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Ο τέταρτος τύπος σονάτας (“σονάτα-ρόντο”) 
 

Σε αντίθεση µε τους τρεις πρώτους τύπους σονάτας, οι οποίοι θα µπορούσαν να 
χαρακτηρισθούν “αµιγείς”, ο τέταρτος συνίσταται σε έναν συνδυασµό του βασικού τριµερούς 
τύπου σονάτας µε την δοµική αρχή του ρόντο. Αυτό σηµαίνει ότι η τριµερής µακροδοµική 
διάρθρωση και οι λειτουργίες της εκθέσεως, της επεξεργασίας και της επανεκθέσεως 
εξακολουθούν να παραµένουν σε ισχύ, παράλληλα όµως η έκθεση διευρύνεται µε µια 
επιπρόσθετη επαναφορά του κυρίου θέµατος στην αρχική τονικότητα, η οποία ακολουθεί την 
πλάγια θεµατική οµάδα και προηγείται της επεξεργασίας. Η πρακτική αυτή ανάγεται στην 
αρχή του ρόντο, σύµφωνα µε την οποία το κύριο θέµα επανεµφανίζεται τακτικά (“κυκλικά”) 
στην πορεία ενός µέρους, εναλλασσόµενο µε άλλα – κατά το µάλλον ή ήττον αντιθετικά – 
στοιχεία. 

Τέτοιου είδους συνδυασµοί δοµικών αρχών δεν φαίνεται πάντως να απασχόλησαν την 
θεωρία του 18ου αιώνος και των αρχών του 19ου. Οι θεωρητικοί αυτής της εποχής 
αναφέρονται αρχικά στην µορφή του µπαροκικού – ως επί το πλείστον – ροντώ (Rondeau) 
και αργότερα στην µετεξέλιξή της σε αυτήν του κλασσικού ρόντο (Rondo), δίχως όµως να 
υποδεικνύουν ακόµη κάποια ανάµειξη στοιχείων σονάτας. Ο Johann Nicolaus Forkel (1749-
1818), για παράδειγµα, παρατηρεί στο δεύτερο µέρος του πονήµατός του Musikalisch-
Kritische Bibliothek (Gotha 1778) τα ακόλουθα: 

Το ροντώ [Rondeau] πρέπει να έχει µια κύρια ιδέα που, όπως στο ποιητικό στροφικό άσµα, 
αναµειγνύεται και εναλλάσσεται µε άλλες δευτερεύουσες ιδέες που απορρέουν από αυτήν 
και επαναλαµβάνεται από καιρού εις καιρόν. Ο πρώτος νόµος λοιπόν που µπορεί να δοθεί 
για την κατασκευή του ροντώ αφορά σε αυτήν την κύρια ιδέα. Κάθε µουσικό θέµα, όπως 
και κάθε ιδέα στην ποίηση ή στην λογοτεχνία, που εκτίθεται εν µέρει µε ιδιαίτερη λάµψη ή 
που πρόκειται να επαναληφθεί µε κάποια συχνότητα, πρέπει να διαθέτει µιαν εσωτερική 
αξία, η οποία να το καθιστά αντάξιο αυτής της ιδιαίτερης λάµψεως ή µιας συχνής 
επαναλήψεως. Καθώς λοιπόν η κύρια ιδέα ενός ροντώ, παρ’ ότι δεν εκτίθεται πάντοτε µε 
ιδιαίτερη λάµψη, επαναλαµβάνεται εντούτοις συχνά, προκύπτει ότι αυτή πρέπει να ενέχει 
όλες εκείνες τις ιδιότητες που µπορούν να την καταστήσουν αντάξια της συχνής αυτής 
επαναλήψεως και που είναι σε θέση να αναχαιτίσουν τον κορεσµό των ακροατών. […]  
 Πέραν των ιδιοτήτων αυτών, από ένα θέµα που πρόκειται να χρησιµεύσει ως κύρια ιδέα 
στο ροντώ απαιτείται επιπλέον να µπορεί να διαµελίζεται [να επιδέχεται θεµατική 
ανάπτυξη] και να παραλλάσσεται κατά τρόπον καλό, προκειµένου έτσι να µπορεί να 
προάγει την απαραίτητη σε όλες τις τέχνες πολλαπλότητα [Mannichfaltigkeit] και να µην 
καταπονεί την προσοχή των ακροατών µέσω της υπερβολικής µονοτονίας [Einerleyheit]. 
 Αυτά ως προς την κύρια ιδέα του ροντώ καθ’ εαυτήν. Τα ενδιάµεσα θέµατα (Couplets) 
πρέπει να πηγάζουν από αυτήν και, επειδή αυτή είναι σαν µια µουσική πρόταση, ούτως 
ειπείν, δηλαδή σύντοµη και λακωνική, αυτά είναι καλύτερα αν την παραφράζουν τρόπον 
τινα και της επιτρέπουν έτσι να εµφανίζεται σε κάθε επανάληψή της περισσότερο 
επικυρωµένη, αποδεδειγµένη [ως κύρια ιδέα] και, αν επιτρέπεται να εκφρασθούµε κατά 
τέτοιον τρόπο, ως µια εκ νέου επιβεβαιωµένη πρόταση. ∆ιαµελισµοί [αναπτύξεις] 
µεµονωµένων τµηµάτων της ιδίας, πλάγιες ιδέες παρόµοιες και συνδεόµενες µε αυτήν [την 
κύρια], παραλλαγές της ιδίας, µεταθέσεις της σε συγγενικές ή, εφ’ όσον αυτό µπορεί να 
πραγµατοποιηθεί µε καλό τρόπο, σε αποµεµακρυσµένες τονικότητες από την κύρια 
τονικότητα, συνιστούν αµιγή βοηθητικά µέσα τα οποία κάλλιστα µπορούν να 
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πραγµατώσουν αυτό το είδος παραφράσεως, και πρέπει οπωσδήποτε να προτιµώνται από 
τις απλές εµπνεύσεις που µεταβάλλουν ένα ροντώ σε [άθροισµα] πολλών µεµονωµένων 
κοµµατιών και όχι σε ένα όλον αποτελούµενο από πολλά µεµονωµένα κοµµάτια 
[τµήµατα].721 

Είναι προφανές ότι το ροντώ που περιγράφει ο Forkel ανταποκρίνεται περισσότερο στα 
δεδοµένα της συνθετικής πρακτικής του πρώτου ηµίσεως του 18ου αιώνος παρά του 
δευτέρου.722 Η µορφή αυτή είναι εξόχως παρατακτική και βασίζεται στην εναλλαγή του 
κυρίου θέµατος (Α) µε ποικίλα δευτερεύοντα τµήµατα (Β, Γ, ∆, Ε κ.λπ.), κατά τα σχήµατα Α 
Β Α Γ Α ή Α Β Α Γ Α ∆ Α ή Α Β Α Γ Α ∆ Α Ε Α κ.ο.κ. Παρά το γεγονός ότι στα 
δευτερεύοντα τµήµατα (“επεισόδια”) κατά κανόνα λαµβάνει χώραν ανάπτυξη του θεµατικού 
υλικού του κυρίου θέµατος, το οποίο επιπλέον επανεκτίθεται πολλάκις (αυτούσιο ή 
παρηλλαγµένο), οι λειτουργίες αυτές δεν παραπέµπουν ωστόσο καθόλου στην σύνθετη 
θεµατική-αρµονική οργάνωση µιας εκθέσεως, µιας επεξεργασίας αλλά και µιας επανεκθέσεως 
µορφής σονάτας. Αξιοπαρατήρητη ακόµη είναι η εµµονή του συγγραφέως στην εκπλήρωση 
του αισθητικού αιτήµατος της “ενότητος στην πολλαπλότητα”, το οποίο επίσης συνδέεται µε 
την τεχνοτροπία του µπαρόκ κατά κύριον λόγο. Με την µορφή του ροντώ, εποµένως, δεν 
χρειάζεται να ασχοληθούµε περαιτέρω στο πλαίσιο της παρούσας µελέτης.723  

Ο αντιπροσωπευτικότερος “αµιγής” τύπος ρόντο της κλασσικής περιόδου ακολουθεί 
την ίδια παρατακτική συνθετική λογική, µε την διαφορά όµως ότι περιορίζεται πλέον σε 
λιγότερα επεισόδια. Επικρατέστερο είναι το πενταµερές πρότυπο Α Β Α Γ Α, µε δύο 
επεισόδια (Β και Γ) που ως επί το πλείστον αντιτίθενται στο κύριο θέµα (Α), τόσο σε τονικό 
όσο και σε θεµατικό επίπεδο. Η προσθήκη µεταβάσεων ανάµεσα στα επιµέρους τµήµατα 
καθώς και µιας coda στο τέλος συνιστούν εξελίξεις του ιδίου πάντοτε µορφολογικού τύπου 
κατά την ώριµη κλασσική περίοδο, ο οποίος εξακολουθεί παρ’ όλα αυτά να µην διατηρεί 
ιδιαίτερους δεσµούς µε την µορφή σονάτας. Ο Koch, για παράδειγµα, όποτε αναφέρεται σε 
µορφές ρόντο – οι οποίες δύνανται να εφαρµοσθούν εξίσου σε αργά µεσαία µέρη όπως και σε 
γρήγορα τελικά µιας συµφωνίας ή άλλου κυκλικού έργου – είναι φανερό ότι έχει στο µυαλό 
του µόνο την παρατακτική αυτή µορφοπλαστική διαδικασία, την οποία ουδόλως συγχέει µε 
την µορφή σονάτας·724 ανάλογη είναι και η πραγµάτευση του ιδίου ζητήµατος εκ µέρους του 
Birnbach,725 του Marx,726 αλλά και πολλών άλλων νεώτερων θεωρητικών.727 
                                                 
721 Johann Nicolaus Forkel, Musikalisch-Kritische Bibliothek, Band II, Gotha 1778, όπως παρατίθεται από τον 
Rampe, ό.π., σ. 125-126. 
722 Πρβλ. σχετικά: Kohs, ό.π., σ. 218 (“γαλλικό ροντώ”), αλλά και Ratner (Classic Music…, ό.π., σ. 249), ο 
οποίος παραθέτει τον ορισµό του “Rondeau” από το περίφηµο Musicalisches Lexicon του Johann Gottfried 
Walther (Leipzig 1732) καθώς και ελάχιστες άλλες σχετικές πληροφορίες που περιλαµβάνονται στα θεωρητικά 
συγγράµµατα των Koch και Portmann (ό.π., σ. 249-251). 
723 Η εξέταση του δοµικού αυτού τύπου απασχόλησε έκτοτε κυρίως τους ερευνητές του 20ού αιώνος. Στα τέλη 
του 19ου αιώνος, ο Prout (Applied Forms…, ό.π., σ. 107-112) αναφέρεται στην “µορφή του παλαιότερου ρόντο” 
ή “ροντώ”, ενώ ο Percy Goetschius, στο εγχειρίδιό του The Homophonic Forms of Musical Composition, AMS 
Press, New York 1898, σ. 203, κάνει µια εξαιρετικά σύντοµη νύξη στο “παλαιοµοδίτικο ροντώ”. Για “παλαιό 
ροντώ” κάνει λόγο αργότερα και ο Tobel (ό.π., σ. 97), παρατηρώντας επιπλέον ότι το αισθητικό αίτηµα της 
αναγωγής όλων των επεισοδίων στο υλικό του κυρίου θέµατος αγνοείται στην πράξη από τους συνθέτες του 
κλασσικισµού (ό.π., σ. 127) και ότι η εφαρµογή της µορφής του ροντώ στους τρεις κλασσικούς περιορίζεται 
ουσιαστικά στο πρώιµο έργο του Mozart (ό.π., σ. 183). Η µορφή του Rondeau συνιστά για τον Ratz (ό.π., σ. 37) 
τον πρώτο – από τους τέσσερεις συνολικά – κύριους τύπους ρόντο, ενώ εύστοχα η ίδια µορφή χαρακτηρίζεται 
από τους Stockmeier (ό.π., σ. 128-129) και Kühn (ό.π., σ. 160) ως “αλυσιδωτό ρόντο” (“Kettenrondo”). Ο 
Caplin (ό.π., σ. 231 και 235), τέλος, αναφέρεται σε “επταµερές ρόντο” του τύπου Α Β Α Γ Α ∆ Α, το οποίο 
ορίζει ως παράγωγο του πενταµερούς κλασσικού τύπου Α Β Α Γ Α· η θεώρηση αυτή µπορεί να µην είναι 
απαραίτητα εσφαλµένη σε σχέση µε τα ελάχιστα δείγµατα γραφής που συναντώνται στον ώριµο κλασσικισµό, 
αλλά από την άλλη πλευρά παραγνωρίζει τις ιστορικές καταβολές της µορφής προς όφελος µιας συστηµατικής 
ταξινόµησης περιορισµένου εύρους εφαρµογής. 
724 Στην § 105 του τρίτου τόµου του Versuch einer Anleitung zur Composition (Leipzig 1793), ο Koch αναφέρει 
χαρακτηριστικά: «Η δεύτερη µορφή στην οποία µπορεί να πραγµατωθεί το Andante [αργό µέρος] της 
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 Οι υπόλοιπες όµως µορφές ρόντο θεωρείται ότι κατά το µάλλον ή ήττον εµπεριέχουν 
και στοιχεία σονάτας. Προτείνω λοιπόν να εξετάσουµε στην συνέχεια τους σηµαντικότερους 
από τους µεικτούς αυτούς µορφολογικούς τύπους κατ’ αρχάς ιστορικά (για τις ολιγάριθµες 
σχετικές πηγές του 19ου αιώνος) και ακολούθως συστηµατικά (για τις πολύ περισσότερες του 
20ού), προκειµένου να διερευνήσουµε το κατά πόσον αυτοί συνιστούν µορφές ρόντο µε 
στοιχεία σονάτας ή, αντιθέτως, µια µορφή σονάτας (τέταρτου τύπου) µε στοιχεία ρόντο – η 
προτεινόµενη διάκριση κρίνεται επιβεβληµένη στο πλαίσιο της παρούσας µελέτης, αλλά και 
γενικότερα είναι σηµαντική, κατά την άποψή µου, προκειµένου να µην αρκείται κανείς στην 
(εύκολη και εν τέλει ανούσια) γενικόλογη υπόδειξη “µεικτών µορφών”, αλλά να είναι σε 
θέση να προσδιορίζει σε κάθε ξεχωριστή περίπτωση την κύρια µορφοπλαστική αρχή από τις 
δευτερεύουσες που αναµειγνύονται µε αυτήν. 
 
 Μια από τις πρώτες λοιπόν µαρτυρίες συνύπαρξης στοιχείων σονάτας και ρόντο 
βρίσκουµε στην Compositions-Lehre του Lobe (1844), µε αφορµή τις διαθέσιµες µορφές για 
το τέταρτο και τελευταίο µέρος µιας κυκλικής συνθέσεως. Ο Lobe διαιρεί την µορφή του 
“ρόντο” – όπως µονοσήµαντα την χαρακτηρίζει – σε ένδεκα “οµάδες περιόδων”: οι πρώτες 
τέσσερεις αντιστοιχούν στο κύριο θέµα, στην µετάβαση, στο “δεύτερο θέµα” και στην 
κατακλείδα της εκθέσεως µιας µορφής σονάτας, η έκτη διαµορφώνει την κεντρική 
επεξεργασία (η οποία ορίζεται ως «θεµατική ανάπτυξη της πρώτης οµάδος [του κυρίου 
θέµατος] σε αρκετές περιόδους, µε πιο αποµεµακρυσµένες µετατροπίες και τελική 
επαναπροσέγγιση της τονικής») και οι υπ’ αριθµόν 7-10 αναφέρονται στην επανέκθεση των 
τεσσάρων πρώτων “οµάδων”· σε αυτές τώρα προστίθενται αφ’ ενός µία “πέµπτη οµάδα”, 
όπου επαναλαµβάνεται το κύριο θέµα στην τονική, και αφ’ ετέρου µία ενδέκατη, η οποία 
περιλαµβάνει µια προαιρετική τέταρτη και τελευταία παράθεση του κυρίου θέµατος πάλι 
στην τονική καθώς και διάφορες καταληκτικές φράσεις.728 Ο λόγος για τον οποίον ο Lobe δεν 
εντάσσει εδώ τις “οµάδες περιόδων” σε µακροδοµικές ενότητες, όπως έκανε στην (δήθεν 
“διµερή”) µορφή σονάτας, είναι προφανώς η έλλειψη των ενδείξεων επαναλήψεως! 
∆εδοµένου όµως του ότι η ενδέκατη “οµάδα περιόδων” του ρόντο αντιστοιχεί ουσιαστικά σε 
µια coda, η µακροδοµική του κατασκευή αποδεικνύεται σχεδόν όµοια µε εκείνη της σονάτας, 

                                                                                                                                                         
συµφωνίας είναι η µορφή του ρόντο, για την οποία εδώ δεν αποµένει πλέον να παρατηρηθεί κάτι άλλο 
σηµαντικό, αφού αυτή έχει ήδη περιγραφεί παραπάνω µε αφορµή την άρια» (παρατίθεται από τον Kunze, Die 
Sinfonie im 18. Jahrhundert…, ό.π., σ. 267). Βλ. επίσης Ritzel (ό.π., σ. 188), ο οποίος συνοψίζει επιπλέον τις 
βασικές – κατά τον Koch – διαφορές της µορφής του ρόντο από εκείνη της σονάτας α) στην αντίθεση των 
“µελωδικών τµηµάτων”, β) στις σαφέστατες τοµές ανάµεσα στα τµήµατα αυτά (π.χ. ανάµεσα στο κύριο θέµα 
και στο πρώτο επεισόδιο) και ακόµη γ) στην διαφορετική κατανοµή των “περιόδων” και στην συνολική 
µετατροπική-αρµονική πορεία του κοµµατιού. 
725 Βλ. Birnbach, ό.π., σ. 294-297 (“Μορφή ενός ρόντο [Rundgesang] σε αργή χρονική αγωγή”). Πρβλ. επίσης 
Ritzel (ό.π., σ. 220) και Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 331)· το συµπέρασµα όµως του 
τελευταίου, ότι ο παλαιότερος τύπος ρόντο προσεγγίζει την µορφή σονάτας, είναι εκτός από παράδοξο και 
αυθαίρετο, αφού κάτι τέτοιο σίγουρα δεν συνάγεται από τα στοιχεία που δίνει ο ίδιος ο Birnbach. 
726 Βλ. Α. Β. Marx, ό.π., σ. 80 (“τρίτη µορφή ρόντο”· οι δύο προηγούµενες αναφέρονται σε ό,τι σήµερα 
αποκαλούµε τριµερή ασµατική µορφή) και σ. 86 (όσον αφορά στην εφαρµογή των µορφών ρόντο σε αργά 
µέρη). Πρβλ. επίσης Thaler (ό.π., σ. 71), Burnham (ό.π., σ. 257) και Schmidt (ό.π., σ. 212). 
727 Βλ. π.χ. Prout, Applied Forms…, ό.π., σ. 112-113 κ.εξ.· Leichtentritt, ό.π., σ. 111-117 (κυρίως την σ. 117)· 
Goetschius, The Larger Forms…, ό.π., σ. 128-132 (“δεύτερη µορφή ρόντο”)· Marks, ό.π., σ. xxvi-xxvii· Tobel, 
ό.π., σ. 22 και 200· Schönberg, ό.π., σ. 190 και 192-195 (ο τύπος Α Β Α Γ Α συγκαταλέγεται εδώ στις 
“µικρότερες” ή “απλές µορφές ρόντο”)· Berry, ό.π., σ. 122 και 125 κ.εξ. (ιδίως την σ. 145)· Kohs, ό.π., σ. 218-
219 και 224· Somfai, The Keyboard Sonatas…, ό.π., σ. 192· Caplin, ό.π., σ. 231 και 233-235· Hepokoski, 
“Beyond the Sonata Principle”, ό.π., σ. 113-114. 
728 Lobe, ό.π., σ. 149. Στην σ. 165 αναφέρονται επίσης οι διαφορετικές αρµονικές προδιαγραφές για ένα ρόντο 
σε ελάσσονα τρόπο: οι “οµάδες περιόδων” υπ’ αρ. 3 και 4 εκτίθενται στην σχετική µείζονα (αντί για την 
δεσπόζουσα) και αργότερα επανεκτίθενται ως ένατη και δέκατη “οµάδα” στην οµώνυµη µείζονα της αρχικής 
ελάσσονος τονικότητος. 
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από την οποία διαφοροποιείται τελικά µόνον ως προς την “πλεονάζουσα” επαναφορά του 
κυρίου θέµατος στην αρχική τονικότητα που παρεµβάλλεται ανάµεσα στην έκθεση και την 
επεξεργασία ως πέµπτη “οµάδα περιόδων”. Ως “παλαιότερη µορφή ρόντο”, τέλος, ο Lobe 
αναφέρει εν συντοµία την περίπτωση κατά την οποία στην θέση της θεµατικής επεξεργασίας 
εµφανίζονται νέα µοτίβα (δηλαδή ένα νέο θέµα σε ρόλο “επεισοδίου”),729 αλλά κατά τρόπον 
αξιοπερίεργο δεν κάνει καµµία απολύτως µνεία απλούστερων, “αµιγών” εκδοχών ρόντο. 
 Την ίδια εποχή, ο Marx παρουσιάζει στον τρίτο τόµο της δικής του Lehre von der 
musikalischen Komposition (1845) µια διεξοδικότερη τυπολογία για τις µορφές του ρόντο, η 
οποία στα δύο ανώτερα εξελικτικά της στάδια σχετίζεται σε κάποιον βαθµό µε τις 
προδιαγραφές της σονάτας. Στην “τέταρτη µορφή ρόντο”, συγκεκριµένα, το κύριο θέµα 
ακολουθείται από ένα πρώτο πλάγιο θέµα (σε διαφορετική τονικότητα) και από ένα 
συνδετικό πέρασµα που επιτρέπει την µετέπειτα τονική επαναφορά του κυρίου θέµατος, 
έπονται δε ένα δεύτερο πλάγιο θέµα (και αυτό σε τονικότητα διαφορετική της αρχικής) µε 
συνδετικό πέρασµα προς την τρίτη εµφάνιση του κυρίου θέµατος και εν τέλει µια τονική 
επαναφορά του πρώτου πλαγίου θέµατος µε προαιρετική coda (βασισµένη στο υλικό του 
κυρίου θέµατος είτε σε υλικό από άλλα τµήµατα).730 Η τριπλή – ή τετραπλή 
(συµπεριλαµβανοµένης της coda) – παρουσία του κυρίου θέµατος θεωρείται πάντως 
υπερβολική, γι’ αυτό και συνιστάται η απάλειψη της ενδιάµεσης εµφάνισής του, η οποία 
όµως δηµιουργεί µε την σειρά της ένα νέο πρόβληµα: την σχεδόν αδιαµεσολάβητη σύνδεση 
του πρώτου πλαγίου θέµατος µε το δεύτερο, αφού το συνδετικό πέρασµα δεν θεωρείται 
φυσικά ικανό µέσο διαχωρισµού τους. Το µέσο αυτό ο Marx το βρίσκει τελικά στο 
καταληκτικό θέµα που εµπεριέχει η “πέµπτη” (και τελευταία) “µορφή ρόντο”. Η µορφή αυτή 
είναι ξεκάθαρα τριµερής στην µακροδοµή της, µε α) έκθεση σονάτας που συνίσταται σε κύριο 
θέµα, πρώτο πλάγιο θέµα, πέρασµα και καταληκτικό θέµα, β) µεσαία αντιθετική ενότητα που 
αποτελείται µόνο από το δεύτερο πλάγιο θέµα και ένα συνδετικό πέρασµα προς γ) µια πλήρη 
επανέκθεση, στην οποία βεβαίως τόσο το πρώτο πλάγιο όσο και το καταληκτικό θέµα 
µεταφέρονται στην κύρια τονικότητα.731 Η πέµπτη αυτή µορφή ρόντο προσεγγίζει αρκετά την 
“παλαιότερη µορφή ρόντο” που αναφέρει ο Lobe, αν και απουσιάζει από αυτήν η εµβόλιµη 
ανάµεσα στις δύο πρώτες µακροδοµικές ενότητες επαναφορά του κυρίου θέµατος και το 
“πέρασµα” διατηρεί την θέση του µεταξύ του πρώτου πλαγίου και του καταληκτικού 
θέµατος, έχοντας όµως απολέσει εν τω µεταξύ την αρχική διαµεσολαβητική του λειτουργία 
ανάµεσα σε κύριες είτε πλάγιες θεµατικές ιδέες (υπό την έννοια αυτή, το θεωρητικό σχήµα 
του Marx παρουσιάζει ένα µειονέκτηµα σε σχέση µε την εµπειρική τοποθέτηση του Lobe). Ο 
Marx παρατηρεί ακόµη ότι στις δύο ανώτερες µορφές ρόντο η υπεροχή του κυρίου θέµατος 
και η απλή του εναλλαγή µε δευτερεύοντα θεµατικά στοιχεία αίρεται χάρη στην χειραφέτηση 
του πρώτου πλαγίου θέµατος δια της επανεκθέσεώς του· ειδικά δε στον πέµπτο µορφολογικό 
τύπο, η µακροδοµική τριµέρεια τείνει ακόµη περισσότερο προς την µορφή σονάτας, αν και ο 
καθοριστικός πλέον παράγοντας που αποµένει για να προσεγγισθεί αµετάκλητα η “ανώτατη” 
αξιολογικά µορφή της σονάτας είναι η εξάλειψη του αυτόνοµου (και λειτουργικώς 
“περιττού”) δευτέρου πλαγίου θέµατος, µε την οποία προκύπτει άµεσα η “µορφή 
σονατίνας”.732 Ο Dahlhaus επισηµαίνει βέβαια ότι η εξελικτική αυτή θεώρηση των µορφών 
                                                 
729 Lobe, ό.π., σ. 175. 
730 Α. Β. Marx, ό.π., σ. 80. Πρβλ. επίσης Burnham (ό.π., σ. 257) και Schmidt (ό.π., σ. 213). 
731 Α. Β. Marx, ό.π., σ. 81. Πρβλ. επίσης Burnham (ό.π., σ. 258) και Schmidt (ό.π., σ. 214). 
732 Α. Β. Marx, ό.π., σ. 81-82 και 92-93. Πρβλ. επίσης Dahlhaus (“Ästhetische Prämissen…”, ό.π., σ. 80), Thaler 
(ό.π., σ. 46 και 71) και Burnham (ό.π., σ. 258). Ο Schmidt (ό.π., σ. 213) αποδίδει την χαρακτηριστική τριµερή 
µακροδοµική διάρθρωση και στην τέταρτη µορφή ρόντο, στην οποία µάλιστα εκλαµβάνει ως τριµερή και την 
οργάνωση της πρώτης ενότητος (κύριο θέµα – πλάγιο θέµα – κύριο θέµα)· στην περίπτωση, τώρα, της πέµπτης 
µορφής ρόντο, ο Schmidt (ό.π., σ. 214) θεωρεί ότι το καταληκτικό θέµα έρχεται να υποκαταστήσει την 
επαναφορά του κυρίου θέµατος στην (πάντοτε) τριµερή πρώτη ενότητα, αν και η τονική της διάρθρωση µένει 
πλέον ανοικτή (µε κατάληξη στην δευτερεύουσα τονικότητα), όπως ακριβώς στην έκθεση της µορφής σονάτας. 
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αντίκειται στην συνθετική πραγµατικότητα, στον βαθµό που οι δύο τελευταίες µορφές ρόντο 
δεν οδήγησαν στην δηµιουργία της µορφής σονάτας, αλλά αντιθέτως δηµιουργήθηκαν υπό 
την επίδραση της σονάτας επί της (αµιγούς) τρίτης µορφής του ρόντο.733 Εντούτοις, η 
πενταµερής ταξινόµηση των µορφών ρόντο που προτείνει ο Marx υποδηλώνει κάτι πολύ πιο 
σηµαντικό: το γεγονός ότι η µεικτή µορφή “σονάτας-ρόντο” (που είναι ταυτόσηµη της 
µορφής του “ρόντο” που περιγράφει ο Lobe, µε πλήρη έκθεση, τονική επαναφορά του κυρίου 
θέµατος, επεξεργασία, επανέκθεση και προαιρετική coda) δεν εκλαµβάνεται ως µια έκτη 
µορφή ρόντο, αλλά αναφέρεται µόνον ως “υβριδική” µορφή µετά την σονάτα, αποδεικνύει ότι 
ο Marx διακρίνει σαφέστατα την πέµπτη µορφή ρόντο, που διαθέτει µακροδοµική τριµέρεια 
και διαµορφώνει έκθεση και επανέκθεση όπως η σονάτα, από την µορφή σονάτας-ρόντο, όπου 
µια “πλεονάζουσα” επαναφορά του κυρίου θέµατος παρεµβάλλεται ανάµεσα στην έκθεση και 
στην κεντρική – όσο και καθοριστική για τον προσδιορισµό της µορφής – επεξεργασία.734 
Εδώ λοιπόν παρουσιάζονται για πρώτη φορά σαφή κριτήρια διαχωρισµού ανάµεσα σε ένα 
κύριο µορφολογικό πρότυπο και σε προσµίξεις άλλων δοµικών αρχών, γεγονός µοναδικό για 
τον 19ο αιώνα αλλά και αρκετά σπάνιο – όπως θα διαπιστώσουµε – ακόµη και για τον 20ό. 
 Πριν το τέλος της ίδιας δεκαετίας, ο Czerny πραγµατεύεται επίσης µια µορφή ρόντο 
µε στοιχεία σονάτας στο πλαίσιο του διδακτικού του εγχειριδίου School of Practical 
Composition, opus 600 (1848). Η θεώρησή του είναι – µε µια πρώτη µατιά – εξαιρετικά 
παρεµφερής και µε τις δύο µορφές ρόντο που περιγράφει ο Lobe (µε ή χωρίς κεντρική 
επεξεργασία), αν και τα επιµέρους τµήµατα εντάσσονται εδώ σε ευρύτερες ενότητες: η πρώτη 
περιλαµβάνει το κύριο θέµα, την µετάβαση, το πλάγιο “µελωδικό” θέµα και την περίοδο 
επαναφοράς στην αρχική τονικότητα· η δεύτερη ενότητα εκκινεί από την επανεµφάνιση του 
κυρίου θέµατος, συνεχίζεται µε ένα κεντρικό τµήµα, το οποίο αφιερώνεται είτε στην 
θεµατική ανάπτυξη του δεδοµένου υλικού είτε στην εµφάνιση µιας νέας ιδέας σε κάποια 
άλλη συγγενική τονικότητα, και καταλήγει σε µια περίοδο επαναφοράς προς την κύρια 
τονικότητα· η τρίτη ενότητα συνίσταται στην τονική επανέκθεση του κυρίου και του πλαγίου 
θέµατος, ενώ η τέταρτη και τελευταία αφορά στην coda (µε µια προαιρετική επαναφορά του 
κυρίου θέµατος).735 Ο Czerny επιχειρεί µάλιστα µε ένα και µόνο µορφολογικό διάγραµµα να 
καταδείξει πολλές διαφορετικές δοµικές δυνατότητες: διότι, πέραν του ρόντο “ευρύτερης 
κλίµακας” (µε ή χωρίς κεντρική επεξεργασία), η επιλογή ενός κεντρικού επεισοδίου (αντί της 
επεξεργασίας) και η απαλοιφή της επανεκθέσεως του πλαγίου θέµατος (πιθανότατα δε και της 
coda) έχουν ως αποτέλεσµα την δηµιουργία ενός ρόντο “µικρότερης µορφής” και 
περισσότερο παρατακτικής φύσεως, δηλαδή του πενταµερούς τύπου Α Β Α Γ Α.736 Κατά 
συνέπειαν, κινούµενος τελείως αντίθετα από τον Marx, ο Czerny αποβλέπει σε µια σύνοψη 
των κυριότερων δοµικών στοιχείων του ρόντο και υποδεικνύει ότι µε την επιλεκτική χρήση 
ορισµένων εξ αυτών µπορούν να παραχθούν διαφορετικές µορφολογικές οντότητες.737 Μια 
δεύτερη διαφορά του Czerny από τον Marx αφορά ασφαλώς στο ότι η επαναφορά του κυρίου 
θέµατος τοποθετείται µετά την έκθεση και ως εκ τούτου εντάσσεται στην ίδια ενότητα µε την 

                                                                                                                                                         
Έχω την αίσθηση ότι οι υποθέσεις του Schmidt ευσταθούν ως έναν βαθµό και ότι είναι αρκετά συµβατές µε την 
ευρύτερη “λογική” που διέπει την οργανική θεωρία του Marx, παρ’ ότι βέβαια δεν αντιστοιχούν επακριβώς στα 
δεδοµένα που δίνει ο ίδιος ο Marx για την τέταρτη µορφή ρόντο, την οποία ο Schmidt επιχειρεί να φέρει ακόµη 
πιο κοντά στο πρότυπο της σονάτας, ενώ ο Marx φαίνεται να την κρατά σε ίση απόσταση τόσο από την τρίτη 
όσο και από την πέµπτη µορφή ρόντο, προκειµένου να µην δηµιουργήσει ένα “χάσµα” ανάµεσα στο αµιγές 
παρατακτικό ρόντο και σε αυτό που εµπλουτίζεται µε στοιχεία σονάτας. 
733 Dahlhaus, “Ästhetische Prämissen…”, ό.π., σ. 80. 
734 Ό.π., σ. 81. 
735 Βλ. Malcolm S. Cole, “Czerny’s Illustrated Description of the Rondo or Finale”, The Music Review 36/1, 
1975, σ. 5.  
736 Ό.π. 
737 Πρβλ. και την χαρακτηριστική τοποθέτηση του Cole (“Czerny’s Illustrated Description…”, ό.π., σ. 16), 
σύµφωνα µε την οποία ο Czerny έµεινε «ελεύθερος από τον δογµατισµό ενός Marx». 
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επεξεργασία (ή το δεύτερο επεισόδιο). Η σύνδεση, πάντως, του ρόντο “ευρύτερης κλίµακας” 
µε την µορφή σονάτας είναι µονάχα έµµεση και άρα ελάχιστα διαφωτιστική.738 

Στα τέλη του 19ου αιώνος, στο Applied Forms του Prout, κάνει την εµφάνισή του ο 
όρος “ρόντο-σονάτα”, προκειµένου η “σύγχρονη µορφή ρόντο” (µε ενσωµατωµένα στοιχεία 
σονάτας) να διακριθεί από το παλαιότερο παρατακτικό ρόντο. Ως πρότυπο στην περίπτωση 
αυτή χρησιµεύει µάλλον η πέµπτη µορφή ρόντο του Marx, καθώς εδώ διακρίνονται τρεις 
µακροδοµικές ενότητες, εκ των οποίων η πρώτη διαµορφώνεται ως “διθεµατική” έκθεση 
σονάτας (η εσωτερική διάρθρωση της οποίας ακολουθεί τις προδιαγραφές των Lobe και 
Czerny) µε επιπρόσθετη επανάληψη µόνο του “πρώτου θέµατος”, η δεύτερη ως κεντρικό 
επεισόδιο µη αναπτυξιακού χαρακτήρος και η τρίτη ως επανέκθεση σονάτας, ακολουθούµενη 
πιθανόν και από coda µε µια τέταρτη παράθεση του αρχικού θέµατος.739 Αντιθέτως, η µεικτή 
µορφή σονάτας-ρόντο, στην οποία ο Marx αναφέρεται ξεχωριστά, εµφανίζεται εδώ περίπου 
όπως και στον Czerny, δηλαδή χωρίς ουσιαστική διάκριση από την προηγούµενη, αρκεί την 
θέση του κεντρικού επεισοδίου να καταλάβει τώρα µια ενότητα επεξεργασίας του θεµατικού 
υλικού ή τουλάχιστον να υπάρξει ένας συνδυασµός αυτών των δύο δυνατοτήτων (εµφάνιση 
νέου θέµατος και µοτιβική ανάπτυξη).740 ∆εδοµένου µάλιστα του ότι η πρώτη ενότητα 
βασίζεται σε κάθε περίπτωση στην έκθεση µιας µορφής σονάτας, ο Prout δίνει δύο 
διαφορετικές ερµηνείες όσον αφορά στην τονική επαναφορά του κυρίου θέµατος πριν την 
µεσαία ενότητα (ό,τι και αν περιέχει αυτή): αφ’ ενός, δηλαδή, κάνει λόγο για µια τµηµατική 
επανάληψη της εκθέσεως (σε αντίθεση µε την πλήρη επανάληψή της στην µορφή σονάτας) 
και αφ’ ετέρου για µια επιπρόσθετη είσοδο του “πρώτου θέµατος” στο τέλος της εκθέσεως, η 
οποία και προσδίδει εν τέλει στο κοµµάτι τον χαρακτήρα του ρόντο (µε την κυκλικότητα των 
εµφανίσεων του αρχικού θέµατος).741 Οι δύο αυτές ερµηνείες δεν είναι κατ’ ανάγκην 
αντικρουόµενες, φαίνεται όµως ότι η δεύτερη είναι πολύ πιο ουσιώδης από την πρώτη, αφού 
ούτως ή άλλως η επανάληψη της εκθέσεως στην µορφή σονάτας δεν είναι υποχρεωτική. 
 
 Με την έλευση λοιπόν του 20ού αιώνος, τουλάχιστον δύο διαφορετικοί µεικτοί δοµικοί 
τύποι συνδυάζουν στοιχεία των µορφών του ρόντο και της σονάτας. Ο πρώτος από αυτούς 
διαθέτει έκθεση και επανέκθεση σονάτας, καθώς επίσης επαναφορά του κυρίου θέµατος 
αµέσως µετά την έκθεση και κεντρικό επεισόδιο κατά το πρότυπο µιας µορφής ρόντο. Ο 
Leichtentritt (1911) τον αποδίδει σχηµατικώς ως Α Β Α – Γ – Α Β Α, τονίζοντας κατ’ αυτόν 
τον τρόπο τόσο την ταξινόµησή του στις µορφές ρόντο όσο και την τριµερή συµµετρική 
διάρθρωσή του, η οποία βέβαια παραπέµπει στην µορφή σονάτας· άξιες επισήµανσης 
θεωρούνται ακόµη η προσθήκη µιας αναπτυξιακής coda (που ενδέχεται να αναφέρεται στο 
υλικό του κεντρικού επεισοδίου Γ) καθώς και η εφαρµογή της αρχής της παραλλαγής στις 
επανεµφανίσεις του κυρίου θέµατος.742 Ο ίδιος µορφολογικός τύπος χαρακτηρίζεται από τον 
Goetschius (1915) ως “τρίτη µορφή ρόντο”. Πέραν πάντως του γεγονότος ότι ο Goetschius 
προτιµά να αναφέρεται σε κύριο και δευτερεύοντα θέµατα αντί για τα γράµµατα Α και Β / Γ, 
κατά τα άλλα η οπτική του είναι παρόµοια µε του Leichtentritt· κατά περίεργο τρόπο όµως, 
ενώ κάνει λόγο για “πρώτη υποδιαίρεση” (δηλαδή ενότητα) και “µεσαία υποδιαίρεση”, ορίζει 
δίχως περιστροφές την τρίτη ενότητα ως “επανέκθεση”, δίνοντας έτσι ιδιαίτερη βαρύτητα 
                                                 
738 Πρβλ. Cole, “Czerny’s Illustrated Description…”, ό.π., σ. 6. 
739 Prout, Applied Forms…, ό.π., σ. 212-215. Ο Prout δίνει ιδιαίτερη έµφαση στο γεγονός ότι το “δεύτερο θέµα” 
της εκθέσεως δεν συνιστά πλέον ένα “επεισόδιο”, όπως στο παλαιό ρόντο, ακριβώς επειδή αυτό επανεκτίθεται 
αργότερα στην κύρια τονικότητα (ό.π., σ. 213-214). Για την τέταρτη εµφάνιση του κυρίου θέµατος στο πλαίσιο 
της coda, εξ άλλου, παρατηρεί ότι αυτή γίνεται ως επί το πλείστον κατά τρόπον αποσπασµατικό, δηλαδή ως 
απλή αναφορά και όχι υπό µορφήν µιας πλήρους επαναφοράς του αρχικού θέµατος (ό.π., σ. 220). 
740 Prout, Applied Forms…, ό.π., σ. 220, 223 και 226. 
741 Ό.π., σ. 214 και 226. 
742 Leichtentritt, ό.π., σ. 117-118. Αυτός είναι ουσιαστικά ο µοναδικός τύπος εκτενούς ρόντο που απασχολεί τον 
Leichtentritt. Το ίδιο ισχύει και για τον σύγχρονό του Hadow, ό.π., σ. 13. 
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στον λειτουργικό της ρόλο (εξ άλλου, στην πραγµάτευσή της αφιερώνει σηµαντική έκταση, 
προκειµένου να αναφερθεί σε τεχνικές που ουσιαστικά ανάγονται στην µορφή σονάτας).743 
Άξια ιδιαίτερης µνείας, κατά την γνώµη µου, είναι επίσης η υπόδειξη του Goetschius όσον 
αφορά στην αντιµετώπιση της τέταρτης παράθεσης του κυρίου θέµατος, που µπορεί να 
συντοµευθεί και να ενωθεί άµεσα µε την coda ή ακόµη να παραλειφθεί εντελώς.744  

Αν όµως στην γερµανική και την αµερικανική βιβλιογραφία των αρχών του 20ού 
αιώνος (που εκπροσωπούνται ως επί το πλείστον από τους δύο προαναφερόµενους 
συγγραφείς) η µορφή αυτή εξακολουθεί να συνιστά ένα ρόντο µε ορισµένα στοιχεία σονάτας, 
στην αντίστοιχη βρετανική φαίνεται ότι η επιρροή του Prout υπήρξε τόσο έντονη, ώστε η 
Marks (το 1921) να κατονοµάζει το ίδιο πάντοτε δοµικό πρότυπο ως “ρόντο-σονάτα”, 
“σονάτα-ρόντο” αλλά και “µεγάλο ή σύγχρονο ρόντο”,745 ισοπεδώνοντας µε αυτόν τον τρόπο 
όλους τους παραπάνω όρους! Παρ’ όλα αυτά, τίποτε καινούργιο δεν βρίσκουµε εδώ ως προς 
τις λεπτοµέρειες της κατασκευής της µορφής αυτής, ενώ για άλλη µια φορά επιβεβαιώνεται η 
επίδραση του Prout, όταν η Marks επισηµαίνει ότι η δεύτερη είσοδος του κυρίου θέµατος 
συνιστά µια τµηµατική επανάληψη της εκθέσεως, η οποία δεν επαναλαµβάνεται στο σύνολό 
της.746 Με το πέρασµα του χρόνου όµως, η χρήση του όρου “ρόντο-σονάτα” για την µορφή 
αυτή εξαπλώνεται ολοένα και περισσότερο. Έτσι, ο Tobel (1935) τον εισάγει στην γερµανική 
ορολογία ως “Sonatenrondo”, αποδίδοντας µε απόλυτη ακρίβεια το αγγλικό “rondo-sonata” 
(δεδοµένης της γερµανικής σύνταξης που τοποθετεί στην αρχή ενός σύνθετου ουσιαστικού 
τον προσδιορισµό και στο τέλος την κύρια έννοια).747 Μια ενδιαφέρουσα λεπτοµέρεια αφορά 
στην κατανοµή των τµηµάτων στο πλαίσιο της µακροδοµικής τριµέρειας: ο Tobel εντάσσει 
την δεύτερη παράθεση του κυρίου θέµατος στην δεύτερη ενότητα, από κοινού δηλαδή µε το 
κεντρικό επεισόδιο, γεγονός που παραπέµπει στην σχηµατοποίηση του Czerny, η οποία όµως 
φαίνεται ότι έκτοτε δεν έτυχε ιδιαίτερης αποδοχής.748 Οι λοιπές γενικές διατυπώσεις του 
Tobel δεν προσφέρουν κάτι νέο,749 σε αντίθεση µε την αναζήτηση στοιχείων προσωπικών 
συνθετικών επιλογών που παρουσιάζουν ιδιαίτερο ενδιαφέρον: στον Haydn, για παράδειγµα, 
επισηµαίνεται η συχνή ταυτοσηµία του πρώτου πλαγίου θέµατος µε το κύριο (πρακτική που 
προέρχεται προφανώς από την “µονοθεµατική” σονάτα), η οποία επιδρά σε σηµαντικό βαθµό 
και επί της δοµής της επανεκθέσεως (που συχνά καθίσταται δυσδιάκριτη)·750 σχετικά µε τον 
Mozart, τονίζεται αφ’ ενός µεν κάποια διστακτικότητα στην ενσωµάτωση στοιχείων σονάτας 
στις µορφές ρόντο και αφ’ ετέρου η συχνή πρακτική της “αντικατοπτρικής επανεκθέσεως”, 
όπου δηλαδή το πρώτο πλάγιο θέµα προηγείται του κυρίου·751 η ίδια πρακτική συναντάται 
πολύ πιο σπάνια στον Beethoven, στον οποίον οφείλεται κυρίως η αναπτυξιακή διεύρυνση 
της coda µε πιθανή την ενσωµάτωση µιας τέταρτης παραθέσεως του κυρίου θέµατος.752 
 Στο δεύτερο ήµισυ του 20ού αιώνος η σχετική συζήτηση διεξάγεται κατά το µάλλον ή 
ήττον επί τη βάσει όσων ήδη έχουν παρατεθεί. Στο βιβλίο του Schönberg που εκδόθηκε µετά 
θάνατον (το 1967), η “µεγάλη µορφή ρόντο” αποδίδεται όπως ακριβώς και στον Leichtentritt, 
αλλά το “Γ” της µεσαίας ενότητος αναφέρεται επιπλέον ως “trio”, επειδή συχνά 
αναπτύσσεται σε µεγάλη έκταση, υποδιαιρείται το ίδιο σε µικρότερα δοµικά τµήµατα και 
διαφοροποιείται σηµαντικά ως προς τον χαρακτήρα του από τις εξωτερικές ενότητες, 

                                                 
743 Goetschius, The Larger Forms…, ό.π., σ. 137-148. 
744 Ό.π., σ. 147. 
745 Marks, ό.π., σ. xxxvii.  
746 Βλ. ό.π., σ. xxxviii, και γενικότερα για την µορφή αυτή τις σ. xxxvi- xxxviii. 
747 Tobel, ό.π., σ. 181.  
748 Ό.π. 
749 Ό.π., σ. 180-181· βλ. επίσης ό.π., σ. 196-197 (περί “ατελών” επαναφορών του κυρίου θέµατος καθώς και 
καταληκτικού θέµατος που ανάγεται στο κύριο). 
750 Tobel, ό.π., σ. 181 και 182. 
751 Ό.π., σ. 183-184. 
752 Ό.π., σ. 185 και 181. 
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προβάλλοντας µε όλους αυτούς τους τρόπους την αυτονοµία του στο πλαίσιο της συνολικής 
µακροδοµής.753 Ο Schönberg δεν αναγνωρίζει ουσιαστικά την συνεπίδραση στοιχείων 
σονάτας σε αυτήν την µορφή, πράγµα άλλωστε που αποτυπώνεται και σε επίπεδο ορολογίας· 
η γνώµη αυτή αντιπροσωπεύει επίσης τους Hans Tischler (γεν. 1915),754 Ratz (“δεύτερος 
κύριος τύπος ρόντο”)755 και Kohs (“ρόντο τύπου Α Β Α Γ Α Β Α”).756 Στην πλειονότητά 
τους, εντούτοις, οι σύγχρονοι ερευνητές εκλαµβάνουν πλέον την µορφή αυτή ως το 
αποτέλεσµα µιας ανάµειξης στοιχείων ρόντο και σονάτας· διακρίνονται µάλιστα δύο 
επιµέρους τάσεις: όσοι χρησιµοποιούν τον όρο “ρόντο-σονάτα” (Stockmeier, Berry, Rudolf 
Stephan) δίνουν έµφαση πρωτίστως στα στοιχεία του ρόντο,757 ενώ εκείνοι που 
χαρακτηρίζουν την ίδια µορφή ως “σονάτα-ρόντο” (Malcolm S. Cole, Ratner, Rosen, Somfai, 
Joel Galand, Caplin, Hepokoski, µεταξύ άλλων) θέτουν στην βάση της θεώρησής τους µια 
µορφή σονάτας επί της οποίας συνεπιδρά κατά το µάλλον ή ήττον η αρχή του ρόντο.758 
Εποµένως, µέσα σε διάστηµα ενάµισυ περίπου αιώνος, παρατηρείται µια θεµελιώδης 
µεταβολή στην ερµηνεία του ιδίου πάντοτε µορφολογικού προτύπου (Α Β Α Γ Α Β Α ή 
έκθεση – κεντρικό επεισόδιο – επανέκθεση) από α) µια αρχικώς αµιγή µορφή ρόντο σε β) ένα 
ρόντο µε στοιχεία σονάτας και τελικά σε γ) µια µορφή σονάτας µε στοιχεία ρόντο. 
Παράλληλα δε, ο – ελάχιστα διαδεδοµένος κατά το πρώτο ήµισυ του 20ού αιώνος – όρος 
“σονάτα-ρόντο” στις µέρες µας έχει εκτοπίσει όλους τους υπολοίπους, µεταξύ των οποίων 
και τον όρο “ρόντο-σονάτα”, απ’ όπου ουσιαστικά αυτός προήλθε. 
 
 Ο έτερος βασικός µεικτός δοµικός τύπος που έχει απασχολήσει την θεωρία του 20ού 
αιώνος αφορά στην µορφή εκείνη, την οποία πρώτος ο Marx όρισε ως “σονάτα-ρόντο”. 
Είδαµε ωστόσο ότι οι υπόλοιποι θεωρητικοί του 19ου αιώνος δεν την διακρίνουν ουσιαστικά 
από την προαναφερόµενη ανάµειξη στοιχείων ρόντο και σονάτας, θεωρώντας εν τέλει 
επουσιώδες το κατά πόσον η κεντρική ενότητα της µορφής αυτής συνίσταται σε ένα 
θεµατικώς ανεξάρτητο επεισόδιο ή σε µια θεµατική επεξεργασία. Η ίδια αυτή αντίληψη 
επικρατεί µάλιστα – µε ορισµένες λαµπρές εξαιρέσεις – και καθ’ όλην την διάρκεια του 20ού 
αιώνος. Ως εκ τούτου, η Marks αρκείται απλώς στην επισήµανση ότι το κεντρικό επεισόδιο 
                                                 
753 Schönberg, ό.π., σ. 190 και 195-196. 
754 Hans Tischler, Eine Form-Analyse von Mozarts Klavierkonzerten, Institut für Mittelalterliche 
Musikforschung (Wissenschaftliche Abhandlungen, Bd. 10), Koninklÿke Van Gorcum & Comp., Assen 1966, σ. 
129, όπου η µορφή Α Β Α Γ Α Β Α συγκαταλέγεται στους απλούς τύπους ρόντο. Βλ. επίσης ό.π., σ. 138, όσον 
αφορά στην τονικότητα του “δευτέρου επεισοδίου”. 
755 Ratz, ό.π., σ. 37. 
756 Kohs, ό.π., σ. 219 και 229. Είναι ενδεικτικό το ότι ο Kohs θεωρεί πως ο µορφολογικός αυτός τύπος µπορεί να 
ερµηνευθεί κατά δύο διαφορετικούς τρόπους – είτε ως διεύρυνση της τριµερούς ασµατικής µορφής Α Β Α εν 
είδει “σύνθετης τριµερούς µορφής” (Α Β Α – Γ – Α Β Α· πρβλ. Schönberg), είτε ως συνένωση των πενταµερών 
τύπων ρόντο Α Β Α Β Α (λόγω της επαναφοράς του Β) και Α Β Α Γ Α (λόγω της ύπαρξης δύο διαφορετικών 
επεισοδίων) – προβάλλοντας συνεπώς σε αµφότερες αυτές τις περιπτώσεις την παρατακτική αρχή διαµόρφωσης· 
µε την δεύτερη ερµηνεία, εξ άλλου, παρακάµπτει την συνεπίδραση της επανεκθέσεως της µορφής σονάτας κατά 
τρόπον πραγµατικά µοναδικό σε ολόκληρη την σχετική βιβλιογραφία! 
757 Stockmeier, ό.π., σ. 130 (όπου η µορφή αυτή παρουσιάζεται ως µια από τις πολλές δυνατές περιπτώσεις 
“συµµετρικού ρόντο” που συνδυάζεται µε στοιχεία σονάτας)· Berry, ό.π., σ. 240-241· Rudolf Stephan, “Zu 
Beethovens letzten Quartetten”, Die Musikforschung 23/3, 1970, σ. 249 και 250. Επίσης, οι Levarie και Levy 
(ό.π., σ. 288) κάνουν µια παρεµφερή αναφορά σε έναν «συνδυασµό του ρόντο και της µορφής σονάτας» του 
τύπου ritornello – A – ritornello – B – ritornello – A – ritornello (πρακτικά πρόκειται για ένα ισοδύναµο του 
σχήµατος Α Β Α Γ Α Β Α), αλλά αποφεύγουν επιµελώς να συνδέσουν τους δύο αυτούς όρους σε µια σύνθετη 
λέξη, όπως οι υπόλοιποι ερευνητές. 
758 Malcolm S. Cole, “Techniques of Surprise in the Sonata-Rondos of Beethoven”, Studia Musicologica 
Academiae Scientiarum Hungaricae 12, Akadémiai Kiadó, Budapest 1970, σ. 236 (όσον αφορά στην θεµελιώδη 
σηµασία της επανεκθέσεως) και 252-253 (σχετικά µε το κεντρικό επεισόδιο)· Ratner, Classic Music…, ό.π., σ. 
251· Rosen, Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 110, καθώς και Sonata Forms, ό.π., σ. 126-127· Somfai, The 
Keyboard Sonatas…, ό.π., σ. 192· Galand, ό.π., σ. 37· Caplin, ό.π., σ. 235 και 238-239 (περί του “εσωτερικού” 
θέµατος)· Hepokoski, “Beyond the Sonata Principle”, ό.π., σ. 113. 
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της µορφής “ρόντο-σονάτας” ή “σονάτας-ρόντο” ενδέχεται σε ορισµένες περιπτώσεις να 
αντικατασταθεί πλήρως από θεµατική επεξεργασία του δεδοµένου υλικού, όπως δηλαδή 
συµβαίνει στην µορφή σονάτας (πρβλ. Prout).759 Οµοίως, ο Stockmeier εκλαµβάνει την 
ενσωµάτωση επεξεργασίας (όπως και µιας coda) ως περαιτέρω δυνατότητα πραγµάτωσης του 
κλασσικού “συµµετρικού ρόντο” υπό την επίδραση της σονάτας· γι’ αυτόν τον λόγο 
άλλωστε, προτείνει εκ νέου τον όρο “ρόντο-σονάτας”,760 παρά το γεγονός ότι αυτός φαίνεται 
να δίνει υπέρµετρη έµφαση στην συνεπίδραση της αρχής του ρόντο επί ενός δοµικού 
προτύπου που κατανοείται πλέον επί τη βάσει µιας σονατοειδούς διαδοχής “διευρυµένης” 
εκθέσεως – επεξεργασίας – επανεκθέσεως – coda. Το ίδιο πρόβληµα παρουσιάζεται επίσης 
στην θεώρηση του Berry, όπου ο όρος “ρόντο-σονάτα” χρησιµοποιείται και σε περίπτωση 
αντικατάστασης του κεντρικού επεισοδίου από µια αναπτυξιακή µεσαία ενότητα.761 Τέλος, 
στην πιο πρόσφατη αµερικανική βιβλιογραφία (Cole, Ratner, Rosen, Caplin, Hepokoski κ.ά.), 
είναι ο όρος “σονάτα-ρόντο” αυτός που αντιµετωπίζεται µε την ίδια αµφισηµία· κατά τους 
Rosen, Caplin και Hepokoski, βέβαια, η εκδοχή της “σονάτας-ρόντο” µε επεξεργασία 
φαίνεται πως συνιστά τον “κανόνα”, ενώ εκείνη µε κεντρικό επεισόδιο την “εξαίρεση”, δίχως 
ωστόσο το γεγονός αυτό να αίρει εν τέλει την υφιστάµενη σύγχυση όρων και µορφών.762 

Μεταξύ των υπολοίπων θεωρητικών του 20ού αιώνος διακρίνονται δύο ακόµη γενικές 
τάσεις: ορισµένοι δεν αντιµετωπίζουν καθόλου το παραπάνω πρόβληµα, επειδή στην 
ανάµειξη της σονάτας µε το ρόντο θεωρούν δεδοµένη εκ των προτέρων την παρουσία µιας 
κεντρικής ενότητος επεξεργασίας, ενώ άλλοι επιχειρούν όντως να διακρίνουν τους δύο αυτούς 
µεικτούς µορφολογικούς τύπους και σε επίπεδο ορολογίας. Ο Fischer (1915), για παράδειγµα, 
ασχολείται µόνο µε τον “πλέον ανεπτυγµένο τύπο ρόντο” που συγχωνεύεται µε την µορφή 
σονάτας, στον βαθµό που η πρώτη του ενότητα οργανώνεται ως έκθεση, η δεύτερη ως 
παράθεση του κυρίου θέµατος (“ritornello”) στην κύρια τονικότητα συν επεξεργασία, και η 
τρίτη ως επανέκθεση συν προαιρετική coda (που περιλαµβάνει µια τέταρτη εµφάνιση του 
“ritornello”).763 Παροµοίως, ο Kühn ονοµάζει “ρόντο-σονάτα” το αποτέλεσµα της 
αλληλεπίδρασης των δύο αυτών µορφών, όπου και πάλι η κεντρική ενότητα προσλαµβάνει σε 
κάθε περίπτωση τα χαρακτηριστικά της επεξεργασίας µιας µορφής σονάτας.764 Συνεπώς, 
                                                 
759 Marks, ό.π., σ. xxxvii. 
760 Stockmeier, ό.π., σ. 130. 
761 Berry, ό.π., σ. 241. 
762 Βλ. σχετικά: Cole, “Techniques of Surprise…”, ό.π., σ. 236 και 252-253 (βλ. ακόµη σ. 244 όσον αφορά στην 
µικροδοµική κατασκευή του κυρίου θέµατος, σ. 251 για την επαναφορά του ιδίου πριν την µεσαία ενότητα, σ. 
254-257 ως προς διάφορες τεχνικές επανεκθέσεως και σ. 258-261 αναφορικώς µε την coda)· Ratner, Classic 
Music…, ό.π., σ. 251-252· Rosen, Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 55 και 110, καθώς και Sonata Forms, ό.π., σ. 
124· Caplin, ό.π., σ. 235, 237-238 και 239· Hepokoski, “Beyond the Sonata Principle”, ό.π., σ. 113 και 114. 
763 W. Fischer, ό.π., σ. 74. Η ένταξη της δεύτερης παράθεσης του κυρίου θέµατος στην δεύτερη ενότητα από 
κοινού µε την επεξεργασία, αν και αντιστοιχεί στην θεώρηση του Czerny, στην πραγµατικότητα εδώ 
αιτιολογείται τελείως διαφορετικά, δηλαδή στην βάση της πρακτικής της “τροποποιηµένης εκθέσεως” της 
σονάτας, µε την διαφορά βέβαια ότι το κύριο θέµα εµφανίζεται εν προκειµένω στην αρχική τονικότητα στην 
έναρξη της µεσαίας ενότητος, εξαιτίας ακριβώς της συνεπίδρασης της αρχής του ρόντο. Ας σηµειωθούν επίσης 
οι πολύ ουσιώδεις παρατηρήσεις του Fischer (ό.π.) αναφορικά µε την συχνή στον Haydn “µονοθεµατική” 
διαµόρφωση της εκθέσεως και σε αυτήν την µεικτή µορφή (πρβλ. Tobel), καθώς και µε την συνήθη απουσία της 
coda (µε την τέταρτη εµφάνιση του κυρίου θέµατος) στα έργα του Haydn και πάλι, εν αντιθέσει προς ό,τι 
συµβαίνει κατά κανόνα στον Beethoven. 
764 Kühn, ό.π., σ. 164. Τα στοιχεία ρόντο και σονάτας της µορφής αυτής (που συµβολίζεται µε γράµµατα ως Α Β 
Α Γ Α Β Α – coda) κατανέµονται σύµφωνα µε τον Kühn (ό.π.) ως εξής: «Στοιχεία ρόντο συνιστούν: η δοµή 
(περίοδος ή ασµατική µορφή) και ο χαρακτήρας των θεµάτων· η παρατακτικότητα των τµηµάτων· η επαναφορά 
του Refrain [της επωδού]. Στοιχεία σονάτας συνιστούν: η επανέκθεση του Β (αντί για ένα νέο Couplet 
[επεισόδιο])· η λειτουργία των τµηµάτων (το Α αντιπροσωπεύει το πρώτο θέµα, το Β το δεύτερο, το Γ την 
επεξεργασία)· ο αρµονικός σχεδιασµός (κανονικά το πρώτο Β τίθεται στην δεσπόζουσα, [ενώ] το επανερχόµενο 
[Β] στην τονική). Έτσι κάθε ενότητα είναι από επόψεως περιεχοµένου και δοµής αµφίσηµη. Σε αυτό συνίσταται 
το θέλγητρο της µεικτής αυτής µορφής και συγχρόνως ο κίνδυνος για το ρόντο: η σονατοειδής ανάπτυξη αρχίζει 
να το απορροφά»! 
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σαφής διάκριση του δοµικού αυτού τύπου (µε επεξεργασία) από τον αντίστοιχο µε θεµατικώς 
ανεξάρτητο κεντρικό επεισόδιο επιχειρείται στις ακόλουθες επτά ερευνητικές συµβολές. 
 Μετά τον Marx, ανάλογη πρόταση διαχωρισµού κατατίθεται ουσιαστικά από τον 
Goetschius, ο οποίος αναφέρεται συγκεκριµένα στην µεικτή µορφή “ρόντο µε επεξεργασία”: 
εδώ, οι τρεις ενότητες της “τρίτης µορφής ρόντο” παραµένουν ως έχουν, µε την διαφορά 
όµως ότι στην δεύτερη από αυτές το δεύτερο δευτερεύον θέµα αντικαθίσταται πλέον από µια 
επεξεργασία. Ο Goetschius µάλιστα θεωρεί ότι αυτή η ενσωµάτωση της θεµατικής ανάπτυξης 
ανυψώνει – τρόπον τινα – την µορφή ρόντο, οδηγώντας την προς εκείνη της σονάτας.765 
Επιπροσθέτως, προβαίνει ακόµη και στην διάκριση του “ρόντο µε επεξεργασία” από µια 
µορφή σονάτας µε επεξεργασία που εκκινεί µε µια αποσπασµατική παράθεση του κυρίου 
θέµατος στην αρχική τονικότητα, µε κριτήρια α) τυχόν ένδειξη επαναλήψεως της εκθέσεως, η 
οποία παραπέµπει βέβαια µονοσήµαντα στην µορφή της σονάτας, αλλά και β) την “ποιότητα” 
της εν λόγω επαναφοράς του κυρίου θέµατος, αφού τόσο η εκτενής προετοιµασία του όσο και 
η κατά το µάλλον ή ήττον πλήρης επανεµφάνισή του στο σηµείο αυτό γέρνουν ασφαλώς την 
πλάστιγγα προς την πλευρά του δοµικού τύπου “ρόντο µε επεξεργασία”.766 
 Προς την ίδια κατεύθυνση κινείται αργότερα και ο Tobel, ο οποίος χρησιµοποιεί τον 
όρο “ρόντο-σονάτα” (“Sonatenrondo”) για την µεικτή µορφή µε κεντρικό επεισόδιο, ενώ σε 
περίπτωση που η µεσαία ενότητα προσλάβει την µορφή µιας επεξεργασίας σονάτας, τότε 
αναφέρεται πλέον σε “σονάτα-ρόντο” (“Rondosonatensatz”)· η απλή αυτή αντιστροφή των 
δύο συνθετικών – του “ρόντο” και της “σονάτας” – καθιστά οµολογουµένως απολύτως σαφή 
την διάκριση ανάµεσα στους δύο υπό συζήτηση µεικτούς µορφολογικούς τύπους,767 καθ’ ότι 
εστιάζει απ’ ευθείας στην υπεροχή των στοιχείων του ρόντο ή της σονάτας στο τελικό 
µακροδοµικό αποτέλεσµα, αντί να αρκείται στην υπόδειξη βασικών αλλά µεµονωµένων 
χαρακτηριστικών τους, όπως δηλαδή συµβαίνει στην ορολογία που προτείνει ο Goetschius.768 
 Η σχετική επιχειρηµατολογία ενισχύεται περαιτέρω από την παρατήρηση του Tischler 
ότι ο όρος “σονάτα-ρόντο” «θα έπρεπε να χρησιµοποιείται µόνο σε ρόντο στα οποία 
παρουσιάζεται µια ενότητα επεξεργασίας», καθ’ ότι αυτή – και όχι η επανέκθεση – συνιστά 
το αφοριστικό στοιχείο της µορφής σονάτας.769 Βέβαια, η άποψη αυτή είναι εµφανώς 
επιρρεασµένη από την ιδεολογία των αρχών του 20ού αιώνος, που περιέβαλε γενικότερα µε 
ιδιαίτερη αίγλη την ενότητα της επεξεργασίας στην µορφή σονάτας· επιπλέον, δεν θα έπρεπε 
να διαφύγει της προσοχής µας το γεγονός ότι ο Tischler εξακολουθεί να ταξινοµεί την 
σύνθετη αυτή µακροδοµή στις µορφές ρόντο, παρά την καθοριστική συνεπίδραση των 
στοιχείων της σονάτας. Στον βαθµό πάντως που η παρουσία ή η απουσία επεξεργασίας 
συνιστά ασφαλές κριτήριο διάκρισης των δύο υπό συζήτηση σύνθετων δοµικών τύπων και 
έτσι στην µία περίπτωση γίνεται λόγος για “µορφή σονάτας-ρόντο” ενώ στην άλλη µόνο για 
“µορφή ρόντο”, η συµβολή του Tischler µπορεί ασφαλώς να αξιολογηθεί ως σηµαντική. 
 Άλλος θεωρητικός που αντιµετώπισε επιτυχώς το ίδιο πρόβληµα ήταν ο Schönberg, ο 
οποίος όχι µόνον ασπάζεται τον όρο “σονάτα-ρόντο”, προκειµένου να υποδείξει και αυτός ως 
βασικό γνώρισµα της συγκεκριµένης µορφής ρόντο την κεντρική ενότητα επεξεργασίας, αλλά 
και διερωτάται – γεµάτος ευγνωµοσύνη, θα έλεγε κανείς – «ποιός εισήγαγε τον χρήσιµο 
αυτόν όρο»;770 Ο µαθητής του Ratz, επίσης, δίνει το σχήµα Α Β Α – επεξεργασία – Α Β΄ Α 
για τον “τρίτο κύριο τύπο ρόντο”· αυτό, από κοινού µε την υπόδειξη ότι ο συγκεκριµένος 
                                                 
765 Goetschius, The Larger Forms…, ό.π., σ. 202-203.  
766 Ό.π., σ. 205-206. Πρβλ. επίσης ό.π., σ. 186-187. 
767 Tobel, ό.π., σ. 186-187. Για υπαινικτικές αναφορές όσον αφορά στην εφαρµογή της µορφής “σονάτας-ρόντο” 
σε έργα των Haydn και Mozart, βλ. ό.π., σ. 182 και 184, αντιστοίχως. 
768 Παρ’ όλα αυτά, και ο Tobel κάνει ενίοτε λόγο για µορφή “ρόντο-σονάτας µε επεξεργασία” (βλ. ό.π., σ. 188). 
769 Tischler, ό.π., σ. 5. Σε άλλο σηµείο (ό.π., σ. 129), µια τέτοιου είδους “σονάτα-ρόντο” αποτυπώνεται 
σχηµατικά ως εξής: Α Β Α Γ (ως επεξεργασία) Α Β Α. 
770 Schönberg, ό.π., σ. 190. Βλ. επίσης ό.π., σ. 197, όσον αφορά στην µετατροπική και αναπτυξιακή φύση της 
µεσαίας ενότητος του εν λόγω µεικτού δοµικού τύπου. 
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δοµικός τύπος συνιστά µείξη των µορφών του ρόντο και της σονάτας, είναι ήδη αρκετό για 
να τον διακρίνει µε σαφήνεια από τον “δεύτερο κύριο τύπο ρόντο” που δεν διαθέτει ενότητα 
επεξεργασίας (Α Β Α Γ Α Β΄ Α).771 
 Στο εγχειρίδιο του Kohs (1976), αµέσως µετά την πραγµάτευση της µορφής σονάτας, 
ακολουθεί ένα αρκετά σύντοµο κεφάλαιο υπό τον τίτλο “Κοντινές στην σονάτα µορφές: 
σονατίνα, σονάτα-ρόντο”.772 Εκεί αναφέρονται αρκετές περιπτώσεις ανάµειξης στοιχείων 
σονάτας και ρόντο, µεταξύ των οποίων και ο τύπος “σονάτας-ρόντο” Α Β Α – επεξεργασία – 
Α Β Α, ο οποίος, όπως αναφέρεται, προκύπτει από την ενσωµάτωση επεξεργασίας στο 
κεντρικό τµήµα του τύπου απλού ρόντο Α Β Α Γ Α Β Α.773 Αυτό πάντως που έχει ιδιαίτερο 
ενδιαφέρον εδώ είναι το ότι η συγκεκριµένη µορφή παύει πλέον να ορίζεται ως ένας 
ανεπτυγµένος τύπος ρόντο µε στοιχεία σονάτας (όπως ρητώς δηλώνεται στους Goetschius, 
Tischler, Schönberg, Ratz, αλλά κατά τρόπον πιο έµµεσο ακόµη και στον Tobel) και 
αντιµετωπίζεται ως µια µορφή που προσεγγίζει περισσότερο την σονάτα παρά το ρόντο. 

Σε αυτό ακριβώς το γεγονός είχε στρέψει την προσοχή του λίγο νωρίτερα (το 1970) 
και ο Rudolf Stephan (γεν. 1925), κατατάσσοντας µε σαφή και κατηγορηµατικό τρόπο το 
“ρόντο-σονάτα” (“Sonatenrondo”) στις µορφές ρόντο και την “σονάτα-ρόντο” 
(“Rondosonate”) στις µορφές σονάτας.774 «Το ρόντο-σονάτα», διατείνεται ο Stephan, 
«οφείλει την ύπαρξή του στην γενικότερη εξέλιξη κατά την οποία µια αδιαµεσολάβητη 
παράταξη ξεχωριστών τµηµάτων κατέστη πλέον αισθητή ως µη-οργανική· µια χαλαρά 
αρθρωµένη µορφή στερεοποιείται: η µορφή ρόντο συντίθεται µε την τεχνική της σονάτας. Η 
σονάτα-ρόντο, αντιθέτως, παρενθέτει σε µια µορφή, οι ενότητες της οποίας εµφανίζονται 
οργανικά ανεπτυγµένες, τµήµατα που επενεργούν κατά τρόπον µη-οργανικό και 
επιπροσθέτως ανεξαρτητοποιεί κάποια ακόµη δοµικά µέλη, ωσάν αυτά να ήσαν ενότητες 
ενός παλαιού ρόντο. Η µορφή σονάτας διασπάται εξαιτίας των παρεµβολών και της 
αυτονόµησης των τµηµάτων [της], η εν τέλει επιτευχθείσα αδιάρρηκτη συνέχεια της 
µουσικής εξέλιξης διαταράσσεται σε µόνιµη [πλέον] βάση».775 Με τις παρατηρήσεις αυτές, ο 
Stephan συλλαµβάνει εκ νέου την ουσία της διάκρισης των δύο αυτών µεικτών δοµικών 
τύπων, η οποία είχε πολύ παλαιότερα προταθεί και από τον Marx, αλλά έκτοτε αγνοήθηκε 
ατυχώς από τους µεταγενέστερους θεωρητικούς. Επιπλέον, στην βάση αυτής της διάκρισης 
δικαιώνεται αναδροµικά και η επικράτηση του όρου “σονάτα-ρόντο” στην εποχή µας, αρκεί 
βεβαίως υπό τον όρο αυτόν να κατανοείται πλέον µονάχα το δοµικό πρότυπο µε κεντρική 
επεξεργασία και να µην δηµιουργείται σύγχυση µε την – παρεµφερή στον µακροδοµικό της 
σκελετό, αλλά ουσιωδώς διαφορετική στην δυναµική της – µορφή “ρόντο-σονάτας”. 
 

Συνοψίζοντας λοιπόν όσα προηγήθηκαν για τις µορφές “σονάτας-ρόντο” και “ρόντο-
σονάτας”, προκύπτει ότι µόνον η πρώτη είναι συµβατή µε τις προδιαγραφές του µεικτού 
τύπου σονάτας που µας ενδιαφέρει στην παρούσα µελέτη, επειδή ο τέταρτος αυτός τύπος 
σονάτας συνίσταται ουσιαστικά στην διεύρυνση του τριµερούς τύπου σονάτας µε ένα και 
µόνο στοιχείο ρόντο, αυτό της επαναφοράς του κυρίου θέµατος στην αρχική τονικότητα πριν 
την έναρξη της επεξεργασίας. Παράλληλα βέβαια, ο όρος “σονάτα-ρόντο” επιβάλλεται να 
περιορισθεί µόνο σε αυτήν την δυνατότητα συνδυασµού στοιχείων της σονάτας και του 
ρόντο· διότι στην άλλη περίπτωση που εξετάσαµε, όπου στην θέση της επεξεργασίας 
εµφανίζεται ένα – θεµατικώς και τονικώς αυτόνοµο – επεισόδιο, είναι τα στοιχεία του ρόντο 

                                                 
771 Ratz, ό.π., σ. 37. Ας διευκρινισθεί εδώ ότι το σύµβολο Β΄ αναφέρεται στην τονική επανέκθεση του στοιχείου 
Β, το οποίο µάλιστα αντιπροσωπεύει αρκετά τµήµατα και λειτουργίες (µετάβαση, πλάγιο θέµα και καταληκτική 
περίοδο) και όχι µονάχα ένα απλό επεισόδιο, όπως στις µικρότερες και “αµιγείς” µορφές ρόντο. 
772 Kohs, ό.π., σ. 291-302. 
773 Ό.π., σ. 297 (ακολουθεί ανάλυση σχετικού παραδείγµατος στις σ. 298-300). 
774 Stephan, ό.π., σ. 249-250. 
775 Ό.π., σ. 250. 
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αυτά που υπερτερούν και όχι της σονάτας: εκεί, η µακροδοµική οργάνωση βασίζεται 
πρωτίστως στην εναλλαγή του κυρίου θέµατος µε δύο τουλάχιστον πλάγια θέµατα 
(επεισόδια), ενώ η συνεισφορά της µορφής σονάτας περιορίζεται στην έκθεση και την 
επανέκθεση µέρους του συνολικού θεµατικού αποθέµατος (εξαιρουµένου φυσικά του υλικού 
της µεσαίας ενότητος). Ο όρος “ρόντο-σονάτα” για την µορφή αυτή είναι κατ’ αρχήν 
εύστοχος, παραµένει ωστόσο αισθητά ασαφής· µόνο µε την προσθήκη µιας σχηµατικής 
περιγραφής, όπως π.χ. “ρόντο-σονάτα του τύπου Α Β Α Γ Α Β Α”, είναι εν τέλει δυνατόν να 
αποσαφηνισθεί πλήρως η δοµική του οργάνωση, στον βαθµό που υφίστανται και άλλες 
δυνατότητες µακροδοµικού σχεδιασµού που πληρούν τα κριτήρια ενός “ρόντο-σονάτας”: 
τρεις τουλάχιστον παραθέσεις του κυρίου θέµατος στην αρχική τονικότητα σε εναλλαγή µε 
πλάγια θέµατα, το πρώτο εκ των οποίων εκτίθεται σε µια δευτερεύουσα τονικότητα και 
επανεκτίθεται στην κύρια. Αποµένει εποµένως να εξετάσουµε ορισµένες τέτοιες δυνατότητες 
συνδυασµού στοιχείων ρόντο και σονάτας (που εντοπίζονται σχεδόν αποκλειστικά στην 
βιβλιογραφία του 20ού αιώνος), έχοντας µάλιστα κατά νου µήπως κάποιες εξ αυτών θα 
µπορούσαν τελικά να ενταχθούν στην µορφή “σονάτας-ρόντο” και όχι σε αυτήν του “ρόντο-
σονάτας”. 

Η πιο ενδιαφέρουσα ίσως µεταξύ αυτών των δυνατοτήτων συνδυασµού στοιχείων 
ρόντο και σονάτας αναφέρεται για πρώτη φορά από τον Prout: πρόκειται – όπως έχουµε δει – 
για την συνύπαρξη ενός επεισοδίου και µιας επεξεργασίας στην κεντρική ενότητα Γ της 
µακροδοµής Α Β Α – Γ – Α Β Α, που πραγµατώνεται συγκεκριµένα µε την εµφάνιση ενός 
νέου θέµατος στην αρχή και µε την ανάπτυξη θεµατικού υλικού της εκθέσεως (των τµηµάτων 
Α είτε Β) στην συνέχεια. Η δυνατότητα αυτή περιλαµβάνεται και στην θεώρηση της Marks 
κατά τρόπον εξίσου υπαινικτικό και εντασσόµενη στο ίδιο πάντοτε µορφολογικό πρότυπο, η 
κεντρική ενότητα του οποίου µπορεί συνεπώς να καταστεί αδιακρίτως ένα επεισόδιο ή µια 
επεξεργασία του δεδοµένου θεµατικού υλικού ή ακόµη ένα αµάλγαµα αυτών των δύο.776 Ο 
Tobel, αντιθέτως, ο οποίος διακρίνει µε σαφήνεια µεταξύ επεισοδίου και επεξεργασίας στην 
µεσαία ενότητα ενός “ρόντο-σονάτας” ή µιας “σονάτας-ρόντο” αντιστοίχως, αντιµετωπίζει 
την περίπτωση συνδυασµού των δύο αυτών δυνατοτήτων ως προβληµατική, επειδή ενδέχεται 
να καταστήσει δυσχερή τον προτεινόµενο διαχωρισµό.777 ∆ιαφαίνεται εποµένως ότι ο Tobel 
έρχεται εδώ αντιµέτωπος µε µια σοβαρή ερµηνευτική δυσκολία, η οποία όχι µόνο δεν του 
επιτρέπει να προσεγγίσει περισσότερο το εν λόγω φαινόµενο, αλλά επιπλέον του δηµιουργεί 
και ορισµένες επιφυλάξεις ως προς την σαφήνεια της θεωρητικής διάκρισης ανάµεσα σε ένα 
“ρόντο-σονάτα” και σε µια “σονάτα-ρόντο”! Ο µόνος τελικά που αναγνωρίζει εν προκειµένω 
έναν ξεχωριστό τύπο ρόντο είναι ο Schönberg, ο οποίος αναφέρεται στην “µεγάλη σονάτα-
ρόντο” που αποδίδεται σχηµατικώς ως Α Β Α – Γ Γ1 – Α Β Α, καθώς περιλαµβάνει εξίσου 
ένα “trio” (Γ) όσο και µια επεξεργασία (Γ1).778 Αυτό είναι σίγουρα εντυπωσιακό σαν σκέψη. 
Από την άλλη πλευρά όµως, είµαστε υποχρεωµένοι να εξετάσουµε αν όντως εδώ υφίσταται 
ένας ξεχωριστός δοµικός τύπος, βάσει τουλάχιστον των σχετικών παραδειγµάτων που 
παραθέτουν οι Prout και Schönberg (αφού οι Marks και Tobel δεν δίνουν καθόλου τέτοια 
παραδείγµατα). Ο Prout αναλύει το ρόντο σε Λα-µείζονα για πιάνο – 4 χέρια D 951 του 
Schubert, παρατηρώντας ότι η µεσαία ενότητα συνίσταται σε ένα επεισόδιο που ξεκινά στην 
Ντο-µείζονα µε νέο υλικό (µ. 138-151) και στην µετατροπική ανάπτυξη µέρους του πλαγίου 
θέµατος από κοινού µε το νέο υλικό (µ. 152-175).779 Ο Schönberg, από την πλευρά του, 
ασχολείται µε το τέταρτο µέρος (Rondo: allegretto) της σονάτας για πιάνο σε Σι-ύφεση-
µείζονα opus 22 του Beethoven, όπου διακρίνει µια µεσαία ενότητα (µ. 72-111), η οποία 
ξεκινά µε ένα “trio” σαν σπουδή στην – ασυνήθιστη, όπως επισηµαίνει – περιοχή της φα-
                                                 
776 Marks, ό.π., σ. xxxvii. 
777 Tobel, ό.π., σ. 186-187. 
778 Schönberg, ό.π., σ. 190 και 197. 
779 Prout, Applied Forms…, ό.π., σ. 223. 
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ελάσσονος (µ. 72-80), συνεχίζεται µε ένα µετατροπικό-αντιστικτικό τµήµα (µ. 81-94) που 
βασίζεται στο υλικό των µεταβάσεων των µ. 19-22 και 68-71, και καταλήγει µε την 
επαναφορά του “trio” αλλά στην σι-ύφεση-ελάσσονα (µ. 95-103) – γεγονός που επίσης τον 
παραξενεύει· στα µ. 104-111, τέλος, ακολουθεί µια µεταβατική διαδικασία προς την τρίτη 
επαναφορά-επανέκθεση του κυρίου θέµατος στην Σι-ύφεση-µείζονα.780 Έχω ωστόσο τελείως 
διαφορετική άποψη για την δοµική οργάνωση της µεσαίας ενότητος του ιδίου αυτού µέρους. 
Τα µ. 68-71, που εκκινούν απ’ ευθείας από την σι-ύφεση-ελάσσονα και κατόπιν στρέφονται 
προς την φα-ελάσσονα, συνιστούν τµήµα της ενότητος αυτής και όχι µετάβαση προς αυτήν. 
Έτσι, η µεσαία ενότητα εκτείνεται στην πραγµατικότητα από το µ. 68 έως το µ. 103 (το 
συνδετικό πέρασµα των µ. 104-111 τίθεται ούτως ή άλλως πέραν της παρούσας 
προβληµατικής) και διαµορφώνεται ως µικρογραφία διµερούς τύπου σονάτας: τα µ. 68-71 
λειτουργούν ως “κύριο θέµα” στην “τονική” σι-ύφεση-ελάσσονα, τα µ. 72-80 ως “πλάγιο 
θέµα” στην ελάσσονα δεσπόζουσα, τα µ. 81-94 αναπτύσσουν αντιστικτικά το “κύριο θέµα”, 
µε αναφορές του στην ελάσσονα δεσπόζουσα (µ. 81-82), στην ελάσσονα τονική (µ. 83-84 και 
85-86), στην ελάσσονα υποδεσπόζουσα (µ. 87-88) και µετέπειτα ρευστοποίηση του υλικού 
του (µ. 89-94), η οποία οδηγεί στην επανέκθεση του “πλαγίου θέµατος” στην ελάσσονα 
τονική (µ. 95-103).781 Ως εκ τούτου, στην µεσαία ενότητα του συγκεκριµένου κοµµατιού εγώ 
διακρίνω ένα κεντρικό επεισόδιο – αρµονικώς αυτόνοµο, δοµικώς αυτοτελές και µε µερική 
θεµατική εξάρτηση από ένα µεταβατικό στοιχείο της εκθέσεως (πράγµα όµως που ουδόλως 
συνιστά ανάπτυξη του υλικού της, αφού πρόκειται µόνο για ένα ελάχιστο κοινό θεµατικό 
στοιχείο του κεντρικού επεισοδίου µε τις εξωτερικές ενότητες) – και συµπεραίνω ότι η 
συνολική µακροδοµή πληροί τις προϋποθέσεις της µορφής ρόντο-σονάτας του τύπου Α Β Α 
Γ Α Β Α. Η περίπτωση ωστόσο του ρόντο σε Λα-µείζονα του Schubert, που αναφέρει ο Prout, 
µοιάζει να αντιπροσωπεύει πολύ καλύτερα το θεώρηµα του Schönberg! Ακόµη και γι’ αυτήν 
όµως υφίσταται µια ελαφρώς διαφορετική ερµηνευτική πρόταση: ο Caplin υποστηρίζει ότι η 
επεξεργασία της µορφής “σονάτας-ρόντο” µπορεί να ξεκινήσει µε µια “προετοιµασία του 
πυρήνα” της βασισµένη σε υλικό της εκθέσεως είτε νέο,782 όπως ακριβώς και στην καθ’ 
εαυτή µορφή σονάτας. Υπό την έποψη αυτή, στο έργο του Schubert το νέο υλικό των µ. 138-
151 κάλλιστα µπορεί να εκληφθεί ως “νέο θέµα” της κεντρικής επεξεργασίας, η οποία κατά 
τα λοιπά αφιερώνεται ως επί το πλείστον (µ. 152-175) στην ανάπτυξη υλικού της εκθέσεως. 
Συνεπώς, στην περίπτωση αυτή πληρούνται οι προϋποθέσεις της µορφής σονάτας-ρόντο, ενώ 
η επεξεργασία εκµεταλλεύεται επιπλέον την δυνατότητα εµφάνισης νέου θεµατικού υλικού 
που, εκτός του ότι είναι γνωστή στο πλαίσιο της θεωρίας του βασικού τύπου σονάτας ήδη 
από την εποχή του Galeazzi, αφήνει και έναν υπαινιγµό αµφισβήτησης της κυριαρχίας της 
σονάτας από την – σαφώς εκτοπισµένη, αλλά πάντοτε παρούσα – αρχή του ρόντο.783 Εν 
κατακλείδι: ξεχωριστός µορφολογικός τύπος ανάµεσα σε αυτούς της “σονάτας-ρόντο” και 
του “ρόντο-σονάτας” δεν υφίσταται· εντούτοις, το κεντρικό επεισόδιο µιας µορφής “ρόντο-
σονάτας” δύναται να ενσωµατώσει αναπτυξιακά στοιχεία, όπως και η κεντρική επεξεργασία 
της µορφής “σονάτας-ρόντο” µπορεί να παρουσιάσει νέο “επεισοδιακό” θεµατικό υλικό. 

                                                 
780 Schönberg, ό.π., σ. 198. 
781 Ας προσεχθεί ιδίως το ότι η εδώ προτεινόµενη ερµηνεία εξηγεί ικανοποιητικά όλες εκείνες τις “ασυνήθιστες” 
τονικές επιλογές που παραξενεύουν τον Schönberg. 
782 Caplin, ό.π., σ. 237-238. 
783 Θα είχε ίσως ενδιαφέρον να αντιληφθεί κανείς τους συνδυασµούς στοιχείων των µορφών σονάτας και ρόντο 
ως αποτέλεσµα δύο διαφορετικών – αλλά εξίσου άνισων – “συνθηκών” που επισυνάπτονται κατόπιν διαµάχης 
µεταξύ δύο αντιπάλων παρατάξεων (ή, εν προκειµένω, δύο διαφορετικών δοµικών αρχών): στην πρώτη 
περίπτωση το ρόντο επικρατεί της σονάτας (“ρόντο-σονάτα”), ενώ στην δεύτερη η σονάτα υπερισχύει του ρόντο 
(“σονάτα-ρόντο”). Σε µια µορφή “σονάτας-ρόντο” λοιπόν, όπου το ρόντο έχει υποχρεωθεί να εγκαταλείψει την 
πλειονότητα των “κυριαρχικών του δικαιωµάτων” (όπως την παρατακτικότητα και την εµφάνιση πολλών 
διαφορετικών επεισοδίων), η παρουσίαση ενός νέου θέµατος στην κεντρική επεξεργασία θα µπορούσε 
ενδεχοµένως να εκληφθεί ως απόπειρα εξέγερσης του ρόντο ενάντια στην κρατούσα αρχή της σονάτας. 
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Μια άλλη περίπτωση ανάµειξης στοιχείων ρόντο και σονάτας που έχει απασχολήσει 
αρκετούς θεωρητικούς είναι η πενταµερής µορφή Α Β Α Β Α. Έχουµε ήδη διαπιστώσει (στο 
πλαίσιο της εξέτασης των τριών πρώτων τύπων σονάτας κατά τον 20ό αιώνα) ότι οι 
Goetschius, Rosen και Hepokoski διακρίνουν εδώ µια σονάτα χωρίς επεξεργασία που 
συνδυάζεται µε την αρχή του ρόντο. Απαραίτητη βεβαίως προϋπόθεση γι’ αυτό συνιστά η 
τονική επανέκθεση του στοιχείου Β, το οποίο την πρώτη φορά εκτίθεται σε τονικότητα 
διαφορετική της κύριας. Υπό την έννοια αυτή, θα µπορούσε κανείς να χαρακτηρίσει το 
αποτέλεσµα ως “µορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία-ρόντο”.784 Θα διαφωνήσω όµως µε την 
παραπάνω προοπτική και µάλιστα για µια σειρά από λόγους. Κατά πρώτον: το επεισόδιο Β 
της µορφής Α Β Α Β Α δεν “επανεκτίθεται” πάντοτε στην κύρια τονικότητα. Τουναντίον, 
αµφότερα τα – βασιζόµενα σε κοινό θεµατικό υλικό – επεισόδια συχνά αντιτίθενται στο 
κύριο θέµα ακόµη και σε τονικό επίπεδο· ο Kohs παρατηρεί µάλιστα ότι οι δύο ενότητες Β 
µπορούν να εµφανισθούν στην ίδια (αντιθετική προς την κύρια) τονικότητα ή σε 
διαφορετικές µεταξύ τους (αλλά πάντοτε αντιθετικές προς αυτήν) τονικότητες.785 Στις 
περιπτώσεις αυτές, εποµένως, η µορφή Α Β Α Β Α είναι παρεµφερής προς την µορφή Α Β Α 
Γ Α και ως εκ τούτου χαρακτηρίζεται οµοίως ως “πενταµερές ρόντο”,786 “απλό ρόντο”787 ή 
“µικρότερη είτε απλή µορφή ρόντο”.788 Είναι λοιπόν αναγκαίο να παρατηρήσουµε κατ’ αρχάς 
ότι η µορφή Α Β Α Β Α δεν µπορεί να αντιµετωπισθεί ως ένα ενιαίο φαινόµενο, στον βαθµό 
που άλλοτε ανταποκρίνεται µόνο στα δεδοµένα ενός αµιγούς ρόντο και άλλοτε παραπέµπει 
σε ανάµειξή τους µε χαρακτηριστικά της σονάτας.789 Κατά δεύτερον: παρά το γεγονός ότι η 
επαναφορά των στοιχείων Α και Β στην κύρια τονικότητα συνιστά όντως µια επανέκθεση 
σονάτας, ξεχωριστή ωστόσο ενότητα επεξεργασίας δεν υφίσταται εδώ, όσο και αν τα 
επεισόδια είτε τα τµήµατα µε το κύριο θέµα (“ritornelli”) υποστούν κάποια ανάπτυξη είτε 
οιαδήποτε άλλη τροποποίηση.790 Είναι λοιπόν προφανές ότι για “σονάτα-ρόντο” δεν θα 
µπορούσε να γίνει λόγος στην δεδοµένη περίπτωση· αντιθέτως, η διαµόρφωση µιας εκθέσεως 
και µιας επανεκθέσεως στο πλαίσιο ενός ρόντο δικαιολογεί απολύτως τον χαρακτηρισµό 
                                                 
784 Αυτό κάνει ουσιαστικά ο Hepokoski (“Back and Forth from Egmont…”, ό.π., σ. 142-143), χρησιµοποιώντας 
τον σύνθετο όρο “σονατίνα-ρόντο” (η “σονατίνα” εδώ είναι ισοδύναµη της µορφής σονάτας χωρίς επεξεργασία). 
Τον ίδιο όρο µεταχειρίζεται σε µία µόνο περίπτωση και ο Kohs (ό.π., σ. 300), το παράδειγµα όµως που 
παραθέτει – Mozart, κοντσέρτο για πιάνο σε ρε-ελάσσονα KV 466, τρίτο µέρος (Allegro assai) – αφορά µονάχα 
σε µια εφαρµογή της µορφής σονάτας χωρίς επεξεργασία στο είδος του κοντσέρτου, διότι η υποτιθέµενη τρίτη 
εµφάνιση του κυρίου θέµατος (στα µ. 346-353), εκτός του ότι συνιστά περισσότερο έναν υπαινιγµό, όπως και ο 
ίδιος ο Kohs παραδέχεται, έπεται της σολιστικής καντέντσας, πράγµα που σηµαίνει ότι αποτελεί τµήµα της coda 
του µέρους αυτού. 
785 Kohs, ό.π., σ. 221. Σποραδικές αναφορές στο ρόντο τύπου Α Β Α Β Α γίνονται επίσης στις σ. 218 και 219. 
786 Berry, ό.π., σ. 125 κ.εξ. και ιδίως σ. 144, όπου διευκρινίζεται ότι το δεύτερο επεισόδιο παραλλάσσει το 
θεµατικό υλικό του πρώτου σε διαφορετική συνήθως τονικότητα. 
787 Tischler, ό.π., σ. 129. Πρβλ. επίσης ό.π., σ. 138, αναφορικά µε τις τονικές επιλογές του δευτέρου επεισοδίου. 
788 Schönberg, ό.π., σ. 190, 192 και 194. 
789 Στην πρώτη περίπτωση, τα χαρακτηριστικά του ρόντο είναι ήδη σαφή, αφού η τριπλή παράθεση του κυρίου 
θέµατος σε εναλλαγή µε δύο επεισόδια είναι αρκετή για την σύσταση µιας µορφής ρόντο. Το γεγονός της 
θεµατικής ταύτισης των δύο επεισοδίων, τουναντίον, δεν είναι ικανό να ανατρέψει αυτήν την πραγµατικότητα, 
όπως υπαινίσσονται οι Levarie και Levy, ό.π., σ. 288. 
790 Πρβλ. Schönberg, ό.π., σ. 194. Η σχετική λοιπόν τοποθέτηση του Tischler (ό.π., σ. 129 και 136), ότι η 
ανάπτυξη εντός κάποιου “ritornello” ή επεισοδίου καθιστά τον τύπο Α Β Α Β Α µορφή “σονάτας-ρόντο”, είναι 
τελείως ανυπόστατη, αφού βασίζεται στην τελείως παρωχηµένη άποψη ότι η επεξεργασία συνιστά το 
αντιπροσωπευτικότερο γνώρισµα της µορφής σονάτας. Νωρίτερα βέβαια, είχαµε διαπιστώσει ότι το κριτήριο 
αυτό βοηθούσε τον Tischler να διακρίνει µε σαφήνεια τις µορφές του “ρόντο-σονάτας” και της “σονάτας-ρόντο” 
επί τη βάσει του κοινού µακροδοµικού τύπου Α Β Α Γ Α Β Α· τώρα όµως έχει έλθει η στιγµή να διαπιστώσουµε 
και τα όρια αυτής της “στενής” αντιλήψεως, η οποία στην περίπτωση του µακροδοµικού τύπου Α Β Α Β Α 
οδηγεί µόνο σε υπερβολικές παρερµηνείες. Ανάπτυξη µπορεί να εµφανίζεται οπουδήποτε και σε οποιαδήποτε 
µουσική µορφή· µια ενότητα επεξεργασίας, τουναντίον, εντοπίζεται αποκλειστικά σε µορφές σονάτας και σε 
µεικτές µορφές που εµπεριέχουν στοιχεία σονάτας (όπως σε µια τριµερή ασµατική µορφή µε κεντρική 
επεξεργασία ή σε µια φαντασία). 
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“ρόντο-σονάτα τύπου Α Β Α Β Α”. Και κατά τρίτον: το να θεωρηθεί αυτή η µακροδοµή ως το 
αποτέλεσµα του συνδυασµού του τύπου σονάτας χωρίς επεξεργασία µε την αρχή του ρόντο, 
οδηγεί στην περίεργη παραδοχή ότι ένας “ελλειµµατικός” ή “παράγωγος” δοµικός τύπος 
επιβάλλεται ενός άλλου που διατηρεί την πληρότητά του, αντί για την φυσιολογική διάγνωση 
του εµπλουτισµού ενός πλήρους δοµικού προτύπου (του ρόντο, εν προκειµένω) µε 
επιλεγµένα χαρακτηριστικά µιας άλλης δοµικής αρχής (της σονάτας)! Γνωρίζω βέβαια ότι το 
τελικό αποτέλεσµα στην πράξη αποδεικνύεται το ίδιο. Ποιά όµως ερµηνεία φαίνεται πιο 
εύλογη; Αυτή µιας σονάτας χωρίς επεξεργασία, η οποία λίγο προτού ολοκληρωθεί παραθέτει 
για τρίτη φορά το κύριο θέµα στην αρχική τονικότητα, αιτιολογώντας αυτόν τον 
“πλεονασµό” ως επίδραση του ρόντο (το οποίο βέβαια µέχρι εκείνο το σηµείο δεν 
διακρινόταν πουθενά)· ή εκείνη ενός πενταµερούς ρόντο, τα επεισόδια του οποίου 
διαµορφώνονται ως πλάγιο θέµα που εκτίθεται και επανεκτίθεται κατά το πρότυπο της 
µορφής σονάτας; Στην δεύτερη περίπτωση, αν µη τι άλλο, όλες οι επιµέρους δοµικές µονάδες 
επιτελούν αναγκαίες λειτουργίες, συνυφασµένες µε τις επιταγές του κλασσικού ύφους. 
 Ένα τρίτο δοµικό πρότυπο µε στοιχεία ρόντο και σονάτας αποδίδεται σχηµατικώς ως 
Α Β Α Γ Β Α· οι θεωρητικοί του 20ού αιώνος το συνδέουν σχεδόν αποκλειστικά µε το έργο 
του Mozart, αλλά το ερµηνεύουν ποικιλοτρόπως. Ο Tobel είναι ένας από τους πρώτους που 
αναφέρονται σε αυτό: στο πλαίσιο της πραγµάτευσης της µορφής “σονάτας-ρόντο”, 
παρατηρεί ότι η επανέκθεση µπορεί να εµφανισθεί αντεστραµµένη, δηλαδή – όπως και στην 
σονάτα – το πλάγιο θέµα (Β) να επανεκτεθεί πριν το κύριο (Α).791 Έτσι, από το σχήµα Α1 Β1 
Α2 – Γ (επεξεργασία) – Α3 Β2 Α4 προκύπτει το Α1 Β1 Α2 – Γ (επεξεργασία) – Β2 Α3, ενώ η 
τελική επαναφορά του κυρίου θέµατος (Α4), η οποία ήταν ούτως ή άλλως προαιρετική και 
αντιπροσωπευτική της coda, εκπίπτει και πιθανότατα παραχωρεί την θέση της σε µια coda 
χωρίς ενσωµατωµένη επαναφορά του κυρίου θέµατος. Νεώτεροι θεωρητικοί εντούτοις, όπως 
οι Cole, Ratner και Caplin, προτείνουν µιαν αισθητά διαφορετική ερµηνευτική προσέγγιση 
του ιδίου φαινοµένου (αν και το τελικό αποτέλεσµα είναι πρακτικά το ίδιο), κάνοντας λόγο 
για εξάλειψη του κυρίου θέµατος από την έναρξη της επανεκθέσεως (δηλαδή του Α3)· η 
δυνατότητα αυτή, εξ άλλου, δεν περιορίζεται πλέον µόνο στην “σονάτα-ρόντο”, αλλά αφορά 
εξίσου και σε µια µορφή “ρόντο-σονάτας” του τύπου Α1 Β1 Α2 Γ Α3 Β2 Α4 που µεταβάλλεται 
σε Α1 Β1 Α2 Γ Β2 Α4 (στην περίπτωση αυτή βεβαίως ο λειτουργικός ρόλος του “Α4” 
εµφανίζεται σηµαντικά αναβαθµισµένος).792 Όλοι πάντως οι προαναφερόµενοι συµφωνούν 
βασικά στο ότι η αντιστροφή των θεµάτων στην επανέκθεση ή η παράλειψη της τρίτης 
εµφάνισης του κυρίου θέµατος αµέσως µετά την επεξεργασία ή το κεντρικό επεισόδιο δεν 
συνιστά νέο µορφολογικό τύπο, παρά µόνον µια παραλλαγή της “σονάτας-ρόντο” ή του 
“ρόντο-σονάτας τύπου Α Β Α Γ Α Β Α”. ∆ύο µόνο συγγραφείς υποστηρίζουν το αντίθετο: ο 
Tischler αναφέρεται σε ένα απλό ρόντο τύπου Α Β Α Γ Β Α,793 χωρίς πάντως να δίνει κανένα 
περαιτέρω στοιχείο γι’ αυτό, ενώ ο Kohs ονοµάζει την ίδια µορφή “εκτεταµένο ρόντο” και 
προτείνει τέσσερεις (!) διαφορετικές ερµηνείες για την προέλευσή της, οι οποίες 
περιλαµβάνουν α) την άποψη του Tobel, β) την οπτική των Cole, Ratner και Caplin, και 
επιπλέον δύο πρωτότυπες ιδέες που συνίστανται είτε γ) στην διεύρυνση του πενταµερούς 
τύπου Α Β Α Β Α µε την παρεµβολή µιας αναπτυξιακής ενότητος (Γ), είτε δ) στην διεύρυνση 
του επίσης πενταµερούς τύπου Α Β Α Γ Α µε την παρεµβολή µιας επαναφοράς του πρώτου 
επεισοδίου (Β).794 Όλα αυτά µπορεί µεν να φαίνονται αξιοθαύµαστα, αλλά από ένα σηµείο 
                                                 
791 Tobel, ό.π., σ. 183-184 και 187. 
792 Βλ. Cole, “Techniques of Surprise…”, ό.π., σ. 255· Ratner, Classic Music…, ό.π., σ. 251· Caplin, ό.π., σ. 231 
και 239. 
793 Tischler, ό.π., σ. 129. 
794 Kohs, ό.π., σ. 249 και 297. Οι τέσσερεις προτεινόµενες ερµηνείες αντιστοιχούν ανά δύο στις µορφές της 
“σονάτας-ρόντο” (η αντικατοπτρική επανέκθεση και η παρεµβολή µιας αναπτυξιακής ενότητος στο πενταµερές 
ρόντο Α Β Α Β Α) και του “ρόντο-σονάτας” (η απάλειψη της επανεµφάνισης του κυρίου θέµατος αµέσως µετά 
το κεντρικό επεισόδιο και η παρεµβολή µιας επαναφοράς του πρώτου επεισοδίου στην µορφή Α Β Α Γ Α). 
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και έπειτα έχω την αίσθηση ότι ο Kohs αντιµετωπίζει τις µουσικές µορφές κατά τρόπον 
ιδιαίτερα φορµαλιστικό. Ταυτιζόµενος λοιπόν µε την γνώµη της πλειονότητας των 
θεωρητικών, θα υποστηρίξω και εγώ στο σηµείο αυτό ότι ανεξάρτητο δοµικό πρότυπο Α Β Α 
Γ Β Α δεν υφίσταται και ότι στην πραγµατικότητα οι µορφές “σονάτας-ρόντο” και “ρόντο-
σονάτας τύπου Α Β Α Γ Α Β Α” µπορούν να υποστούν αυτήν την – σηµαντική οπωσδήποτε – 
αλλοίωση της µακροδοµής τους. Έχω επίσης να παρατηρήσω ότι η εκτίµηση του Tobel 
προσφέρει µια σαφώς πιο λειτουργική θεώρηση του µουσικού υλικού σε σχέση µε την 
αρκετά απλουστευτική “αφαίρεση” ενός δοµικού τµήµατος, που σε τελική ανάλυση 
παρουσιάζεται περίπου ως συνθετική “αυθαιρεσία”, δίχως επαρκή αιτιολόγηση: στον βαθµό 
λοιπόν που η τεχνική της αντιστροφής της σειράς εµφάνισης των βασικών θεµάτων στην 
επανέκθεση είναι ήδη γνωστή στο πλαίσιο της µορφής σονάτας, καθίσταται εύλογη και η 
εφαρµογή της στην επανέκθεση τόσο της “σονάτας-ρόντο” όσο και του “ρόντο-σονάτας”.  
 Ένας ακόµη δοµικός τύπος που αξίζει της προσοχής µας περιγράφεται σχηµατικά ως 
Α Β Α Γ Α ∆ Α Β Α. Ο Kohs τον χαρακτηρίζει “συνεπτυγµένο ρόντο”, επειδή ορισµένες από 
τις εσωτερικές του ενότητες συντοµεύονται δραστικά,795 ενώ ο Caplin τον αναφέρει ως 
“µορφή εννιαµερούς σονάτας-ρόντο”.796 Αµφότερες όµως οι ονοµασίες που προτείνουν οι 
Kohs και Caplin είναι κατά την γνώµη µου ατυχείς· η έλλειψη επεξεργασίας και οι πολλαπλές 
εµφανίσεις του κυρίου θέµατος σε εναλλαγή µε διαφορετικά κάθε φορά επεισόδια – πλην του 
πρώτου, που “κατ’ εξαίρεσιν” επανεκτίθεται προς το τέλος – καθιστούν µάλλον επιτακτική 
την εισήγηση ενός νέου, πλήρως ανταποκρινόµενου στα παραπάνω δεδοµένα όρου: της 
µεικτής µορφής “ροντώ-σονάτας”. 
 Κατά καιρούς, εξ άλλου, έχουν προταθεί από µεµονωµένους ερευνητές ορισµένοι 
ακόµη µεικτοί δοµικοί τύποι σονάτας και ρόντο· ας τους εξετάσουµε εδώ έναν προς έναν: 

α) “Σονάτα-ρόντο τύπου Α Β Γ Α Β Α ∆ (ως επεξεργασία) Β Γ Α και coda”. Ο 
Tischler δίνει το διάγραµµα αυτό ειδικά για το τελευταίο µέρος (Allegro – adagio – allegro – 
adagio – allegro) του κοντσέρτου για πιάνο σε Ντο-µείζονα KV 387b / 415 του Mozart.797 ∆εν 
έχει προσέξει όµως µια σηµαντική λεπτοµέρεια: το πρώτο Β που αναφέρει αντιστοιχεί όντως 
στο πλάγιο θέµα, το οποίο ωστόσο εισάγεται στην κύρια τονικότητα της Ντο-µείζονος στο 
πλαίσιο ενός “ορχηστρικού ritornello”· το φαινόµενο αυτό είναι µεν εξαιρετικά σπάνιο 
(ενδεχοµένως µάλιστα και µοναδικό) στην µορφή “σονάτας-ρόντο” κατά την εφαρµογή της 
σε ένα κοντσέρτο,798 αλλά σίγουρα θα ήταν τελείως εσφαλµένο να θεωρήσουµε το Β αυτό ως 
                                                 
795 Kohs, ό.π., σ. 254. Εδώ αναλύεται το τρίτο µέρος (Rondeau: allegro) της σονάτας για πιάνο σε Σι-ύφεση-
µείζονα KV 189f / 281 του Mozart, κατ’ αρχάς ως Α1 (α + β + γ) Β1 (δ + ε + ζ + η + θ + καντέντσα) Α2 (α) Γ (ι + 
κ + µετάβαση) Α3 (α + β + γ) ∆ (λ + µ + µετάβαση) Α4 (α΄) Β2 (ζ + η + θ) Α5 (α + β + γ) και έπειτα – κατά 
τρόπον συνοπτικότερο – ως Α Β α Γ Α ∆ α β Α (τα µικρά γράµµατα αντιστοιχούν στις ενότητες που έχουν 
υποστεί περικοπές). ∆εν χρειάζεται βέβαια να χυθεί πολλή µελάνη, προκειµένου να υποστηρίξει κανείς ότι η 
παραπάνω ανάλυση είναι εν πολλοίς άτοπη. Ο ίδιος ο Mozart, φαίνεται άλλωστε πως γνώριζε πολύ καλά γιατί 
χαρακτήριζε το µέρος αυτό ως “ροντώ”: το θεµατικό σύµπλεγµα Α, παρουσιαζόµενο άλλοτε στην ολότητά του 
και άλλοτε περιοριζόµενο στην αρχική θεµατική του ιδέα (α), εναλλάσσεται µε τρία επεισόδια (Β, Γ, ∆) που 
βασίζονται όλα σε διαφορετικές τονικότητες από την κύρια (στην δεσπόζουσα, στην σχετική ελάσσονα και στην 
υποδεσπόζουσα, αντιστοίχως), ενώ τελικά µόνο το πρώτο από αυτά (Β) επανεκτίθεται στην κύρια τονικότητα 
(επιπροσθέτως, οι θεµατικές ιδέες δ και ε, όπως ακόµη και ο ίδιος ο Kohs αναγκάζεται εν τέλει να παραδεχθεί, 
συνιστούν µεταβατικά στοιχεία και ως εκ τούτου δεν εντάσσονται στο επεισόδιο αυτό). Κατά συνέπειαν, η 
µορφή αυτή (Α Β Α Γ Α ∆ Α Β΄ Α) ανήκει σαφέστατα στην παράδοση του ροντώ, η οποία βέβαια εµπλουτίζεται 
εδώ µε ένα και µοναδικό “νεωτερικό” στοιχείο σονάτας, την επανέκθεση του πρώτου επεισοδίου (Β). 
796 Caplin, ό.π., σ. 239 και 241. Εκτός του παραδείγµατος που αναφέρει ο Kohs, ο Caplin εντοπίζει δύο ακόµη 
ανάλογες δοµικές περιπτώσεις (χωρίς επεξεργασία, αλλά µε επανέκθεση του πρώτου επεισοδίου στην κύρια 
τονικότητα), επίσης σε έργα του Mozart: πρόκειται για το ρόντο για πιάνο σε Φα-µείζονα KV 494 (µια ελαφρώς 
διευρυµένη εκδοχή του οποίου κατέστη αργότερα τρίτο µέρος της σονάτας για πιάνο σε Φα-µείζονα KV 533 & 
494) καθώς και για το τέταρτο µέρος (Rondeau: allegro) της σερενάτας σε Ρε-µείζονα KV 248b / 250. 
797 Tischler, ό.π., σ. 53-54, 129 και 136. 
798 Αυτό που συµβαίνει κατά κανόνα σε µια µορφή “σονάτας-ρόντο” στο είδος του κοντσέρτου είναι το 
σολιστικό όργανο να εκθέτει αρχικά το κύριο θέµα και η ορχήστρα κατόπιν να το επαναλαµβάνει και να το 
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την πραγµατική έκθεση του πλαγίου θέµατος. Εξίσου ασυνήθιστη για τα δεδοµένα της 
µορφής αυτής είναι και η παρεµβολή ενός αργού “επεισοδίου” (Adagio) στην οµώνυµη ντο-
ελάσσονα (“Γ”) και µάλιστα εις διπλούν – πρώτα στα µ. 50-64 και έπειτα παρηλλαγµένο στα 
µ. 217-231! Ουσιαστικά λοιπόν, η µορφή “σονάτας-ρόντο” ξεκινά µόλις στο µ. 65 και 
συνίσταται σε “διευρυµένη” έκθεση (“Α”: κύριο θέµα και µετάβαση, στα µ. 65-72 και 73-91· 
“Β”: πλάγια θεµατική οµάδα και συνδετικό πέρασµα, στα µ. 92-115 και 116-122· “Α”: 
πλήρης σολιστική και ορχηστρική παράθεση του κυρίου θέµατος, στα µ. 123-130 και 131-
138), επεξεργασία (“∆”, στα µ. 139-182), “αντικατοπτρική” επανέκθεση (“Β”: πλάγια 
θεµατική οµάδα και καταληκτικές φιγούρες στα µ. 183-206 [πρβλ. µ. 92-115] και 207-216 [= 
µ. 40-49]· “Α”: κύριο θέµα στα µ. 232-239) και επικαλυπτόµενη coda (εν είδει αναπτυξιακής 
προεκτάσεως του κυρίου θέµατος, στα µ. 239-262). Κατά συνέπειαν, εδώ έχουµε µια µορφή 
“σονάτας-ρόντο” µε “αντικατοπτρική” επανέκθεση, η οποία όµως διευρύνεται απροσδόκητα 
µε ένα (σολιστικό και ορχηστρικό) “εναρκτήριο ritornello” (στα µ. 1-49) καθώς και µε δύο 
“επεισόδια” που παρεµβάλλονται ανάµεσα στο ritornello και την έκθεση και ανάµεσα στην 
επανέκθεση των δύο βασικών θεµάτων· προκειµένου λοιπόν να αναδειχθεί η µοναδικότητα 
της δοµικής αυτής οργάνωσης, θα πρότεινα την ακόλουθη σκιαγράφησή της: εναρκτήριο 
ritornello – adagio – Α Β Α – Γ (επεξεργασία) – Β – adagio (παρηλλαγµένο) – Α συν coda. 

β) “Μεικτή µορφή ρόντο και σονάτας” που συνίσταται σε κύριο θέµα – πλάγιο θέµα – 
καταληκτικό θέµα – Γ (επεισόδιο) – κύριο θέµα – πλάγιο θέµα (σε µεταφορά στην τονική) – 
καταληκτικό θέµα. Η µορφή αυτή αναφέρεται από τον Ratz ως “τέταρτος κύριος τύπος 
ρόντο”, αν και ο ίδιος επισηµαίνει στην συνέχεια ότι πρόκειται περισσότερο για µια µορφή 
σονάτας µε κεντρικό επεισόδιο αντί επεξεργασίας.799 Πρόκειται ουσιαστικά για την “πέµπτη 
µορφή ρόντο” του Marx, η οποία όµως στερείται επαναφοράς του κυρίου θέµατος πριν την 
µεσαία ενότητα, γεγονός που καθιστά άκρως αµφισβητήσιµη την ένταξή της στις µορφές του 
ρόντο. Οι Prout και Goetschius αντιµετωπίζουν πολύ ορθότερα την ίδια περίπτωση από τους 
Marx και Ratz, κάνοντας λόγο για “µορφή σονάτας µε επεισόδιο τύπου ρόντο” και για 
“µορφή σονάτας µε ενδιάµεσο θέµα αντί της επεξεργασίας”, αντιστοίχως.800 Εδώ λοιπόν είναι 
κατ’ αρχάς προφανές ότι τα στοιχεία της σονάτας (έκθεση και επανέκθεση) υπερισχύουν κατά 
κράτος εκείνων του ρόντο (κεντρικό επεισόδιο). Τίθεται εποµένως το ερώτηµα κατά πόσον η 
µορφή αυτή θα µπορούσε να χαρακτηρισθεί ως “σονάτα-ρόντο” ή ως “ρόντο-σονάτα”. Η 
απάντηση όµως είναι αρνητική και στις δύο περιπτώσεις· διότι, από την στιγµή που η 
κυκλική επαναφορά του κυρίου θέµατος (η θεµελιώδης δηλαδή προϋπόθεση του ρόντο) 
καταλύεται, ένα κεντρικό “επεισόδιο” ανάµεσα σε έκθεση και επανέκθεση σονάτας θα 
                                                                                                                                                         
αναπτύσσει περαιτέρω ή να προσθέτει και άλλες θεµατικές ιδέες, οδηγώντας έτσι είτε απ’ ευθείας στο πλάγιο 
θέµα είτε (συνηθέστερα) στην έναρξη ενός µεταβατικού τµήµατος προς αυτό. Στην δεδοµένη περίπτωση, το 
κύριο θέµα εισάγεται πράγµατι από το πιάνο (στα µ. 1-8) και επαναλαµβάνεται από την ορχήστρα (στα µ. 9-16)· 
µη αρκούµενη όµως σε αυτό, η ορχήστρα παρουσιάζει ακολούθως – και στην κύρια πάντοτε τονικότητα – το 
θεµατικό υλικό της µεταβάσεως (στα µ. 17-30), την πρώτη πλάγια θεµατική ιδέα (στα µ. 31-39) καθώς και 
ορισµένες καταληκτικές φιγούρες που οδηγούν σε πτώση επί της δεσπόζουσας (στα µ. 40-49)! Εντούτοις, όσο 
τυπική και αναµενόµενη είναι η παράθεση µέρους (έστω) του µεταβατικού και ιδίως του πλαγίου θεµατικού 
υλικού στην κύρια τονικότητα στο πλαίσιο του “εναρκτήριου ritornello” µιας “σονάτας κοντσέρτου” (πέµπτου 
τύπου), τόσο ασυνήθιστη και αναπάντεχη καθίσταται η ίδια στην ανάλογη ορχηστρική παρεµβολή λίγο µετά την 
έναρξη µιας “σονάτας-ρόντο” ή ενός “ρόντο-σονάτας” στο είδος του κοντσέρτου. 
799 Ratz, ό.π., σ. 37. 
800 Prout, Applied Forms…, ό.π., σ. 231· Goetschius, The Larger Forms…, ό.π., σ. 206. Αµφότεροι παραθέτουν 
ως χαρακτηριστικό παράδειγµα το τέταρτο µέρος (Prestissimo) της σονάτας σε φα-ελάσσονα opus 2 αρ. 1 του 
Beethoven, η µεσαία ενότητα της οποίας ανοίγει βέβαια µε ένα τριµερές – και µάλιστα µε εσωτερικές 
επαναλήψεις – “επεισόδιο” στην Λα-ύφεση-µείζονα (α: µ. 59-68 και 69-78· β: µ. 79-86 και 95-102· α΄: µ. 87-94 
και 103-109), αλλά συνεχίζεται και µε σύντοµη ανάπτυξη του κυρίου θέµατος (µ. 109-137). Εποµένως, το µέρος 
αυτό είναι εν τέλει λογικότερο να ενταχθεί (έστω και ως ακραίο δείγµα) στην περίπτωση του τριµερούς τύπου 
σονάτας µε νέο θέµα στην επεξεργασία – όπως ξεκάθαρα υποστηρίζει ο Tobel (ό.π., σ. 89-92 και 199) και κάπως 
πιο έµµεσα ο Goetschius (The Larger Forms…, ό.π., σ. 206) – καθ’ ότι το “επεισοδιακό” αυτό θέµα δεν 
αντικαθιστά την επεξεργασία, αλλά εµπεριέχεται σε αυτήν. 
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µπορούσε να αναχθεί όχι µόνο στο ρόντο αλλά και σε κάθε άλλη παρατακτική µορφή, όπως 
π.χ. στην τριµερή ασµατική.801 Επιπλέον, στοιχεία όπως η πλήρης επανάληψη της εκθέσεως, 
ο συνδυασµός νέου θεµατικού υλικού µε ανάπτυξη δεδοµένου στην µεσαία ενότητα, είτε 
ακόµη η χρήση αποκλειστικά νέου υλικού αλλά µε αρµονικό σχεδιασµό και δοµική 
οργάνωση κατά τις προδιαγραφές µιας επεξεργασίας σονάτας, παραπέµπουν µονοσήµαντα σε 
µια µορφή σονάτας τριών ενοτήτων, στην επεξεργασία της οποίας εισάγεται ένα νέο θέµα ή 
γενικότερα υλικό που δεν εµπεριέχεται στην έκθεση. Συνεπώς, µόνο ένα υποθετικό µεικτό 
µορφολογικό πρότυπο, αποτελούµενο από έκθεση και επανέκθεση σονάτας και αυτοτελή – 
από θεµατικής, αρµονικής και δοµικής επόψεως, συγχρόνως – µεσαία µακροδοµική ενότητα, 
θα µπορούσε ενδεχοµένως να ονοµασθεί “σονάτα µε κεντρικό επεισόδιο αντί επεξεργασίας”, 
αλλά και πάλι εδώ δεν εµπεριέχεται κανένα αφοριστικό στοιχείο του ρόντο. 

γ) “Σονάτα-ρόντο τύπου ||: Α1 – Β1 :|| – επεξεργασία του Α – Α2 – Β2 – Α3”. Αυτή 
είναι τουλάχιστον η άποψη του Kohs ως προς την µορφολογική οργάνωση του τρίτου µέρους 
(Allegretto) της σονάτας για πιάνο σε ρε-ελάσσονα opus 31 αρ. 2 του Beethoven.802 Η 
κατηγορηµατική απόρριψη της πρότασης αυτής δεν είναι βέβαια καθόλου δύσκολη: ήδη η 
υπόδειξη για την επανάληψη της εκθέσεως (µ. 1-94) και µόνον συνιστά ισχυρότατη ένδειξη 
µιας µάλλον τυπικής µορφής σονάτας, η οποία ακολούθως περιλαµβάνει εκτενή επεξεργασία 
επικεντρωµένη στο υλικό του κυρίου θέµατος (µ. 95-214), την συνήθη επανέκθεση µε τα δύο 
βασικά θέµατα (“Α2” και “Β2”, στα µ. 215-322) καθώς και µια coda (µ. 323-399) µε 
ενσωµατωµένη παράθεση του κυρίου θέµατος (το υποτιθέµενο “A3”, στα µ. 351-385). 

δ) “Σονάτα-ρόντο τύπου Α – Β – Α – επεξεργασία – Α”. Άλλο ένα τραγελαφικό 
ατόπηµα του Kohs, αυτήν την φορά εξαγόµενο από το τρίτο µέρος (Rondo) της σονάτας σε 
Ντο-µείζονα KV 545 του Mozart.803 Την θυµηδία προκαλεί εδώ το γεγονός ότι το υλικό του 
θέµατος Α (µ. 1-8, 21-28 και 53-60) δεν “αναπτύσσεται” µόνο στο τµήµα Γ (µ. 29-52), όπως 
παρατηρεί ο Kohs, αλλά ακόµη και στο τµήµα Β (µ. 9-20). Προκύπτει έτσι ένα µικρό 
“παλαιοµοδίτικο” ροντώ, µε ένα ιδιαίτερα σύντοµο κύριο θέµα και δύο επεισόδια (στην 
δεσπόζουσα και στην σχετική ελάσσονα) που αµφότερα βασίζονται στο υλικό του κυρίου 
θέµατος, ακολουθώντας συνεπώς κατά γράµµα τις τεχνικές και αισθητικές προδιαγραφές που 
δίνει για την µορφή αυτή ο Forkel· µια σχετικώς εκτενής coda (µ. 61-73) ολοκληρώνει εν 
τέλει το µικρό αυτό κοµµάτι, που ασφαλώς και δεν διαθέτει κανένα γνώρισµα σονάτας. 

Καµµιά εποµένως από τις προαναφερθείσες περιπτώσεις δεν µπορεί να εκληφθεί ως 
περαιτέρω εκδοχή του τέταρτου τύπου σονάτας: η πρώτη αναφέρεται σε µια ιδιάζουσα 
διεύρυνση της µορφής “σονάτας-ρόντο” που συναντάται άπαξ (εκτός συγκλονιστικού 
απροόπτου) στο κλασσικό ρεπερτόριο, η δεύτερη και η τρίτη σχετίζονται αποκλειστικώς µε 
δυνατότητες που εµπεριέχονται στις προδιαγραφές του βασικού τριµερούς τύπου σονάτας, 
ενώ η τέταρτη διαθέτει χαρακτηριστικά που άπτονται µόνον της µορφής του ροντώ. 
 
                                                 
801 Το γεγονός ότι ο Marx θεωρεί το κεντρικό αυτό επεισόδιο ως χαρακτηριστικό των µορφών ρόντο οφείλεται 
βέβαια στο ότι στην δική του θεωρία και η τριµερής ασµατική µορφή µε αντιθετικό µεσαίο θέµα συνιστά µια 
µορφή ρόντο, την “δεύτερη” (η “πρώτη”, αντιθέτως, περιλαµβάνει µόνο ένα “πέρασµα” ανάµεσα στις δύο 
εµφανίσεις του κυρίου θέµατος). ∆εδοµένης λοιπόν της συνολικής του θεώρησης, η εκτίµησή του ότι στην 
“πέµπτη µορφή ρόντο” συνδυάζονται στοιχεία των µορφών σονάτας και ρόντο είναι επαρκώς αιτιολογηµένη. 
Στον 20ό αιώνα όµως, όπου πέραν του Goetschius (The Larger Forms…, ό.π., σ. 94-128: “πρώτη µορφή ρόντο”) 
κανένας άλλος θεωρητικός – συµπεριλαµβανοµένου και του Ratz (ό.π., σ. 35) – δεν εντάσσει πλέον την τριµερή 
ασµατική µορφή στις µορφές ρόντο, είναι προφανές ότι ένα µεµονωµένο “επεισόδιο” δεν µπορεί να εκληφθεί 
αυτονόητα ως στοιχείο του ρόντο. Συνεπώς, η ταυτόσηµη ερµηνεία που δίνουν οι Marx και Ratz επί του ιδίου 
φαινοµένου, ενώ είναι εύλογη στην περίπτωση του πρώτου, στερείται επαρκούς θεµελίωσης στον δεύτερο. 
802 Kohs, ό.π., σ. 297. Σύµφωνα µε τον ίδιον, η µορφή αυτή προκύπτει από τον συνδυασµό της σονάτας µε ένα 
ρόντο τύπου Α Β Α Β Α. 
803 Kohs, ό.π., σ. 297-298. Αφετηρία αυτής της µορφής υποτίθεται ότι είναι το απλό πενταµερές ρόντο του τύπου 
Α Β Α Γ Α, όπου όµως – υπό την επίδραση της µορφής σονάτας – η ενότητα Γ αντιµετωπίζεται πλέον ως πεδίο 
ανάπτυξης του υλικού των θεµάτων Α είτε Β. 


