θεµάτων (όπως δηλαδή και στον Marx).313 Το ακόλουθο “µεταβατικό επεισόδιο” 
συνήθως αναπτύσσει υλικό του κυρίου θέµατος, προαναγγέλλοντας τρόπον τινα την 
επεξεργασία, ενώ η αρµονική του πορεία καταλήγει στην δεσπόζουσα της τονικότητος του 
πλαγίου θέµατος (για την οποία αναφέρονται οι γνωστές περιπτώσεις σε µείζονα και 
ελάσσονα τρόπο).314 Ο Leichtentritt περιλαµβάνει επιπλέον στην θεώρησή του το συνδετικό 
πέρασµα προς την επανάληψη της εκθέσεως ή την έναρξη της επεξεργασίας, καθώς και την 
δυνατότητα σύστασης µιας “δεύτερης” και µιας “τρίτης ή καταληκτικής οµάδος θεµάτων”.315 
 Η επεξεργασία γίνεται και σε αυτήν την περίπτωση αντιληπτή ως “ελεύθερη 
φαντασία”, η οποία βασίζεται στην ανάπτυξη “κατά βούλησιν επιλεγµένων” µοτίβων της 
εκθέσεως που αναδιατάσσονται ελεύθερα· νέο θεµατικό υλικό µπορεί να εισαχθεί σε 
συνδυασµό µε το προϋπάρχον, αλλά αυτό συνιστά την εξαίρεση και όχι τον κανόνα. Στόχο 
και αποκορύφωµα της µετατροπικής περιπλάνησης, εξ άλλου, αποτελεί η επαναφορά της 
κύριας τονικότητος, στην οποία και επανεκτίθεται κατόπιν το “πρώτο” θέµα.316 Στην 
περαιτέρω πορεία της επανεκθέσεως παρατίθενται και τα υπόλοιπα θέµατα στην κύρια 
τονικότητα, µε (σηµαντική) διαφοροποίηση τουλάχιστον της µετάβασης, συχνά όµως και µε 
διάφορες άλλες παραλλαγές και τροποποιήσεις του αρχικού τους χαρακτήρα.317 Ο 
Leichtentritt επισηµαίνει ακόµη περιπτώσεις “συγκεκαλυµµένης επανεκθέσεως”, όπου η 
είσοδος του κυρίου θέµατος δεν συµπίπτει απόλυτα µε την επαναφορά της αρχικής 
τονικότητος και ως εκ τούτου η σύνδεση της επεξεργασίας µε την επανέκθεση καθίσταται 
ελάχιστα αντιληπτή,318 αλλά και “απατηλής επανεκθέσεως”, όπου το “πρώτο” θέµα ξεκινά σε 
τονικότητα διαφορετική της κύριας είτε δεν εµφανίζεται καθόλου.319 Για την προαιρετική 
                                                 
313 Ό.π., σ. 129. 
314 Ό.π., σ. 129-131. 
315 Ό.π., σ. 133. 
316 Ό.π., σ. 123 και 134-135. Ο Kunze (Mozart: Sinfonie g-Moll…, ό.π., σ. 71) παραθέτει επίσης τον σύντοµο 
αρχικό ορισµό της επεξεργασίας κατά τον Leichtentritt, επικρίνοντάς τον στην συνέχεια ως πολύ γενικόλογο και 
ελάχιστα αποκαλυπτικό της ουσίας και της σκοπιµότητος της µεσαίας αυτής ενότητος της µορφής σονάτας. 
Είναι γεγονός ότι η θεώρηση του Leichtentritt θέτει υπό αµφισβήτηση, έως έναν βαθµό, την ίδια την αυτοτέλεια 
της ενότητος της επεξεργασίας: αν όντως ο στόχος της και η κορύφωσή της τίθενται έξω από τα όριά της και 
µετατίθενται στην έναρξη της επανεκθέσεως, τότε η επεξεργασία δεν συνιστά τίποτε περισσότερο από µια 
εκτενή προετοιµασία της ακόλουθης ενότητος. Με αυτήν την παρατήρηση βέβαια, ο Leichtentritt δίνει ιδιαίτερη 
βαρύτητα στον µακροδοµικό αρµονικό σχεδιασµό της µορφής, προσεγγίζοντας µάλιστα µια από τις βασικές 
θέσεις του August Halm, όπως αυτή διατυπώνεται στο βιβλίο του Von zwei Kulturen der Musik (Georg Müller, 
München 1913, σ. 117), ότι δηλαδή η αρµονία και ο ρυθµός επέχουν σηµαντικότερο δοµικό ρόλο στην µορφή 
σονάτας απ’ ό,τι τα ίδια τα θέµατα. ∆ίχως να θέλω να υπεισέλθω σε λεπτοµέρειες όσον αφορά στην (ούτως ή 
άλλως ανιστορική) αντιµετώπιση της µορφής σονάτας εκ µέρους του Halm – ο οποίος µετατοπίζει το ιδεώδες 
της πραγµάτωσής της από την κλασσική σονάτα του Beethoven στην ροµαντική συµφωνία του Bruckner (βλ. 
σχετικά Thaler, ό.π., σ. 105-114) – πιστεύω ότι αξίζει στο σηµείο αυτό να υποδειχθούν οι δύο προϋποθέσεις που 
θέτει ο Halm (ό.π., σ. 77-83) για την επεξεργασία. Η πρώτη από αυτές συνίσταται στην υποχρεωτική αξιοποίηση 
µοτιβικού υλικού της εκθέσεως – όχι όµως ολοκληρωµένων θεµατικών ιδεών – που επιλέγεται ελεύθερα από τα 
ήδη εκτιθέµενα θέµατα και συνεπώς αποκλείει αξιωµατικά την εµφάνιση και ανάπτυξη νέων θεµατικών 
στοιχείων στην επεξεργασία· η επιρροή του Riemann εδώ καθίσταται πλέον εµφανέστατη! Η δεύτερη 
προϋπόθεση της επεξεργασίας αφορά στην ελεύθερη αρµονική της πορεία, η οποία εντούτοις αποσκοπεί στην 
επαναπροσέγγιση της κύριας τονικότητος, δεδοµένου του ότι η τελευταία θεωρείται πως παραµένει ενεργή (αν 
και σε λανθάνουσα κατάσταση) καθ’ όλην την διάρκεια της επεξεργασίας, επιτυγχάνοντας τελικά να επιβάλλει 
την επαναφορά της συγχρόνως µε την επανέκθεση του κυρίου θέµατος. Πέραν της ταύτισης του Halm µε την 
(ελάχιστα αιτιολογηµένη) θέση του Leichtentritt, πιστεύω ότι η δεύτερη αυτή “προϋπόθεση” παρουσιάζει 
ιδιαίτερο ενδιαφέρον και επειδή σχετίζεται µε την κυρίαρχη άποψη επί της θεώρησης της µορφής σονάτας κατά 
το δεύτερο ήµισυ του 20ού αιώνος, η οποία (όπως θα διαπιστώσουµε παρακάτω) έθεσε στο περιθώριο την 
θεµατική προσέγγιση της µορφής υπέρ της ανάδειξης του αρµονικού της υποβάθρου. 
317 Leichtentritt, ό.π., σ. 123, 148 και 155. 
318 Ό.π., σ. 148-154. 
319 Ό.π., σ. 154. Στην τελευταία περίπτωση, βέβαια, η ερµηνεία µιας τριµερούς σονάτας µε επανέκθεση που δεν 
περιλαµβάνει καθόλου το κύριο θέµα, «επειδή η ενότητα της επεξεργασίας είχε µεταχειρισθεί το κύριο θέµα 
σχεδόν αποκλειστικά και είχε ήδη εξαντλήσει το ενδιαφέρον του» (ό.π.), έχει ήδη υποδειχθεί (µε αφορµή 



 
Ιωάννης Φούλιας, Αργά µέρη σε µορφές σονάτας στην κλασσική περίοδο 

 182 

coda, τέλος, διακρίνονται δύο είδη: το πρώτο αφορά σε µια σύντοµη σύνοψη και ανάπτυξη 
του κυρίου θέµατος, ενώ το δεύτερο αναφέρεται σε µια εκτενή, έντονα αναπτυξιακή και 
ουσιαστικά αυτόνοµη τέταρτη µακροδοµική ενότητα, η οποία αντιµετωπίζεται ως “δεύτερη 
επεξεργασία”, σχεδόν ισοδύναµη της καθ’ εαυτής επεξεργασίας.320 Η παρουσίαση νέου 
θέµατος στην coda γίνεται πάντως αποδεκτή µόνο σε εξαιρετικές περιπτώσεις.321 
 Ειδικής αναφοράς τυγχάνει ακόµη το φαινόµενο της αναγωγής όλων των θεµάτων σε 
κοινό µοτιβικό απόθεµα, αν και τα σχετικά παραδείγµατα παραδόξως περιορίζονται σε 
σονάτες για πιάνο του Beethoven και όχι σε έργα του Haydn.322 Για τα µέρη σε αργή χρονική 
αγωγή, εξ άλλου, ο Leichtentritt προβλέπει την εφαρµογή τόσο του βασικού τριµερούς τύπου 
σονάτας όσο και της “συντοµευµένης µορφής σονάτας” (χωρίς επεξεργασία).323 Η συνάφεια 
των θέσεών του µε εκείνες του Prout τεκµαίρεται επίσης από την πραγµάτευση της 
υποτιθέµενης “µορφής σονατίνας”, τα ιδιαίτερα γνωρίσµατα της οποίας (µικρές διαστάσεις, 
δοµική απλότητα, ανάλαφρος χαρακτήρας των θεµάτων, αδιαµεσολάβητη σύνδεση του 
“πρώτου” µε το “δεύτερο” θέµα, δραστικός περιορισµός της εκτάσεως ή πλήρης απαλοιφή 
της επεξεργασίας και της coda)324 ουδόλως στοιχειοθετούν ξεχωριστό µορφολογικό τύπο. 
 

Αναλόγου περιεχοµένου και φύσεως είναι η θεώρηση της µορφής σονάτας εκ µέρους 
του Percy Goetschius (1853-1943) στο πλαίσιο του διδακτικού του εγχειριδίου The Larger 
Forms of Musical Composition του 1915, όπου η διάταξη της ύλης και εν µέρει η ορολογία 
που χρησιµοποιείται ανάγονται απ’ ευθείας στον Marx. Ως θεµελιώδη δοµική ιδέα της 
µορφής σονάτας ο Goetschius θεωρεί την ενότητα των δύο αντιθετικών θεµάτων της 
εκθέσεως, του κυρίου και του “δευτερεύοντος” (πρβλ. το “πλάγιο θέµα” στον Marx), για το 
οποίο µάλιστα υποστηρίζει µε έµφαση ότι «θα πρέπει να είναι εξίσου σηµαντικό µε το 
πρώτο» και ότι ονοµάζεται έτσι «µόνο γιατί καταλαµβάνει την δεύτερη θέση στην σειρά των 
θεµάτων».325 Έχοντας προηγουµένως αναπτύξει τις “παρατακτικές” µορφές του ρόντο, ο 
Goetschius ξεκινά την διερεύνηση της σονάτας από την “µορφή σονατίνας”, η οποία βρίσκει 
ως επί το πλείστον εφαρµογή σε µέρη αργής χρονικής αγωγής. Στην έκθεση διακρίνονται το 
κύριο θέµα (στην κύρια τονικότητα), η µετάβαση, το δευτερεύον θέµα (στην δευτερεύουσα 
τονικότητα) και – προαιρετικά – µία ή περισσότερες καταληκτικές ιδέες (“codetta”)· χωρίς να 
επαναληφθεί, η έκθεση µπορεί είτε να ολοκληρωθεί µε τέλεια πτώση στην δευτερεύουσα 
τονικότητα είτε – και αυτό παρουσιάζει ιδιαίτερο ενδιαφέρον – να συνδεθεί άµεσα µε ένα 
µετατροπικό τµήµα “επαναφοράς”, το οποίο αναλαµβάνει να οδηγήσει οµαλά στην 
επανέκθεση. Η τελευταία επαναλαµβάνει µε κάποιες τροποποιήσεις όλα τα περιεχόµενα της 
πρώτης ενότητος στην κύρια τονικότητα, ενώ η συνολική µορφή ενδέχεται να συµπεριλάβει 
στο τέλος µια ανεξάρτητη coda.326 Πέραν τούτου όµως, ο Goetschius αναφέρει και µερικές 
ακόµη, άκρως ενδιαφέρουσες περιπτώσεις διεύρυνσης του µορφολογικού αυτού τύπου: α) Αν 
το υλικό της “επαναφοράς” προς την επανέκθεση αναπτυχθεί αρκετά και αποκτήσει πιο 
αυτόνοµο χαρακτήρα, µπορεί να δώσει την εντύπωση µιας ενδιάµεσης µορφής ανάµεσα στην 
“σονατίνα” και την “σονάτα”, αφού η αρχικά διµερής διάρθρωση τείνει σε αυτήν την 
περίπτωση να καταστεί τριµερής.327 Αυτός ο “ενδιάµεσος” τύπος σονάτας αντιστοιχεί 

                                                                                                                                                         
ανάλογη παρατήρηση του Prout) ότι είναι προβληµατική· οι θεωρητικοί των αρχών του 20ού αιώνος έχουν 
γενικότερα την τάση να αγνοούν την αναβίωση του παλαιότερου διµερούς τύπου σονάτας κατά τον 19ο αιώνα 
και να τον αντιµετωπίζουν αποκλειστικά ως δήθεν “ελλιπές” παράγωγο του βασικού τριµερούς τύπου. 
320 Leichtentritt, ό.π., σ. 123 και 155. 
321 Ό.π., σ. 157. 
322 Ό.π., σ. 157-159. 
323 Ό.π., σ. 160. 
324 Ό.π., σ. 166. 
325 Percy Goetschius, The Larger Forms of Musical Composition, Schirmer, New York 1915, σ. 150. 
326 Ό.π., σ. 151-152 και 156. 
327 Ό.π., σ. 161. 
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ουσιαστικά σε εκείνη την “διασταύρωση” διµερούς περιοδικής δοµής µε λανθάνουσα 
τριµέρεια που πολύ νωρίτερα είχε υποδειχθεί – αν και µόνο κατά τρόπον έµµεσο – από τον 
Koch· ο Goetschius, βέβαια, τον αντιµετωπίζει ως µια “ενδιάµεση βαθµίδα” εξέλιξης από την 
σονάτα χωρίς επεξεργασία προς την πλήρη µορφή σονάτας, πράγµα οπωσδήποτε εσφαλµένο 
από ιστορικής πλευράς αλλά σίγουρα ενδιαφέρον στο πλαίσιο της οργανικής ανάπτυξης του 
συνόλου των µουσικών µορφών. β) Υπό τον όρο “διευρυµένη µορφή σονατίνας”, ο 
συγγραφέας διαβλέπει την δυνατότητα ενσωµάτωσης ενός αναπτυξιακού τµήµατος στην 
επανέκθεση, και συγκεκριµένως αµέσως µετά την (πλήρη ή τµηµατική) επαναφορά του 
κυρίου θέµατος (το οποίο προσφέρει και το υπό ανάπτυξη θεµατικό υλικό) και οπωσδήποτε 
πριν την επαναφορά του δευτερεύοντος στην κύρια τονικότητα.328 Και αυτή η παρατήρηση 
είναι πολύ ουσιώδης, αρκεί κανείς να µην παρεξηγήσει το γεγονός ότι η συνολική µορφή 
εξακολουθεί να διαθέτει δύο µόνο µακροδοµικές ενότητες, χωρίς κεντρική επεξεργασία. γ) Ο 
Goetschius κάνει ακόµη λόγο για την δυνατότητα µιας επιπρόσθετης επαναφοράς του κυρίου 
θέµατος στο τέλος της επανεκθέσεως και ονοµάζει αυτόν τον δοµικό τύπο “µορφή σονατίνας 
µε τελικό da capo”. Παρατηρεί επίσης ότι το αποτέλεσµα αυτής της διαδικασίας συγγενεύει 
µε έναν τύπο της µορφής ρόντο (Α Β Α Γ Α), µε την διαφορά ότι στην θέση ενός δεύτερου 
δευτερεύοντος θέµατος (Γ) επανεκτίθεται στην κύρια τονικότητα το µοναδικό διαθέσιµο 
δευτερεύον θέµα (Β).329 Ο τύπος αυτός, που θα µπορούσε σχηµατικά να παρουσιασθεί ως Α 
Β Α Β Α, εκτιµώ όντως ότι ανήκει στις (πενταµερείς) µορφές ρόντο και όχι στους τύπους 
σονάτας, µε κριτήριο την τριπλή περιοδική εµφάνιση του κυρίου θέµατος στην αρχική 
τονικότητα (αναφέροµαι βέβαια σε πραγµατικές εµφανίσεις του κυρίου θέµατος και όχι σε 
τυχόν επαναλήψεις του στο πλαίσιο της επανάληψης ευρύτερων ενοτήτων ή στην πιθανή 
επαναφορά ορισµένων στοιχείων του κυρίου θέµατος στην coda)· ως εκ τούτου, η 
συγκεκριµένη µακροδοµή τίθεται πέραν του αντικειµένου της παρούσας έρευνας. 
 Από τα παραπάνω συµπεραίνει κανείς ότι ο Goetschius κατορθώνει να διευρύνει την 
µορφολογική παράδοση των µέσων του 19ου αιώνος µε εύστοχες παρατηρήσεις, βασισµένες 
πάντοτε σε παραδείγµατα από το κλασσικό και ροµαντικό ρεπερτόριο. Παρ’ όλα αυτά, για 
την καθ’ εαυτή µορφή σονάτας επαναφέρει στο προσκήνιο τον τελείως άστοχο όρο “µορφή 
σονάτας-allegro”, θεωρώντας µάλιστα τον όρο “µορφή σονάτας” παραπλανητικό, επειδή 
αυτός ταυτίζεται µε το είδος της σονάτας!330 Κατόπιν δε, προβαίνει στην ακόλουθη δήλωση: 
«Ο τίτλος [“σονάτα-allegro”] δεν υπαινίσσεται ότι η [µορφή] αυτή χρησιµοποιείται µόνο για 
το µέρος Allegro µιας σονάτας: µπορεί να εφαρµοσθεί σε οποιασδήποτε τεχνοτροπίας 
σύνθεση σε εκτενή µορφή και σε κάθε χρονική αγωγή (ή “µέρος”)».331 Έτσι όµως πέφτει σε 
µια σοβαρή αντίφαση ορολογίας και σηµαινόµενου, την οποία είτε δεν αντιλαµβάνεται 
καθόλου, είτε εν τέλει δεν προσπαθεί να άρει, ενδεχοµένως λόγω της συνειδητοποίησης της 
αδυναµίας του να επινοήσει έναν καταλληλότερο όρο. Ως προς τα περιεχόµενα, τώρα, του 
µορφολογικού αυτού τύπου, ο Goetschius δεν έχει να προσθέσει σπουδαία πράγµατα σε όσα 
ήδη γνωρίζουµε. Αναφορικά µε την έκθεση, γίνονται υποδείξεις που αφορούν στην 
προτίµηση της διµερούς δόµησης για το κύριο θέµα καθώς και στο εύρος των διαθέσιµων 
επιλογών ως προς τον χαρακτήρα του («τραγικό ή εύθυµο, ορµητικό ή µετρηµένο, λυρικό ή 
δραµατικό»), στην διάκριση ανάµεσα σε µετάβαση µε ανεξάρτητο θεµατικό περιεχόµενο και 
σε µετάβαση που συνδέεται άµεσα µε το κύριο θέµα αναπτύσσοντας το υλικό του, στην 
αποφυγή της τονικότητος της υποδεσπόζουσας για το δευτερεύον θέµα και στην µικρότερη 
έκτασή του σε σχέση µε το κύριο, γεγονός που εξηγείται από το ότι η ακόλουθη σειρά από 

                                                 
328 Ό.π., σ. 188. 
329 Ό.π., σ. 211. 
330 Θα πρέπει να διευκρινισθεί εδώ ότι για τον Goetschius τα είδη της σονάτας, του κοντσέρτου, της συµφωνίας 
κ.ο.κ. ορίζονται γενικώς ως “σύνθετες µορφές” (βλ. The Larger Forms…, ό.π., σ. 226-231)· οι έννοιες του 
είδους και της µορφής δεν έχουν συνεπώς διαχωρισθεί οριστικά η µία από την άλλη στις αρχές του 20ού αιώνος. 
331 Goetschius, The Larger Forms…, ό.π., σ. 164. Οι υπογραµµίσεις ανήκουν στο πρωτότυπο. 
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“codette” περιλαµβάνει αρκετές θεµατικές ιδέες, η πρώτη εκ των οποίων συνήθως αντιτίθεται 
σε αµφότερα τα θέµατα και χαρακτηρίζεται ως “θεµατικώς σηµαντική”, ενώ οι υπόλοιπες 
είτε εκθέτουν εντελώς νέο υλικό είτε ανάγονται στο κύριο θέµα – µε άλλα λόγια, ο 
Goetschius περιορίζει την έννοια του δευτερεύοντος θέµατος σε µία µόνο θεµατική ιδέα και 
οτιδήποτε έπεται αυτού το κατατάσσει σε µια οµάδα καταληκτικών ιδεών (αν και ο ίδιος δεν 
αποδέχεται τον όρο “καταληκτικό θέµα”).332 Έπειτα από µια άκρως σχολαστική αλλά αρκετά 
ασαφή περιγραφή των τρόπων µε τους οποίους µπορεί να ολοκληρωθεί η έκθεση,333 ο 
συγγραφέας αναφέρεται στην επεξεργασία, δίνοντας έµφαση στην ελευθερία του χειρισµού 
του υλικού της πρώτης ενότητος (δίχως πάντως να αποκλείει και την εµφάνιση νέου υλικού) 
καθώς και της ίδιας της δόµησής της που είναι πάντοτε τµηµατική, αν και χωρίς 
προκαθορισµένο αριθµό υποενοτήτων: για τις συνδέσεις αυτών των επιµέρους τµηµάτων 
διευκρινίζεται ότι δεν είναι απαραίτητες πλήρεις πτωτικές διαδικασίες, ενώ ο αρµονικός 
σχεδιασµός αποφεύγει µόνο την κύρια τονικότητα, η οποία παρ’ όλα αυτά προετοιµάζεται 
κατά την διάρκεια του τελευταίου τµήµατος που λειτουργεί ως “επαναφορά”.334 Έτσι, στην 
συνέχεια µπορεί να εισαχθεί η επανέκθεση, ενίοτε µε συντοµευµένο το κύριο θέµα και 
προφανώς µε τροποποιηµένη την µετάβασή της, ούτως ώστε το δευτερεύον θέµα και οι 
“codette” να επανεκτεθούν στην κύρια τονικότητα.335 Ως ιδιαίτερες περιπτώσεις αναφέρονται 
επιπλέον α) η µερική ή ολική επανέκθεση του κυρίου θέµατος σε τονικότητα διαφορετική της 
αρχικής, β) η έναρξη (και µόνον!) της επανεκθέσεως του δευτερεύοντος θέµατος από κάποια 
άλλη τονικότητα,336 γ) οι “µετατοπίσεις” των θεµατικών στοιχείων στην επανέκθεση, που ως 
επί το πλείστον επιφέρουν την αντιστροφή της σειράς εµφάνισης των θεµάτων,337 και δ) η 
“παράλειψη του κυρίου θέµατος µετά την επεξεργασία” (η µακροδοµική αυτή “σύντµηση” 
αιτιολογείται σχεδόν πάντοτε στην βάση της “κατάχρησης” του υλικού του κυρίου θέµατος 
στο πλαίσιο της επεξεργασίας) ή – πολύ πιο σπάνια – η παράλειψη του δευτερεύοντος 
θέµατος.338 Ιδιαίτερη έµφαση, τέλος, δίνεται στην coda, η οποία αποσκοπεί στην θεµατική 

                                                 
332 Βλ. ό.π., σ. 165-166. Μόνον ως πολύ σπάνια εξαίρεση, ο Goetschius (The Larger Forms…, ό.π., σ. 209) 
αποδέχεται την δυνατότητα ύπαρξης ενός “διπλού δευτερεύοντος θέµατος” ή “δύο δευτερευόντων θεµάτων 
στην σειρά”, ερµηνεύοντας το δεύτερο από αυτά ως ανάπτυγµα της “πρώτης codetta” που καθίσταται πλέον 
“γνήσιο θέµα”. Η έννοια της “θεµατικής οµάδος” (που ήδη υφίσταται σε προγενέστερους θεωρητικούς), παρ’ 
ότι είναι σίγουρα γνωστή στον Goetschius, δεν φαίνεται ωστόσο να του είναι και ιδιαίτερα προσφιλής. 
333 Ο Goetschius (The Larger Forms…, ό.π., σ. 167) αναφέρει σχετικά ότι η έκθεση µπορεί να ολοκληρωθεί: α) 
µε µια ολοκληρωµένη και εµφαντική τέλεια πτώση που ακολουθείται από διπλή διαστολή για την υπόδειξη της 
επανάληψης της εκθέσεως· β) µε δύο διαφορετικές καταλήξεις που επιτρέπουν αφ’ ενός µεν την επανάληψη της 
εκθέσεως και αφ’ ετέρου την µετάβαση στην επεξεργασία µε µικρές ρυθµικές είτε αρµονικές αλλαγές· γ) κατά 
τον ίδιο τρόπο, µόνο που η πρώτη κατάληξη µπορεί να είναι µια σύντοµη “επαναφορά” προς την επανέναρξη 
της εκθέσεως, ενώ η δεύτερη µια παρόµοια “µετάβαση” προς την επεξεργασία· δ) µε ρευστοποίηση της τελικής 
φράσεως και άµεση σύνδεση αρχικά µε την επανέναρξη της εκθέσεως και κατόπιν µε την είσοδο της 
επεξεργασίας (η περίπτωση αυτή επισηµαίνεται µάλιστα ότι στην πράξη είναι ταυτόσηµη µε την προηγούµενη)· 
και ε) χωρίς ένδειξη επανάληψης της εκθέσεως. Κατ’ ουσίαν, ο Goetschius αναλώνεται σε διακρίσεις µεταξύ 
λειτουργικώς οµοειδών περιπτώσεων, βασιζόµενος σε επουσιώδεις “εξωτερικές” ενδείξεις, όπως π.χ. στην διπλή 
διαστολή. Τέτοιου είδους τυπολογία όµως δεν είναι µονάχα δύσχρηστη αλλά εν τέλει και άχρηστη. 
334 Goetschius, The Larger Forms…, ό.π., σ. 168-169. Σε άλλο σηµείο του ιδίου εγχειριδίου (ό.π., σ. 206), 
γίνεται αναφορά στην εισαγωγή ενός “ενδιάµεσου θέµατος” υπό τύπον “νέου θεµατικού επεισοδίου” στην 
επεξεργασία, το οποίο µπορεί να δώσει την εντύπωση ενός δεύτερου δευτερεύοντος θέµατος (γεγονός που 
παραπέµπει σε µορφές ρόντο) και που σε κάθε περίπτωση διακόπτει είτε περιορίζει σε µεγάλο βαθµό την καθ’ 
εαυτή αναπτυξιακή διαδικασία της επεξεργασίας (η οποία εννοείται ότι “οφείλει” να βασίζεται σε θεµατικό 
υλικό της εκθέσεως). Βλέπουµε εποµένως ότι ο Goetschius µπορεί µεν να µην απορρίπτει κατηγορηµατικά την 
εµφάνιση ενός εντελώς νέου θέµατος στην επεξεργασία (όπως κάνει π.χ. ο Riemann), δεν παύει ωστόσο να το 
θεωρεί ως ένα ξένο και εµβόλιµο σε αυτήν στοιχείο. 
335 Goetschius, The Larger Forms…, ό.π., σ. 176. 
336 Ό.π., σ. 197. 
337 Ό.π., σ. 214-215. 
338 Ό.π., σ. 213-214. Η ανιστορική αυτή εξαγωγή του διµερούς τύπου σονάτας από τον τριµερή (µέσω 
αφαίρεσης) µας είναι ήδη γνωστή από τους Prout και Leichtentritt. Ο Goetschius προβαίνει επίσης σε µια 
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και τονική εξισορρόπηση και ολοκλήρωση της µακροδοµής, άλλοτε ως “δεύτερη 
επεξεργασία” (ερχόµενη σε κάποιου είδους συνάφεια προς την καθ’ εαυτήν επεξεργασία) και 
άλλοτε µε την δηµιουργία µιας κλιµάκωσης ή απλώς µιας λαµπερής κατάληξης· ενδιαφέρον 
επίσης παρουσιάζει η αναφορά στην περιοχή της υποδεσπόζουσας,339 δεδοµένου του ότι 
µέχρι τον Marx αρκετοί θεωρητικοί έκαναν λόγο γι’ αυτήν, αλλά πάντοτε στο πλαίσιο της 
επανεκθέσεως και όχι, όπως εδώ, στην coda. 
 
 Μια εξαιρετική ερευνητική συµβολή της ιδίας περιόδου συνιστά το εκτενές άρθρο του 
Wilhelm Fischer (1886-1962) “Zur Entwicklungsgeschichte des Wiener klassischen Stils”, 
που δηµοσιεύτηκε στην Λειψία το 1915.340 Πρόκειται για µια διεξοδική διερεύνηση του 
κλασσικού ύφους (σε σύγκριση µε το όψιµο µπαρόκ) που άφησε εποχή και από την οποία δεν 
θα ήταν δυνατόν να απουσιάζει η συζήτηση περί της µορφής σονάτας. Σε αντίθεση όµως µε 
τους προαναφερόµενους συγγραφείς, ο Fischer επικεντρώνεται πρωτίστως σε άκρως 
ενδιαφέρουσες παρατηρήσεις σχετικά µε την τεχνοτροπία και τις προσωπικές προτιµήσεις 
του Haydn, του Mozart και (δευτερευόντως) του Beethoven επί της εφαρµογής της µορφής 
σονάτας, οι οποίες µπορούν να σχολιασθούν κατά τρόπον πιο γόνιµο κατά την αναλυτική 
προσέγγιση των έργων των τριών συνθετών που θα ακολουθήσει στο επόµενο κεφάλαιο της 
παρούσας µελέτης. Εδώ, παρ’ όλα αυτά, θα µπορούσαν να µας απασχολήσουν ορισµένες 
γενικές ιδιότητες της µακροδοµικής οργάνωσης της σονάτας. 

Κατά πρώτον λοιπόν, ας επισηµανθεί ότι ο Fischer εξετάζει αποκλειστικά τον τριµερή 
τύπο σονάτας,341 ο οποίος δεν συνδέεται µε κάποια ορισµένη χρονική αγωγή.342 Η έκθεση 
εµπεριέχει κύριο θέµα, µετάβαση, πλάγιο θέµα, “επίλογο” και “καταληκτική επικύρωση”, µε 
πιθανή την παρεµβολή µιας ακόµη µεταβάσεως ανάµεσα στο πλάγιο θέµα και τον “επίλογο” 
καθώς και την µεσολάβηση συνδετικού περάσµατος προς την επανάληψη της εκθέσεως είτε 
την έναρξη της επεξεργασίας.343 Ο “επίλογος” υποδεικνύει ένα καταληκτικό θέµα, ενώ η 
“καταληκτική επικύρωση” συνίσταται σε ορισµένους πτωτικούς σχηµατισµούς (εποµένως 
πρόκειται για µια έκφραση συνώνυµη του όρου “codetta”).  

Η πραγµάτευση της επεξεργασίας ξεκινά από τον τύπο της “τροποποιηµένης 
εκθέσεως”, ο οποίος περιλαµβάνει το κύριο θέµα στην δευτερεύουσα τονικότητα, την 
µετάβαση (κάπως αλλαγµένη) και τον “επίλογο” σε µιαν άλλη συγγενική τονικότητα· έπειτα 
δε από πτώση στην τελευταία αυτή τονικότητα (συνήθως στην σχετική ελάσσονα, όσον 
αφορά στον µείζονα τρόπο), ακολουθεί µια περίοδος επαναφοράς προς την κύρια 
τονικότητα.344 Οι προδιαγραφές αυτές αντιστοιχούν εν πολλοίς στο πρώτο είδος κατασκευής 
                                                                                                                                                         
ενδιαφέρουσα σύγκριση του διµερούς αυτού τύπου µε την “διευρυµένη µορφή σονατίνας”, την οποία και 
παραθέτω αυτούσια: «Η διαφορά έγκειται στον χαρακτήρα της επεξεργασίας / ανάπτυξης [Development]: στην 
διευρυµένη σονατίνα, το κύριο θέµα υφίσταται όντως, σε µια “ανεπτυγµένη” µορφή ή επέκταση· εδώ 
[αντιθέτως] υπάρχει µια γνήσια επεξεργασία, την οποία θα ακολουθούσε το κύριο θέµα, εάν [βεβαίως] δεν είχε 
παραλειφθεί» (The Larger Forms…, ό.π., σ. 213). Για την περίπτωση µιας επανεκθέσεως χωρίς το δευτερεύον 
θέµα, ο Goetschius δίνει παραδείγµατα µόνον από έργα του Felix Mendelssohn-Bartholdy (βλ. ό.π., σ. 214). 
339 Για όλα τα παραπάνω, βλ. Goetschius, The Larger Forms…, ό.π., σ. 178-179. 
340 Wilhelm Fischer, “Zur Entwicklungsgeschichte des Wiener klassischen Stils: Versuch einer vergleichenden 
Charakteristik des altklassischen und Wiener klassischen Instrumentalstils”, Studien zur Musikwissenschaft 
(Beihefte der Denkmäler der Tonkunst in Österreich) – Drittes Heft, Breitkopf & Härtel, Leipzig 1915, σ. 24-84. 
341 Βλ. ιδίως ό.π., σ. 70-73. 
342 Ό.π., σ. 70. 
343 Ό.π. 
344 Ό.π., σ. 71 και 72. Ο όρος “τροποποιηµένη έκθεση” – ή “παρηλλαγµένη έκθεση”, αν και η δεύτερη αυτή 
διατύπωση παραπέµπει περισσότερο στην τεχνική της παρηλλαγµένης επαναλήψεως της εκθέσεως – για αυτού 
του τύπου την επεξεργασία έχει έκτοτε χρησιµοποιηθεί και από άλλους ερευνητές, προκειµένου να καταδειχθεί 
ακριβώς ότι στα έργα της προκλασσικής περιόδου η µεσαία ενότητα του τριµερούς τύπου σονάτας δεν διαθέτει 
απαραίτητα ούτε το στοιχείο της µοτιβικής ανάπτυξης ούτε την έκταση που αυτή προσλαµβάνει κατά κανόνα 
στον ύστερο Haydn και στον Beethoven. Ο John Vinton, εντούτοις, στο άρθρο του “The Development Section 
in early Viennese Symphonies: a Re-valuation”, The Music Review 24, 1963, σ. 13 και 22, αντιµετωπίζει µε 
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της δεύτερης κύριας περιόδου του Koch, αν και ο Fischer επισηµαίνει ότι συνήθως 
χρησιµοποιούνται µεµονωµένα κάποια από αυτά τα στοιχεία και όχι όλα µαζί, ενώ επιπλέον 
παρατηρούνται και ορισµένες τροποποιήσεις τους: για παράδειγµα, το κύριο θέµα συχνά 
καθίσταται αντικείµενο αλυσιδοποίησης και εµφανίζεται σε τονικότητα διαφορετική από την 
δευτερεύουσα της εκθέσεως, πριν από αυτό µπορεί να αξιοποιηθεί ακόµη και καταληκτικό 
υλικό της εκθέσεως, ενώ στην τονικότητα-στόχο της επεξεργασίας κατά κανόναν 
αναπτύσσονται µοτίβα και του πλαγίου “µελωδικού” θέµατος.345 Ως διαφορετικό τύπο 
επεξεργασίας ο Fischer υποδεικνύει µια “πρωτόγονη” εκδοχή µικρής εκτάσεως, η οποία 
βασίζεται ουσιαστικά σε έναν ισοκράτη επί της δεσπόζουσας (συνεπώς δεν διαθέτει 
ενδιάµεσο τονικό σταθµό) και ενδέχεται ακόµη και να µην σχετίζεται µοτιβικώς µε την 
έκθεση:346 τέτοιου είδους χαρακτηριστικά παραπέµπουν εµµέσως στην µεσαία ενότητα της 
“διασταύρωσης” τριµερούς (από θεµατικής επόψεως) και διµερούς (από αρµονικής πλευράς) 
σονάτας που έχει ήδη υποδειχθεί στον Koch. Παρ’ όλα αυτά, ο Fischer παραδέχεται ότι 
µεταξύ των δύο προαναφερόµενων “τύπων” επεξεργασίας µπορούν να βρεθούν και άλλες 
“ενδιάµεσες” περιπτώσεις.347 
 Η τυπική εκδοχή επανεκθέσεως θεωρείται “πλήρης” και “πιστή” ως προς το θεµατικό 
υλικό και την σειρά µε την οποία αυτό επανεκτίθεται. Η παραµονή στην κύρια τονικότητα, εξ 
άλλου, διασφαλίζεται χάρη στην τροποποίηση της µεταβάσεως. Στον ελάσσονα τρόπο 
ωστόσο, ο Fischer διακρίνει τρεις διαφορετικές περιπτώσεις αρµονικού σχεδιασµού: ο 
Mozart δείχνει να προτιµά την επανέκθεση του πλαγίου θέµατος και όλων όσα ακολουθούν 
στην ελάσσονα τονική· ο Haydn, αντιθέτως, επιλέγει συνήθως την µεταφορά όλων αυτών των 
τµηµάτων στην οµώνυµη µείζονα· και ο Beethoven, τέλος, συνδυάζει ενίοτε τις δύο 
παραπάνω δυνατότητες, επανεκθέτοντας το µεν πλάγιο θέµα στην οµώνυµη µείζονα, αλλά τα 
ακόλουθα καταληκτικά θεµατικά στοιχεία στην ελάσσονα τονική.348 Στις µη τυπικές 
διαδικασίες επανεκθέσεως, ο Fischer περιλαµβάνει την µερική ή ολική επαναφορά του 
κυρίου θέµατος σε τονικότητα διαφορετική της κύριας (για την πρώτη περίπτωση, κατά την 
οποία η αρχική τονικότητα προσεγγίζεται στην πορεία του κυρίου θέµατος, αναφέρεται 
επιπροσθέτως ο χαρακτηρισµός του Heinrich Jalowetz “ψευδο-επανέκθεση”),349 καθώς και 
                                                                                                                                                         
σκεπτικισµό την προαναφερόµενη ορολογία, διότι κατά την γνώµη του αυτή υποκρύπτει αφ’ ενός µεν µια 
υποτίµηση των αναπτυξιακών διαδικασιών – που εντούτοις εντοπίζονται στην µεσαία ενότητα έργων των Georg 
Matthias Monn, Georg Christoph Wagenseil και φυσικά του πρώιµου Haydn (αλυσίδες, αντιστικτική υφή, 
συνδυασµός µε νέα µελωδικά στοιχεία, παραλλαγή είτε ανάπτυξη, σύµπτυξη ή διεύρυνση, ακόµη δε και 
διαδικασία ρευστοποίησης των θεµατικών ιδεών· βλ. σχετικά: ό.π., σ. 13-14 και 17-20) – και αφ’ ετέρου µια 
τάση αµφισβήτησης της ίδιας της αυτονοµίας της επεξεργασίας, παρά το γεγονός ότι η έκτασή της µπορεί να 
είναι σχεδόν ίση µε των υπόλοιπων δύο ενοτήτων και ο αρµονικός της σχεδιασµός δεν αποσκοπεί απαραίτητα 
στην προετοιµασία της επανεκθέσεως του κυρίου θέµατος στην αρχική τονικότητα (βλ. ό.π., σ. 13 και 22). Οι 
επισηµάνσεις του Vinton είναι αναµφίβολα ορθές· δεν συµµερίζοµαι ωστόσο τον σκεπτικισµό του όσον αφορά 
στον όρο “τροποποιηµένη έκθεση”, αφού τον αντιλαµβάνοµαι µόνον ως µεταφορική έκφραση που προσδιορίζει 
ειδικότερα ένα είδος διαµόρφωσης της (µεσαίας) ενότητος της επεξεργασίας του τριµερούς τύπου σονάτας. 
345 W. Fischer, ό.π., σ. 71-72. Ο δεύτερος τρόπος κατασκευής της επεξεργασίας κατά τον Koch θα µπορούσε 
εποµένως να εκληφθεί ως µία από τις πολλές δυνατές παραλλαγές του πρώτου τύπου επεξεργασίας του Fischer! 
Ο τελευταίος αναφέρεται συµπληρωµατικά σε αναπτυξιακές τεχνικές – όπως τον αντιστικτικό συνδυασµό 
µοτίβων της εκθέσεως, τον συνδυασµό τους µε νέα µελωδικά στοιχεία, την αλυσιδοποίηση, την διάσπαση των 
θεµάτων και την σταδιακή αναγωγή τους στα συστατικά τους µοτίβα (αυτό που στις µέρες µας αποκαλούµε 
διαδικασία “ρευστοποίησης”) – καθώς και στο φαινόµενο της προαναγγελίας της επανεκθέσεως του κυρίου 
θέµατος µέσω µοτίβων του, που εισάγονται και αναπτύσσονται κατά την διάρκεια της περιόδου επαναφοράς, η 
οποία συχνά λαµβάνει την µορφή ενός ισοκράτη επί της δεσπόζουσας της κύριας τονικότητος (ό.π., σ. 72-73). 
346 W. Fischer, ό.π., σ. 73. Αναφορά σε τέτοιου είδους µεσαία µετατροπική ενότητα, χωρίς χρήση και ανάπτυξη 
των θεµατικών στοιχείων της εκθέσεως, γίνεται και από τους Levarie και Levy, ό.π., σ. 145 και 146. 
347 W. Fischer, ό.π., σ. 73.  
348 Ό.π., σ. 70. 
349 Βλ. συγκεκριµένα: Heinrich Jalowetz, “Beethoven’s Jugendwerke in ihren melodischen Beziehungen zu 
Mozart, Haydn und Ph. E. Bach”, Sammelbände der Internationalen Musikgesellschaft: Zwölfter Jahrgang 
1910-1911, Breitkopf & Härtel, Leipzig 1911, σ. 434-438 και ιδίως 436. 
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την αντεστραµµένη σειρά εµφάνισης των βασικών θεµάτων (όπου µάλιστα το κύριο θέµα 
εκλαµβάνεται πλέον ως “coda”).350 
 Η coda, µικρότερης ή µεγαλύτερης εκτάσεως, συνιστά γνώρισµα των ύστερων µόνο 
έργων των Haydn και Mozart, εποµένως η χρήση της περιορίζεται στο ώριµο κλασσικό ύφος. 
Πέραν της ενίσχυσης των πτωτικών χειρονοµιών, η coda µπορεί να διαµορφώνεται 
αναπτυξιακά, ενώ ορισµένες φορές δύναται να αποτελέσει ακόµη και το επιστέγασµα της 
συνολικής µορφής µε έναν αντιστικτικό χειρισµό του βασικού µοτιβικού υλικού. Στον 
Beethoven, τέλος, παρατηρείται το φαινόµενο η έναρξη της coda να είναι ανάλογη της 
επεξεργασίας: ο Fischer θεωρεί λοιπόν ότι η τεχνική αυτή επιτρέπει την σύνδεση της 
επανεκθέσεως µε την coda κατά τρόπον ανάλογο εκείνης ανάµεσα στην έκθεση και την 
επεξεργασία.351 
 
 Πολύ περιορισµένου ενδιαφέροντος, αντιθέτως, είναι οι παρατηρήσεις επί των 
µορφών σονάτας που περιλαµβάνονται σε µελέτες της ιδίας χρονικής περιόδου των Helena 
Marks και William Henry Hadow (1859-1937).352 Ο βασικός τριµερής τύπος εµφανίζεται στο 
βιβλίο της Marks µε ένα σωρό ονοµασίες – από ατυχείς (“σονάτα-allegro”, “µορφή πρώτου 
µέρους”) έως αρκετά ασαφείς (“ανεπτυγµένη τριµερής µορφή”, “µέρος συνέχειας”!)353 – 
αλλά κατ’ ουσίαν εδώ επαναλαµβάνονται στοιχεία που έχουν ήδη θιγεί από τους Prout και 
Goetschius. Τίποτε νέο δεν εντοπίζεται και στην σύντοµη εξέταση της “µορφής σονάτας” του 
Hadow, πέραν της παρατηρήσεως ότι η καταφανής απουσία κάποιου στοιχείου από το “κύριο 
σώµα του έργου” (προφανώς από την ενότητα της επανεκθέσεως) είναι πολύ πιθανόν να 
εξισορροπηθεί µε την επανεµφάνισή του στην coda,354 γεγονός που ενισχύει βέβαια 
περαιτέρω την συµπληρωµατική της λειτουργία. Άλλοι τύποι σονάτας παρατίθενται µόνο στο 
βιβλίο της Marks, αλλά µαρτυρούν την έµµεση προέλευσή τους από τον Prout, µέσω του 
Hadow,355 τόσο σε επίπεδο ορολογίας (“τροποποιηµένη ή συντοµευµένη µορφή σονάτας” για 
την σονάτα χωρίς επεξεργασία και “παλαιά µορφή σονάτας” για τον διµερή τύπο), όσο και σε 
επίπεδο περιεχοµένων – αν και η επιλογή του όρου “µελωδίες” αντί για “θέµατα” όσον 
αφορά στον παλαιό διµερή τύπο σονάτας υπαινίσσεται µάλλον µια ενδιαφέρουσα αξιολογική 
τοποθέτηση της Marks επί του θεµατικού χαρακτήρος των µορφωµάτων που εµφανίζονται σε 
συνθέσεις του Scarlatti ή διαφόρων άλλων εκπροσώπων του προκλασσικισµού.356 
 
 Μια πρώτης τάξεως ερευνητική συµβολή συναντάµε το 1935, στην πολύ µεθοδική και 
συστηµατικής φύσεως εργασία του Rudolf von Tobel (γεν. 1903) Die Formenwelt der 
klassischen Instrumentalmusik,357 σηµαντικό µέρος της οποίας είχε προηγουµένως κατατεθεί 
ως διδακτορική διατριβή στο Πανεπιστήµιο της Βέρνης – πρόκειται συνεπώς για µια από τις 
παλαιότερες “θέσεις” πάνω στο αντικείµενο της µορφολογίας. Οι τρεις ενότητες της µορφής 
σονάτας (“Sonatensatz”) ορίζονται όπως στον Leichtentritt. Η έκθεση περιλαµβάνει το κύριο 
θέµα ή θεµατική οµάδα, την µετάβαση, το πλάγιο θέµα (ή θεµατική οµάδα, επίσης) και την 
καταληκτική οµάδα, που συνίσταται ειδικότερα σε ένα καταληκτικό θέµα (ή περισσότερα) 

                                                 
350 W. Fischer, ό.π., σ. 70. Ξαφνιάζει δυσάρεστα, εντούτοις, το τελικό συµπέρασµα του Fischer (ό.π.): «Όλες 
αυτές οι µη κανονικότητες [στον σχεδιασµό της επανεκθέσεως] συνιστούν αταβισµούς, εκούσιες ή ακούσιες 
οπισθοδροµήσεις σε πιο πρωτόγονες τεχνικές»! 
351 W. Fischer, ό.π., σ. 71. 
352 F. Helena Marks, The Sonata, its Form and Meaning, as exemplified in the Piano Sonatas by Mozart: A 
Descriptive Analysis, William Reeves, London 1921, σ. xxx-xxxv· William Henry Hadow, Beethoven’s Op. 18 
Quartets, Oxford University Press, London 1926, σ. 11-13. 
353 Marks, ό.π., σ. xxx-xxxi. 
354 Hadow, ό.π., σ. 13. 
355 Η µεσολάβηση αυτή αναφέρεται σε υποσηµείωση στο πόνηµα της Marks, ό.π., σ. xl. 
356 Βλ. Marks, ό.π., σ. xxxv-xxxvi (για την σονάτα χωρίς επεξεργασία) και xl (για τον διµερή τύπο σονάτας). 
357 Rudolf von Tobel, Die Formenwelt der klassischen Instrumentalmusik, Paul Haupt, Bern – Leipzig 1935. 
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και στον “επίλογο”.358 Πέραν της τονικής τους διαφοροποίησης, τα βασικά θέµατα 
διακρίνονται και χάρη στην αντίθεση του ενεργητικού προς τον παθητικό ή λυρικό-ασµατικό 
τους χαρακτήρα.359 Εντούτοις, ιδίως στο ύστερο έργο των Haydn και Mozart (ενίοτε όµως και 
στον Beethoven) παρατηρείται συχνά µια τάση εξαγωγής του πλαγίου θέµατος από το κύριο, 
µε συνέπεια τα δύο βασικά θέµατα να συγγενεύουν µεταξύ τους, αφού το πλάγιο συνιστά 
ουσιαστικά µια ελαφρώς παρηλλαγµένη επανάληψη του κυρίου θέµατος στην δευτερεύουσα 
τονικότητα. Ως εκ τούτου, µελωδική αντίθεση µπορεί πλέον να επιτευχθεί µόλις µε το 
καταληκτικό θέµα, αν και η µελωδική ταύτιση του κυρίου µε το πλάγιο θέµα δεν αποτρέπει 
παράλληλα την µεταξύ τους διαφοροποίηση σε επίπεδο αρµονίας, δυναµικής, 
ενορχήστρωσης κ.λπ. Επίσης, είναι δυνατόν ο συνθέτης να επιδιώξει την διαφοροποίηση της 
µετάβασης σε σχέση µε το κύριο θέµα και στην συνέχεια να επανεµφανίσει το αρχικό υλικό 
στην δευτερεύουσα τονικότητα ως µια νέα αφετηρία, ανατρέποντας δηλαδή τις τυπικές 
σχέσεις µεταξύ των συστατικών της εκθέσεως. Γι’ αυτό, σε αντίθεση µε παλαιότερους 
θεωρητικούς (όπως φερ’ ειπείν ο Marx), ο Tobel αντιµετωπίζει θετικά την πρακτική της 
“µονοθεµατικότητος”, ως εναλλακτική δυνατότητα ή ακόµη και ως αντίδραση στην αρχή της 
“διθεµατικής µορφής σονάτας” του 19ου αιώνος.360 Άλλοι τρόποι διασύνδεσης των τµηµάτων 
της εκθέσεως µεταξύ τους µπορούν να επιτευχθούν µε την διατήρηση ενός κοινού 
συνοδευτικού µοντέλλου στα δύο βασικά θέµατα (κυρίως σε αργά µέρη),361 µε τον 
αντιστικτικό συνδυασµό ενός µοτίβου του κυρίου θέµατος µε τα νέα θεµατικά στοιχεία του 
πλαγίου,362 µε την τµηµατική επανάληψη και περαιτέρω ανάπτυξη του κυρίου θέµατος στην 
µετάβαση,363 µε ένα είδος προετοιµασίας (προαναγγελίας) του πλαγίου θέµατος κατά την 
µετάβαση,364 καθώς και µε την – ιδιαιτέρως συχνά εφαρµοζόµενη – µοτιβική εξάρτηση της 
καταληκτικής οµάδος από το κύριο θέµα, µέσω της οποίας δίνεται η αίσθηση µιας 
συµµετρικής τριµερούς διαρθρώσεως της εκθέσεως στην βάση του µοτιβικού της υλικού.365  

Στην ενότητα της επεξεργασίας αναπτύσσεται το θεµατικό-µοτιβικό υλικό της 
εκθέσεως µε µεγαλύτερη αρµονική κίνηση.366 Παρ’ όλα αυτά, η εµφάνιση νέου µοτιβικού 
υλικού (σε αλληλοδιαπλοκή µε ήδη γνωστά θεµατικά στοιχεία) είτε ακόµη ενός νέου, 
                                                 
358 Ό.π., σ. 19-20 και 82. Σε άλλα σηµεία της µελέτης του (ό.π., σ. 79 και 82), ο Tobel ορίζει την διάκριση 
ανάµεσα σε θέµατα (αρµονικώς κλειστά, αυτόνοµα µοτιβικά συµπλέγµατα) και µεταβάσεις (τµήµατα 
µετατροπικού-αναπτυξιακού χαρακτήρος είτε εν είδει περάσµατος) καθώς και µεταξύ θεµατικής περιοχής ή 
οµάδος και θέµατος (π.χ. “Hauptsatz” έναντι “Hauptthema”)· παράλληλα, εκφράζει την διαφωνία του µε την 
χρήση του όρου “δεύτερο θέµα” αντί του “πλαγίου θέµατος”, επισηµαίνοντας ότι το δεύτερο κατά σειρά 
εµφάνισης “θέµα” µιας σονάτας µπορεί στην πραγµατικότητα να εντάσσεται στην κύρια θεµατική οµάδα ή 
ακόµη στην µετάβαση (ως “µεταβατικό θέµα”): υπό αυτήν βεβαίως την έννοια, δίνεται πλέον έµφαση στην 
λειτουργία και όχι στην τοποθέτηση των “θεµάτων” εντός της εκθέσεως. 
359 Tobel, ό.π., σ. 20. 
360 Ό.π., σ. 80 και 116-119. Ας επισηµανθεί εδώ µε αυτήν την αφορµή ότι το εννοιολογικό περιεχόµενο του όρου 
“µονοθεµατικότητα” αναφέρεται ουσιαστικά µόνο στο µοτιβικό-θεµατικό υλικό του κυρίου και του πλαγίου 
θέµατος, εποµένως σε ένα µέρος της εκθέσεως και όχι στο σύνολό της. Η σχετικότητα του όρου αυτού 
αποκαλύπτεται όχι µονάχα στην περίπτωση εµφάνισης νέων ιδεών στην µετάβαση είτε (συνηθέστερα) στην 
καταληκτική οµάδα της εκθέσεως, αλλά και όταν ακόµη στο πλαίσιο µιας πλάγιας θεµατικής οµάδος η µοτιβική 
της αναγωγή στο κύριο θέµα περιορίζεται στην έναρξή της, ενώ στην εξέλιξή της εκτίθενται νέες θεµατικές 
ιδέες. Εν τέλει, η “µονοθεµατικότητα” µπορεί να ορισθεί µόνο σε σχέση µε την “διθεµατικότητα”, µια έννοια η 
οποία επίσης φθάνει στα όριά της κατά την – πολύ συνηθισµένη – περίπτωση µιας εκθέσεως µε πληθώρα 
διαφορετικών θεµατικών ιδεών στα επιµέρους τµήµατά της. 
361 Tobel, ό.π., σ. 119. 
362 Ό.π., σ. 120. 
363 Ό.π., σ. 120-121. 
364 Ό.π., σ. 125. 
365 Ό.π., σ. 141. 
366 Ό.π., σ. 20. Συµπληρωµατικά αναφέρεται και ο όρος “Mittelsatz”, υπό την έννοια όµως της “µεσαίας 
ενότητος του µέρους” και όχι βεβαίως ως “µεσαίο θέµα”! Στις σ. 105-106, επίσης, διευκρινίζεται ότι η πλήρης 
ονοµασία της µεσαίας ενότητος θα έπρεπε κανονικά να είναι “θεµατική επεξεργασία” (“Durchführungsarbeit” ή 
“Themendurchführung”), αλλά για λόγους συντοµίας χαρακτηρίζεται απλώς ως “επεξεργασία”. 
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ανεξάρτητου και συχνά αντιθετικού “αναπτυξιακού θέµατος” όχι µόνο δεν αποκλείεται, αλλά 
τουναντίον δύναται να εµφανισθεί στην έναρξη της επεξεργασίας ή να συµβάλλει αργότερα 
στην ανάδειξη της τονικότητος-στόχου της:367 της υποδεσπόζουσας ή κάποιας ελάσσονος 
τονικότητος (προφανώς αυτό συνιστά έµµεση αναφορά στις σχετικές ελάσσονες των κύριων 
βαθµίδων του µείζονος τρόπου).368 Ως τεχνικές ανάπτυξης αναφέρονται εδώ ο διαµελισµός 
ενός θέµατος στα µοτιβικά του συστατικά, η επικέντρωση του ενδιαφέροντος σε ένα µοτίβο 
που ενδεχοµένως είχε περάσει απαρατήρητο µέχρι τότε, η αποµόνωσή του και ο περαιτέρω 
χειρισµός του έξω από τα αρχικά του συµφραζόµενα.369 

Η επανέκθεση εκλαµβάνεται ως µια κατά το µάλλον ή ήττον “πιστή” επαναφορά των 
περιεχοµένων της εκθέσεως µε διατήρηση της κύριας τονικότητος (στον ελάσσονα τρόπο 
προβλέπεται βέβαια και η χρήση της οµώνυµης µείζονος για το πλάγιο θέµα).370 Η τυπική 
αυτή εκδοχή χαρακτηρίζεται “πλήρης”· αν ωστόσο παραλειφθεί η µετάβαση ή (σπανιώτερα) 
ο “επίλογος”, τότε γίνεται λόγος για “συντοµευµένη” ή “συµπυκνωµένη” επανέκθεση.371 Σε 
δείγµατα προκλασσικής κυρίως γραφής, όπου εφαρµόζεται η αρχή της “µονοθεµατικότητος” 
στα δύο βασικά θέµατα, το πλάγιο θέµα επανέρχεται σε µια πολύ συνοπτικότερη µορφή ή 
παραλείπεται εντελώς, µε συνέπεια το κύριο θέµα να ακολουθείται απ’ ευθείας από την 
καταληκτική οµάδα.372 Ως ιδιαιτερότητα του προκλασσικισµού θεωρείται επίσης η εµφάνιση 
ενός νέου θέµατος στην επανέκθεση προς αντικατάσταση του πλαγίου θέµατος της εκθέσεως· 
αντιθέτως, η εισαγωγή νέου συνοδευτικού υλικού κατά την επαναφορά των περιεχοµένων της 
εκθέσεως επεκτείνεται και στον ώριµο κλασσικισµό,373 όπου επιπλέον εντοπίζονται και 
περιπτώσεις διεύρυνσης ή ανάπτυξης της µεταβάσεως είτε του “επιλόγου”.374 Άλλες δυνατές 
τροποποιήσεις της “πλήρους” επανεκθέσεως αφορούν α) στην αρµονική (ως επί το πλείστον) 
συγκάλυψη της έναρξής της,375 β) στην (παρεµφερή) περίπτωση κατά την οποία η επαναφορά 
του κυρίου θέµατος δεν συµπίπτει µε την αρχική τονικότητα, αλλά την προσεγγίζει σταδιακά 
στην πορεία του (το φαινόµενο αυτό αναφέρεται ως “αρµονικώς αποκλίνουσα έναρξη της 
επανεκθέσεως”),376 γ) στην επανεµφάνιση ολόκληρου του κυρίου θέµατος σε άλλη τονική 
βάση (ως επί το πλείστον στην υποδεσπόζουσα)377 ή δ) στον αντίθετο τρόπο (στην οµώνυµη 
µείζονα ή ελάσσονα τονικότητα),378 ε) στην προσωρινή παρέκκλιση από την βασική 
τονικότητα κατά την διάρκεια της µεταβάσεως ή – σπανιώτερα – του πλαγίου και του 
καταληκτικού θέµατος,379 ς) στην ενσωµάτωση της coda, υπό την έννοια µιας αναπτυξιακής 
διεύρυνσης της καταληκτικής οµάδος πριν την τυπική επαναφορά του “επιλόγου”,380 και 
τέλος, ζ) στην µετάθεση του κυρίου θέµατος µετά το πλάγιο (ενδεχοµένως όµως ακόµη και 
µετά το καταληκτικό) ή έστω η) σε αναδιατάξεις µικρότερων τµηµάτων της εκθέσεως.381 Από 
                                                 
367 Tobel, ό.π., σ. 88-89 και 167. 
368 Ό.π., σ. 167· πρβλ. επίσης σ. 88. 
369 Ό.π., σ. 105. 
370 Ό.π., σ. 20. 
371 Ό.π., σ. 148. 
372 Ό.π., σ. 79-80 και 116. 
373 Ό.π., σ. 93. 
374 Ό.π., σ. 148. Ειδικά η αναπτυξιακή διεύρυνση της µεταβάσεως στην επανέκθεση θεωρείται ότι µπορεί ενίοτε 
να εξισορροπήσει ικανοποιητικά µια σχετικώς σύντοµη επεξεργασία (ό.π., σ. 159). 
375 Tobel, ό.π., σ. 148. 
376 Ό.π., σ. 168. 
377 Ό.π., σ. 170. 
378 Ό.π., σ. 175. 
379 Ό.π., σ. 169. 
380 Ό.π., σ. 148 και 157. 
381 Ό.π., σ. 152 και 154. Ο Tobel εντοπίζει τέτοιες µεταθέσεις και αναδιατάξεις κυρίως στους συνθέτες της 
“σχολής του Mannheim” και στον Mozart – αλλά πολύ λιγότερο στους Haydn και Beethoven – και επιπλέον 
υποστηρίζει ότι αυτές προέρχονται από την µορφή του κοντσέρτου (ό.π., σ. 152 και 154-155). Παρατηρεί επίσης 
ότι η µετάθεση του κυρίου θέµατος µετά το πλάγιο αποδυναµώνει την τυπική µακροδοµική τριµέρεια και 
ενισχύει µια αντικατοπτρική συµµετρία της συνολικής µορφής, στην βάση της ακολουθίας κυρίου θέµατος – 
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την άλλη πλευρά, ως “ατελής” επανέκθεση ερµηνεύεται πρωτίστως η απουσία του κυρίου 
θέµατος, ενώ η παράλειψη του πλαγίου θέµατος είναι πολύ πιο σπάνια.382 Κατά συνέπειαν, ο 
Tobel – σε συµφωνία µε τους θεωρητικούς από τα µέσα του 19ου αιώνος και έπειτα – 
εντάσσει κατ’ αρχήν τον διµερή τύπο σονάτας στον τριµερή και επεκτείνει την έννοια της 
“µη πληρότητος” από την τρίτη µακροδοµική ενότητα στην συνολική διάρθρωση της 
σονάτας, κάνοντας λόγο για “ατελή τριµέρεια”.383 Παρ’ όλα αυτά, υποδεικνύει την 
χαρακτηριστική εναρκτήρια αναδροµή στο κύριο θέµα, την µετέπειτα τονική αποµάκρυνση 
προς συγγενικές βαθµίδες στον αντίθετο τρόπο και την τελική επανέκθεση µόνο του πλαγίου 
θέµατος στο πλαίσιο µιας ενιαίας “δεύτερης” µακροδοµικής ενότητος κατά την προκλασσική 
περίοδο.384 Ο όρος “διµερής µορφή σονάτας”, εντούτοις, κρίνεται κατάλληλος µόνο για έργα 
της εποχής του µπαρόκ!385 

Μια εκτενής και αναπτυξιακού χαρακτήρος coda ονοµάζεται “τελική επεξεργασία”386 
και µεταβάλλει την µακροδοµή της µορφής σονάτας από τριµερή σε τετραµερή.387 Ειδικά 
µάλιστα σε ορισµένα έργα του Beethoven, η τελευταία αυτή ενότητα όχι µόνον επέχει ρόλο 
“δεύτερης επεξεργασίας”, αλλά είναι και µεγαλύτερη σε έκταση από κάθε άλλη ενότητα!388 
Κάποιες παρεκκλίσεις από την κύρια τονικότητα του µέρους είναι αρκετά συνηθισµένες,389 
σε αντίθεση µε την εµφάνιση ενός νέου θέµατος που συνιστά µια δυνατότητα µόνο του 
ώριµου και ύστερου κλασσικού ύφους – συνήθως, εξ άλλου, στην coda λαµβάνει χώραν ένας 
µετασχηµατισµός δεδοµένου µοτιβικού υλικού σε (φαινοµενικά) “νέα” θεµατικά στοιχεία.390 
Η coda ενδέχεται, τέλος, να αναπληρώνει την απουσία ορισµένων ιδεών της εκθέσεως από 
την επανέκθεση, ενισχύοντας έτσι τον λειτουργικό της ρόλο στο πλαίσιο της συνολικής 
µορφής.391 
 Ο όρος “σονάτα χωρίς επεξεργασία” αντικαθιστά πλέον τον όρο “µορφή σονατίνας” 
προς αποφυγή της – ήδη παρατηρηθείσας – σύγχυσης µεταξύ ειδών και µορφών.392 Η 
µακροδοµή αυτού του τύπου σονάτας ερµηνεύεται όµως αµφίσηµα, άλλοτε ως “διµερής” 
(όταν η έκθεση οδηγεί µέσω ενός συνδετικού περάσµατος σε µια “πιστή” επανέκθεση)393 και 
άλλοτε ως “τριµερής” µε µετάθεση της επεξεργασίας εντός της επανεκθέσεως (στην 
περίπτωση που µετά την µερική ή ολική επαναφορά του κυρίου θέµατος παρεµβληθεί 
ανάπτυξη του ιδίου είτε αναπτυξιακή διεύρυνση της µεταβάσεως πριν την επαναφορά του 
πλαγίου θέµατος).394 Η δεύτερη θεώρηση, βέβαια, είναι καταχρηστική και αιτιολογείται εν 
τέλει µόνον από την (αµφίβολης εγκυρότητος) σκοπιµότητα ένταξης και της σονάτας χωρίς 
                                                                                                                                                         
πλαγίου θέµατος – επεξεργασίας – πλαγίου θέµατος – κυρίου θέµατος (ό.π., σ. 152). Θα πρέπει ωστόσο να 
τονισθεί εδώ ότι η παραπάνω ερµηνεία είναι αρκετά προβληµατική, στον βαθµό που αγνοεί ή (τουλάχιστον) 
υποβαθµίζει υπερβολικά την ύπαρξη και τον δοµικό ρόλο της µεταβάσεως καθώς και της καταληκτικής 
θεµατικής οµάδος τόσο της εκθέσεως όσο και της επανεκθέσεως. 
382 Tobel, ό.π., σ. 148. Ο όρος “ατελής επανέκθεση” προέρχεται πάντως από τον Jalowetz (ό.π., σ. 438), ο οποίος 
µάλιστα αντιµετωπίζει σαφέστατα τον διµερή τύπο σονάτας ως ένα παλαιότερο εξελικτικό στάδιο του 
κανονιστικού τριµερούς προτύπου. 
383 Tobel, ό.π., σ. 24.  
384 Ό.π., σ. 88 και κυρίως 159. 
385 Ό.π., σ. 21. 
386 Ό.π., σ. 20-21, όπου µάλιστα ο όρος αυτός αποδίδεται στους Ernst Kurth και Vincent d’Indy. 
387 Ό.π., σ. 179. Τουναντίον, απορρίπτεται η δυνατότητα θεώρησης επί τη βάσει µιας µεγάλης διµερούς 
κατασκευής µε δύο αντίστοιχα ζεύγη ενοτήτων (έκθεση και επεξεργασία – επανέκθεση και coda) ως ανιστορική 
και µη οργανική, αφού (πράγµατι) ακόµη και η τοποθέτηση των σηµείων επαναλήψεως εκ των πραγµάτων 
αντίκειται σε µια τέτοιου είδους ερµηνεία. 
388 Tobel, ό.π., σ. 146. 
389 Ό.π., σ. 169. 
390 Ό.π., σ. 94. 
391 Ό.π., σ. 156. 
392 Ό.π., σ. 21. 
393 Ό.π., σ. 179. 
394 Ό.π., σ. 159. 
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επεξεργασία του ώριµου κλασσικισµού και του πρώιµου ροµαντισµού (καθώς σύµφωνα µε 
τον Tobel «οι σηµαντικότεροι εκπρόσωποί της είναι οι Schubert και Beethoven»)395 στις 
περιπτώσεις “µη πιστής” επανεκθέσεως του τριµερούς βασικού τύπου.396 

Μια τελευταία παρατήρηση του Tobel, ότι ιδίως σε µέρη αργής χρονικής αγωγής 
ορισµένα τµήµατα ή ακόµη και ολόκληρες ενότητες µπορούν να επαναλαµβάνονται 
παρηλλαγµένα µε µελωδικούς κυρίως καλλωπισµούς,397 αξίζει ιδιαίτερης προσοχής, καθώς 
αναφέρεται – µεταξύ άλλων – σε µια ιδιαιτερότητα της τεχνοτροπίας του Carl Philipp 
Emanuel Bach, την παρηλλαγµένη και καταγεγραµµένη επανάληψη της εκθέσεως, που (όπως 
θα διαπιστώσουµε αργότερα) βρήκε περιορισµένη εφαρµογή και σε ορισµένα αργά µέρη 
έργων του Haydn.398 
 

Η ενασχόληση µε τους διάφορους µορφολογικούς τύπους σονάτας δεν θα µπορούσε 
βέβαια να απουσιάζει ούτε από εγχειρίδια σύνθεσης είτε ανάλυσης, όπως αυτά των Arnold 
Schönberg (1874-1951),399 Wolfgang Stockmeier (γεν. 1931),400 Wallace Berry (1928-
1991),401 Ellis Bonoff Kohs (1916-2000)402 και Clemens Kühn (γεν. 1945).403 Σε τέτοιου 
είδους εργασίες, η θεώρηση των µορφών είναι πρωτίστως συστηµατική και δευτερευόντως 
ιστορική, ενώ το ρεπερτόριο που εξετάζεται καλύπτει την δηµιουργία δύο περίπου αιώνων 
(από τα µέσα του 18ου αιώνος έως τα µέσα του 20ού). Σε σχέση πάντως µε όσα έχουν ήδη 
εκτεθεί από προηγούµενους συγγραφείς, λίγα πράγµατα µπορούν εδώ να προστεθούν. Ο 
Schönberg ονοµάζει τον βασικό τριµερή τύπο “σονάτα-allegro” ή “µορφή πρώτου µέρους”,404 
χαρακτηρισµοί για τους οποίους, εντούτοις, τόσο ο Berry όσο και ο Kohs εκφράζουν την 
                                                 
395 Ό.π.  
396 Η τάση αυτή αντανακλά σε κάποιον βαθµό και το γεγονός ότι η αυτονοµία του τύπου σονάτας χωρίς 
επεξεργασία δεν θεωρείτο δεδοµένη για όλους τους ερευνητές εκείνη την εποχή: παρ’ ότι βεβαίως οι Marx, Prout 
και Goetschius διακρίνουν µε αρκετή σαφήνεια τον µορφολογικό αυτόν τύπο από την κατ’ εξοχήν “µορφή 
σονάτας”, τόσο o Otto Klauwell, στο δοκίµιό του Geschichte der Sonate. Von ihren Anfängen bis zur 
Gegenwart, H. vom Ende’s Verlag (Universal-Bibliothek für Musiklitteratur, Bd. 18-20), Leipzig 1899, σ. 92, 
όσο και η Rita Kurzmann, στο άρθρο της “Über die Modulation und Harmonik in den Instrumentalwerken 
Mozarts”, Studien zur Musikwissenschaft (Beihefte der Denkmäler der Tonkunst in Österreich) – Zwölftes Heft, 
Universal-Edition, Wien 1925, σ. 75, προβαίνουν σε έµµεσες µόνον αναφορές στην µορφή σονάτας χωρίς 
επεξεργασία (πιθανόν µε την διαµεσολάβηση ενός συνδετικού περάσµατος ανάµεσα στην έκθεση και την 
επανέκθεση) και την αντιµετωπίζουν αποκλειστικά ως µέσο βράχυνσης του βασικού τριµερούς τύπου σονάτας 
σε µέρη αργής χρονικής αγωγής. 
397 Tobel, ό.π., σ. 216. Το αίτηµα της (απλής και “µηχανιστικής”) µελωδικής παραλλαγής µιας θεµατικής ιδέας, 
γενικότερα, προκειµένου αυτή να µην παρουσιασθεί δύο φορές κατά τον ίδιο ακριβώς τρόπο, διατυπώνεται σε 
σχέση µε την µορφή σονάτας και στο άρθρο του Herbert Viecenz “Über die allgemeinen Grundlagen der 
Variationskunst, mit besonderer Berücksichtigung Mozarts”, στο: Hermann Abert (επιµ.), Mozart-Jahrbuch – 
Zweiter Jahrgang, Drei Masken Verlag, München 1924, σ. 189-191. 
398 Πρβλ. επίσης τις σχετικές αναφορές στις πολύ µεταγενέστερες µελέτες της Elaine Rochelle Sisman, “Small 
and Expanded Forms: Koch’s Model and Haydn’s Music”, The Musical Quarterly 68/4, 1982, σ. 473, καθώς και 
του William Drabkin, A Reader’s Guide to Haydn’s Early String Quartets, Greenwood Press, Westport – 
London 2000, σ. 86. 
399 Arnold Schönberg, Fundamentals of Musical Composition, Faber & Faber, London 1967. Η µεταθανάτια 
αυτή έκδοση βασίσθηκε στην συγκέντρωση υλικού από την διδασκαλία του Schönberg σε πανεπιστήµια της 
Καλιφόρνιας κατά την διάρκεια των δεκαετιών του 1930 και του 1940, µε ευθύνη των πρώην µαθητών του 
Gerald Strang και Leonard Stein. 
400 Wolfgang Stockmeier, Musikalische Formprinzipien – Formenlehre, Laaber-Verlag (Musik Taschen-Bücher, 
Theoretica, Bd. 5), Laaber 1996 (6. Auflage). Η πρώτη έκδοση πραγµατοποιήθηκε το 1967. 
401 Wallace Berry, Form in Music: An examination of traditional techniques of musical structure and their 
application in historical and contemporary styles, Prentice-Hall, Englewood Cliffs 1966. 
402 Ellis Bonoff Kohs, Musical Form: Studies in Analysis and Synthesis, Houghton Mifflin Company, Boston 
1976. 
403 Clemens Kühn, Formenlehre der Musik, Deutscher Taschenbuch Verlag – Bärenreiter Verlag, München – 
Kassel 1987. 
404 Schönberg, ό.π., σ. 199. 
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διαφωνία τους, υποδεικνύοντας ακριβώς την εφαρµογή της “µορφής σονάτας” και σε άλλα 
µέρη πέραν του πρώτου ενός ενόργανου κύκλου, µεταξύ των οποίων ασφαλώς και σε µέρη 
αργής χρονικής αγωγής·405 παροµοίως, ο Stockmeier αναφέρεται στην “κλασσική µορφή 
σονάτας”,406 ενώ ο Kühn σε µια ιδέα της “σονάτας” που µεταβάλλεται από εποχή σε εποχή, 
αλλά εν τέλει διαµορφώνεται σε κανονιστικό πρότυπο στο έργο του Beethoven.407 

Κύριο γνώρισµα της εκθέσεως συνιστά η αντίθεση ανάµεσα στα δύο βασικά θέµατα ή 
θεµατικές οµάδες.408 Σύµφωνα µε τον Schönberg, η αντίθεση αυτή µπορεί να είναι τονικής, 
µοτιβικής, ρυθµικής, δυναµικής είτε δοµικής φύσεως· επίσης, οι ιδέες της κύριας οµάδος 
έχουν περισσότερο “θεµατικό” παρά “µελωδικό” χαρακτήρα και οργανώνονται κατά τρόπον 
εύπλαστο, ενώ εκείνες της δευτερεύουσας οµάδος συνήθως χαρακτηρίζονται από λυρική 
διάθεση και συνδέονται µεταξύ τους κατά τρόπον “χαλαρό”, δηλαδή παρατακτικό.409 Ο 
Kühn, περαιτέρω, προσδιορίζει αυτήν την θεµελιώδη αντίθεση σε επίπεδο χαρακτήρος, δοµής 
και αρµονίας,410 ενώ οι Stockmeier, Berry και Kohs επικεντρώνουν την προσοχή τους κυρίως 
στην τονική αντίθεση των δύο περιοχών, θέτοντας έτσι ελαφρώς στο περιθώριο την θεµατική, 
την υφολογική και την δοµική παράµετρο.411 Αυτό, εξ άλλου, τους επιτρέπει να 
πραγµατευθούν κατά τρόπον ικανοποιητικό και το φαινόµενο της “µονοθεµατικότητος”, κατά 
το οποίο οι ίδιες ουσιαστικά θεµατικές ιδέες συνιστούν την βάση αµφοτέρων των 
“θεµάτων”,412 ενώ ο Schönberg υποστηρίζει γενικότερα την ελάχιστα πειστική θέση ότι τα 
                                                 
405 Berry, ό.π., σ. 168· Kohs, ό.π., σ. 261. 
406 Stockmeier, ό.π., σ. 140. Η συζήτηση περί της εφαρµογής της µορφής σονάτας και σε αργά µέρη 
συνδυάζεται µε έναν σύντοµο σχολιασµό για τον συνολικό της χαρακτήρα, που εκτός από δραµατικός θεωρείται 
ότι µπορεί επίσης να είναι λυρικός ή ακόµη “επικο-λυρικός” (ό.π., σ. 152-153). 
407 Kühn, ό.π., σ. 124-125. 
408 Ο Schönberg αναφέρεται αποκλειστικά σε “οµάδα δευτερευόντων θεµάτων” (ό.π., σ. 183 και 204), ενώ στην 
πρώτη τονική περιοχή αντιµετωπίζει ως εναλλακτικές δυνατότητες το “κύριο θέµα” και την “κύρια θεµατική 
οµάδα” (ό.π., σ. 202). Τουναντίον, τέτοια διάκριση δεν υφίσταται στον Berry (ό.π., σ. 177), ο οποίος αναφέρεται 
εξίσου σε “κύριο” και “δευτερεύον θέµα” καθώς και σε οµάδες ή “συµπλέγµατα” ιδεών, ούτε ακόµη στον Kohs 
(ό.π., σ. 262 και 264), ο οποίος χρησιµοποιεί εξίσου τους όρους “πρώτο” και “δεύτερο θέµα” ή “θεµατική 
οµάδα”. Ο Stockmeier (ό.π., σ. 140-142), αντιθέτως, κάνει λόγο µόνο για “πρώτο” και “δεύτερο θέµα”. Από την 
πλευρά του δε, ο Kühn (ό.π., σ. 125-129) αναφέρεται κατ’ αρχάς αποκλειστικά σε “κύριο” και “πλάγιο θέµα”, 
παρακάτω όµως (ό.π., σ. 138) – µε αφορµή την τεχνοτροπία του Mozart – εξετάζει και την έννοια της 
“θεµατικής οµάδος”, ως συνάθροισης πολλών ιδεών στην ίδια τονική βάση. 
409 Schönberg, ό.π., σ. 183-184 και 201-204. Ο λυρισµός και η σπονδυλωτή δόµηση της δευτερεύουσας 
θεµατικής οµάδος αναφέρονται και από τον Kohs (ό.π., σ. 264), δίχως ωστόσο να συγκρίνονται προς τον 
χαρακτήρα και την οργάνωση της κύριας. 
410 Kühn, ό.π., σ. 126. Για τον τρόπο, πάντως, µε τον οποίον η αρµονική παράµετρος µπορεί να δηµιουργήσει 
αντίθεση, ο Kühn δεν προσφέρει καµµία σχετική διευκρίνιση. Παρ’ όλα αυτά, υποθέτω ότι εδώ υπαινίσσεται το 
στοιχείο του αρµονικού ρυθµού, η λειτουργία του οποίου στην µορφή σονάτας έχει απασχολήσει ειδικότερα τον 
Shelley Davis, στο άρθρο του “Harmonic Rhythm in Mozart’s Sonata Form”, The Music Review 27, 1966, σ. 25-
43. Στην µελέτη αυτή, ο ρυθµός εναλλαγής των διαφορετικών αρµονιών αποδεικνύεται ότι όντως µπορεί να 
διαφοροποιήσει µεταξύ τους τα διάφορα τµήµατα της εκθέσεως και δη τις δύο θεµατικές οµάδες: ενώ λοιπόν 
στην πρώτη από αυτές ο αρµονικός ρυθµός είναι αρχικά αργός και επιταχύνεται σταδιακά (ό.π., σ. 27 και 35), 
στην δεύτερη συνήθως παρουσιάζεται εξ αρχής πιο γρήγορος, αν και µε αρκετές διακυµάνσεις στην περαιτέρω 
εξέλιξή της (ό.π., σ. 30, 32 και 35)· παράλληλα, η ενδιάµεση µετάβαση χαρακτηρίζεται κατ’ αρχάς από 
κανονικοποίηση (που υποστηρίζει και εξισορροπεί την τονική ρευστότητα) και έπειτα από σταδιακή 
επιβράδυνση του αρµονικού ρυθµού (ό.π., σ. 29 και 35), ενόσω για την καταληκτική οµάδα αποτελεί καίριο 
γνώρισµα η διαρκής εναλλαγή ανάµεσα σε γοργό και αργό αρµονικό ρυθµό καθώς προσεγγίζεται και 
πραγµατοποιείται µια πτώση (ό.π., σ. 32-33 και 35). Ο Davis παρατηρεί επιπλέον ότι ο αρµονικός ρυθµός της 
επεξεργασίας διαθέτει παρόµοια χαρακτηριστικά µε εκείνον της µεταβάσεως στην έκθεση (ό.π., σ. 36 και 43), 
ενώ οι ποικίλες δοµικές τροποποιήσεις των θεµατικών οµάδων στην επανέκθεση διαπιστώνεται ότι δεν 
επιφέρουν σηµαντικές αλλοιώσεις στον ρυθµό εναλλαγής των συγχορδιών (ό.π., σ. 38-43). 
411 Stockmeier, ό.π., σ. 142· Berry, ό.π., σ. 177-178· Kohs, ό.π., σ. 264. 
412 Βλ. ιδίως Berry (ό.π., σ. 178) και Kohs (ό.π., σ. 264). Πρβλ. επίσης Stockmeier (ό.π., σ. 143), όπου η 
“µονοθεµατικότητα” ερµηνεύεται ως έλλειψη ενός “δευτέρου θέµατος” και θεωρείται ότι στην θέση του 
επανεµφανίζεται το “πρώτο”. Για τον Kühn (ό.π., σ. 135-138), η “µονοθεµατικότητα” συνιστά ένα φαινόµενο 
περιορισµένης εφαρµογής κατά την περίοδο του προκλασσικισµού καθώς και στο ύστερο έργο του Haydn, όπου 
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δευτερεύοντα θέµατα ανάγονται στο βασικό µοτίβο του κυρίου θέµατος, ακόµη και αν το 
γεγονός αυτό δεν γίνεται άµεσα αντιληπτό.413 Ο Kohs ερµηνεύει επίσης την πορεία από την 
κύρια τονικότητα προς την δευτερεύουσα ως εξέλιξη από την αρχική σταθερότητα προς µια 
“πρόκληση”.414 Η µετατροπική µετάβαση προς την δευτερεύουσα θεµατική οµάδα, αν δεν 
απουσιάζει εντελώς (όπως συµβαίνει ιδίως σε παλαιότερα έργα),415 µπορεί να εξαρτάται από 
την κύρια θεµατική οµάδα και να επαναλαµβάνει είτε να αναπτύσσει ορισµένες από τις ιδέες 
της416 ή, ανεξάρτητα από αυτήν, να εκθέτει και ακολούθως να αναπτύσσει νέα θεµατικά 
περιεχόµενα,417 ενίοτε µάλιστα προαναγγέλλοντας ιδέες της δεύτερης θεµατικής οµάδος.418 Η 
κατακλείδα της εκθέσεως ενδέχεται να αποτελείται µονάχα από ένα σύνολο σύντοµων 
πτωτικών σχηµατισµών (“codette”) ή να συνίσταται σε ένα ξεχωριστό “καταληκτικό θέµα”, 
ως επί το πλείστον συναφές προς το κύριο.419 Στην περίπτωση όµως µιας “µονοθεµατικής” 
εκθέσεως – όπως εύστοχα παρατηρούν οι Berry και Kühn – το καταληκτικό θέµα συνιστά 
πιθανότατα και το µοναδικό αντιθετικής φύσεως υλικό προς το κοινό µοτιβικό απόθεµα των 
δύο προπορευόµενων θεµατικών οµάδων.420 Ο Kohs, µάλιστα, προχωρά ένα βήµα παρακάτω 
διακρίνοντας ένα “τρίτο θέµα”, υπό την προϋπόθεση ότι αυτό βασίζεται σε διαφορετικό 
θεµατικό υλικό, τίθεται σε άλλη τονικότητα και διαθέτει βεβαίως τέτοια έκταση που να 
δικαιολογεί εν τέλει την “αυτονόµησή” του από την δεύτερη θεµατική οµάδα ή από την 
καταληκτική περίοδο.421 Πέραν τούτου, ένα συνδετικό πέρασµα (για το οποίο µάλιστα 
                                                                                                                                                         
πράγµατι το αρµονικό στοιχείο υπερέχει του θεµατικού, υπηρετώντας παράλληλα το αισθητικό αίτηµα της 
“ενότητος στην πολλαπλότητα” που επιβιώνει από το ύστερο µπαρόκ µέχρι την δύση του 18ου αιώνος.  
413 Schönberg, ό.π., σ. 183. Η θέση αυτή, της µοτιβικής εξάρτησης των δευτερευόντων θεµάτων από το κύριο, 
πηγάζει πιθανότατα από την άποψη του συγγραφέως ότι τα δευτερεύοντα θέµατα προέρχονται ιστορικά από 
µοτιβικές “συµπυκνώσεις” και αποκρυσταλλώσεις στο πλαίσιο µετατροπικά αντιθετικών τµηµάτων, τα οποία 
σταδιακώς εξελίχθηκαν από κατά το µάλλον ή ήττον “επεισόδια” σε δευτερεύουσες θεµατικές οντότητες 
σχετικώς σταθερού τονικού περιβάλλοντος, αν και διαφορετικού της κύριας τονικότητος (βλ. ό.π.). Παρ’ όλα 
αυτά, η συγκεκριµένη θεώρηση έρχεται ήδη σε προφανή σύγκρουση µε την ιδέα ενός “ασµατικού” θέµατος, 
εµφανώς διαφορετικού από το κύριο θέµα, που καλλιεργήθηκε καθ’ όλην την διάρκεια του 19ου αιώνος 
(τουλάχιστον). Ο Schönberg ασπάζεται ουσιαστικά το αίτηµα του 18ου αιώνος για “ενότητα στην 
πολλαπλότητα”, όπως αυτό πραγµατώνεται στην περίπτωση της µορφής σονάτας µε την αναγωγή κάθε 
θεµατικής ιδέας στο αρχικό θέµα, αλλά το αναπαράγει στο πλαίσιο µιας θεώρησης που συνδέεται άµεσα µε τις 
συµβολές του 19ου αιώνος, όπου βέβαια η µοτιβική συγγένεια µεταξύ των (αντιθετικών) βασικών θεµάτων 
αντιµετωπίζεται πλέον ως εξαίρεση και όχι ως κανόνας! 
414 Kohs, ό.π., σ. 262. Η ιδέα της “δραµατοποίησης” της µορφής σονάτας βάσει της τονικής της πλοκής δεν 
εντοπίζεται συχνά σε εγχειρίδια µορφολογίας· υπό την έννοια αυτήν, η εργασία του Kohs µπορεί λοιπόν να 
θεωρηθεί ως ιδιαίτερα αξιόλογη στο πλαίσιο των οµοειδών της εγχειριδίων. 
415 Berry, ό.π., σ. 179. Πρβλ. επίσης Schönberg, ό.π., σ. 203. 
416 Βλ. χαρακτηριστικά Kühn (ό.π., σ. 128), όπου η µετάβαση κατανοείται ως “εξελικτική συνέπεια” του κυρίου 
θέµατος που τείνει να “λυθεί” στο πλάγιο θέµα. 
417 Schönberg, ό.π., σ. 178-180 και 202-203· Stockmeier, ό.π., σ. 144· Berry, ό.π., σ. 180-181· Kohs, ό.π., σ. 264. 
418 Berry, ό.π., σ. 181· Kohs, ό.π., σ. 264. 
419 Schönberg, ό.π., σ. 202 και 204· Berry, ό.π., σ. 183· Kohs, ό.π., σ. 265. Ο Stockmeier (ό.π., σ. 142 και 143) 
δεν διευκρινίζει σε τί µπορεί να συνίσταται γενικά η “καταληκτική οµάδα” της εκθέσεως· στην περίπτωση 
βέβαια που αυτή διαθέτει θεµατικό χαρακτήρα, αντιµετωπίζεται ως ένα “τρίτο θέµα”, το οποίο όµως δεν 
συνιστά τίποτε διαφορετικό από το “καταληκτικό θέµα”, αφού σίγουρα δεν πληροί τις αυστηρές προϋποθέσεις 
για το “τρίτο θέµα” που θέτει ο Kohs (βλ. λίγο παρακάτω). Ο Kühn (ό.π., σ. 126, 127 και 129), εξ άλλου, 
αναφέρεται σε “καταληκτική οµάδα” ή “επίλογο” της εκθέσεως, που “συνοψίζει” τα προηγούµενα θεµατικά 
στοιχεία διαµορφώνοντας µια σειρά πτωτικών σχηµατισµών, όπου ιδίως η επιτάχυνση του αρµονικού ρυθµού 
(µε πυκνές εναλλαγές των συγχορδιών της τονικής και της δεσπόζουσας) χρησιµεύει ως µέσο ενίσχυσης της 
επικύρωσης της δευτερεύουσας τονικότητος. 
420 Berry, ό.π., σ. 184· Kühn, ό.π., σ. 137. 
421 Kohs, ό.π., σ. 265. Αναφορικά µε τις σχέσεις των τριών – πλέον – τονικών περιοχών της εκθέσεως, ο Kohs 
δίνει ορισµένα ενδεικτικά παραδείγµατα: στον µείζονα τρόπο, µετά το “πρώτο” θέµα στην κύρια τονικότητα, το 
“δεύτερο” µπορεί να τεθεί στην σχετική ελάσσονα ή στην σχετική της δεσπόζουσας και µόνο το “τρίτο” θέµα 
οδηγείται τελικά στην τονικότητα της δεσπόζουσας· κατά τρόπον ανάλογο, στον ελάσσονα τρόπο το “πρώτο” 
θέµα τίθεται στην αρχική τονικότητα, το “τρίτο” θέµα παρουσιάζεται στην σχετική µείζονα, ενώ ενδιάµεσα το 
“δεύτερο” θα µπορούσε να εµφανισθεί στην ελάσσονα δεσπόζουσα ή εναλλακτικά στην µείζονα σχετική της. 
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χρησιµοποιείται και πάλι ο όρος “codetta”) µπορεί προαιρετικά να προστεθεί στο τέλος της 
εκθέσεως.422 
 Για την µεσαία µακροδοµική ενότητα, ο Schönberg χρησιµοποιεί τον όρο 
“επεξεργασία” (“elaboration”, ως συνώνυµο του γερµανικού όρου “Durchführung”) αντί του 
ευρέως χρησιµοποιούµενου στην αγγλόφωνη βιβλιογραφία “ανάπτυξη” (“development”).423 
Σε αρµονικό επίπεδο, η εξόχως µετατροπικής φύσεως και άρα τονικώς ασταθής επεξεργασία 
δηµιουργεί αντίθεση προς την σχετικώς σταθερή έκθεση, ενώ από θεµατικής επόψεως εδώ 
αναπτύσσονται οποιεσδήποτε ιδέες από την πρώτη ενότητα, ακόµη και οι πλέον επουσιώδεις, 
καθ’ οιανδήποτε διαδοχή· η εµφάνιση µιας νέας ιδέας, εξ άλλου, δεν αποκλείεται, θεωρείται 
όµως αρκετά σπάνια.424 Η οργάνωση της επεξεργασίας γίνεται κατά ανισοµεγέθη τµήµατα, 
γεγονός που επιτρέπει µάλιστα έντονες αρµονικές, θεµατικές, ρυθµικές και εν γένει 
υφολογικές αντιθέσεις µεταξύ τους.425 Κατά τον Berry, επιπλέον, η επεξεργασία είναι η πιο 
“εντυπωσιακή” ενότητα της µορφής σονάτας, καθώς περιλαµβάνει σύγκρουση διαθέσεων και 
ανάµειξη αντιθετικών στοιχείων,426 ενώ ο Kohs αντιλαµβάνεται την µεσαία µακροδοµική 
ενότητα ως τόπο “σύγκρουσης και αστάθειας”, “δραµατικής πύκνωσης και κλιµάκωσης”.427 
Στην έναρξή της συνήθως εµφανίζεται το κύριο θέµα ή το καταληκτικό µοτίβο της εκθέσεως 
στην δευτερεύουσα τονικότητα της πρώτης ενότητος ή σε κάποια άλλη.428 Τυχόν εµφάνιση 
του κυρίου θέµατος κάπου στο µέσον της επεξεργασίας (ακόµη και στην κύρια τονικότητα) 
ερµηνεύεται από τους Berry και Kühn ως “ψευδής επανέκθεση”, που ωστόσο εγκαταλείπεται 
σύντοµα προκειµένου να συνεχισθεί η αναπτυξιακή διαδικασία.429 Ως προς την τελευταία, οι 
Schönberg και Kohs υποδεικνύουν κυρίως την εφαρµογή της αλυσιδοποίησης µιας ιδέας 
καθώς και της µοτιβικής “ρευστοποίησης” ή “αποσπασµατοποίησης” που οδηγεί σε 
προοδευτική συρρίκνωση των επιµέρους µικροδοµικών τµηµάτων καθώς προσεγγίζεται η 
επανέκθεση·430 η ρευστοποίηση µοτίβων της εκθέσεως µπορεί εξ άλλου να συνεχισθεί και 
κατά την διάρκεια της τελικής προετοιµασίας (µε έναν ισοκράτη επί της δεσπόζουσας) για 
την επαναφορά της κύριας τονικότητος ή – τουναντίον – να ανασταλεί, παραχωρώντας την 
θέση της σε µια σειρά πτωτικών σχηµατισµών, µε πιθανή ωστόσο και µια µοτιβική 
προαναγγελία της επαναφοράς του κυρίου θέµατος.431 Ας προσεχθεί, τέλος, η ενδιαφέρουσα 
                                                 
422 Βλ. σχετικά Berry (ό.π., σ. 186) και Kohs (ό.π., σ. 265). 
423 Schönberg, ό.π., σ. 200. Πρβλ. επίσης Stockmeier (ό.π., σ. 142: “Durchführung”) και Kühn (ό.π., σ. 125: το 
ίδιο), ενώ οι Berry (ό.π., σ. 189) και Kohs (ό.π., σ. 261-262) χρησιµοποιούν τον όρο “development”. 
424 Schönberg, ό.π., σ. 200-201 και 206· Stockmeier, ό.π., σ. 142-143 και 145· Berry, ό.π., σ. 189-190· Kohs, 
ό.π., σ. 261-262 και 265· Kühn, ό.π., σ. 125, 129 και 138. Ειδικά για την εµφάνιση ενός νέου θέµατος στην 
επεξεργασία, ο Schönberg θέτει ως προϋπόθεση την αναγωγή του στο βασικό θεµατικό υλικό της εκθέσεως· µε 
την άποψη αυτή, πάντως, δεν συµφωνεί ούτε ο Berry (που θεωρεί µη δεσµευτική µια τέτοια προϋπόθεση), ούτε 
οι Stockmeier, Kohs (που δεν αναφέρουν τίποτε σχετικό) και Kühn (ο οποίος συνδέει την δυνατότητα αυτή 
κυρίως µε το έργο του Mozart). 
425 Schönberg, ό.π., σ. 206· Kohs, ό.π., σ. 265-266. 
426 Berry, ό.π., σ. 191. 
427 Kohs, ό.π., σ. 262 και 265. 
428 Βλ. κυρίως Berry, ό.π., σ. 191-192. Οι Schönberg (ό.π., σ. 207) και Kohs (ό.π., σ. 265) αναφέρονται µόνο 
στην έναρξη της επεξεργασίας µε υλικό από την κατάληξη της εκθέσεως. 
429 Berry, ό.π., σ. 194· Kühn, ό.π., σ. 131. Ο όρος “ψευδής επανέκθεση” είναι παρ’ όλα αυτά πολύ 
προβληµατικός, γιατί κατά καιρούς έχει αποδοθεί σε τελείως διαφορετικά φαινόµενα εντός της επεξεργασίας ή 
της επανεκθέσεως. Για παράδειγµα, ο Kohs (ό.π., σ. 266) χαρακτηρίζει ως “ψευδή επανέκθεση” την παράθεση 
αποσπασµάτων του κυρίου θέµατος κατά την διάρκεια του ισοκράτη επί της δεσπόζουσας της αρχικής 
τονικότητος που προαναγγέλλει την είσοδο της επανεκθέσεως, ενώ οι Jalowetz και W. Fischer χρησιµοποιούν 
τον ίδιο όρο για να περιγράψουν την έναρξη της επανεκθέσεως από τονικότητα διαφορετική της κύριας! 
430 Schönberg (ό.π., σ. 206) και Kohs (ό.π., σ. 261 και 265). Πρβλ. επίσης Berry (ό.π., σ. 194-199), όπου πέραν 
της αυτούσιας ή παρηλλαγµένης επαναφοράς υλικού της εκθέσεως, της αλυσιδοποίησης και της “διάλυσης” µιας 
θεµατικής ιδέας σε φιγούρες ή ελεύθερη εξέλιξη (διαδικασία παρεµφερής αλλά όχι ταυτόσηµη µε την 
“ρευστοποίηση”), αναφέρονται ακόµη ο αντιστικτικός χειρισµός του υλικού της εκθέσεως, ο συνδυασµός 
ετερόκλητων στοιχείων και οι αντιπαραθέσεις ιδεών υπό τύπον διαλόγου. 
431 Schönberg, ό.π., σ. 181 και 209· Berry, ό.π., σ. 192-193· Kohs, ό.π., σ. 266. 
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παρατήρηση του Schönberg, ότι στην επεξεργασία προτιµούνται εν γένει τονικά κέντρα που 
στρέφονται προς τον κύκλο των υφέσεων (σε σχέση µε την κύρια τονικότητα), ως αντίβαρο 
στην όξυνση που δηµιουργεί η κατεύθυνση προς τον κύκλο των διέσεων στο πλαίσιο της 
εκθέσεως.432 
 Η επανέκθεση για τον Stockmeier συνιστά τον “αντίποδα” της εκθέσεως που 
εξισορροπεί την τονική ένταση µεταξύ των θεµάτων,433 κατά τον Kohs επιφέρει µια “λύση” ή 
έναν “συµβιβασµό” (καθώς σε αυτήν την περίπτωση το βάρος πέφτει στην τονική ενότητα 
και σταθερότητα),434 ενώ σύµφωνα µε τον Kühn λειτουργεί συγχρόνως ως “στόχος” (της 
επεξεργασίας) και ως “επανέναρξη” (σε σχέση µε την έκθεση).435 Ο Schönberg, από την 
πλευρά του, υποδεικνύει µε έµφαση την αναγκαιότητα παραλλαγής του υλικού της εκθέσεως, 
πέραν δηλαδή της τονικής µεταφοράς της δευτερεύουσας θεµατικής οµάδος: σµικρύνσεις, 
διευρύνσεις, παραλείψεις ή προσθήκες θεµατικών ιδεών, αρµονικές αλλαγές και περαιτέρω 
µετατροπίες, µετατοπίσεις φωνών σε διαφορετικές ηχητικές περιοχές, αλλαγές στην 
ενορχήστρωση και την υφή καθώς και πλήρης ανακατασκευή του δεδοµένου υλικού µπορούν 
να βρουν εδώ εφαρµογή, υπό την προϋπόθεση βέβαια ότι τουλάχιστον οι βασικές ιδέες θα 
παραµείνουν αναγνωρίσιµες.436 Η τύχη της ενδιάµεσης µεταβάσεως χαρακτηρίζεται επίσης 
από πολλαπλότητα επιλογών, ανάµεσα στην πλήρη απαλοιφή και την αντικατάστασή της από 
νέα περιεχόµενα ή στην βράχυνση και την επιµήκυνσή της.437 Μια αρµονική είτε υφολογική 
“έκπληξη” – στο σηµείο έναρξης της επανεκθέσεως (Stockmeier, Berry) είτε στην πορεία της 
(Kohs) – θεωρείται ότι προκαλεί ιδιαίτερη αίσθηση και ότι αναζωογονεί τρόπον τινα την 
τρίτη αυτή µακροδοµική ενότητα.438 Οι περιπτώσεις επαναφοράς του κυρίου θέµατος στην 
υποδεσπόζουσα και εµφάνισης του δευτερεύοντος θέµατος πριν από το κύριο µας είναι ήδη 
γνωστές,439 όπως εξ άλλου και η (εξόχως προβληµατική για την φύση του τριµερούς τύπου 
σονάτας) απαλοιφή του κυρίου θέµατος.440 Αξίζει ωστόσο να σταθούµε εδώ στην ουσιώδη 
επισήµανση του Berry, ότι τυχόν “µονοθεµατική” έκθεση συνεπιφέρει µια “συντοµευµένη” ή 

                                                 
432 Schönberg, ό.π., σ. 207. 
433 Stockmeier, ό.π., σ. 143. 
434 Kohs, ό.π., σ. 261-262 και 266. Πρβλ. επίσης Berry, ό.π., σ. 202. 
435 Kühn, ό.π., σ. 132 και 134. 
436 Schönberg, ό.π., σ. 209-210. Ο Stockmeier (ό.π., σ. 144) αναφέρεται γενικότερα στην θεµατική ανάπτυξη 
που κάλλιστα µπορεί να διαδραµατίσει σηµαντικό ρόλο και στην επανέκθεση. Ο Berry (ό.π., σ. 199), εξ άλλου, 
υποδεικνύει το ενδιαφέρον που προσδίδει η αποµάκρυνση από τον χαρακτήρα της εκθέσεως και αναφέρει 
ειδικότερα περιπτώσεις συντόµευσης των θεµάτων, αποφυγής τυχόν επαναλήψεων, τροποποιήσεων στην 
αρµονία ή στον χαρακτήρα και γενικότερα εφαρµογής της “αρχής της παραλλαγής” προς αποφυγή πρόκλησης 
µονοτονίας (ό.π., σ. 200-201). Οµοίως και ο Kohs (ό.π., σ. 266), ο οποίος κάνει λόγο για παραλείψεις, 
συντοµεύσεις, επεκτάσεις, µετατοπίσεις, παραλλαγές και συνδυασµούς των θεµατικών στοιχείων της εκθέσεως 
µε νέα µοτιβικά στοιχεία. Σύµφωνα µε τον Kühn (ό.π., σ. 125 και 132), τέλος, η επανέκθεση επαναφέρει 
τροποποιηµένα τα περιεχόµενα της εκθέσεως, τα επαναλαµβάνει δηλαδή µέσα από άλλη οπτική γωνία και σε 
διαφορετικά τονικά συµφραζόµενα, εξαιτίας ακριβώς της διαµεσολάβησης της επεξεργασίας. 
437 Ο Schönberg (ό.π., σ. 209) συνιστά ιδιαιτέρως την αναπτυξιακή επιµήκυνση της µεταβάσεως, καθώς µέσω 
αυτής διασφαλίζεται αρµονική ποικιλία στην επανέκθεση. Αντιθέτως, ο Berry (ό.π., σ. 202-203) θεωρεί πιο 
συνηθισµένη την συντόµευσή της – ιδίως µάλιστα αν το υλικό της έχει προηγουµένως αναπτυχθεί επαρκώς στο 
πλαίσιο της επεξεργασίας. Ο Kohs (ό.π., σ. 266), από την πλευρά του, αναφέρεται ουδέτερα σε µεταβολή, 
απάλειψη, τονική προσαρµογή και αντικατάσταση του µεταβατικού τµήµατος της εκθέσεως από καινούργιο 
στην επανέκθεση. Τέλος, ο Kühn (ό.π., σ. 132) αρκείται απλώς στην επισήµανση ότι η αναπτυξιακή πορεία της 
µεταβάσεως τροποποιείται στην επανέκθεση, προκειµένου ακριβώς να οδηγήσει σε διαφορετική τονικότητα από 
εκείνη της εκθέσεως. 
438 Βλ. σχετικά Stockmeier (ό.π., σ. 145), Berry (ό.π., σ. 199-200) και Kohs (ό.π., σ. 266).  
439 Αµφότερες αναφέρονται από τον Berry, ό.π., σ. 203 και 201, αντιστοίχως. Ο Kohs (ό.π., σ. 266) µνηµονεύει 
µόνο την πρώτη εξ αυτών, ενώ η αντίστοιχη αναφορά του Schönberg (ό.π., σ. 209) στην δυνατότητα έναρξης 
της επανεκθέσεως από τονικότητα διαφορετική της κύριας είναι περισσότερο έµµεση. Ο Stockmeier (ό.π., σ. 
145), από την άλλη πλευρά, κάνει λόγο µόνο για την δεύτερη δυνατότητα. 
440 Ο Berry (ό.π., σ. 201) αντιµετωπίζει το ενδεχόµενο αυτό ως ακραία περίπτωση και το αποδίδει στον 
εξαντλητικό χειρισµό του υλικού του κυρίου θέµατος στην επεξεργασία. Πρβλ. επίσης Kohs, ό.π., σ. 266. 
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αναπτυξιακού χαρακτήρος επανέκθεση,441 αφού η παράθεση των ίδιων θεµατικών ιδεών στην 
ίδια πλέον τονικότητα θα ήταν οπωσδήποτε ένας πλεονασµός. Σηµαντικές συνέπειες για την 
επανέκθεση υφίστανται και στην περίπτωση µιας εκθέσεως µε τρία θέµατα και αντίστοιχες 
τονικές περιοχές, καθ’ ότι εδώ επιδιώκεται η διατήρηση µιας αναλογικής τονικής σχέσεως.442 
Η καταληκτική περίοδος της εκθέσεως, εντούτοις, είθισται να µην µεταβάλλεται ιδιαίτερα, 
πέραν της απαραίτητης τονικής (και ενδεχοµένως τροπικής) µεταφοράς της,443 ενώ το 
συνδετικό πέρασµα (“codetta”) µπορεί να τροποποιηθεί σε κάποιον βαθµό και να µεταβάλλει 
την λειτουργία του ή να αντικατασταθεί εντελώς από την επερχόµενη coda.444 
 Ως προς τον ρόλο της coda υπάρχει διχογνωµία: ο Schönberg την θεωρεί επιπρόσθετη 
ενότητα δίχως λειτουργική αξία, διότι δεν δέχεται ότι µπορεί αυτή να εξισορροπήσει 
ενδεχόµενη “αποτυχία” παγίωσης της κύριας τονικότητος στις προηγούµενες ενότητες και ως 
εκ τούτου η ύπαρξή της οφείλεται µόνο στο ότι «ο συνθέτης θέλει να πει κάτι ακόµα»·445 ο 
Stockmeier, αντιθέτως, κρίνει απαραίτητη την συµβολή της coda σε περίπτωση που στην 
επανέκθεση δεν αρθεί η τονική ένταση της εκθέσεως, και – σε οµοφωνία µε τους Berry και 
Kohs – υποστηρίζει ότι στην coda παγιώνεται πλέον οριστικά η κύρια τονικότητα (ακόµη και 
αν εδώ λάβει χώραν κάποια µετατροπική πορεία).446 Ως προς την φύση της πάντως, όλοι οι 
συγγραφείς αναφέρουν σε γενικές γραµµές ότι το µέγεθός της διαφοροποιείται κατά 
περίπτωση όπως και τα περιεχόµενά της, αφού π.χ. µια σειρά προοδευτικά συρρικνούµενων 
και ισχυρότερων πτωτικών σχηµατισµών µπορεί να είναι αρκετή, άλλοτε όµως 
πραγµατοποιούνται πτώσεις που οδηγούν σε αποµεµακρυσµένες τονικές περιοχές και σε 
πλούσια περαιτέρω µετατροπική περιπλάνηση, ενώ µια τελική επανεµφάνιση του κυρίου 
θέµατος ενδέχεται να συνδυάζεται µε την απλή παράθεση άλλων θεµατικών ιδεών ή µε 
περαιτέρω ανάπτυξη του δεδοµένου µοτιβικού υλικού· έτσι, η coda από τον Beethoven και 
έπειτα προσλαµβάνει ουσιαστικά τον χαρακτήρα και την οργάνωση µιας “δεύτερης 
επεξεργασίας”, όπου µόνον η εµφάνιση ενός νέου θέµατος θεωρείται εξαιρετικά σπάνια.447 
 Ο διµερής τύπος σονάτας δεν εξετάζεται καθόλου από τους Schönberg, Berry και 
Kohs (είδαµε άλλωστε ότι οι δύο τελευταίοι αντιµετωπίζουν την πλήρη εξάλειψη του κυρίου 
θέµατος από την επανέκθεση µόνον ως υποπερίπτωση του βασικού τριµερούς τύπου), θίγεται 
ελάχιστα από τον Stockmeier µε αφορµή τα έργα για πληκτροφόρο του Scarlatti (όπου σε 
γενικές γραµµές υποδεικνύεται ότι η πρώτη ενότητα συνιστά την “έκθεση” του υλικού, ενώ η 
δεύτερη περιλαµβάνει την ανάπτυξή του καθώς και την “µερική επανέκθεση” µόνο του 
“δευτέρου ηµίσεως” της πρώτης ενότητος),448 και απασχολεί εν τέλει σε κάποια έκταση 
µονάχα τον Kühn, αλλά και εδώ σχεδόν αποκλειστικά σε συνάφεια µε την σουΐτα του µπαρόκ 
                                                 
441 Berry, ό.π., σ. 201. 
442 Βλ. Kohs, ό.π., σ. 267, όπου δίνονται και ορισµένα παραδείγµατα τέτοιων τονικών σχέσεων, όπως π.χ. η 
ακολουθία µείζονος τονικής – σχετικής της δεσπόζουσας – δεσπόζουσας στην έκθεση που µεταβάλλεται σε 
τονική – σχετική ελάσσονα – τονική ή ακόµη η διαδοχή ελάσσονος τονικής – σχετικής της (ελάσσονος) 
δεσπόζουσας – σχετικής µείζονος που επανεκτίθεται ως ελάσσονα τονική – δεσπόζουσα – µείζονα τονική. 
∆ιευκρινίζεται πάντως ότι στον κλασσικισµό τέτοιες περιπτώσεις δεν βρίσκουν εφαρµογή, διότι η δεύτερη 
θεµατική οµάδα και οτιδήποτε έπεται αυτής εκτίθενται και επανεκτίθενται σε µια κοινή τονικότητα. 
443 Kohs, ό.π., σ. 267· Kühn, ό.π., σ. 132. 
444 Kohs, ό.π., σ. 267. 
445 Schönberg, ό.π., σ. 185. 
446 Stockmeier, ό.π., σ. 143-144· Berry, ό.π., σ. 204· Kohs, ό.π., σ. 262 και 268. Ο Kühn δεν εκφέρει άποψη ως 
προς το συγκεκριµένο ζήτηµα. 
447 Schönberg, ό.π., σ. 185-186 και 212· Stockmeier, ό.π., σ. 143· Berry, ό.π., σ. 204-207· Kohs, ό.π., σ. 262 και 
268· Kühn, ό.π., σ. 134. Ο Kohs, ειδικότερα, επισηµαίνοντας τις διαφορετικές αρµονικές λειτουργίες της coda 
και της επεξεργασίας, µοιάζει αρχικά να υπονοµεύει την αντιστοίχιση των δύο αυτών ενοτήτων (ό.π., σ. 262), 
αλλά στην συνέχεια δεν διστάζει να κάνει λόγο για θεµατικούς παραλληλισµούς και τελικά να χρησιµοποιήσει 
ακόµη και την έκφραση “δεύτερη επεξεργασία” (ό.π., σ. 268). Ο Kühn (ό.π., σ. 134), εξ άλλου, δίνει έµφαση 
στο ότι η coda ως “δεύτερη επεξεργασία” µεταβάλλει την συνολική µακροδοµή από τριµερή σε τετραµερή, στο 
πλαίσιο της οποίας η έκθεση εξισορροπείται πλέον από την επανέκθεση και η επεξεργασία από την coda.  
448 Stockmeier, ό.π., σ. 140. 
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(στο ζήτηµα αυτό θα επανέλθω αργότερα). Αντιθέτως, η µορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία 
δεν εντοπίζεται µεν πουθενά στα βιβλία των Stockmeier και Kühn, αλλά περιγράφεται στα 
υπόλοιπα τρία ως “µορφή Andante” (Schönberg) ή “µορφή σονατίνας” (Berry και Kohs).449 
∆εδοµένης της απουσίας της κεντρικής αναπτυξιακής ενότητος, η επανέκθεση µπορεί να 
διευρυνθεί ενσωµατώνοντας και αναπτυξιακά στοιχεία,450 ενώ η αξιοποίηση της αρχής της 
παραλλαγής θεωρείται αυτονόητη τόσο για την κύρια όσο και για την δευτερεύουσα 
θεµατική οµάδα.451 Η σύνδεση της εκθέσεως µε την επανέκθεση, εξ άλλου, µπορεί να 
βασισθεί στο υλικό της κατακλείδας της εκθέσεως452 ή να πραγµατοποιηθεί µε νέα θεµατικά 
στοιχεία “επεισοδιακού” χαρακτήρος.453 Ειδικά στην τελευταία αυτή περίπτωση όµως, είναι 
δυνατές δύο αντιδιαµετρικά αντίθετες ερµηνείες: πρόκειται άραγε για τον βασικό τριµερή 
τύπο σονάτας µε επεξεργασία «σύντοµη και εν είδει σκίτσου»454 ή για τον διµερή τύπο 
σονάτας χωρίς επεξεργασία, αλλά µε ένα σύντοµο και µοτιβικώς ανεξάρτητο συνδετικό 
πέρασµα αντ’ αυτής;455 Απάντηση στο ερώτηµα αυτό θα µπορούσε να δοθεί µόνο σε 
συνάρτηση µε συγκεκριµένα µουσικά παραδείγµατα, αφού θεωρητικά αµφότερες οι 
προαναφερόµενες αυτές προσεγγίσεις είναι εξίσου αποδεκτές, στον βαθµό που η µεταξύ τους 
διαφοροποίηση καθίσταται πλέον εξαιρετικά δυσδιάκριτη. 
 

∆ύο άλλα συγγράµµατα του 20ού αιώνος, η µελέτη Einführung in die musikalische 
Formenlehre του Erwin Ratz (1898-1973)456 και η πρόσφατη µονογραφία Classical Form του 
William Earl Caplin (γεν. 1948),457 διατηρούν σηµαντικούς δεσµούς µε τις προηγούµενες 
συµβολές (ειδικά µε την σκέψη του Schönberg), αν και διαφέρουν από αυτές, πρώτον, λόγω 
της αµιγώς αναλυτικής (και όχι πλέον συνθετικής) τους σκοπιµότητος και, δεύτερον, ως προς 
το ότι περιορίζονται στην µελέτη του κλασσικού ύφους και δη στο έργο των Haydn, Mozart 
και Beethoven ή µόνο του τελευταίου. Όσον αφορά στον βασικό τριµερή τύπο σονάτας, ο 
Ratz προσθέτει δύο σηµαντικές παρατηρήσεις σε όσα έχουµε ήδη εξετάσει. Στην έκθεση, κατ’ 
αρχάς, ανάµεσα στο κύριο θέµα και στην καθ’ εαυτή µετάβαση προς το πλάγιο, διακρίνεται 
ένα επιπλέον τµήµα που αναφέρεται περίπου ως “έναρξη µιας επαναλήψεως του κυρίου 
θέµατος”· πρόκειται ουσιαστικά για µια όψιµη απόπειρα επανεισαγωγής στην θεωρία της 
                                                 
449 Schönberg, ό.π., σ. 190· Berry, ό.π., σ. 232· Kohs, ό.π., σ. 291. Η ονοµασία “µορφή Andante” του Schönberg 
είναι εκτός από ατυχής (καθώς µε αυτήν θα µπορούσε ίσως να υποδηλώνεται η αποφυγή της εφαρµογής του 
συγκεκριµένου µακροδοµικού προτύπου όχι µόνο σε µέρη γρήγορης χρονικής αγωγής, αλλά ακόµη και σε αργά 
µέρη µε ένδειξη π.χ. Adagio ή Largo) και εξαιρετικά ασαφής, διότι περιλαµβάνει δύο µορφολογικά πρότυπα (Α 
Β Α και Α Β Α Β) που εκκινούν από τελείως διαφορετικές αφετηρίες: το πρώτο είναι µια τριµερής ασµατική, 
άρα “παρατακτική” µορφή, ενώ το δεύτερο συγκαταλέγεται ουσιαστικά στις µορφές σονάτας! Επιπροσθέτως, ο 
Schönberg παραθέτει τα δοµικά αυτά πρότυπα στην έναρξη του κεφαλαίου του για τις µορφές του ρόντο, παρ’ 
ότι ακόµη και ο ίδιος εκφράζει επιφυλάξεις ως προς αυτό: «το να αποκαλέσει κανείς [τις µορφές] αυτές “ρόντο” 
συνιστά ίσως µια υπερβολή» (ό.π.). Τέλος, πρέπει να σηµειωθεί εδώ ότι, όσο ικανοποιητικά και αν αποδίδεται η 
τριµερής ασµατική µορφή µε τον συµβολισµό Α Β Α, η παρουσίαση της µορφής σονάτας χωρίς επεξεργασία ως 
Α Β Α Β (ή, έστω, ως Α Β Α΄ Β΄) είναι στην πραγµατικότητα ελάχιστα αντιπροσωπευτική της ουσίας της, αφού 
δεν φανερώνει τίποτε σχετικό µε τον αρµονικό µακροδοµικό της σχεδιασµό, ούτε είναι σε θέση να υποδείξει 
αλλά και να αιτιολογήσει επαρκώς την παρουσία µιας µετατροπικής µεταβάσεως ανάµεσα στα δύο βασικά 
θέµατα της εκθέσεως ή ενός αναπτυξιακού τµήµατος στο αντίστοιχο σηµείο της επανεκθέσεως. 
450 Βλ. ιδίως Kohs (ό.π., σ. 294), ο οποίος µάλιστα θεωρεί ότι οι λειτουργίες της (απούσας) επεξεργασίας και της 
επανεκθέσεως συµπτύσσονται εδώ σε µία ενότητα µε διπλή λειτουργία. Πρβλ. επίσης Berry, ό.π., σ. 232. 
451 Βλ. Schönberg, ό.π., σ. 193-194. 
452 Kohs, ό.π., σ. 291. 
453 Berry, ό.π., σ. 232· Kohs, ό.π., σ. 292. 
454 Schönberg, ό.π., σ. 201. 
455 Kohs, ό.π., σ. 292. 
456 Erwin Ratz, Einführung in die musikalische Formenlehre. Über Formprinzipien in den Inventionen und 
Fugen J. S. Bachs und ihre Bedeutung für die Kompositionstechnik Beethovens (dritte, erweiterte und 
neugestaltete Ausgabe), Universal Edition, Wien 1973. Η πρώτη έκδοση πραγµατοποιήθηκε το 1951. 
457 William Earl Caplin, Classical Form: A Theory of Formal Functions for the Instrumental Music of Haydn, 
Mozart, and Beethoven, Oxford University Press, New York – Oxford 1998. 
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µορφής σονάτας του “δευτέρου µοτίβου” του Galeazzi ή του δοµικού εκείνου τµήµατος που 
καταλήγει στην δεύτερη “φραστική τοµή” της εκθέσεως κατά τον Koch, υπό την προϋπόθεση 
βέβαια ότι εδώ επαναλαµβάνεται η έναρξη του κυρίου θέµατος και δεν εισάγεται µια νέα 
θεµατική ιδέα.458 Η επεξεργασία, από την άλλη πλευρά, διαιρείται σε τρία τµήµατα: α) στην 
“εισαγωγή” γίνεται µετατροπία από την καταληκτική τονικότητα της εκθέσεως προς εκείνη 
στην οποία θα ξεκινήσει το κεντρικό τµήµα της επεξεργασίας, το οποίο ονοµάζεται 
συγκεκριµένα β) “πυρήνας της επεξεργασίας”, καθ’ ότι εδώ παρουσιάζεται ένα θεµατικό 
πρότυπο που ακολούθως αλυσιδοποιείται, διασπάται και ρευστοποιείται στο πλαίσιο µιας 
ελεύθερα µετατροπικής πορείας, η οποία τελικά οδηγεί στην γ) “παραµονή επί της 
δεσπόζουσας” (της κύριας τονικότητος), που συνιστά τρόπον τινα έναν απόηχο της 
επεξεργασίας και παράλληλα χρησιµεύει ως προετοιµασία της επανεκθέσεως.459  

Την διάκριση αυτών των τµηµάτων της επεξεργασίας συµµερίζεται και αναπτύσσει 
περαιτέρω ο Caplin.460 Αντί του όρου “εισαγωγή”, προτιµά τον πιο ουδέτερο “pre-core” (που 
στα ελληνικά θα µπορούσε να αποδοθεί ως “προετοιµασία του πυρήνα”), όπου η µετατροπία 
προς την τονικότητα αναγγελίας του “πυρήνα” συνδυάζεται µε υλικό από την βασική ιδέα 
του κυρίου θέµατος ή από το καταληκτικό τµήµα της εκθέσεως, σπανιώτερα δε από κάποιο 
άλλο σηµείο της εκθέσεως είτε µε εντελώς νέα µοτιβικά περιεχόµενα· επίσης, ο χαρακτήρας 
του εναρκτήριου αυτού τµήµατος της επεξεργασίας είναι εν γένει πιο ήρεµος και λιγότερο 
έντονος σε σχέση µε ό,τι επακολουθεί, ενώ η δοµή του µπορεί να είναι λιγότερο ή 
περισσότερο πλήρης, σφιχτοδεµένη ή χαλαρή.461 Τουναντίον, ο καθ’ εαυτός “πυρήνας της 
επεξεργασίας” είναι αλληλένδετος µε τις ποιότητες της “αστάθειας”, της “ανησυχίας” και της 
“δραµατικής συγκρούσεως”. Ο Caplin διερευνά διεξοδικά τρόπους κατασκευής του 
θεµατικού µοντέλλου του “πυρήνα” (µε υλικό από οποιοδήποτε σηµείο της εκθέσεως ή 
ακόµη και νέο), επί του οποίου στην συνέχεια εφαρµόζεται κάθε είδους αναπτυξιακή τεχνική, 
οµοφωνικής είτε πολυφωνικής υφάνσεως.462 Το τρίτο τµήµα της επεξεργασίας ονοµάζεται 
“περίοδος επαναφοράς” (“retransition”), αλλά η ύπαρξή του δεν θεωρείται αναγκαία σε κάθε 
περίπτωση· εξ άλλου, τυχόν αναφορά στο µοτιβικό υλικό του κυρίου θέµατος κατά την εν 
λόγω “περίοδο επαναφοράς” χαρακτηρίζεται ως “ψευδής επανέκθεση”.463 Σε σχέση πάντως 
µε τον Ratz, ο Caplin είναι περισσότερο ελαστικός στην υπεράσπιση της θεωρητικής αυτής 
πρότασης: και αυτό, όχι µόνον επειδή παρατηρεί ότι σε εκτενείς επεξεργασίες είναι δυνατόν 
να περιλαµβάνονται δύο “πυρήνες” (µε τον πρώτο να εδραιώνει ένα νέο τονικό κέντρο και 
τον δεύτερο να οδηγεί στην δεσπόζουσα της κύριας τονικότητος), αλλά και γιατί παραδέχεται 
                                                 
458 Ratz, ό.π., σ. 36. Στην επανέκθεση δεν γίνεται λόγος για αντίστοιχο δοµικό τµήµα, προφανώς επειδή εκεί 
τυχόν επανάληψη του εναρκτήριου τµήµατος του κυρίου θέµατος (τουλάχιστον στην αρχική τονικότητα) 
αποφεύγεται ως πλεοναστική. 
459 Ratz, ό.π., σ. 33. 
460 Παρεµφερής στην σύλληψή της είναι επίσης η άποψη του Diether de la Motte, ο οποίος στην Harmonielehre, 
Deutscher Taschenbuch Verlag – Bärenreiter Verlag, München – Kassel 1997 (10. Auflage / πρώτη έκδοση: 
1976), σ. 147-148, υποστηρίζει ότι η ελεύθερη και γεµάτη αρµονικές εκπλήξεις µετατροπική πορεία της 
εκάστοτε επεξεργασίας δεν µπορεί βέβαια να τυποποιηθεί σε ένα κανονιστικό πρότυπο, αλλά παρ’ όλα αυτά 
είναι δυνατόν να διακριθούν σε αυτήν πέντε στάδια εξέλιξης: α) ήρεµη προέκταση της καταληκτικής 
τονικότητος της εκθέσεως, β) έναρξη της µετατροπικής διαδικασίας, γ) σταδιακή επιτάχυνσή της, δ) 
απροσδιόριστες αρµονικές πρόοδοι (σηµείο αρµονικής κορύφωσης), καθώς επίσης ε) χαλάρωση του αρµονικού 
ρυθµού και κατεύθυνση προς την δεσπόζουσα µεθ’ εβδόµης της κύριας τονικότητος. 
461 Caplin, ό.π., σ. 147, 151, 153 και 155 (το κείµενο διακόπτεται από την παράθεση πολλών παραδειγµάτων 
από έργα των Haydn, Mozart και Beethoven, τα οποία ως επί το πλείστον καταλαµβάνουν ολόκληρες τις 
αριστερές σελίδες του βιβλίου, ενίοτε όµως επεκτείνονται ακόµη και στις δεξιές). 
462 Caplin, ό.π., σ. 142, 144-145 και 147. Η εµφάνιση νέου θεµατικού υλικού σε οποιοδήποτε σηµείο της 
επεξεργασίας, ειδικότερα, επισηµαίνεται ότι αφορά ως επί το πλείστον σε έργα του Mozart (ό.π., σ. 139 και 151). 
463 Caplin, ό.π., σ. 157 και 159. Ουσιαστικά, ο Caplin χρησιµοποιεί τον προβληµατικό όρο “ψευδής 
επανέκθεση” όπως περίπου και ο Kohs· σε σηµείωση στην σ. 277 του βιβλίου του, πάντως, επισηµαίνει αρκετές 
ακόµη (αντικρουόµενες µεταξύ τους) ερµηνείες για τον ίδιον πάντοτε όρο, οι οποίες έχουν κατά καιρούς 
προταθεί από διάφορους άλλους θεωρητικούς. 
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τελικά ότι, σε αρκετές περιπτώσεις έργων ιδίως του Haydn, στην θέση του “πυρήνα” µπορεί 
να εµφανισθεί µονάχα ένας “ψευδο-πυρήνας” (τέτοιος που να δίνει µεν την αίσθηση της 
ανάπτυξης, χωρίς όµως να διαθέτει ανάλογη δοµική οργάνωση), ένα τµήµα εν είδει 
µετατροπικής µεταβάσεως ή απλώς µια τονικώς στατική, δευτερεύουσα θεµατική ενότητα.464 
Με αυτά βέβαια, ο Caplin φαίνεται να προσεγγίζει περισσότερο ορισµένα στοιχεία της 
θεωρίας του 18ου αιώνος, πράγµα που γίνεται µάλιστα σαφέστερο όταν κατά την εξέταση της 
αρµονικής πλοκής της επεξεργασίας παρατηρεί την επικέντρωση στις τονικές περιοχές της 
σχετικής ελάσσονος, της σχετικής της δεσπόζουσας ή της σχετικής της υποδεσπόζουσας στον 
µείζονα τρόπο, καθώς και στην δεσπόζουσα ή την υποδεσπόζουσα στον ελάσσονα τρόπο 
(στον Beethoven, επιπλέον, υποδεικνύεται η χρήση και πιο αποµεµακρυσµένων περιοχών, ως 
επί το πλείστον σε απόσταση τρίτης από την κύρια τονικότητα).465 Εάν ωστόσο η επεξεργασία 
είναι σύντοµη, τέτοιες “τονικοποιήσεις” είναι µονάχα παροδικού χαρακτήρος και η µεσαία 
ενότητα τείνει να οδηγηθεί σχεδόν άµεσα στην δεσπόζουσα της κύριας τονικότητος.466 
 Για την έκθεση, ο Caplin δεν έχει να παρατηρήσει κάτι το καινοφανές. Η διερεύνηση 
της δοµικής οργάνωσης του κυρίου θέµατος (σπανιώτερα εµφανιζόµενου υπό µορφήν 
θεµατικής οµάδος) βασίζεται στις µικροδοµικές κατηγοριοποιήσεις του Schönberg (πρόταση, 
περίοδος, µικρή τριµερής ή διµερής δοµή), αλλά είναι τόσο εξαντλητική που καταλήγει να 
τυποποιήσει ακόµη και υβριδικούς ή σύνθετους δοµικούς τύπους θεµάτων – αµφίβολης 
ωστόσο χρηστικότητος, αφού, πάρα την πληθώρα των προτεινόµενων µικροδοµικών τύπων, 
οι αποκλίσεις και οι εξαιρέσεις εξακολουθούν να παραµένουν αναπόφευκτες!467 Η µετάβαση, 
αντιθέτως, είναι πιο χαλαρή και ως έναν βαθµό αναπτυξιακή· ο Caplin διακρίνει τρεις τύπους 
µεταβάσεως από λειτουργικής-αρµονικής επόψεως, τους οποίους ονοµάζει “µετατροπικό”, 
“µη-µετατροπικό” και “διµερή” (ο τρίτος τύπος συνδυάζει τους δύο προηγούµενους και 
αντιστοιχεί ουσιαστικά στην διαδοχή δευτέρου και τρίτου δοµικού τµήµατος της εκθέσεως 
του Koch ή “δεύτερου µοτίβου” και “αποµάκρυνσης από την τονικότητα” του Galeazzi), 
ενόσω σε θεµατικό επίπεδο η επανεµφάνιση του υλικού του κυρίου θέµατος, η παρουσίαση 
µιας νέας θεµατικής ιδέας ή απλώς φιγούρων δίχως θεµατικό χαρακτήρα είναι εξίσου 
δυνατή.468 Η δευτερεύουσα θεµατική οµάδα αποτελείται από τουλάχιστον δύο ιδέες και έχει 
χαλαρότερη δοµική οργάνωση. Ο Caplin επικεντρώνεται και πάλι στις κύριες λειτουργίες που 
εκπληρώνονται εδώ: στην “παρουσίαση” µιας βασικής ιδέας, στην “εξέλιξη” ή “συνέχειά” 
της και στην πτωτική της κατάληξη· επίσης, γίνεται αναφορά σε περιπτώσεις παροδικής 
αλλαγής τρόπου, παρέκκλισης προς κάποια αποµεµακρυσµένη τονική περιοχή, καθώς και 
εδραίωσης δύο τονικοτήτων εντός της δευτερεύουσας θεµατικής οµάδος.469 Το καταληκτικό 
τµήµα της εκθέσεως µπορεί να περιέχει ένα πραγµατικό θέµα ή απλώς µια σειρά πτωτικών 

                                                 
464 Caplin, ό.π., σ. 141, καθώς επίσης σ. 155 και 157. 
465 Ό.π., σ. 139-141. Ας υποδειχθεί ακόµη η αποφυγή της υποδεσπόζουσας στον µείζονα τρόπο (ό.π., σ. 141), 
καθώς και η παρατήρηση του Caplin ότι, σε έργα του Haydn κατά κύριον λόγο, το θεµατικό υλικό εισάγεται 
στην επεξεργασία µε την σειρά που είχε εµφανισθεί προηγουµένως και στην έκθεση (ό.π., σ. 139) – πρβλ. και 
τους δύο τρόπους κατασκευής της επεξεργασίας κατά τον Koch, ιδίως όµως τον “συντηρητικότερο” πρώτο. 
466 Caplin, ό.π., σ. 141. 
467 Όλες οι προαναφερόµενες περιπτώσεις εξετάζονται από τον Caplin στο πλαίσιο µιας ενότητος που φέρει τον 
τίτλο “σφιχτο-πλεγµένα θέµατα” (“tight-knit themes”), στις σελίδες 35-48 (“πρόταση”), σ. 49-58 (“περίοδος”), 
σ. 59-70 (“υβριδικά θέµατα και σύνθετα θέµατα”), σ. 71-86 (“µικρή τριµερής [δοµή]”) και σ. 87-93 (“µικρή 
διµερής [δοµή]”). Μια ανακεφαλαίωσή τους γίνεται κατόπιν στην σ. 197, ακολουθούµενη µάλιστα από την 
υπόδειξη ορισµένων µη-συµβατικών τύπων οργάνωσης του κυρίου θέµατος στις σ. 199 και 201. 
468 Caplin, ό.π., σ. 125. Για περισσότερες λεπτοµέρειες ως προς την “µετατροπική” και την “µη-µετατροπική” 
µετάβαση, βλ. ό.π., σ. 127· ως προς την “διµερή” µετάβαση, βλ. ό.π., σ. 135 και 137· ως προς το θεµατικό υλικό, 
τέλος, βλ. ό.π., σ. 127, 129 και 131. Ο Caplin εξετάζει επίσης ενδελεχώς τις αρµονικές προϋποθέσεις της 
µεταβάσεως, κυρίως ως προς την έναρξη και την κατάληξή της (βλ. ό.π., σ. 127-135), καθώς επίσης ορισµένες 
περιπτώσεις κατά τις οποίες η κατάληξή της και η έναρξη της δευτερεύουσας θεµατικής οµάδος καθίστανται 
δυσδιάκριτες (ό.π., σ. 201-203). 
469 Βλ. Caplin, ό.π., σ. 97-121, ιδίως όµως τις σ. 97, 99, 119 και 121. 
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σχηµατισµών (“codette”) µε αναφορές σε µοτίβα του κυρίου θέµατος.470 Ας προσεχθεί ακόµη 
η διαπίστωση του Caplin όσον αφορά στην συνολική δυναµική της δευτερεύουσας θεµατικής 
οµάδος, η οποία συνήθως ξεκινά µε ήρεµο τρόπο και κλιµακώνεται καθώς προσεγγίζει την 
κατάληξή της:471 η σκιαγράφηση αυτή µοιάζει να αιτιολογεί πλήρως την σκοπιµότητα της 
διάκρισης ανάµεσα σε “τραγουδιστό θέµα” και “πέρασµα” των θεωρητικών του 18ου και των 
αρχών του 19ου αιώνος. Όσον αφορά δε στην συνολική αρµονική διάρθρωση της εκθέσεως, ο 
Caplin προτείνει οκτώ διαφορετικές εφαρµογές µιας µετεξέλιξης του συστήµατος “µελωδικής 
στίξεως” του Koch (έστω και αν δεν παραπέµπει σε αυτόν άµεσα είτε έµµεσα), µε πέντε 
δυνατές καταλήξεις σε µισή ή τέλεια πτώση, οι οποίες όµως συνδυάζονται πλέον δεσµευτικά 
µε έναν συγκεκριµένο κάθε φορά τύπο δόµησης του κυρίου θέµατος, της µεταβάσεως και 
ενίοτε ακόµη και του δευτερεύοντος θέµατος, γεγονός που εν τέλει καθιστά εξαιρετικά 
δύσκαµπτη την προτεινόµενη τυπολογία! Κατ’ ουσίαν βέβαια, ο Caplin υποδεικνύει – όπως 
οι Koch και Galeazzi δύο αιώνες νωρίτερα – ότι το κύριο θέµα µπορεί να καταλήξει σε µισή 
ή τέλεια πτώση στην κύρια τονικότητα και ότι οι ακόλουθες δύο µισές πτώσεις στην κύρια 
και την δευτερεύουσα τονικότητα αντιστοιχούν ως επί το πλείστον στην µετάβαση και είναι 
προαιρετικές, εν αντιθέσει φυσικά προς την τέλεια πτώση στην δευτερεύουσα τονικότητα, µε 
την οποία ολοκληρώνεται η δευτερεύουσα θεµατική οµάδα της εκθέσεως.472 

Η επανέκθεση, κατά τον Caplin, χρησιµεύει «στην επίλυση των βασικών τονικών και 
µελωδικών διαδικασιών που έχουν µείνει ηµιτελείς στις προηγούµενες ενότητες και στην 
διασφάλιση συµµετρίας και ισορροπίας στην συνολική µορφή».473 Οι τροποποιήσεις της 
επανεκθέσεως σε σχέση µε την έκθεση διακρίνονται σε “ποικιλµατικές” και “δοµικές”: οι 
πρώτες αναφέρονται στην δυναµική, στην ενορχήστρωση, στην ηχητική περιοχή, στην υφή, 
στις συνοδευτικές φιγούρες, στους µελωδικούς καλλωπισµούς κ.ο.κ., ενώ οι δεύτερες έχουν 
να κάνουν µε την αρµονική-τονική οργάνωση, το µελωδικό-µοτιβικό υλικό, την φραστική 
δοµή και τις τυπικές λειτουργίες των επιµέρους τµηµάτων. Αν και είναι σαφές ότι οι 
“δοµικές” αλλαγές είναι αυτές που µας ενδιαφέρουν κυρίως εδώ, θα πρέπει ωστόσο να 
αποσαφηνισθεί εξ αρχής το περιεχόµενο των “τυπικών λειτουργιών”: στην επανέκθεση, το 
κύριο θέµα δεν παρουσιάζει για πρώτη φορά το υλικό του, δεν επικυρώνει απαραίτητα την 
κύρια τονικότητα, ούτε επίσης ορίζει ένα αρχικό πρότυπο µικροδοµικής οργάνωσης ως 
σηµείο αναφοράς για τα ακόλουθα τµήµατα· η µετάβαση δεν κατευθύνεται πλέον προς 
διαφορετική τονικότητα, παρά προσφέρει µονάχα αρµονική ποικιλία· και τέλος, η 
δευτερεύουσα θεµατική οµάδα, έχοντας µεταφερθεί στην κύρια τονικότητα, αίρει πλέον την 
τονική “σύγκρουση” της εκθέσεως.474 Ως εκ τούτου, τόσο το κύριο θέµα όσο και η µετάβαση 
µπορούν να επανεκτεθούν µε απαλοιφή τυχόν εσωτερικών επαναλήψεων, µε περαιτέρω 
ανάπτυξη κάποιων στοιχείων τους και µε αρµονική µετατόπιση προς την περιοχή της 
υποδεσπόζουσας (είτε υποκατάστατα αυτής), ενώ η συγχώνευσή τους σε ένα ενιαίο τµήµα 
είναι συνήθης, σε περίπτωση βέβαια που η µετάβαση δεν εξαλειφθεί εντελώς.475 Οι δοµικές 
αλλαγές στην δευτερεύουσα θεµατική οµάδα είναι λιγότερο συχνές και αφορούν σε πιθανές 
προσθήκες ή αφαιρέσεις· αν π.χ. η έκθεση είναι “µονοθεµατική”, τότε στην επανέκθεση 
αποφεύγεται η διπλή επαναφορά της αρχικής θεµατικής ιδέας στην κύρια τονικότητα (ως 
ταυτολογία) και αυτό συνεπιφέρει µια σηµαντική περικοπή της εκτάσεως της δευτερεύουσας 
θεµατικής οµάδος.476 Η καταληκτική οµάδα, εξ άλλου, επανεκτίθεται χωρίς τροποποιήσεις ως 
επί το πλείστον, αλλά προς το τέλος της µπορεί να διευρυνθεί, προκειµένου να δηµιουργήσει 

                                                 
470 Ό.π., σ. 122. 
471 Ό.π., σ. 123. 
472 Βλ. ό.π., σ. 196-197. 
473 Ό.π., σ. 161. 
474 Ό.π., σ. 161 και 163. 
475 Ό.π., σ. 163 και 165. 
476 Ό.π., σ. 167 και 169. 
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ένα ικανοποιητικό κλείσιµο ολόκληρου του κοµµατιού – ιδίως µάλιστα σε περίπτωση που δεν 
υφίσταται ανεξάρτητη coda.477 Επιπροσθέτως, ο Caplin αναφέρει ορισµένες σηµαντικές 
αποκλίσεις από τις τυπικές προδιαγραφές της επανεκθέσεως, που χρήζουν ωστόσο κριτικού 
σχολιασµού, καθ’ ότι παρουσιάζονται κατά τρόπον αρκετά συγκεχυµένο. Υπό την έννοια της 
“απάλειψης της έναρξης του κυρίου θέµατος”, κατ’ αρχάς, ο Caplin πραγµατεύεται τρεις 
πολύ διαφορετικές τεχνικές: α) την απουσία µόνο της εναρκτήριας ιδέας του κυρίου θέµατος, 
η οποία εντούτοις ενδέχεται απλώς β) να µετατίθεται σε κάποιο διαφορετικό σηµείο της 
επανεκθέσεως, δηλαδή εντός της δευτερεύουσας θεµατικής οµάδος ή ακόµη και στην coda· 
και, ναι µεν, ορθώς δεν δέχεται την ονοµασία “αντεστραµµένη επανέκθεση” σε µια τέτοια 
περίπτωση (αφού εδώ πράγµατι δεν µεταφέρεται ολόκληρο το κύριο θέµα µετά την 
δευτερεύουσα θεµατική οµάδα) αλλά, από την άλλη πλευρά, δεν κάνει καµµία απολύτως 
µνεία της γνωστής αυτής δυνατότητος της “αντικατοπτρικής” επανεκθέσεως. Το χειρότερο 
όµως είναι ότι εδώ γίνεται λόγος ακόµη και για γ) απαλοιφή ολόκληρου του κυρίου θέµατος, 
ενδεχοµένως δε ακόµη και της µεταβάσεως. Ο Caplin αναρωτιέται µάλιστα αν η επανέκθεση 
της δευτερεύουσας θεµατικής οµάδας και µόνον µπορεί να εκπληρώσει την λειτουργία της 
τρίτης µακροδοµικής ενότητος της σονάτας, υποδεικνύοντας παράλληλα ότι η µακροδοµή 
µοιάζει έτσι να µετατρέπεται από τριµερής σε διµερής! Εντούτοις, στο τέλος δέχεται 
αξιωµατικά ότι η τονική µεταφορά του υλικού που αρχικά είχε εκτεθεί στην δευτερεύουσα 
τονικότητα είναι αρκετή για την επανέκθεση, αρνούµενος έτσι την αναγνώριση της 
αυτονοµίας του διµερούς τύπου σονάτας.478 Οι υπόλοιπες παρεκκλίσεις από την τυπική 
µορφολογική οργάνωση της επανεκθέσεως είναι σίγουρα λιγότερο προβληµατικές: πρόκειται 
για την επαναφορά του κυρίου θέµατος από την περιοχή της υποδεσπόζουσας, για την έναρξη 
της δευτερεύουσας οµάδος επίσης από την υποδεσπόζουσα (ή από κάποιο άλλο αρµονικό 
υποκατάστατο) καθώς και για ορισµένες σπάνιες περιπτώσεις επανεκθέσεων που διατηρούν 
εν γένει περιορισµένη αντιστοιχία προς τα περιεχόµενα της εκθέσεως.479 Τονίζεται, τέλος, η 
επίδραση που µπορεί να έχει η επεξεργασία στην επανέκθεση (εφ’ όσον η απουσία ενός 
στοιχείου της εκθέσεως από την επανέκθεση αποδοθεί στον εξαντλητικό χειρισµό του ιδίου 
κατά την επεξεργασία), αλλά και ο µεγαλύτερος βαθµός συνοχής της επανεκθέσεως σε σχέση 
µε την έκθεση, χάρη στην αποφυγή είτε στην επικάλυψη των ισχυρών πτωτικών τοµών.480 
 Σχετικώς εκτενής και άκρως ενδιαφέρουσα είναι επίσης η πραγµάτευση της coda. Ο 
Caplin υποδεικνύει αρκετούς τρόπους λειτουργικής µετουσίωσης, ούτως ειπείν, αυτής της 
προαιρετικής κατ’ αρχήν ενότητος, µέσω α) της επανάκτησης ιδεών του κυρίου θέµατος που 
συνεπιφέρουν µιαν αίσθηση κυκλικότητος στην συνολική µορφή, β) της εµφάνισης σε αυτήν 
υλικού της εκθέσεως που δεν είχε επανεκτεθεί, γ) της επαναφοράς ιδεών που είχαν εισαχθεί 
στην επεξεργασία ως νέες, ή ακόµη δ) της “εκπλήρωσης απραγµατοποίητων επιπτώσεων” µε 
την µορφή της επίλυσης κάποιου αρµονικού, δοµικού, φραστικού κ.ο.κ. “προβλήµατος”, το 
οποίο είχε τεθεί φερ’ ειπείν ήδη από την έκθεση αλλά παρέµεινε άλυτο µέχρι την coda.481 
Κατά τα λοιπά, η δοµική οργάνωση της coda είναι χαλαρή (παρατακτική), τονικοποιήσεις και 
αλυσιδοποιήσεις δεν ανατρέπουν την κυριαρχία της βασικής τονικότητος και το θεµατικό της 
υλικό µπορεί να προέλθει από οτιδήποτε έχει προηγηθεί, ενώ απεναντίας η εµφάνιση νέου 
υλικού σε αυτήν είναι ασυνήθιστη.482 Η κατάληξή της, εξ άλλου, ενδέχεται να βασισθεί στο 
υλικό της κατακλείδας της εκθέσεως, ιδίως µάλιστα σε περίπτωση που η επανέκθεσή της είχε 
νωρίτερα αναβληθεί, προκειµένου η coda να καταστεί “εµβόλιµη” στην επανέκθεση.483 

                                                 
477 Ό.π., σ. 171. 
478 Ό.π., σ. 173-174. 
479 Ό.π., σ. 174-175. 
480 Ό.π., σ. 171 και 173. 
481 Ό.π., σ. 179, αλλά κυρίως σ. 186-187 και 191. 
482 Ό.π., σ. 179, 181 και 183. 
483 Ό.π., σ. 186. 
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 Ο βασικός τύπος σονάτας εφαρµόζεται κατά τον Caplin και σε αργά µέρη, όπου όµως 
επικρατεί εν γένει µια τάση βράχυνσης της µακροδοµής µέσω απάλειψης είτε συγχώνευσης 
ορισµένων δοµικών τµηµάτων και λειτουργιών. Ως εκ τούτου, προτιµούνται συνεπτυγµένες 
φραστικές δοµές (π.χ. ένα απλό και σχετικώς “σφιχτο-πλεγµένο” δευτερεύον θέµα αντί για 
µια ολόκληρη θεµατική οµάδα) και αποφεύγονται εκτενείς ισοκράτες επί της δεσπόζουσας· 
ιδιαίτερη αναφορά, εξ άλλου, γίνεται σε τρεις δυνατότητες: α) στην συγχώνευση των 
λειτουργιών της µεταβάσεως και του δευτερεύοντος θέµατος, β) στην πλήρη εξάλειψη της 
µεταβάσεως, και γ) στον περιορισµό της εκτάσεως της επεξεργασίας, που επιτυγχάνεται µε 
την αποφυγή συγκρότησης και ανάπτυξης ενός “πυρήνα” καθώς και µε την απουσία πτωτικής 
επικύρωσης µιας τονικής περιοχής – σε ακραίες µάλιστα περιπτώσεις, η ενότητα της 
επεξεργασίας φαίνεται να δικαιώνει ελάχιστα την ονοµασία της και να δίνει περισσότερο την 
εντύπωση µιας απλής αντιθετικής µεσαίας ενότητος.484 Η πλήρης πάντως απαλοιφή της 
επεξεργασίας αντιµετωπίζεται ορθώς ως ένας διαφορετικός δοµικός τύπος, που ονοµάζεται 
“σονάτα χωρίς επεξεργασία”.485 Ο Caplin δεν περιορίζει την εφαρµογή του µόνο σε µέρη 
αργής χρονικής αγωγής και επιπροσθέτως υποδεικνύει την ιδιαίτερη κλίση του Mozart προς 
αυτόν. Για την µη επανάληψη της εκθέσεως, εξ άλλου, ο συγγραφέας επικαλείται τόσο την 
(αµφίβολη) προσδοκία µιας αντιθετικής ενότητος όσο και την (ουσιώδη) πλεοναστική τριπλή 
εµφάνιση των ιδίων βασικών θεµατικών ιδεών. Από την άλλη πλευρά, η δευτερεύουσα 
ανάπτυξη που συχνά λαµβάνει χώραν εντός της επανεκθέσεως θεωρείται αντισταθµιστική της 
έλλειψης µιας γνήσιας ενότητος επεξεργασίας, αν και συγχρόνως η λειτουργία της 
επανεκθέσεως παραµένει οπωσδήποτε σε ισχύ.486 Ο Caplin, τέλος, αντιµετωπίζει ως απόκλιση 
(σε λίγα έργα των Haydn και Mozart) από τον τύπο της σονάτας χωρίς επεξεργασία την 
περίπτωση µιας “περικεκοµµένης επανεκθέσεως”, όπου δηλαδή µετά την έκθεση ακολουθεί 
µονάχα η επανέκθεση του κυρίου θέµατος και κατά κανόνα µια coda. Παρ’ όλα αυτά, ακόµη 
και ο ίδιος παραδέχεται ότι το τελικό αποτέλεσµα προσεγγίζει περισσότερο µια µεγάλη 
τριµερή µορφή, η µεσαία ενότητα της οποίας προσλαµβάνει την εµφάνιση και την λειτουργία 
µεταβάσεως και δευτερεύοντος θέµατος, ενώ η αρχική εντύπωση της µορφής σονάτας χωρίς 
επεξεργασία διατηρείται µόνο µέχρι ενός – έστω και προχωρηµένου – σηµείου κατά την 
ακρόαση ενός τέτοιου κοµµατιού.487 Συνεπώς, είµαι της γνώµης ότι εδώ θα µπορούσαµε να 
κάνουµε λόγο µάλλον για µια “µη παρατακτική τριµερή µορφή” παρά για µια “εξόχως 
ελλειπτική” µορφή σονάτας, η οποία υποτίθεται πως στερείται όχι µονάχα επεξεργασίας αλλά 
και του “δευτέρου ηµίσεως” της επανεκθέσεως, δηλαδή της τονικής µεταφοράς του τµήµατος 
εκείνου που στην έκθεση έχει παρουσιασθεί σε τονικότητα διαφορετική της κύριας!488 
 

                                                 
484 Ό.π., σ. 209 και 211. 
485 Ό.π., σ. 216. Ο Ratz (ό.π., σ. 36), αντιθέτως, εµφανώς επιρρεασµένος από τον Schönberg, κάνει λόγο για 
“διµερή µορφή Adagio” – όρος που παραµένει ιδιαίτερα προβληµατικός. Η θεώρηση του Ratz, εντούτοις, 
διαφοροποιείται σηµαντικά από εκείνη του Schönberg, καθ’ ότι ο δοµικός αυτός τύπος εξετάζεται εδώ επί τη 
βάσει της εκθέσεως και της επανεκθέσεως της µορφής σονάτας και δεν εντάσσεται πλέον στις µορφές ρόντο· 
έτσι, ο Ratz αντικαθιστά το σχήµα Α Β Α Β του δασκάλου του µε την ακόλουθη διαδοχή δοµικών τµηµάτων: 
κύριο θέµα – µετάβαση – πλάγιο θέµα – περίοδος επαναφοράς / κύριο θέµα – µετάβαση (αναδιαταγµένη) – 
πλάγιο θέµα (τονικώς µεταφερµένο) – coda. Πέραν τούτου, πάντως, δεν αναφέρεται κάτι άλλο άξιο µνείας. 
486 Caplin, ό.π., σ. 216. 
487 Ό.π. Στην ίδια δοµική δυνατότητα αναφέρεται εκ παραδροµής και ο Rampe (ό.π., σ. 124), όταν ισχυρίζεται 
ότι η “ασµατική µορφή” Α Β Α προέρχεται από µια περικεκοµµένη µορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία! Ας 
έχουµε όµως υπ’ όψιν µας ότι στο συγκεκριµένο χωρίο ο Rampe έχει παρερµηνεύσει πλήρως τις προδιαγραφές 
του διµερούς τύπου σονάτας που αναφέρει ο Koch, εξάγοντας τελείως αυθαίρετα και ασαφή συµπεράσµατα που 
δεν επιδέχονται περαιτέρω κριτικού σχολιασµού. 
488 Ο James Hepokoski, στο άρθρο του “Beyond the Sonata Principle”, Journal of the American Musicological 
Society 55/1, 2002, σ. 150, παίρνει επίσης κάποιες αποστάσεις από την θεώρηση του Caplin, αναφερόµενος σε 
αργά µέρη υβριδικού τύπου σονάτας και τριµερούς µορφής Α Β Α΄, µε “επανέκθεση” µόνο του υλικού του 
κυρίου θέµατος και coda που ενδέχεται να περιλαµβάνει έµµεσους υπαινιγµούς στο πλάγιο θέµα. 


