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Ο πέµπτος τύπος σονάτας (“σονάτα κοντσέρτου”) και τα τρία υποείδη του 
 
 Οι µορφές σονάτας στο είδος του κοντσέρτου για ένα ή περισσότερα σολιστικά 
όργανα και ορχήστρα παρουσιάζουν ιδιαιτερότητες που απορρέουν από την σταδιακή 
λειτουργική ενσωµάτωση των τµηµάτων tutti και solo του κοντσέρτου του ύστερου µπαρόκ 
στην µακροδοµική οργάνωση και λογική που διέπει την κατ’ εξοχήν κλασσική µορφή της 
σονάτας. Ιδιαίτερα σε ορισµένα κοντσέρτα γραµµένα κατά τα µέσα του 18ου αιώνος, είναι 
εξαιρετικά δύσκολο να εκτιµήσει κανείς το κατά πόσον αυτά ανήκουν πρωτίστως στην 
παλαιότερη ή στην νεώτερη τεχνοτροπία, αφού η ανάµειξη των δοµικών αρχών του µπαρόκ 
και του κλασσικισµού γίνεται κατά τρόπον που δεν επιτρέπει ακόµη την σύσταση ενός 
σαφούς και δεσµευτικού δοµικού προτύπου, παρά µόνον την αναγωγή ορισµένων 
χαρακτηριστικών στην “παράδοση” και άλλων στην υπό διαµόρφωση “νέα πραγµατικότητα” 
της εποχής εκείνης. Προκειµένου λοιπόν να κατανοήσουµε αυτήν την εξελικτική πορεία, 
είναι απαραίτητο να εξετάσουµε εδώ συνοπτικά και τις βασικές προδιαγραφές της µορφής 
κοντσέρτου του ύστερου µπαρόκ, όπως αυτές αποτυπώνονται π.χ. σε έργα του Antonio 
Vivaldi, του Johann Sebastian Bach ή του Georg Friedrich Händel.  
 Το κυριότερο γνώρισµα του κοντσέρτου του πρώτου ηµίσεως του 18ου αιώνος 
συνίσταται ασφαλώς στην εναλλαγή ορχηστρικών (tutti) και σολιστικών (solo) τµηµάτων. Τα 
tutti ονοµάζονται και “ritornelli”, επειδή εµπεριέχουν ένα θεµατικό-µοτιβικό απόθεµα, το 
οποίο επανέρχεται περιοδικά στην πορεία του κοµµατιού. Η διαδικασία αυτή είναι 
παραπλήσια της αρχής του ρόντο, διαφέρει ωστόσο κυρίως ως προς το ότι οι επαναφορές του 
ritornello (εξαιρουµένης φυσικά της τελικής) τίθενται κατά κανόνα σε διαφορετικές 
τονικότητες από την κύρια. Προκειµένου λοιπόν να µην δηµιουργείται σύγχυση σε επίπεδο 
ορολογίας, στις µέρες µας έχει επικρατήσει για την µορφή αυτή ο όρος “µορφή ritornello-
κοντσέρτου” ή απλούστερα “µορφή ritornello”.804 Τα ritornelli ή tutti χαρακτηρίζονται από 
τονική σταθερότητα: το πρώτο και το τελευταίο είναι συνήθως τα εκτενέστερα, τίθενται στην 
κύρια τονικότητα, ενώ σε αρκετές περιπτώσεις ταυτίζονται απολύτως ως προς το περιεχόµενό 
τους (κατά το πρότυπο της φωνητικής άριας da capo)· αντιθέτως, τα εσωτερικά ritornelli 
περιορίζονται στην επαναφορά µέρους µόνο του µοτιβικού αποθέµατος του εναρκτήριου 
ορχηστρικού τµήµατος σε διάφορες συγγενικές τονικότητες, όπως φερ’ ειπείν στην 
δεσπόζουσα, στην σχετική, στην υποδεσπόζουσα ή στην σχετική της δεσπόζουσας. Τα soli, 
από την άλλη πλευρά, είναι τα τµήµατα εκείνα στα οποία ένα ή περισσότερα σολιστικά 
όργανα παρουσιάζουν εξ αρχής νέες ιδέες είτε αναπτύσσουν το µοτιβικό υλικό των tutti και 
το εµπλουτίζουν µε καλλωπισµούς, δεξιοτεχνικά περάσµατα, νέες µοτιβικές φιγούρες µε 
χαρακτήρα “επεισοδίου” κ.λπ.· παράλληλα, η τονική τους φύση είναι ως επί το πλείστον 
µετατροπική, δεδοµένου του ότι η εδραίωση και η πτωτική επικύρωση των αρµονικών 
µακροδοµικών σταθµών ανατίθεται στα ορχηστρικά tutti.805 Η µακροδοµική οργάνωση 
εξαρτάται επίσης από τον αριθµό των ritornelli και των ενδιάµεσων σολιστικών τµηµάτων: 
στο ύστερο µπαρόκ τα περισσότερα µέρη σε “µορφή ritornello” διαθέτουν πέντε ή τέσσερα 
ορχηστρικά τµήµατα, δίχως παρ’ όλα αυτά να αποκλείονται και περιπτώσεις µε περισσότερα 
ή λιγότερα.806 
                                                 
804 Βλ. Konrad Küster, Das Konzert. Form und Forum der Virtuosität, Bärenreiter (Bärenreiter-Studienbücher 
Musik, Bd. 6), Kassel – Basel – London – New York – Prag 1993, σ. 25-26· Michael Thomas Roeder, Das 
Konzert, Laaber-Verlag (Handbuch der musikalischen Gattungen, Bd. 4), Laaber 2000, σ. 45. 
805 Βλ. σχετικά: Küster, ό.π., σ. 26-27 και 40-42 (όπου συζητούνται και αρκετές παρεκκλίσεις από τα τυπικά 
δεδοµένα για τα τµήµατα tutti και solo, όπως π.χ. η σολιστική έναρξη ενός µέρους, οι παρεµβολές σολιστικών 
περασµάτων σε ένα ritornello, η παραµονή στην κύρια τονικότητα και κατά το δεύτερο tutti κ.ά.)· Roeder, ό.π., 
σ. 45-47. Πρβλ. επίσης Edwin J. Simon, “The Double Exposition in the Classic Concerto”, Journal of the 
American Musicological Society 10/2, 1957, σ. 113. 
806 Βλ. π.χ. Küster, ό.π., σ. 29 κ.εξ. (πέντε tutti – τέσσερα soli), και Roeder, ό.π., σ. 46 (τέσσερα tutti – τρία soli)· 
πρβλ. ακόµη Simon, ό.π., σ. 113. 
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 Προχωρώντας τώρα προς τον πρώιµο κλασσικισµό των µέσων του 18ου αιώνος, 
µπορούµε να επικεντρώσουµε την προσοχή µας σε δύο καίριες µεταβολές της “µορφής 
ritornello”, που αφορούν στην µείωση του συνολικού αριθµού των τµηµάτων tutti και solo 
καθώς και στην προοδευτική ενσωµάτωση στοιχείων και λειτουργιών της µορφής σονάτας. 
Ως προς το πρώτο, τα περισσότερα κοντσέρτα των δεκαετιών του 1750, του 1760 και του 
1770 περιορίζονται αρχικά σε τέσσερα ritornelli και τρία soli και αργότερα µόνο σε τρία 
ritornelli και δύο soli.807 Η µείωση αυτή συνδυάζεται ωστόσο µε µια σταδιακή διαδικασία 
αφοµοίωσης του µακροδοµικού αρµονικού σχεδιασµού της µορφής σονάτας: έτσι, η πρώτη 
σολιστική ενότητα στρέφεται πλέον απαρέγκλιτα προς την δεσπόζουσα (ή την σχετική 
µείζονα στην περίπτωση ενός µέρους σε ελάσσονα τρόπο), την οποία επικυρώνει το δεύτερο 
ritornello (που ενδεχοµένως µετατρέπει κατόπιν και προς την τονική αφετηρία της ακόλουθης 
σολιστικής ενότητος)·808 το δεύτερο solo χαρακτηρίζεται από αρµονική περιπλάνηση που 
καταλήγει συνήθως στην σχετική ελάσσονα (ή στην ελάσσονα δεσπόζουσα), ενώ το τρίτο 
tutti επικυρώνει τον αρµονικό αυτόν σταθµό είτε επανέρχεται απ’ ευθείας στην κύρια 
τονικότητα, στην οποία από εκεί και ύστερα παρουσιάζονται τόσο η τρίτη σολιστική ενότητα 
(από την έναρξή της ή έστω από ένα σηµείο και έπειτα) όσο και το τελευταίο ορχηστρικό 
τµήµα·809 στην περίπτωση, εξ άλλου, που υφίστανται τρία µόνο ritornelli, το δεύτερο solo 
αναλαµβάνει να οδηγήσει από την δεσπόζουσα στην τονική, η οποία ακολούθως 
επικυρώνεται στο τρίτο και τελευταίο tutti.810 Σε θεµατικό επίπεδο, επίσης, η επίδραση της 
µορφής σονάτας µπορεί κατά το µάλλον ή ήττον να εντοπισθεί στις ακόλουθες τρεις 
εξελικτικές τάσεις: α) στην διαµόρφωση ενός “πλαγίου θέµατος” στο πλαίσιο του πρώτου 
ritornello αλλά πρωτίστως του πρώτου solo, µε στόχο την δηµιουργία µιας θεµατικής (και 
                                                 
807 Roeder, ό.π., σ. 99. 
808 Ο Herbert Neurath, στο άρθρο του “Das Violinkonzert in der Wiener klassischen Schule”, Studien zur 
Musikwissenschaft (Beihefte der Denkmäler der Tonkunst in Österreich) – Vierzehnter Band, Universal-Edition, 
Wien 1927, σ. 130, αντιµετωπίζει το πρώτο tutti και το πρώτο solo ως δύο “εκθέσεις” σονάτας (µε αυτήν την 
προβληµατική θα ασχοληθούµε αργότερα) και το δεύτερο tutti είτε ως “επίλογο” της σολιστικής εκθέσεως στην 
δεσπόζουσα είτε ως µετατροπική διαµεσολάβηση προς την δεύτερη σολιστική ενότητα. Η εκδοχή της 
µετατροπικής-µεταβατικής φύσεως του δεύτερου ritornello (µε τονική κατεύθυνση από την δεσπόζουσα προς 
την σχετική ελάσσονα) υποστηρίζεται περαιτέρω από τον Arnfried Edler (“Zwischen Händel und Carl Philipp 
Emanuel Bach: Zur Situation des Klavierkonzertes im mittleren 18. Jahrhundert”, Acta Musicologica 58/I, 1986, 
σ. 202), αν και ο ίδιος παρατηρεί επίσης ότι λίγο µετά το 1750 το δεύτερο αυτό ritornello τείνει να καταστεί 
αρµονικώς στατικό, επικεντρωµένο δηλαδή στην δεσπόζουσα. Τουναντίον, σύµφωνα µε τους Howard Chandler 
Robbins Landon (“The concertos: Their musical origin and development”, στο: H. C. Robbins Landon – Donald 
Mitchell [επιµ.], The Mozart Companion, Rockliff, London 1956, σ. 239), Simon (ό.π., σ. 113), Reimer (ό.π., σ. 
206-207), Rosen (Sonata Forms, ό.π., σ. 71), Küster (ό.π., σ. 50), Chappell White (“The early Classical violin 
concerto in Austria”, στο: David Wyn Jones [επιµ.], Music in eighteenth-century Austria, Cambridge University 
Press, Cambridge 1996, σ. 78) και Roeder (ό.π., σ. 99), το δεύτερο ritornello λειτουργεί αποκλειστικά ως µέσο 
παγίωσης της τονικότητος της δεσπόζουσας (ή της σχετικής), στην οποία καταλήγει η µετατροπική πορεία της 
πρώτης σολιστικής ενότητος. 
809 Ο Neurath (ό.π., σ. 130) ερµηνεύει αµφίσηµα τον ρόλο του τρίτου tutti, δηλαδή είτε ως µεταβατικού 
περάσµατος προς την σολιστική επανέκθεση (τρίτο solo) είτε ως ενάρξεως της επανεκθέσεως αυτής· εµµέσως 
λοιπόν παραπέµπει σε αυτό που ο Simon (ό.π., σ. 113) επισηµαίνει ως δυνατότητα τονικής επιλογής για το τρίτο 
tutti ανάµεσα στην έναρξή του από την σχετική ελάσσονα (ή την ελάσσονα δεσπόζουσα) µε σταδιακή 
µετατροπία προς την (µείζονα ή ελάσσονα) τονική και στην απ’ ευθείας εµφάνισή του στην κύρια τονικότητα. 
Σε δύο επιλογές αναφέρεται περαιτέρω ο Reimer (ό.π., σ. 206-207): το τρίτο ritornello µπορεί να είναι 
µετατροπικό (µε πορεία από την σχετική ελάσσονα προς την µείζονα τονική) ή µη-µετατροπικό (παγιωµένο 
στην σχετική ελάσσονα), γεγονός που επιρρεάζει ανάλογα και την φύση της ακόλουθης σολιστικής ενότητος. Ο 
Edler (ό.π., σ. 202), εξ άλλου, υποστηρίζει ότι το τρίτο ritornello τίθεται στην δεσπόζουσα (!) είτε στην σχετική 
ελάσσονα, ενώ ο White (ό.π., σ. 78) κάνει λόγο µόνο για την σχετική ελάσσονα. Οι Landon (“The concertos…”, 
ό.π., σ. 239) και Rosen (Sonata Forms, ό.π., σ. 71), τέλος, αναφέρουν µονάχα την περίπτωση της παγίωσης του 
τρίτου ritornello στην κύρια τονικότητα, οριοθετώντας την δεσπόζουσα (ο Landon) και την σχετική ελάσσονα (ο 
Rosen) ως καταληκτική τονικότητα της δεύτερης σολιστικής ενότητος. 
810 Βλ. κυρίως Roeder, ό.π., σ. 99. Ο White (ό.π., σ. 82) συνδέει την δυνατότητα αυτή κυρίως µε µέρη αργής 
χρονικής αγωγής. 
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τονικής) εκθέσεως σονάτας·811 β) στην (εν πολλοίς αµφιλεγόµενη) λειτουργία της δεύτερης 
σολιστικής ενότητος ως επεξεργασίας, υπό την έννοια ενός πεδίου ανάπτυξης του δεδοµένου 
θεµατικού υλικού·812 και γ) στην σύσταση µιας επανεκθέσεως τύπου σονάτας.813 
Ανεξαρτήτως πάντως του βαθµού στον οποίον οι προαναφερόµενες εξελίξεις βρίσκουν 
εφαρµογή στα κοντσέρτα αυτής της χρονικής περιόδου, καθίσταται οπωσδήποτε σαφής η 
µετατόπιση του “κέντρου βάρους” από τα ορχηστρικά ritornelli στις σολιστικές ενότητες: 
ακόµη και αν το κύριο θεµατικό και µελωδικό υλικό εξακολουθεί να παρουσιάζεται κατ’ 
                                                 
811 Η “ευκολία” µε την οποία ο Neurath (ό.π., σ. 130) κάνει λόγο για κύριο και πλάγιο θέµα, για “επίλογο” 
(κατακλείδα της εκθέσεως) καθώς και για – ορχηστρική και σολιστική – έκθεση στο κοντσέρτο του 
προκλασσικισµού, είναι βέβαια χαρακτηριστική της εποχής του (πρώτο ήµισυ του 20ού αιώνος), αλλά 
υπονοµεύεται βάσιµα από νεώτερους θεωρητικούς, όπως π.χ. µπορεί κανείς να διαπιστώσει στους σχετικούς 
προβληµατισµούς του Simon, ό.π., σ. 113-114. Ο Küster (ό.π., σ. 50 και 69) είναι λιγότερο δογµατικός, αφού 
θεωρεί ότι η σύσταση ενός “πλαγίου θέµατος” στην µορφή του κοντσέρτου υπήρξε µια σταδιακή διαδικασία: 
κατά συνέπειαν, αν στα µέσα του 18ου αιώνος ένα πραγµατικό πλάγιο θέµα συνιστά ακόµη κάτι το εξαιρετικό 
(και µάλιστα ο λειτουργικός του ρόλος συχνά εκτοπίζεται από το δεύτερο tutti), ωστόσο στην πορεία προς την 
καθ’ εαυτή κλασσική περίοδο η εντύπωση αυτή αµβλύνεται σταδιακώς µε την εξασφάλιση ζωτικού χώρου για 
το πλάγιο θέµα. Πρβλ. ακόµη τις σχετικές επισηµάνσεις του Reimer, ό.π., σ. 210. 
812 Στον απροβληµάτιστο συσχετισµό του δεύτερου solo µε την επεξεργασία της µορφής σονάτας, στον οποίον 
προβαίνει ο Neurath (ό.π., σ. 130), µπορεί να αντιπαρατεθεί η πρόταση του Landon (“The concertos…”, ό.π., σ. 
239) περί χαρακτηρισµού του δεύτερου solo ως “παρηλλαγµένης εκθέσεως” µάλλον παρά ως “επεξεργασίας”, ή 
ακόµη η διαπίστωση του White (ό.π., σ. 79) όσον αφορά στο ότι η χαρακτηριστική για την σονάτα µοτιβική 
ανάπτυξη της επεξεργασίας είναι ξένη προς την πλειονότητα των κοντσέρτων του προκλασσικισµού. Ο White 
(ό.π.) επισηµαίνει επιπλέον ότι η δεύτερη σολιστική ενότητα συχνά περιέχει νέο θεµατικό υλικό και 
κατευθύνεται προς την σχετική ελάσσονα ή την σχετική της δεσπόζουσας, χωρίς µάλιστα πολλές περαιτέρω 
τονικές αποκλίσεις και αρµονικές περιπλοκές. Τα ίδια αυτά χαρακτηριστικά (τα οποία ουσιαστικά δηµιουργούν 
µελωδική-θεµατική και τονική-αρµονική αντίθεση προς τα υπόλοιπα δοµικά τµήµατα) καθιστούν το δεύτερο 
solo ένα “επεισόδιο” εντός του ευρύτερου µακροδοµικού πλαισίου, όπως αρχικά τουλάχιστον υποστηρίζει ο 
Reimer (ό.π., σ. 211)· στα κοντσέρτα της δεκαετίας του 1760, εντούτοις, ο Reimer (ό.π., σ. 215) διαπιστώνει 
πλέον τον µετασχηµατισµό της δεύτερης σολιστικής ενότητος από “επεισόδιο” σε επεξεργασία σονάτας. Στην 
“ευελιξία” των θεµατικών διασυνδέσεων µεταξύ των σολιστικών ενοτήτων αναφέρεται επίσης ο Simon (ό.π., σ. 
114), παρατηρώντας ότι ενδέχεται να µην υφίσταται καµµία θεµατική συνάφεια ανάµεσα σε δύο soli ή στην 
καλύτερη – έστω – περίπτωση αυτή να περιορίζεται σε έναν µικρό αριθµό κοινών θεµατικών-µοτιβικών 
στοιχείων. Συνεπώς, η θεµατική ταυτοποίηση µιας επεξεργασίας στο δεύτερο solo του προκλασσικού 
κοντσέρτου θεωρείται εξαιρετικά αµφίβολη, σε αντίθεση βέβαια προς την αρµονική της επιβεβαίωση. 
813 Όσον αφορά στην λειτουργική ταύτιση της τρίτης σολιστικής ενότητος ενός κοντσέρτου του 
προκλασσικισµού µε την ενότητα της επανεκθέσεως µιας µορφής σονάτας, µπορούν εδώ να υποδειχθούν ως εκ 
διαµέτρου αντίθετες οι απόψεις των Neurath (ό.π., σ. 130) και White (ό.π., σ. 79): ο πρώτος αντιµετωπίζει ως 
επανέκθεση (“πιστή” προς την έκθεση ή ενδεχοµένως κάπως συντοµευµένη) είτε µόνο την τρίτη σολιστική 
ενότητα είτε το τρίτο ritornello και το ακόλουθο solo από κοινού, ενώ ο δεύτερος δίνει ιδιαίτερη έµφαση στο 
γεγονός ότι η διπλή επαναφορά του κυρίου θέµατος στην αρχική τονικότητα και η τονική µεταφορά του 
δευτερεύοντος θεµατικού υλικού συχνά αγνοούνται σε κοντσέρτα γραµµένα µεταξύ των ετών 1750-1780 ή 
εφαρµόζονται µόνο κατά βούλησιν και ποικιλοτρόπως· ως εκ τούτου, ο White υποστηρίζει λοιπόν ότι η 
επανέκθεση υπήρξε το τελευταίο δοµικό χαρακτηριστικό της σονάτας που τυποποιήθηκε στο πλαίσιο του είδους 
του κοντσέρτου. Ανάλογες επιφυλάξεις διατηρεί και ο Simon (ό.π., σ. 113-114), στον βαθµό που η τρίτη 
σολιστική ενότητα ενός κοντσέρτου συχνά – αλλά όχι πάντοτε – τίθεται εξ ολοκλήρου στην κύρια τονικότητα 
και λιγότερο συχνά το θεµατικό της περιεχόµενο ταυτίζεται πλήρως µε εκείνο του πρώτου solo – τουναντίον, 
όπως ο ίδιος παρατηρεί, η αντιστοίχιση των δύο αυτών ενοτήτων περιορίζεται κατά κανόνα σε ορισµένους 
καταληκτικούς σχηµατισµούς. Αντιθέτως, ο Landon (“The concertos…”, ό.π., σ. 239) εντάσσει το τρίτο tutti, το 
τρίτο solo και το τέταρτο tutti σε µια “παρηλλαγµένη επανέκθεση”, ενώ ο Reimer (ό.π., σ. 212-213) 
αντιµετωπίζει την τρίτη σολιστική ενότητα ως “θεµατική σύνοψη” (επανέκθεση) της πρώτης και δίνει µάλιστα 
έµφαση στην αποφυγή παρουσίασης νέων θεµατικών ιδεών σε αυτήν. Η προβληµατική της “αρχής της 
επανεκθέσεως” απασχολεί περαιτέρω τον Küster (ό.π., σ. 50-51), ο οποίος θέτει ως προϋπόθεση για την 
σύσταση µιας εκθέσεως και µιας επανεκθέσεως τύπου σονάτας στο κοντσέρτο την υποχώρηση του 
“επεισοδιακού” χαρακτήρος των σολιστικών ενοτήτων. Ο Roeder (ό.π., σ. 99-100, 108-110 και 113-117), τέλος, 
παρουσιάζει διάφορα δείγµατα γραφής των Giuseppe Tartini, Carl Philipp Emanuel Bach και Johann Christian 
Bach, στα οποία όντως διαφαίνεται η επίδραση της σονάτας στο είδος του κοντσέρτου υπό την µορφή της 
σταδιακής διαµόρφωσης ενοτήτων εκθέσεως, επεξεργασίας και επανεκθέσεως που υπερβαίνουν την απλή 
εναλλαγή tutti – solo. 



 
Ιωάννης Φούλιας, Αργά µέρη σε µορφές σονάτας στην κλασσική περίοδο 

 266 

αρχάς στο πρώτο ritornello και να επανέρχεται τµηµατικά στα υπόλοιπα,814 από την στιγµή 
που το υλικό αυτό εκχωρείται και στις σολιστικές ενότητες, όπου αναπτύσσεται σε 
µεγαλύτερη έκταση και συνδυάζεται µε δευτερεύοντα θεµατικά περιεχόµενα, τα soli 
σφετερίζονται πλέον τον κυρίαρχο ρόλο των tutti και τελικά επικρατούν αυτών σε µέγεθος 
αλλά και σηµασία· παράλληλα, τα ενδιάµεσα ορχηστρικά τµήµατα συρρικνώνονται σε 
σηµαντικό βαθµό (προκειµένου, µεταξύ άλλων, να περιορισθεί συνολικά η συχνή παράθεση 
των κύριων θεµατικών ιδεών), ενώ τα δύο εξωτερικά ritornelli διαµορφώνουν πλέον µονάχα 
ένα µακροδοµικό “πλαίσιο” για τις προσανατολισµένες προς την µορφή σονάτας σολιστικές 
ενότητες.815 Η παρεµβολή µιας σολιστικής καντέντσας στο τελευταίο ritornello συνιστά 
επίσης ένα νέο χαρακτηριστικό για τα δεδοµένα της µορφής του κοντσέρτου κατά τα µέσα 
του 18ου αιώνος,816 δοθείσης ασφαλώς της απουσίας ανάλογης δυνατότητος στο σύνολο 
σχεδόν των κοντσέρτων του όψιµου µπαρόκ. 
 
 Μετά τις απαραίτητες αυτές επισηµάνσεις, προκειµένου να αποσαφηνισθούν εξ αρχής 
οι θεµελιώδεις διαφορές ανάµεσα στην “µορφή ritornello” του µπαρόκ και στην “µορφή 
κοντσέρτου” της προκλασσικής και µετέπειτα κλασσικής περιόδου, µπορούµε πλέον να 
εξετάσουµε την εξέλιξη της θεωρίας για την µορφή του κοντσέρτου από τα µέσα του 18ου 
αιώνος και εξής, µε πρώτο “σταθµό” το περίφηµο σύγγραµµα γύρω από την τεχνική και το 
ρεπερτόριο του φλάουτου του Johann Joachim Quantz (1752), όπου – πέραν από υφολογικές, 
τεχνικές και αισθητικές παρατηρήσεις – παραδίδεται και η παλαιότερη πλήρης σκιαγράφηση 
των βασικών δοµικών χαρακτηριστικών ενός µέρους κοντσέρτου της εποχής εκείνης:817 

Οι καλύτερες ιδέες του ritornello µπορούν να διαµελίζονται [αναπτύσσονται] και να 
αναµειγνύονται εντός των σολιστικών τµηµάτων ή µεταξύ αυτών. […] Στο ritornello πρέπει 
κανείς να τηρεί µια αναλογική έκταση. Αυτό καθ’ εαυτό πρέπει να αποτελείται από δύο 
τουλάχιστον κύρια τµήµατα. Το δεύτερο τµήµα εξ αυτών, επειδή το επαναλαµβάνει κανείς 
στο τέλος του µέρους και κλείνει µε αυτό, πρέπει να επενδύεται µε τις ωραιότερες και 
επιβλητικότερες ιδέες. Σε περίπτωση που η αρχική ιδέα του ritornello δεν είναι επαρκώς 
τραγουδιστή [µελωδική] ούτε κατάλληλη για το solo, τότε πρέπει κανείς να εισαγάγει µια 
νέα ιδέα, η οποία να είναι τελείως αντίθετη προς εκείνη [την αρχική], και να την συνδέσει 
µε την αρχική ιδέα κατά τρόπον τέτοιον, ώστε να µην µπορεί κανείς να αντιληφθεί αν αυτό 
συνέβη εξ ανάγκης ή κατόπιν ωρίµου σκέψεως. Τα σολιστικά τµήµατα πρέπει να είναι εν 
µέρει τραγουδιστά και εν µέρει να αναµειγνύεται [σε αυτά] το ηδύ µε λαµπρά, µελωδικά 
και αρµονικά – αλλά κατάλληλα για το όργανο – περάσµατα, και επίσης να εναλλάσσονται 

                                                 
814 Βλ. Neurath (ό.π., σ. 130), Landon (“The concertos…”, ό.π., σ. 239), Simon (ό.π., σ. 113), Reimer (ό.π., σ. 
210-211 και 213-214), Küster (ό.π., σ. 68-69) και White (ό.π., σ. 79). 
815 Βλ. ιδίως Neurath (ό.π., σ. 129-130) και White (ό.π., σ. 79), οι οποίοι επισηµαίνουν µε ιδιαίτερη έµφαση 
τόσο την υποβάθµιση της δοµικής σηµασίας της (µπαροκικής) αντίθεσης ανάµεσα σε ορχηστρικά και σολιστικά 
τµήµατα, όσο και την εισαγωγική και καταληκτική λειτουργία που προσλαµβάνουν τελικά το πρώτο και το 
τελευταίο ritornello. Πρβλ. ακόµη Landon (“The concertos…”, ό.π., σ. 239), Reimer (ό.π., σ. 208-209, 213-214 
και 215-216), Küster (ό.π., σ. 68) και Roeder (ό.π., σ. 100, 107-110 και 113-117). Μόνον ο Simon (ό.π., σ. 113-
114) εµµένει εν τέλει στην εκτίµηση ότι η δοµική σηµασία της αντίθεσης tutti – solo εξακολουθεί να υπερτερεί 
των στοιχείων σονάτας στο κοντσέρτο του προκλασσικισµού. 
816 Ο Neurath (ό.π., σ. 130) διευκρινίζει ότι το τέταρτο tutti αναλαµβάνει κατ’ αρχάς να προετοιµάσει την 
σολιστική καντέντσα και κατόπιν να ολοκληρώσει το κοµµάτι µε τον “επίλογο” της επανεκθέσεως (ο οποίος 
αντιστοιχεί στο περιεχόµενο του δεύτερου tutti). Ο Landon (“The concertos…”, ό.π., σ. 239), αντιθέτως, 
τοποθετεί την καντέντσα ανάµεσα στο τρίτο solo και στο τέταρτο tutti. 
817 Λίγο νωρίτερα, σε ένα άρθρο του 1739 στο Der critische Musikus, ο Scheibe παρέχει επίσης ορισµένα 
στοιχεία για την µορφή του κοντσέρτου, αλλά κατά τρόπον αποσπασµατικό: κατόπιν αναφοράς στο εναρκτήριο 
ritornello και στο πρώτο solo – το οποίο µπορεί να επαναλάβει το κύριο θέµα του ritornello ή να ξεκινήσει µε 
ένα εντελώς νέο θέµα, όπως επισηµαίνει ο Scheibe – γίνεται µνεία µόνο του δεύτερου ritornello και της 
ενάρξεως του ακόλουθου solo, χωρίς περαιτέρω δοµικές παρατηρήσεις. Βλ. σχετικά: Jane R. Stevens, “Theme, 
Harmony, and Texture in Classic-Romantic Descriptions of Concerto First-Movement Form”, Journal of the 
American Musicological Society 27/1, 1974, σ. 26-27· Reimer, ό.π., σ. 205-206. 
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µε σύντοµα, ζωηρά και επιβλητικά τµήµατα tutti, προκειµένου να διατηρήσουν την φλόγα 
[του κοµµατιού] µέχρι το τέλος. Τα concertante ή σολιστικά τµήµατα δεν πρέπει να είναι 
πολύ σύντοµα, ενώ τα ενδιάµεσα tutti δεν πρέπει τουναντίον να είναι πολύ εκτενή. […] 
Πάντοτε πρέπει κανείς να ακολουθεί µια ορθή και φυσική µετατροπία και να µην 
προσεγγίζει καµµιά υπερβολικά ξένη [αποµεµακρυσµένη από την κύρια] τονικότητα που θα 
µπορούσε να ενοχλήσει την ακοή. […] Τα [σολιστικά] περάσµατα οφείλει κανείς να µην τα 
ακολουθεί µέσα από τις µεταθέσεις τους κατά τρόπον µονότονο µέχρι αηδίας: πολλώ δε 
µάλλον, πρέπει κανείς να τα διακόπτει και να τα συντοµεύει ανεπαίσθητα την κατάλληλη 
χρονική στιγµή. Στο τέλος [ενός µέρους] δεν πρέπει κανείς να βιάζεται υπερβολικά ή να 
σταµατά απότοµα κατόπιν εξαιρετικά σύντοµου διαστήµατος: πολλώ δε µάλλον, πρέπει 
κανείς να επιζητά να το επικυρώσει σαφώς. [Επίσης] δεν πρέπει κανείς να κλείνει [το 
µέρος] µε αµιγώς νέες ιδέες: πολλώ δε µάλλον, πρέπει κανείς να επαναλάβει στο τελευταίο 
σολιστικό τµήµα τις πλέον ευχάριστες από τις ιδέες που έχουν ακουσθεί προηγουµένως. 
Τέλος, στο τελευταίο tutti πρέπει κανείς να ολοκληρώσει το Allegro [το µέρος] κατά το 
δυνατόν συντοµότερα, µε το δεύτερο τµήµα του πρώτου ritornello.818 

Είναι γεγονός ότι τα παραπάνω αφορούν περισσότερο στην “µορφή ritornello” του 
ύστερου µπαρόκ παρά στην µορφή κοντσέρτου του πρώιµου κλασσικισµού:819 η έµφαση 
άλλωστε δίνεται σαφέστατα στην εναλλαγή ορχηστρικών και σολιστικών τµηµάτων,820 τα 
οποία δεν φαίνεται ακόµη να λειτουργούν σύµφωνα µε τους όρους της µορφής σονάτας. Ο 
Quantz δεν ασχολείται καθόλου µε την µακροδοµική οργάνωση ενός µέρους κοντσέρτου, 
αφού ούτε απαριθµεί τα ορχηστρικά και σολιστικά τµήµατα, ούτε αναφέρεται σε 
συγκεκριµένα τονικά κέντρα και αρµονικές διαδοχές.821 Παρ’ όλα αυτά, εδώ µπορούν να 
εξαχθούν ορισµένα ενδιαφέροντα στοιχεία για µεµονωµένα τµήµατα της µορφής αυτής. Αφ’ 
ενός λοιπόν, το εναρκτήριο ritornello είναι εκείνο που εκθέτει τα κύρια θεµατικά περιεχόµενα 
σε δύο τµήµατα: το πρώτο από αυτά περιλαµβάνει τουλάχιστον την “αρχική ιδέα” – το 
“κύριο θέµα” της συνθέσεως, θα µπορούσαµε να πούµε – ενώ το δεύτερο έχει προφανώς 
καταληκτικό χαρακτήρα, αφού στην τελική επαναφορά του συνίσταται το τελευταίο 
ορχηστρικό τµήµα. Τα ενδιάµεσα tutti αντιµετωπίζονται περισσότερο ως σύντοµες 
παρεµβολές µεταξύ των σολιστικών τµηµάτων, ενώ εµµέσως (πλην σαφώς) φαίνεται ότι 
βασίζονται και αυτά στο υλικό του πρώτου ritornello, στον βαθµό δηλαδή που ο ζωηρός και 
επιβλητικός χαρακτήρας τους ανάγεται πιθανότατα στην θεµατική τους διασύνδεση µε τις 
ανάλογης φύσεως ιδέες εκείνου (οι οποίες άλλωστε έρχονται σε αντίθεση µε το µελωδικότερο 

                                                 
818 Johann Joachim Quantz, απόσπασµα από το Versuch einer Anweisung die Flöte traversière zu spielen, Berlin 
1752, παρατιθέµενο από τον Küster, ό.π., σ. 202-203. Τµήµατα του ιδίου αυτού κειµένου παρατίθενται επίσης 
από τους Ritzel (ό.π., σ. 59), Stevens (“Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 28 και 29), Scott L. Balthazar 
(“Intellectual History and Concepts of the Concerto: Some Parallels from 1750 to 1850”, Journal of the 
American Musicological Society 36/1, 1983, σ. 42-43) και Andreas Odenkirchen (Die Konzerte Joseph Haydns: 
Untersuchungen zur Gattungstransformation in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts, Peter Lang 
[Europäische Hochschulschriften / Reihe 36: Musikwissenschaft, Bd. 106], Frankfurt am Main 1993, σ. 7-8). 
819 Τόσο ο Küster (ό.π., σ. 57 κ.εξ.) όσο και ο Odenkirchen (ό.π., σ. 8) αποτιµούν το κείµενο του Quantz ως 
αντιπροσωπευτικό της “µορφής ritornello” και υποστηρίζουν ότι ανταποκρίνεται κυρίως στα δεδοµένα των 
κοντσέρτων του Vivaldi. Η Stevens (“Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 28-29), από την άλλη πλευρά, 
αποδέχεται µεν την ιταλική προέλευση της µορφής που περιγράφει ο Quantz, αλλά υποστηρίζει ότι αυτή 
σχετίζεται πρωτίστως µε έργα γερµανών συνθετών των µέσων του 18ου αιώνος (του ιδίου του Quantz 
συµπεριλαµβανοµένου, φυσικά).  
820 Πρβλ. ιδίως Stevens, “Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 29. 
821 Πρβλ. Ritzel (ό.π., σ. 58), Stevens (“Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 28 και 29) και Balthazar 
(ό.π., σ. 43 και 44). Η Stevens συµπεραίνει ότι τα ritornelli κάλλιστα θα µπορούσαν να είναι τέσσερα ή πέντε, 
ενώ ο Balthazar αποδίδει την έλλειψη τέτοιου είδους πληροφοριών στην ίδια την πρόθεση του Quantz να δώσει 
στον αναγνώστη του πρακτικές αρχές και κριτήρια αξιολόγησης των ερµηνευτών και των µουσικών έργων 
(όπως άλλωστε φανερώνει και ο τίτλος του κεφαλαίου στο οποίο εντάσσεται η προαναφερόµενη περιγραφή της 
µορφής του κοντσέρτου: “Πώς µπορεί να κριθεί ένας µουσικός και µια µουσική”) και όχι µαθήµατα συνθετικής 
τεχνικής. 
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περιεχόµενο των σολιστικών τµηµάτων).822 Αφ’ ετέρου, τα σολιστικά τµήµατα, που είναι 
εκτενέστερα των ορχηστρικών, παράλληλα µε την παράθεση είτε ανάπτυξη υλικού από το 
εναρκτήριο ritornello παρουσιάζουν ως επί το πλείστον και νέες ιδέες, εξίσου µελωδικής 
φύσεως όσο και λαµπρής δεξιοτεχνίας.823 Κατά τρόπον υπαινικτικό, εξ άλλου, ο Quantz 
υποδεικνύει και την κοινή θεµατική βάση των σολιστικών τµηµάτων, δεδοµένου του ότι σε 
αυτά αξιοποιούνται κοινά “περάσµατα” που παρουσιάζονται τµηµατικά (αλλά εξυφαίνονται 
κατά τρόπον διαφορετικό από ένα σηµείο και έπειτα) σε µεταφορά σε άλλα τονικά κέντρα. Η 
πιο ενδιαφέρουσα πάντως παρατήρηση αφορά στο τελευταίο solo, το οποίο συνιστά µια 
“σύνοψη” των σηµαντικότερων θεµατικών περιεχοµένων του κοµµατιού· αν και πιστεύω ότι 
ο χαρακτηρισµός αυτού του σολιστικού τµήµατος ως επανεκθέσεως σονάτας θα ήταν ακόµη 
αρκετά πρώιµος και σίγουρα όχι επαρκώς αιτιολογηµένος, είναι ωστόσο βέβαιο ότι το 
φαινόµενο αυτό “προλέγει” την περαιτέρω εξέλιξη της µορφής του κοντσέρτου.824 
 Στην περιγραφή αυτή δεν περιλαµβάνεται αναφορά σε σολιστική καντέντσα, αν και 
σε άλλο κεφάλαιο του εγχειριδίου του ο Quantz παρέχει ορισµένες πληροφορίες, οι οποίες 
καλύπτουν εξίσου την πρακτική του ύστερου µπαρόκ και του προκλασσικισµού.825 Για το 
αργό µέρος ενός κοντσέρτου, τέλος, ισχύουν οι ίδιες δοµικές προδιαγραφές, µε την εναλλαγή 
ritornelli και σολιστικών τµηµάτων να τίθεται εκ νέου στο προσκήνιο· επιπροσθέτως δε, 
ορίζεται ότι τα επιµέρους τµήµατα ενός αργού µέρους πρέπει να είναι αρκετά σύντοµα, να 
µην προσεγγίζουν µεγάλο αριθµό διαφορετικών τονικοτήτων (και πάλι για λόγους συντοµίας) 
και να έχουν σαφή µελωδικό προσανατολισµό (ακόµη και τα ritornelli).826 
 
 Πολλά αδιευκρίνιστα σηµεία της περιγραφής του Quantz έρχεται να φωτίσει ο 
σύγχρονός του Joseph Riepel, ο οποίος πραγµατεύεται το κοντσέρτο παράλληλα µε τα είδη 
της συµφωνίας και της σονάτας στον δεύτερο τόµο (Grundregeln zur Tonordnung insgemein, 
1755) της δεκάτοµης πραγµατείας του Anfangsgründe zur musicalischen Setzkunst.827 Εξ 
αρχής λοιπόν, ο Riepel ορίζει τον µακροδοµικό σχεδιασµό ενός µέρους σε µορφή κοντσέρτου 
ως εξής: 

Εάν θα ήθελα να εκπονήσω [να συνθέσω] ένα Allegro [µέρος] κοντσέρτου σε υπερβολικά 
µεγάλη έκταση, µε το να εντάξω, φερ’ ειπείν, σε αυτό τέσσερα κύρια σολιστικά τµήµατα 
(καθ’ ότι αυτό έχει εν γένει µόνο τρία τέτοια [τµήµατα]), θα έπρεπε το πρώτο µου solo να 
ξεκινήσει από την Ντο[-µείζονα] και να µετατρέψει στην Σολ[-µείζονα], όπου στην 
συνέχεια θα ερχόταν να παρουσιασθεί το πρώτο ενδιάµεσο tutti ή ενδιάµεσο forte. Το 

                                                 
822 Πρβλ. τα συνοπτικά συµπεράσµατα του Küster, ό.π., σ. 58-59 και 60. Ο Ritzel (ό.π., σ. 59-60) προβαίνει σε 
µια αυθαίρετη υπόθεση σχετικά µε το δεύτερο τµήµα του πρώτου ritornello, για το οποίο υποστηρίζει ότι 
εκτίθεται αρχικά σε µια δευτερεύουσα τονικότητα και στο τέλος του κοµµατιού επανεκτίθεται στην κύρια· 
εντούτοις, στο κείµενο του Quantz δεν δηλώνεται πουθενά ότι το δεύτερο αυτό σκέλος του εναρκτήριου 
ορχηστρικού τµήµατος µετατρέπει προς κάποιο άλλο τονικό κέντρο. Εσφαλµένο επίσης είναι το εµφανώς 
“βιαστικό” συµπέρασµα του Balthazar (ό.π., σ. 43), ότι στο κείµενο του Quantz δεν αποκαλύπτεται δήθεν τίποτε 
για τις θεµατικές σχέσεις του εναρκτήριου ritornello προς τα υπόλοιπα. 
823 Πρβλ. Küster, ό.π., σ. 58-59. Η παρατήρηση του Ritzel (ό.π., σ. 60), σχετικά µε το ότι η νέα θεµατική ιδέα 
στην έναρξη του πρώτου σολιστικού τµήµατος θα πρέπει να εκληφθεί επίσης ως “κύριο θέµα” και σε καµµία 
περίπτωση ως “πλάγιο”, µε βρίσκει απολύτως σύµφωνο. 
824 Πρβλ. Küster, ό.π., σ. 59. Για (τονική και θεµατική) “επανέκθεση”, δίχως προσθήκη νέων ιδεών, κάνει επίσης 
λόγο ο Reimer (ό.π., σ. 212-213). Παρ’ όλα αυτά, θεωρώ ακριβέστερη την ερµηνεία του Balthazar (ό.π., σ. 46), 
ο οποίος υποστηρίζει ότι αυτή η συνοπτική επαναφορά ιδεών από τα προηγούµενα σολιστικά τµήµατα στο 
τελευταίο εξυπηρετεί το αίτηµα της “σαφούς επικύρωσης” του τέλους ενός κοµµατιού, αφού µε αυτόν τον 
τρόπο αποφεύγεται η αίσθηση ενός απότοµου και βιαστικού κλεισίµατος. 
825 Όπως αναφέρει ο Küster (ό.π., σ. 39-40), η αυτοσχέδια σολιστική καντέντσα ανάγεται σύµφωνα µε τον 
Quantz στα 1710-1716 (και αυτό τεκµηριώνεται πράγµατι σε κοντσέρτα του Vivaldi της περιόδου εκείνης), 
αλλά σίγουρα δεν βρήκε µια σταθερή θέση στο κοντσέρτο πριν τα µέσα του 18ου αιώνος. 
826 Βλ. Küster, ό.π., σ. 96 και 203. 
827 Πρβλ. Balthazar, ό.π., σ. 47-48. 
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δεύτερο solo θα άρχιζε πάλι από την Σολ[-µείζονα] και θα έκανε µετατροπία προς την λα[-
ελάσσονα], όπου [κατόπιν] θα ερχόταν να παρουσιασθεί το δεύτερο ενδιάµεσο tutti. Το 
τρίτο solo θα έπρεπε αµέσως µετά να ξεκινήσει από την λα[-ελάσσονα] και να στραφεί προς 
την µι[-ελάσσονα], δηλαδή στο τρίτο ενδιάµεσο tutti, απ’ όπου θα ξεκινούσα το τέταρτο ή 
τελευταίο solo από αυτήν την µι[-ελάσσονα] και θα στρεφόµουν έτσι προς την κύρια πτώση 
στην Ντο[-µείζονα], είτε επίσης θα µπορούσα µετά το προαναφερόµενο τελευταίο 
ενδιάµεσο tutti να ξεκινήσω το τελευταίο solo απ’ ευθείας από την Ντο[-µείζονα]. Η 
κατάλληλη για µια φούγκα οργάνωση θα µπορούσε ίσως σε µια τόσο εκτενή πραγµάτωση 
[ενός µέρους κοντσέρτου] να είναι εξίσου καλή, π.χ. Ντο[-µείζονα] – Σολ[-µείζονα] – µι[-
ελάσσονα] – λα[-ελάσσονα] – Ντο[-µείζονα].828 

 Σε γενικές γραµµές, και αυτή η περιγραφή δίνει την εντύπωση ότι αναφέρεται 
πρωτίστως στην “µορφή ritornello” του ύστερου µπαρόκ, καθώς βασίζεται στην τακτική 
εναλλαγή τονικά σταθερών tutti µε µετατροπικά σολιστικά τµήµατα.829 Ο αρµονικός 
σχεδιασµός ενός µέρους εξαρτάται βεβαίως από τον αριθµό των ορχηστρικών τµηµάτων 
(συνήθως τέσσερα και σπανιώτερα – πλέον – πέντε), αλλά από εκεί και ύστερα η επιλογή των 
ισάριθµων τονικών σταθµών δεν θεωρείται εξ αρχής δεδοµένη: ο Riepel εξετάζει όλες τις 
δυνατές πιθανότητες αρµονικών διαδοχών, προτού θέσει ορισµένα αισθητικά κριτήρια 
επιλογής των πλέον ενδεδειγµένων και “φυσικών” εξ αυτών, όπως π.χ. την αποφυγή της 
υποδεσπόζουσας εν γένει (εξαιτίας της εγγενούς “αδυναµίας” της να οδηγήσει άµεσα σε 
άλλες “ισχυρές” τονικότητες) ή της διαδοχής τονικής – σχετικής ελάσσονος (λόγω της 
έντονης αντίθεσης που δηµιουργεί). Έτσι λοιπόν καταλήγει στις δύο προαναφερόµενες 
ακολουθίες αρµονικών κέντρων για την µορφή µε πέντε ritornelli καθώς και στην διαδοχή 
τονικής – δεσπόζουσας – σχετικής ελάσσονος (ή, σπανιώτερα, σχετικής της δεσπόζουσας) – 
τονικής στην περίπτωση που υφίστανται µόνο τέσσερα ορχηστρικά τµήµατα.830 Ο 
προβληµατισµός αυτός, βέβαια, δεν έχει µόνο θεωρητική αξία, καθώς φαίνεται πως 
αντικατοπτρίζει σε κάποιο βαθµό την προοδευτική παγίωση του µακροδοµικού αρµονικού 
σκελετού της µορφής αυτής, που συντελείται την ίδια χρονική περίοδο και σηµατοδοτεί µια 
καίρια εξέλιξη στην διαµόρφωση του κλασσικού κοντσέρτου.831 
 ∆εύτερη σηµαντική εξέλιξη προς την ίδια κατεύθυνση συνιστά ασφαλώς ο δραστικός 
περιορισµός της εκτάσεως των ορχηστρικών τµηµάτων πέραν του αρχικού· το ακόλουθο 
παράθεµα είναι εξαιρετικά εύγλωττο:  

Το θέµα ή αρχικό tutti ευχαρίστως βέβαια το εκτείνει κανείς σε αρκετά µέτρα, για να 
µπορεί έτσι να ενσωµατώσει µερικές από τις αντιθέσεις του εδώ και εκεί στο solo. 
Ορισµένοι επιθυµούν µε την βία να καταστήσουν εκτενέστερο του επινοηµένου θέµατος 
[αρχικού tutti] το ακόλουθο solo· δεν βρίσκω ωστόσο κανέναν σηµαντικό λόγο για τον 
οποίο θα έπρεπε κανείς να δίνει πάντοτε τόσο αυστηρή προσοχή σε αυτό: διότι δεν είναι 
αυτό ακριβώς που προέχει για το πρώτο solo. Τα ενδιάµεσα tutti δεν γίνονται βεβαίως 
ιδιαιτέρως εκτενή: σε κάθε περίπτωση, µόνο το solo πρέπει να ακουσθεί και όχι το tutti· 
µάλιστα το τελευταίο tutti µερικές φορές συνίσταται µόνο σε 2 ή 3 µέτρα, σαν να ήθελε, 
ούτως ειπείν, να αναφωνήσει προς το solo: Ζήτω! Μπράβο! Ωραία! κ.ο.κ.832 

                                                 
828 Riepel, Grundregeln zur Tonordnung insgemein (1755), όπως παρατίθεται από τον Ritzel, ό.π., σ. 72. Πρβλ. 
επίσης Balthazar (ό.π., σ. 48-49) και Reimer (ό.π., σ. 206). 
829 Βλ. Balthazar (ό.π., σ. 48) και Forschner (ό.π., σ. 283). Η προσπάθεια του Ritzel (ό.π., σ. 72 και 73), 
αντιθέτως, να διακρίνει εδώ ευρύτερες ενότητες στην βάση της διµερούς διάρθρωσης της σονάτας κατά τον 
Riepel, στερείται επαρκούς τεκµηρίωσης. 
830 Balthazar, ό.π., σ. 49-50. Για την επιλογή ανάµεσα στην σχετική της κύριας τονικότητος ή της δεσπόζουσάς 
της όσον αφορά στο τρίτο ritornello (ή “δεύτερο ενδιάµεσο tutti”, όπως το χαρακτηρίζει ο ίδιος ο Riepel), βλ. 
ιδίως Reimer (ό.π., σ. 206)· πρβλ. επίσης Ritzel (ό.π., σ. 73) και Balthazar (ό.π., σ. 51-52). 
831 Reimer, ό.π., σ. 206. 
832 Riepel, Grundregeln zur Tonordnung insgemein (1755), απόσπασµα παρατιθέµενο από τους Ritzel (ό.π., σ. 
73) και Balthazar (ό.π., σ. 51). 
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Σε αντίθεση λοιπόν µε το εναρκτήριο ritornello, που εκθέτει σε σχετικώς µεγάλη έκταση τόσο 
το κύριο “θέµα” του κοµµατιού όσο και άλλες ιδέες (“αντιθέσεις”), τα “ενδιάµεσα tutti” 
περιορίζονται σε σύντοµες ορχηστρικές παρεµβάσεις (µε το “θέµα” ή άλλες ιδέες από το 
ritornello είτε ακόµη από τα σολιστικά τµήµατα), µε τις οποίες αφ’ ενός διαχωρίζονται τα 
σολιστικά τµήµατα µεταξύ τους και αφ’ ετέρου επικυρώνονται τα τονικά κέντρα προς τα 
οποία οδηγείται κάθε φορά η µετατροπία εντός των σολιστικών τµηµάτων·833 εξίσου σύντοµο 
όµως είναι και το τελευταίο ορχηστρικό τµήµα, το οποίο µάλιστα φαίνεται ότι – σε αντίθεση 
µε ό,τι περίπου υποδεικνύει ο Quantz – είναι πλέον ελάχιστα σε θέση να αποτελέσει ένα 
αντίβαρο προς το εναρκτήριο! Εποµένως, από την στιγµή που κάνει την πρώτη του εµφάνιση, 
το σολιστικό όργανο εκτοπίζει ουσιαστικά την ορχήστρα από το προσκήνιο και διατηρεί τον 
πρώτο λόγο µέχρι το τέλος του κοµµατιού.834 

Συνδυάζεται ωστόσο αυτή η ανάδειξη του ρόλου των σολιστικών τµηµάτων µε µια 
προσέγγιση των βασικών λειτουργιών της σονάτας; Στο κείµενο του Riepel υπάρχουν µεικτές 
ενδείξεις ως προς αυτό. Κατ’ αρχάς, κάτι τέτοιο µπορεί προφανώς να ισχύσει µόνο σε µια 
µακροδοµή τεσσάρων tutti και όχι πέντε. Υπό την προϋπόθεση αυτή, ο αρµονικός σχεδιασµός 
των δύο πρώτων σολιστικών τµηµάτων – τονική προς δεσπόζουσα και δεσπόζουσα προς 
σχετική ελάσσονα (ή, εναλλακτικά, σχετική της δεσπόζουσας) – είναι συµβατός µε τις 
προδιαγραφές της εκθέσεως και της επεξεργασίας της σονάτας του 18ου αιώνος, ενώ το τρίτο 
solo µπορεί να λειτουργήσει ως επανέκθεση µόνο εφ’ όσον ξεκινήσει απ’ ευθείας από την 
κύρια τονικότητα (και παραµείνει ουσιαστικά σε αυτήν).835 Οι πληροφορίες για τα θεµατικά 
περιεχόµενα, εξ άλλου, είναι λιγότερο σαφείς: ο Riepel αφ’ ενός επισηµαίνει την 
αναγκαιότητα αποφυγής της µονοτονίας που θα µπορούσε να επιφέρει η “κατάχρηση” του 
κυρίου θέµατος, συνιστώντας την παραλλαγή και την συντόµευσή του κατά τις περαιτέρω 
επανεµφανίσεις του τόσο σε ορχηστρικά όσο και σε σολιστικά τµήµατα, αφ’ ετέρου όµως 
προειδοποιεί και για τον κίνδυνο απώλειας της θεµατικής συνοχής που θα προξενείτο εάν 
κάθε tutti και κάθε solo ξεκινούσε µε µια διαφορετική ιδέα, υποδεικνύοντας έτσι ως βασικό 
αίτηµα την ενότητα όλων των θεµατικών ιδεών του κοµµατιού δια της εξαγωγής τους από το 
αρχικό “θέµα” είτε του συνδυασµού τους µε αυτό.836 ∆ιαφαίνεται εποµένως ότι στα 
σολιστικά τµήµατα υφίστανται οπωσδήποτε κάποιες θεµατικές αντιστοιχίες, πλην όµως ο 
βαθµός της θεµατικής προσέγγισης ή απόκλισης µεταξύ τους ποικίλει κατά περίπτωση και ως 
εκ τούτου δεν υπόκειται εδώ σε ακριβέστερη διερεύνηση. Θα µπορούσαµε λοιπόν να 
συµπεράνουµε ότι ο Riepel πραγµατεύεται µεν την µορφή του κοντσέρτου στηριζόµενος 
στην θεωρητική παράδοση της “µορφής ritornello” του µπαρόκ (την οποία µάλιστα 
σκιαγραφεί κατά τρόπον αρτιότερο απ’ ό,τι προηγούµενοι θεωρητικοί, όπως π.χ. ο Quantz), 
παράλληλα όµως, επιρρεασµένος και από την συνθετική πρακτική της εποχής του, 
αφουγκράζεται – χωρίς βεβαίως να είναι ακόµη σε θέση να κατανοήσει πλήρως τις συνέπειες 
αυτής της εξέλιξης – τον σταδιακό µετασχηµατισµό της επί τη βάσει της µορφής σονάτας. 
 

                                                 
833 Ο Balthazar (ό.π., σ. 49) επισηµαίνει µάλιστα ότι η σύνδεση ενός solo µε το ακόλουθο tutti γίνεται χωρίς 
σαφή τοµή, µε δοµική επικάλυψη. Ο Ritzel (ό.π., σ. 73), από την πλευρά του, θεωρεί ότι οι πυκνώτερες 
παρεµβολές της ορχήστρας µετά το πρώτο solo ενισχύουν την αντίθεσή τους προς το εκτενές και σαφώς πιο 
σηµαντικό για την µακροδοµή πρώτο ritornello. Όσον αφορά δε στα θεµατικά περιεχόµενα των ορχηστρικών 
τµηµάτων, βλ. Ritzel (ό.π., σ. 73) και Balthazar (ό.π., σ. 51-52). 
834 Ο Forschner (ό.π., σ. 282) έχει σίγουρα άδικο όταν υποστηρίζει ότι στον Riepel προβάλλονται κυρίως τα 
τµήµατα tutti (λόγω της θεµατικής τους φύσεως) σε σχέση µε τα “δευτερεύοντα” και µεταβατικά soli· στην 
πραγµατικότητα, τα µετατροπικά σολιστικά τµήµατα διαµορφώνουν πλέον την βάση της µορφής (από κοινού µε 
το εναρκτήριο ritornello), ενώ τα υπόλοιπα tutti δεν συνιστούν κάτι περισσότερο από σύντοµες ορχηστρικές 
παρεµβολές. Πρβλ. και την σχετική απόφανση του Balthazar, ό.π., σ. 49 και 51. 
835 Βλ. το πρώτο από τα δύο αποσπάσµατα από το εγχειρίδιο του Riepel που παρατίθενται παραπάνω· πρβλ. 
επίσης Reimer, ό.π., σ. 206. 
836 Balthazar, ό.π., σ. 52-53 και 57. Πρβλ. επίσης Ritzel, ό.π., σ. 67. 
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 Η “µορφή ritornello” εξακολουθούσε να αποτελεί την βάση της θεωρητικής 
κατανόησης του κοντσέρτου τουλάχιστον και κατά τις δεκαετίες του 1760 και του 1770. Η 
περιγραφή του Riepel, εξ άλλου, υπήρξε ουσιαστικά για µεγάλο χρονικό διάστηµα όχι µόνον 
η πληρέστερη όλων αλλά και η πλέον προοδευτική. Έτσι, οι πληροφορίες που µπορούµε να 
αντλήσουµε για την µορφή του κοντσέρτου (πέραν όσων ήδη γνωρίζουµε) από άλλους 
θεωρητικούς της ιδίας περιόδου δεν είναι ιδιαίτερα σηµαντικές. Για παράδειγµα, στο 
Muzykaale spraakkonst (Άµστερνταµ 1754) του Jakob Wilhelm Lustig (1706-1796) 
διευκρινίζεται ότι το εναρκτήριο ritornello ολοκληρώνεται στην κύρια τονικότητα, πράγµα 
που στον Riepel δεν διατυπώνεται ρητά, αλλά διαπιστώνεται εµµέσως από τα παρατιθέµενα 
µουσικά παραδείγµατα.837 Στις αρχές της δεκαετίας του 1770, επίσης, στο λήµµα για το 
κοντσέρτο της δίτοµης Allgemeine Theorie der schönen Künste (Λειψία 1771-1774) του 
Johann Georg Sulzer (1720-1779),838 επαναλαµβάνονται ουσιαστικά όσα είχε αναφέρει 
περίπου είκοσι χρόνια νωρίτερα ο Quantz, µε κάποιες επιπλέον επισηµάνσεις, όπως π.χ. ότι 
το ritornello εκθέτει το κύριο θέµα, το οποίο στην συνέχεια είτε επαναλαµβάνεται 
“ανεπτυγµένο και καλλωπισµένο” στο solo είτε αντικαθίσταται από µια (ταιριαστή στο 
σολιστικό όργανο) νέα ιδέα,839 ότι το εναρκτήριο ritornello ολοκληρώνεται στην κύρια 
τονικότητα,840 ή ακόµη ότι η εµφάνιση νέων µελωδικών στοιχείων στα σολιστικά τµήµατα 
είναι επιθυµητή, αρκεί αυτά να συνοδεύονται την ίδια στιγµή από υλικό του ritornello.841 
 
 Τοµή στην θεωρία του κοντσέρτου επιφέρει η συµβολή του Georg Joseph Vogler στα 
1779, στην οποία εγκαταλείπεται πλέον κάθε αναφορά στην παρωχηµένη “µορφή ritornello” 
και αντ’ αυτής έρχεται στο προσκήνιο η µορφή σονάτας: 

Όποιος θέλει να συνθέσει ένα κοντσέρτο, κάνει καλά αν κατ’ αρχάς δηµιουργήσει µια 
συνηθισµένη σονάτα. Το πρώτο της τµήµα δίνει το πρώτο solo, [ενώ] το άλλο τµήµα το 
δεύτερο solo. Πριν από το πρώτο, µετά το δεύτερο, [και] ανάµεσα στο πρώτο και το 
δεύτερο τµήµα εκτελείται από τα όργανα [της ορχήστρας] ένα πρελούδιο, επίλογος και 
ιντερλούδιο [Vor-, Nach- und Zwischenspiel]· και καθώς [η λέξη] tutti στην ιταλική 
γλώσσα σηµαίνει “όλοι”, ονοµάζει κανείς tutti εκείνη την πληρότητα, εν αντιθέσει προς την 
µοναχικότητα του σολίστα.842 

Παρ’ ότι λοιπόν η αντίθεση ανάµεσα σε ορχηστρικά και σολιστικά τµήµατα είναι βεβαίως 
αδύνατον να αγνοηθεί, καθίσταται ωστόσο σαφές ότι αυτή παύει πλέον να εκλαµβάνεται ως 
το κατ’ εξοχήν συστατικό µακροδοµικό στοιχείο του κοντσέρτου, στον βαθµό που τα tutti 
αντιµετωπίζονται τώρα ως λειτουργικώς δευτερεύοντα τµήµατα που πλαισιώνουν σολιστικές 
ενότητες τύπου σονάτας.843 Το πρώτο solo, ειδικότερα, οργανώνεται όπως µια έκθεση (κατά 
πάσαν πιθανότητα µε την γνωστή “διθεµατική” διάστασή της, την οποία πρώτος επίσης είχε 
υποδείξει ο Vogler), ενώ το δεύτερο φαίνεται ότι ανταποκρίνεται στα δεδοµένα της δεύτερης 
ενότητος του διµερούς τύπου σονάτας, καθ’ ότι συνίσταται αφ’ ενός µεν σε µια µετατροπική 
πορεία που κατευθύνεται προς την σχετική ελάσσονα (σε ένα έργο σε µείζονα τρόπο, 
εννοείται) και αφ’ ετέρου στην τονική επαναφορά των περιεχοµένων του “δευτέρου ηµίσεως” 

                                                 
837 Ritzel, ό.π., σ. 74. 
838 Τόσο ο Ritzel (ό.π., σ. 192) όσο και η Stevens (“Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 29) υποδεικνύουν 
ότι το εν λόγω λήµµα πρέπει να γράφηκε εξ ολοκλήρου από τον Johann Philipp Kirnberger (1721-1783) ή 
τουλάχιστον µε την αρωγή του. 
839 Ritzel, ό.π., σ. 192. 
840 Ritzel, ό.π., σ. 192· Stevens, “Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 30. 
841 Stevens, “Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 30. 
842 Georg Joseph Vogler, Betrachtungen der Mannheimer Tonschule, Band II, Mannheim 1779, όπως 
παρατίθεται από τον Küster, ό.π., σ. 204. Πρβλ. ακόµη Stevens, “Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 33. 
843 Πρβλ. Ritzel (ό.π., σ. 192-193), Stevens (“Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 33) και Küster (ό.π., σ. 
70 και 91). 
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της πρώτης σολιστικής ενότητος.844 Ο κυρίαρχος ρόλος των σολιστικών ενοτήτων τονίζεται 
επίσης από υποδείξεις σχετικές µε την έκταση και τις θεµατικές ιδέες των ορχηστρικών 
τµηµάτων: το “πρελούδιο” πρέπει να είναι ίσο µονάχα µε το ένα τέταρτο έως το ένα τρίτο του 
µεγέθους του πρώτου solo – εκθέσεως,845 ενώ το “ιντερλούδιο” συνίσταται σε ένα 
απόσπασµα του “πρελουδίου” (για το τελικό ritornello δεν υφίσταται καµµία σχετική 
αναφορά, αλλά και αυτό θα πρέπει λογικά να χαρακτηρίζεται από συντοµία σε σχέση µε τις 
σολιστικές ενότητες και να εξαρτάται από το υλικό του “πρελουδίου”)· ως προς τις θεµατικές 
τους ιδέες, εξ άλλου, τα ορχηστρικά τµήµατα «δεν θα πρέπει να είναι ωραιότερα από το 
solo», δίχως όµως να είναι και «υπερβολικά ξηρά», όπως συµπληρωµατικώς αναφέρεται.846 
Κατά συνέπειαν, η µορφή του κοντσέρτου σύµφωνα µε τον Vogler συνίσταται στον 
συνδυασµό µιας κατά το µάλλον ή ήττον τυπικής σονάτας δύο ενοτήτων µε τρία σχετικώς 
σύντοµα ορχηστρικά τµήµατα, τα οποία εντούτοις δεν ενσωµατώνονται λειτουργικά στον 
συνολικό µακροδοµικό σχεδιασµό. Σε αυτό ακριβώς το ζήτηµα εντοπίζεται το βασικό 
πρόβληµα της εν λόγω θεώρησης, δεδοµένου του ότι η παρουσία των tutti παραµένει εν 
πολλοίς αναιτιολόγητη, οπότε και ο ρόλος τους θα µπορούσε κάλλιστα να εκληφθεί κατά 
τρόπον µονοσήµαντα αρνητικό, υπό την έννοια δηλαδή ενός παράγοντος “αποδόµησης” της 
µορφής σονάτας (εφ’ όσον η εναλλαγή των ορχηστρικών τµηµάτων µε τις σολιστικές 
ενότητες θεωρηθεί υπεύθυνη για την παράλειψη των τυπικών – για τα µέρη µιας σονάτας ή 
µιας συµφωνίας της ιδίας περιόδου – µακροδοµικών επαναλήψεων).847 
 
 Από το 1780 περίπου και έπειτα, όλοι οι σηµαντικοί θεωρητικοί λαµβάνουν πλέον υπ’ 
όψιν τους την ίδια αντιληπτική αφετηρία για την µορφή του κοντσέρτου. Έτσι, στο πλαίσιο 
του τρίτου τόµου του µείζονος θεωρητικού του συγγράµµατος, Versuch einer Anleitung zur 
Composition (1793), ο Heinrich Christoph Koch δηλώνει απερίφραστα τα ακόλουθα: 

Το πρώτο Allegro [µέρος] του κοντσέρτου περιλαµβάνει τρεις κύριες περιόδους, που 
εκτελούνται από τον σολίστα, και οι οποίες περιβάλλονται από τέσσερεις δευτερεύουσες 
περιόδους, που εκτελούνται από την ορχήστρα ως ritornelli. […] Όσον αφορά στις τρεις 
κύριες περιόδους της σολιστικής φωνής [του σολιστικού οργάνου] τίποτε δεν αποµένει να 
παρατηρήσουµε εδώ, διότι αυτές έχουν την ίδια εξωτερική διάρθρωση και την ίδια 
µετατροπική πορεία µε τις τρεις κύριες περιόδους στο πρώτο Allegro της συµφωνίας.848 

Όπως εύκολα µπορεί κανείς να αντιληφθεί, ο Koch διαφοροποιείται ουσιαστικά από τον 
Vogler µόνον ως προς το γεγονός ότι στην βάση της µορφής του κοντσέρτου διακρίνει µια 
µορφή σονάτας τριών ενοτήτων (µε έκθεση, επεξεργασία και επανέκθεση) αντί για µια σονάτα 
διµερούς τύπου. Καθώς όµως έχουµε ήδη ασχοληθεί διεξοδικά µε τα περιεχόµενα και τις 

                                                 
844 Βλ. κυρίως Küster (ό.π., σ. 91), καθώς και τα σχετικά διαγράµµατα της Stevens (“Theme, Harmony, and 
Texture…”, ό.π., σ. 33 και 35). Περαιτέρω, η ιδέα ενός εσωτερικού διαχωρισµού της δεύτερης σολιστικής 
ενότητος σε επιµέρους “επεξεργασία” και “επανέκθεση” υποδηλώνεται επίσης στον Vogler (κατά τρόπον 
υπαινικτικό), αλλά στερείται επαρκούς τεκµηρίωσης (ό.π., σ. 34). 
845 Το πρώτο αυτό ritornello ολοκληρώνεται κανονικά µε µια τέλεια πτώση στην κύρια τονικότητα, γεγονός που 
ενισχύει τον βαθµό αυτονοµίας του σε σχέση µε την έκθεση της µορφής σονάτας που ακολουθεί ως πρώτο solo· 
παρ’ όλα αυτά, ενδέχεται και να καταλήγει σε µια πτώση στην δεσπόζουσα, κυρίως για λόγους συντοµίας. Βλ. 
σχετικά: Ritzel (ό.π., σ. 193) καθώς και Stevens (“Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 33). 
846 Stevens, “Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 33. 
847 Ως προς την συγκεκριµένη αιτιολόγηση της αποφυγής επαναλήψεως των δύο µακροδοµικών (σολιστικών) 
ενοτήτων στην µορφή του κοντσέρτου, βλ. Stevens, “Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 32. 
848 Heinrich Christoph Koch, Versuch einer Anleitung zur Composition, Band III, Leipzig 1793, όπως 
παρατίθεται στο άρθρο της Jane R. Stevens, “An 18th-Century Description of Concerto First-Movement Form”, 
Journal of the American Musicological Society 24/1, 1971, σ. 88. Πρβλ. επίσης τις σχετικές παραφράσεις και τα 
παραθέµατα των Ritzel (ό.π., σ. 189-190), Forschner (ό.π., σ. 222), Reimer (ό.π., σ. 208) και Odenkirchen (ό.π., 
σ. 8 και 9), καθώς και τα διαγράµµατα των Stevens (“An 18th-Century Description…”, ό.π., σ. 92· “Theme, 
Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 39) και Forschner (ό.π., σ. 222 και 226). 
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λειτουργίες των τριών “κύριων περιόδων” της µορφής σονάτας κατά τον Koch (οι οποίες εδώ 
αντιστοιχούν στις τρεις σολιστικές ενότητες), θα στρέψουµε στην συνέχεια το ενδιαφέρον 
µας πρωτίστως στην φύση και τον ρόλο των ορχηστρικών τµηµάτων. Στο σηµείο αυτό αξίζει 
βέβαια να τονισθεί η (αυτονόητη;) απουσία οιασδήποτε αναφοράς σε µακροδοµική διµέρεια, 
που οφείλεται ασφαλώς στο ότι στο κοντσέρτο δεν υφίστανται ενδείξεις για την επανάληψη 
των µακροδοµικών ενοτήτων, εν αντιθέσει προς την συνήθη πρακτική που ακολουθείται κατά 
την εφαρµογή της µορφής σονάτας στα υπόλοιπα ενόργανα είδη της κλασσικής περιόδου. 

Για το πρώτο ορχηστρικό τµήµα ενός κοντσέρτου, ο Koch παρατηρεί λοιπόν τα εξής: 

Το πρώτο ritornello φροντίζει κανείς να το καταστήσει πολύ εκτενές στα σύγχρονα 
κοντσέρτα. Αποτελείται από τα εξοχότερα µελωδικά τµήµατα που ανήκουν στον σχεδιασµό 
του Allegro [των σολιστικών ενοτήτων του µέρους], τα οποία συνδέονται κατά τρόπον 
διαφορετικό και επεκτείνονται µε την αρωγή άλλων µέσων. […] Τώρα, βρίσκει κανείς το 
ritornello αυτό να πραγµατώνεται σε τρεις διαφορετικές µορφές, αφού αυτό αποτελείται 
είτε 1) από µία µόνο τέτοια περίοδο, στην οποία η µετατροπία [αρµονία] (εξαιρουµένων 
[ορισµένων] µικρών περαστικών αποκλίσεων) διατηρείται στην κύρια τονικότητα καθ’ 
όλην την διάρκεια του θέµατος· είτε αυτό αποτελείται 2) από δύο συνδεδεµένες µεταξύ τους 
περιόδους. Στην περίπτωση αυτή [και] µε θεµέλιο µια µείζονα τονικότητα, η µετατροπία 
οδηγείται στην τονικότητα της πέµπτης [δεσπόζουσας], µετά την πτώση στην πέµπτη αυτής 
της τονικότητος [διπλή δεσπόζουσα] εκτελείται ένα τραγουδιστό θέµα [που προέρχεται] 
από το solo και κατόπιν τούτου η πρώτη περίοδος του ritornello κλείνει µε µια τυπική 
πτώση σε αυτήν την τονικότητα [στην δεσπόζουσα]. Με τον τελικό όµως φθόγγο αυτής της 
πτώσεως αρχίζει συγχρόνως ένα µελωδικό τµήµα που οδηγεί την µετατροπία πίσω στην 
κύρια τονικότητα […]. Μετά την επαναφορά της µετατροπίας στην κύρια τονικότητα, 
συνήθως, για να δοθεί σε ολόκληρο το ritornello ένα ορισµένο είδος πραγµάτωσης και να 
διατηρηθεί η ενότητα αυτού του θέµατος, επαναλαµβάνεται ένα µελωδικό τµήµα της 
πρώτης περιόδου, προτού ακολουθήσει η κατάληξη µε την κύρια πτώση επί της θεµελίου 
τονικότητος. Το πρώτο ritornello µπορεί ωστόσο και 3) να διαµορφωθεί κατά τρόπον 
τέτοιον, ώστε η µετατροπία να οδηγήσει τυπικά στην τονικότητα της πέµπτης 
[δεσπόζουσας] και µετά την πτώση στην πέµπτη της ιδίας [διπλή δεσπόζουσα] να 
εκτελεσθεί σε αυτήν την τονικότητα [την δεσπόζουσα] ένα κύριο µελωδικό τµήµα. Αµέσως 
µετά όµως, η µετατροπία, χωρίς να καταλήξει τυπικά [να κάνει πτώση] σε αυτήν την 
τονικότητα, οδηγείται πάλι πίσω στην κύρια τονικότητα και το ritornello κλείνει στην ίδια. 
Η τελευταία αυτή µορφή είναι η πλέον συνηθισµένη στα νεώτερα κοντσέρτα.849 

Ο πρώτος εκ των τριών τύπων κατασκευής του πρώτου ritornello µπορεί να χαρακτηρισθεί 
ως “µη-µετατροπικός”. Αντιθέτως, στους άλλους δύο, ένα τουλάχιστον θεµατικό στοιχείο 
παρατίθεται στην δευτερεύουσα τονικότητα,850 αν και σε κάθε περίπτωση η κύρια τονικότητα 
αποκαθίσταται στο τέλος· η µεταξύ τους διαφορά έγκειται όµως στο ότι ο δεύτερος τύπος 
τείνει να διαµορφώσει το πρώτο αυτό ritornello ως ένα αυτοτελές κοµµάτι δύο “περιόδων”, 
ενώ ο τρίτος τύπος (όπως άλλωστε και ο πρώτος) συνίσταται ουσιαστικά σε µία ενιαία 

                                                 
849 Koch, Versuch einer Anleitung zur Composition, Band III, Leipzig 1793, όπως παρατίθεται από την Stevens, 
“An 18th-Century Description…”, ό.π., σ. 89-90. Πρβλ. επίσης Forschner (ό.π., σ. 223 και 224) και Ritzel (ό.π., 
σ. 190). 
850 Ως προς την ταυτοποίηση του θεµατικού αυτού στοιχείου, οι εκφράσεις που µεταχειρίζεται ο Koch 
υπαινίσσονται κάποια σχέση µε την πλάγια (“τραγουδιστό θέµα”) και την κύρια θεµατική οµάδα (“κύριο 
µελωδικό τµήµα”) της πρώτης σολιστικής ενότητος (εκθέσεως), αντιστοίχως. Παρ’ όλα αυτά, και ο πρώτος 
κατασκευαστικός τύπος ritornello είναι µάλλον απίθανο να µην περιέχει ανάλογες θεµατικές αναφορές, ακόµη 
και αν δεν γίνεται καµµιά σχετική µνεία, εξαιτίας προφανώς του γενικότερου προσανατολισµού του συγγραφέα 
προς αρµονικά µάλλον παρά προς θεµατικά φαινόµενα (ως προς αυτό, βλ. ιδίως Stevens, “An 18th-Century 
Description…”, ό.π., σ. 91). Φαίνεται λοιπόν ότι ο Koch επισηµαίνει µε έµφαση την παρουσία ενός 
“τραγουδιστού θέµατος” ή ενός “κυρίου µελωδικού τµήµατος” στο πλαίσιο του πρώτου ritornello µόνο και µόνο 
επειδή αυτό παρουσιάζεται σε τονικότητα διαφορετική της κύριας· τουναντίον, τυχόν εµφάνιση ενός αναλόγου 
θεµατικού στοιχείου στο ίδιο σηµείο αλλά στην κύρια τονικότητα, δεν θεωρείται άξια ειδικής επισηµάνσεως. 
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“περίοδο” που εµπεριέχει µετατροπίες και τονικοποίηση της δευτερεύουσας τονικότητος.851 
Παρά το τελικό σχόλιο του Koch, εξ άλλου, στο ρεπερτόριο της εποχής του επικρατεί ο “µη-
µετατροπικός” πρώτος τύπος ritornello, ενώ οι άλλοι δύο εφαρµόζονται σπανίως.852 
Ανεξαρτήτως πάντως της κατασκευής του, το πρώτο ritornello δεν λειτουργεί ποτέ ως έκθεση 
του θεµατικού υλικού (της “Anlage”) της συνθέσεως, αλλά συνιστά, σύµφωνα µε τον Koch, 
«την εισαγωγή ενός λόγου µε τα περιεχόµενα του ιδίου», µια προαναγγελία δηλαδή των 
κυριότερων θεµατικών ιδεών που θα εκτεθούν παρακάτω στην πρώτη σολιστική ενότητα, σε 
συνδυασµό ενδεχοµένως και µε ορισµένες κατ’ εξοχήν ορχηστρικές ιδέες.853 
 Η είσοδος του σολίστα γίνεται αµέσως µετά την πτωτική ολοκλήρωση του ritornello, 
ως επί το πλείστον χωρίς κάποια διαµεσολάβηση, και µε αυτήν ξεκινά η πρώτη σολιστική 
ενότητα – έκθεση.854 Τόσο σε αυτήν, όσο και στις επόµενες σολιστικές “κύριες περιόδους”, η 
                                                 
851 Ο Forschner (ό.π., σ. 224 και 283) εκλαµβάνει τον δεύτερο κατασκευαστικό τύπο του πρώτου ritornello ως 
µια αυτόνοµη, µικρών διαστάσεων σονάτα δύο ενοτήτων· κάτι τέτοιο δεν είναι καθόλου απίθανο, αρκεί βεβαίως 
το “µελωδικό τµήµα της πρώτης περιόδου” που επαναλαµβάνεται προς το τέλος της δεύτερης ενότητος να 
ταυτίζεται µε το “τραγουδιστό θέµα από το solo” της πρώτης – γεγονός πάντως που ούτε επιβεβαιώνεται, ούτε 
διαψεύδεται στο κείµενο του Koch. Για τον τρίτο τύπο, βλ. επίσης Forschner, ό.π. 
852 Βλ. Stevens, “An 18th-Century Description…”, ό.π., σ. 90.  
853 Forschner, ό.π., σ. 222-223. Ο ίδιος επισηµαίνει µε ιδιαίτερη έµφαση ότι το πρώτο ritornello δεν προεξοφλεί 
την σολιστική έκθεση, αφού τα µεταξύ τους περιεχόµενα δεν ταυτίζονται ούτε ως προς την ποσότητα ούτε ως 
προς την σειρά µε την οποία παρουσιάζονται (ό.π., σ. 223), αλλά και αν ακόµη ίσχυε κάτι τέτοιο, η κλειστή 
αρµονική οργάνωση του ορχηστρικού τµήµατος δεν δύναται ούτως ή άλλως να λειτουργήσει ως “έκθεση”, 
οπότε από αρµονικής πλευράς το ritornello συνιστά ένα τελείως ανεξάρτητο δοµικό µέλος στην συνολική µορφή 
(ό.π., σ. 283). Τα ίδια περίπου επισηµαίνονται και από τους Dahlhaus (“Der rhetorische Formbegriff…”, ό.π., σ. 
170), Wagner (ό.π., σ. 105· πρβλ. επίσης ό.π., σ. 97 και 102) και Reimer (ό.π., σ. 210-211). Όλοι αυτοί στρέφουν 
αµεσώτερα ή εµµεσότερα τα “πυρά” τους εναντίον της Stevens, η οποία αµφισβητεί την σαφέστατη θέση που 
παίρνει ο ίδιος ο Koch, προκειµένου να την καταστήσει εν µέρει συµβατή µε την µεταγενέστερη θεώρηση του 
πρώτου ritornello ως µιας “ορχηστρικής εκθέσεως”: ενώ λοιπόν αρχικά (“An 18th-Century Description…”, ό.π., 
σ. 91-92 και 93) παρατηρεί την ασυµβατότητα της αντίληψης του Koch µε εκείνη π.χ. του Prout περί “διπλής – 
ορχηστρικής και σολιστικής – εκθέσεως”, στην συνέχεια (ό.π., σ. 93) εκτιµά ότι η εµφάνιση αµιγώς 
ορχηστρικών θεµάτων στο ritornello ανατρέπει την λειτουργία της εκθέσεως της πρώτης σολιστικής ενότητος, 
και καταλήγει στο συµπέρασµα ότι το ηµιαυτόνοµο πρώτο ritornello συνιστά κάτι λιγότερο από µια “έκθεση” 
αλλά και κάτι περισσότερο από µια “εισαγωγή” (ό.π., σ. 94), που συνυπάρχει µε την πρώτη σολιστική ενότητα, 
χωρίς εν τέλει να υφίσταται «η αναγκαιότητα του να επιλεγεί το ένα ή το άλλο ως η πραγµατική “έκθεση”» 
(Stevens, “Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 40)! Προκύπτει όµως ένα εύλογο ερώτηµα: αν το πρώτο 
αυτό ritornello συνιστά πράγµατι ένα “ηµιαυτόνοµο” – έστω – τµήµα της συνολικής µακροδοµής, τότε σε τί 
µειώνει την (αρµονική και θεµατική) λειτουργία εκθέσεως της πρώτης σολιστικής “κύριας περιόδου” η απουσία 
από αυτήν ορισµένων θεµατικών ιδεών που έχουν νωρίτερα παρουσιασθεί στο εναρκτήριο ορχηστρικό τµήµα; 
Στην πραγµατικότητα, η ύπαρξη αµιγώς ορχηστρικών ιδεών ενισχύει την αυτονοµία των ritornelli ενός 
κοντσέρτου, ο ρόλος και η σηµασία των οποίων ακολουθούν ούτως ή άλλως φθίνουσα πορεία κατά την διάρκεια 
του δευτέρου ηµίσεως του 18ου αιώνος, τόσο στην συνθετική πράξη όσο και στην θεωρία. Ας υποδειχθεί επίσης 
ότι η εµφάνιση διαφορετικών “κυρίων θεµάτων” στο ritornello και στο πρώτο solo (Stevens, “An 18th-Century 
Description…”, ό.π., σ. 93· Forschner, ό.π., σ. 223) είναι ένα στοιχείο που ο Koch παραλαµβάνει από 
παλαιότερους θεωρητικούς (βλ. ιδίως Riepel, αλλά και Sulzer / Kirnberger), µόνο που εδώ είναι το κύριο θέµα 
της πρώτης σολιστικής “κύριας περιόδου” αυτό που (αναδροµικώς) θεωρείται ότι µπορεί να αντικατασταθεί 
µερικώς ή ολικώς στην έναρξη του πρώτου ritornello και όχι το αντίστροφο. Εξ άλλου, ο εισαγωγικός ρόλος του 
εναρκτήριου ritornello τονίζεται και στο Musikalisches Lexikon (1802) του Koch· η Stevens παραθέτει το 
σχετικό χωρίο, δίχως πλέον να µπορεί να αντιταχθεί σε όσα κατηγορηµατικά αναφέρονται εκεί: «Η µορφή του 
µουσικού αυτού κοµµατιού [του κοντσέρτου] συνίσταται εν συντοµία στο ότι της παρουσιάσεως της σολιστικής 
φωνής [του σολιστικού οργάνου] προηγείται ένα ritornello ως εισαγωγή, το οποίο εφιστά την προσοχή του 
ακροατή στο [θεµατικό] περιεχόµενο του σολιστικού οργάνου, και σε αυτό παρουσιάζονται τα κύρια µελωδικά 
τµήµατα ολόκληρου του µέρους, αλλά εν γένει σε έναν διαφορετικό και πιο στενά διαρθρωµένο συνδυασµό από 
αυτόν που λαµβάνει χώραν κατόπιν στο σολιστικό µέρος. Με αυτά τα κύρια µελωδικά τµήµατα ενώνονται 
συνήθως και άλλα τέτοια, ταιριαστά προς αυτά, τµήµατα που αντιστοιχούν στην πληρέστερη ηχητικά εκτέλεση 
µιας ολόκληρης ορχήστρας. Αυτά διαµορφώνουν από κοινού στο ritornello µιαν ανεπτυγµένη περίοδο, η οποία 
στην πορεία της προσεγγίζει µια-δυο συγγενικές τονικότητες και κλείνει στην κύρια τονικότητα» (παράθεµα 
από Stevens, “Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 41-42). 
854 Ritzel, ό.π., σ. 190· Stevens, “An 18th-Century Description…”, ό.π., σ. 90· Forschner, ό.π., σ. 224. 
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παρουσία της ορχήστρας δεν περιορίζεται αποκλειστικά σε συνοδευτικό ρόλο, αφού µε την 
ολοκλήρωση µιας φράσεως του σολιστικού οργάνου κατά κανόναν εµφανίζονται σύντοµες 
ορχηστρικές παρεµβολές (µε υλικό από το πρώτο ritornello είτε από τις κατ’ εξοχήν 
σολιστικές ιδέες που εισάγονται εδώ για πρώτη φορά).855 Ο Koch επισηµαίνει ακόµη ότι στις 
σολιστικές ενότητες είθισται οι µελωδικές φράσεις να συνδέονται µεταξύ τους χωρίς 
ενδιάµεσες πτώσεις-τοµές, ακριβώς όπως και στο είδος της συµφωνίας, όσο και αν ο 
χαρακτήρας τους, από την άλλη πλευρά, είναι παρεµφερής των µελωδιών µιας σονάτας.856  
 Με την τελική πτώση του πρώτου solo – εκθέσεως επί της τονικότητος της 
δεσπόζουσας «εισάγεται το δεύτερο ritornello, πάλι µε το κύριο θέµα», το οποίο, σύµφωνα 
πάντοτε µε τον Koch, «επαναφέρει ορισµένα µελωδικά τµήµατα που περιέχονταν ήδη στο 
πρώτο ritornello και κλείνει οµοίως στην τονικότητα της πέµπτης [στην δεσπόζουσα] µε µια 
τυπική πτώση».857 Ως προς την λειτουργία του, πιστεύω ότι το δεύτερο ritornello θα 
µπορούσε να κατανοηθεί µε δύο διαφορετικούς τρόπους: α) αν όντως βασίζεται στο κύριο 
θέµα, τότε κατά πάσαν πιθανότητα αντιστοιχεί στην τυπική παράθεση του κυρίου θέµατος 
στην δευτερεύουσα τονικότητα στην έναρξη της επεξεργασίας· β) αν όµως συνίσταται σε 
καταληκτικές θεµατικές ιδέες, τότε λαµβάνει ουσιαστικά την θέση του προαιρετικού 
“παραρτήµατος” της πρώτης “κύριας περιόδου” της µορφής σονάτας, επικυρώνοντας µε 
έµφαση την δευτερεύουσα τονικότητά της. 
 Η δεύτερη “κύρια περίοδος” του κοντσέρτου αντιστοιχεί στην επεξεργασία της 
µορφής σονάτας, µε βασικά χαρακτηριστικά την µετατροπική πορεία και την τελική πτώση 
σε κάποια συγγενική ελάσσονα τονικότητα (στα έργα σε µείζονα τρόπο, βέβαια).858 Ο Koch 
επισηµαίνει ως ιδιαιτερότητα της ενότητος αυτής στο κοντσέρτο την έναρξή της «συνήθως 
µέσω ενός οποιουδήποτε µελωδικού τµήµατος, το οποίο δεν περιλαµβανόταν στην πρώτη 
[κύρια] περίοδο, αλλά συνιστά µια έντονα χαρακτηριστική, αν και ταιριαστή, δευτερεύουσα 
ιδέα, η οποία ωστόσο οδηγεί ξανά, κατά τρόπον εξόχως αρµόζοντα, σε µια κύρια ιδέα».859 Η 
λειτουργία που αναθέτει ο Koch σε αυτό το νέο θεµατικό στοιχείο είναι αδιαµφισβήτητα 
µεταβατική· παρουσιάζει δε ιδιαίτερο ενδιαφέρον το ότι σε αυτήν ειδικά την περίπτωση η 
θεωρία του προσεγγίζει αρκετά εκείνη του Galeazzi ως προς την έναρξη της επεξεργασίας.860 
                                                 
855 Βλ. Ritzel, ό.π., σ. 192· Stevens, “An 18th-Century Description…”, ό.π., σ. 90· Forschner, ό.π., σ. 224 (πρβλ. 
επίσης σ. 222). 
856 Βλ. αφ’ ενός Stevens (“An 18th-Century Description…”, ό.π., σ. 90) και αφ’ ετέρου Ritzel (ό.π., σ. 190) και 
Forschner (ό.π., σ. 221). 
857 Stevens, “An 18th-Century Description…”, ό.π., σ. 90. Πρβλ. επίσης Ritzel (ό.π., σ. 190) και Reimer (ό.π., σ. 
213). Ο Forschner (ό.π., σ. 224) αναφέρει επιπλέον – βασιζόµενος πάντοτε στον Koch – ότι το δεύτερο ritornello 
µπορεί να συµπεριλάβει και ιδέες του πρώτου solo, αλλά ολοκληρώνεται µε το καταληκτικό υλικό του πρώτου 
ritornello (ενδεχοµένως µε σηµαντικές περικοπές). Η Stevens (“An 18th-Century Description…”, ό.π., σ. 90), 
εντούτοις, υποδεικνύει ότι στην πράξη (σε κοντσέρτα του Carl Philipp Emanuel Bach, του Johann Christian 
Bach, αλλά και του Wolfgang Amadeus Mozart) το δεύτερο ritornello συνίσταται πολύ πιο συχνά στην 
κατακλείδα του πρώτου παρά στο κύριο θέµα. Το ίδιο ακριβώς υποστηρίζει και ο Reimer, ό.π., σ. 214. 
858 Stevens, “An 18th-Century Description…”, ό.π., σ. 91, καθώς και “Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 
40 (η µετατροπική πορεία µπορεί πράγµατι να µην συνδυάζεται µε την θεµατική ανάπτυξη, όπως παρατηρεί η 
συγγραφέας, αλλά αυτό ισχύει γενικότερα για την ενότητα που αποκαλούµε επεξεργασία, όπως ήδη έχουµε 
διαπιστώσει)· Forschner, ό.π., σ. 226· Reimer, ό.π., σ. 211. 
859 Το παράθεµα δίνεται τόσο από τον Ritzel (ό.π., σ. 191), όσο και από την Stevens (“An 18th-Century 
Description…”, ό.π., σ. 91)· πρβλ. επίσης τις σχετικές αναφορές των Forschner (ό.π., σ. 224) και Reimer (ό.π., 
σ. 211). 
860 Θεωρώ υπερβολικά έως άστοχα ορισµένα σχόλια και προεκτάσεις γύρω από την δυνατότητα αυτή, τόσο του 
Forschner (ό.π., σ. 224), ο οποίος υποστηρίζει ότι η θεµατική αυτή ελευθερία αποµακρύνει την δεύτερη “κύρια 
περίοδο” του κοντσέρτου από την µεταγενέστερη έννοια της “επεξεργασίας” (ενόσω µάλιστα σε σχετική 
σηµείωση – ό.π., σ. 283 – ο ίδιος παραδέχεται ότι ακόµη και αν η ενότητα αυτή εµφανίζεται περισσότερο 
ανεξάρτητη της εκθέσεως στο κοντσέρτο απ’ ό,τι στην σονάτα ή στην συµφωνία, δεν παραιτείται εντούτοις από 
την δυνατότητα µιας αναπτυξιακής ύφανσης), όσο και του Reimer (ό.π., σ. 211), ο οποίος µε αφορµή την 
εµφάνιση νέου θεµατικού υλικού αντιµετωπίζει αναφανδόν την δεύτερη σολιστική ενότητα του κοντσέρτου ως 
“επεισόδιο”! 
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 Για το τρίτο ritornello, το οποίο τίθεται ανάµεσα στην επεξεργασία και την επανέκθεση 
(δεύτερο και τρίτο solo), ο Koch παρουσιάζει δύο διαφορετικές δυνατότητες. Σύµφωνα κατ’ 
αρχάς µε όσα εκτίθενται στο Versuch (1793), στο “σύντοµο” αυτό ritornello, «µέσω ενός 
µελωδικού τµήµατος που επεκτείνεται δια της αναπτύξεως ή της συνέχισης ενός εµµένοντος 
στον εαυτό του µετρικού προτύπου, η µετατροπία οδηγεί πάλι πίσω στην κύρια τονικότητα 
[…], στην οποία το ritornello αυτό καταλήγει µε µια πτώση στην πέµπτη, προκειµένου το 
τρίτο solo της κύριας φωνής [του σολιστικού οργάνου] να µπορεί να ξεκινήσει και πάλι από 
την κύρια τονικότητα».861 Στην περίπτωση αυτή, εποµένως, το τρίτο ritornello αντιστοιχεί 
στο µεταβατικό “παράρτηµα” της δεύτερης “κύριας περιόδου” της µορφής σονάτας, που 
εξελίσσεται υπό τύπον αλυσίδος.862 Στο Musikalisches Lexikon του 1802 εντούτοις, το 
ενδιάµεσο αυτό ritornello απαλείφεται τελείως και έτσι οι δύο τελευταίες σολιστικές ενότητες 
της µορφής του κοντσέρτου ενώνονται πλέον σε µία!863 Το γεγονός αυτό οφείλεται προφανώς 
στην εξέλιξη της συνθετικής πρακτικής κατά τα τέλη του 18ου αιώνος, οπότε η µεταβατική 
αρµονική λειτουργία του τρίτου ritornello αφοµοιώνεται σταδιακά και τελικά ανατίθεται 
αποκλειστικά στο τελευταίο τµήµα της σολιστικής επεξεργασίας.864 
 Η τρίτη σολιστική “κύρια περίοδος” είναι αντίστοιχη της επανεκθέσεως της σονάτας. 
Στο Musikalisches Lexikon εντούτοις, δεν διακρίνεται από την προηγούµενη επεξεργασία, 
παρά αντιµετωπίζεται µόνο ως το “δεύτερο ήµισυ” της δεύτερης (και τελευταίας) σολιστικής 
ενότητος, το οποίο «διεκπεραιώνεται στην κύρια τονικότητα, στην οποία επαναλαµβάνονται 
εν συντοµία τα κύρια µελωδικά τµήµατα ολόκληρου του µέρους».865 Τυχόν επαναφορά στην 
σολιστική αυτή επανέκθεση ιδεών που δεν περιλαµβάνονταν στην σολιστική έκθεση (πράγµα 
πάντως που δεν αποσαφηνίζεται πλήρως στο κείµενο του Koch), θα συνιστούσε µια 
ενδιαφέρουσα εξέλιξη στην θεωρία της µορφής του κοντσέρτου, διότι η επανέκθεση µιας 
ιδέας που είχε παρουσιασθεί π.χ. µόνο στο πρώτο ritornello, θα συνέβαλε αποφασιστικά στην 
άµβλυνση της µάλλον αυστηρής λειτουργικής διαφοροποίησης ανάµεσα σε “κύριες” (soli) 
και “δευτερεύουσες περιόδους” (tutti)·866 υποθέτω όµως ότι το ίδιο φαινόµενο θα µπορούσε 
να τεκµηριωθεί εξίσου ικανοποιητικά και στην βάση της πιθανής ενσωµάτωσης του τρίτου 
ritornello στην έναρξη της επανεκθέσεως867 ή σε κάποιο µεταγενέστερο σηµείο της, υπό την 
µορφή µιας όχι πολύ σύντοµης ορχηστρικής παρεµβολής. 

Στο τέλος της σολιστικής επανεκθέσεως, µια σύντοµη παρέµβαση της ορχήστρας 
οδηγεί σε ένα σταµάτηµα (κορώνα) επί της συγχορδίας της τονικής σε δεύτερη αναστροφή 
(το “πτωτικό έξι-τέσσερα”), δίνοντας έτσι το “σύνθηµα” για την έναρξη της καντέντσας του 
σολίστα, για την οποία µάλιστα ο Koch προτιµά τους όρους “ελεύθερη φαντασία” είτε 
“capriccio”.868 Με την περάτωση δε και της σολιστικής καντέντσας, εισάγεται για τελευταία 

                                                 
861 Το παράθεµα προέρχεται από τον Forschner, ό.π., σ. 225. Πρβλ. επίσης Ritzel (ό.π., σ. 191), Stevens (“An 
18th-Century Description…”, ό.π., σ. 91) και Reimer (ό.π., σ. 213). 
862 Πρβλ. ιδίως Forschner (ό.π., σ. 225) και Reimer (ό.π., σ. 213). Το τρίτο αυτό ritornello δεν είναι ωστόσο 
απαραίτητο να βασίζεται στο υλικό του πρώτου (όπως υποστηρίζει ο Forschner, ό.π., σ. 282), ούτε ειδικότερα 
στο κύριο θέµα (όπως ισχυρίζεται ο Reimer, ό.π., σ. 213). 
863 Stevens, “An 18th-Century Description…”, ό.π., σ. 95, και κυρίως “Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., 
σ. 41· Forschner, ό.π., σ. 225· Reimer, ό.π., σ. 215-216. 
864 Πρβλ. Forschner, ό.π., σ. 225 και ιδίως 283. 
865 Forschner (ό.π., σ. 225) και Stevens (“Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 42). Η ταύτιση της 
(τριµερούς) µορφής κοντσέρτου που περιγράφει ο Koch στο Musikalisches Lexikon µε την (διµερή) µορφή που 
παρουσιάζει ο Vogler, στην οποία προβαίνει η Stevens (ό.π., σ. 41), είναι εξαιρετικά αµφίβολη, αφού το δεύτερο 
solo στον Vogler δεν φαίνεται να περιλαµβάνει µια πλήρη επανέκθεση, όπως σαφέστατα συµβαίνει στον Koch. 
866 Βλ. ιδίως Stevens (“Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 43) αλλά και Forschner (ό.π., σ. 225). 
867 Το φαινόµενο αυτό αναφέρεται από την Stevens (“An 18th-Century Description…”, ό.π., σ. 91) και δη σε 
συνάρτηση µε συνθετικές πρακτικές της εποχής εκείνης που αποκλίνουν από τα δεδοµένα της θεωρίας του 
Koch. 
868 Βλ. Ritzel, ό.π., σ. 187-188 (όπου µάλιστα δίνεται έµφαση στο γεγονός ότι η σολιστική αυτή καντέντσα δεν 
επιρρεάζει κατά κανέναν τρόπο την µορφή της τελευταίας “κύριας περιόδου”) και σ. 191· Stevens, “An 18th-
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φορά η ορχήστρα µε το τέταρτο ritornello, το οποίο συνήθως συνίσταται µόνο στις 
καταληκτικές θεµατικές ιδέες του πρώτου, ενώ σπανίως περιλαµβάνει µια τελική επαναφορά 
και του κυρίου θέµατος:869 το γεγονός αυτό ενισχύει συνεπώς την υπόθεση ότι το τέταρτο 
ritornello λειτουργεί – όπως ενίοτε και το δεύτερο – ως “παράρτηµα” της τρίτης “κύριας 
περιόδου” της µορφής σονάτας. Στο Musikalisches Lexikon, εξ άλλου, δίνεται έµφαση στην 
συντοµία του καταληκτικού αυτού ορχηστρικού τµήµατος.870 
 

Όπως και στην περίπτωση της µορφής σονάτας, η θεωρία του Koch για την µορφή 
του κοντσέρτου είναι η πλέον εµπεριστατωµένη και αντιπροσωπευτική της περιόδου του 
κλασσικισµού. Στα Elementi teorico-pratici di musica του Francesco Galeazzi, βέβαια, η 
µορφή του κοντσέρτου αποτελείται από τρία µόνο ορχηστρικά τµήµατα και δύο ενδιάµεσες 
σολιστικές ενότητες, προκαταλαµβάνοντας έτσι την λίγο µεταγενέστερη περιγραφή του Koch 
στο Musikalisches Lexikon (χωρίς ritornello ανάµεσα στην επεξεργασία και την 
επανέκθεση).871 Ενδιαφέρον εδώ παρουσιάζουν ιδίως οι προδιαγραφές του πρώτου ritornello: 
«Το πρώτο pieno [tutti] πρέπει να είναι αρκετά εκτενές για να χρησιµεύσει ως εισαγωγή, 
αλλά [παράλληλα] µεγαλοπρεπές και επιβλητικό, και να αντιµετωπίζεται κατά τον τρόπο του 
πρώτου τµήµατος [της εκθέσεως] µιας συµφωνίας, οπωσδήποτε και µε την χαρακτηριστική 
του περίοδο, και µε µια πτώση που το χωρίζει από το solo, η οποία πρέπει να καταλήγει στην 
κύρια τονικότητα».872 Παρ’ ότι λοιπόν η εισαγωγική λειτουργία του πρώτου ritornello δεν 
επιδέχεται καµµιά αµφισβήτηση, τα θεµατικά του περιεχόµενα – και µόνον αυτά – 
αντιστοιχούν στην διάρθρωση της σολιστικής εκθέσεως.873 Ποιά όµως από τα επτά γνωστά 
τµήµατα που µπορούν να συµπεριληφθούν σε µια έκθεση σονάτας είναι κατάλληλα για την 
ορχηστρική αυτή “εισαγωγή” του κοντσέρτου; Η ιδιαίτερη αναφορά στην “χαρακτηριστική 
περίοδο” – η οποία ταυτίζεται προφανώς µε το “χαρακτηριστικό” ή “ενδιάµεσο πέρασµα” της 
εκθέσεως – οφείλεται κατά την γνώµη µου στο γεγονός ότι το συγκεκριµένο δοµικό τµήµα 
µπορεί µεν σε κάποιες σονάτες να απουσιάζει εντελώς, αλλά στο κοντσέρτο φαίνεται πλέον 
πως διασφαλίζει µια σταθερή θέση και µάλιστα τόσο στην σολιστική έκθεση όσο και στο 
εναρκτήριο ορχηστρικό τµήµα. Από τα υπόλοιπα δοµικά µέλη µιας εκθέσεως, σίγουρη θα 
πρέπει να θεωρείται επίσης η παρουσία του “κυρίου µοτίβου” στο πρώτο ritornello, 
προαιρετική η εµφάνιση του “δευτέρου µοτίβου” καθώς και του υπολοίπου µεταβατικού 
υλικού (της “αποµάκρυνσης από την [αρχική] τονικότητα”), πιθανή η παρουσίαση ιδεών της 
“πτωτικής περιόδου” και της κατακλείδας (“coda”), ενώ µάλλον απίθανη η πρόταξη ενός 
“πρελουδίου”. Συµπεραίνουµε εποµένως ότι ο Galeazzi υποδεικνύει σε γενικές γραµµές ό,τι 
περίπου και ο Koch: ότι δηλαδή το εναρκτήριο ritornello κείται ουσιαστικά πέραν του 
κεντρικού σονατοειδούς σχεδιασµού της µορφής κοντσέρτου, προαναγγέλλοντας όµως 
(τουλάχιστον) τα σηµαντικότερα θεµατικά στοιχεία της ακόλουθης σολιστικής εκθέσεως. 
 
                                                                                                                                                         
Century Description…”, ό.π., σ. 91· Forschner, ό.π., σ. 225 (όπου η σολιστική καντέντσα ερµηνεύεται ως 
προέκταση της κατάληξης της τελευταίας “κύριας περιόδου”, παρ’ ότι βέβαια δεν µπορεί να θεωρηθεί ότι 
επιρρεάζει σε τίποτα την συνολική µακροδοµή). Ο όρος “καντέντσα”, σύµφωνα µε τον Koch, οφείλεται στο ότι 
το αυτοσχέδιο αυτό πέρασµα πραγµατοποιείται προς το τέλος ενός µέρους (βλ. Forschner, ό.π., σ. 225). 
869 Ritzel, ό.π., σ. 191· Stevens, “An 18th-Century Description…”, ό.π., σ. 91· Forschner, ό.π., σ. 225· Reimer, 
ό.π., σ. 214. 
870 Βλ. Stevens, “Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 42. 
871 Ό.π., σ. 37-38 και 41. Αµφίβολης εγκυρότητος, εντούτοις, είναι η επιχειρούµενη από την Stevens ταύτιση 
των µορφολογικών δεδοµένων που παρέχουν οι Galeazzi και Vogler για το κοντσέρτο, δεδοµένου του ότι η 
βάση της κατανόησης της µορφής σονάτας στους δύο αυτούς συγγραφείς είναι αισθητά διαφορετική. 
872 Galeazzi, Elementi teorico-pratici di musica, τόµος Β΄, Roma 1796, όπως παρατίθεται από την Stevens, 
“Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 38. 
873 Πρβλ. τα σχετικά σχόλια της Stevens, αναφορικά µε το ότι το πρώτο tutti προσλαµβάνει σονατοειδή δοµή 
(“Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 38) αλλά και το ότι αυτό µοιράζεται το µελωδικό του υλικό µε το 
πρώτο solo (ό.π., σ. 48). 
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 Μια αισθητά διαφοροποιηµένη θεώρηση της µορφής του κοντσέρτου συναντάµε 
απεναντίας στο An Essay on Practical Musical Composition του August Kollmann: 

Ένα κοντσέρτο αποτελείται από tutti, στα οποία υφίσταται οµοιότητα προς µια συµφωνία, 
και από soli που είναι όπως τα κύρια περάσµατα µιας µεγάλης σονάτας· και κατά συνέπειαν 
[το κοντσέρτο] µπορεί να θεωρηθεί ως µια σύνθεση συµφωνίας και σονάτας. […] 

Το πρώτο µέρος [ενός κοντσέρτου] είναι συνήθως ένα Allegro. Οι δύο ενότητες ή 
τέσσερεις υποενότητες εκ των οποίων αποτελείται, σύµφωνα µε τον γενικό σχεδιασµό ενός 
κοµµατιού που έχει δειχθεί σε [άλλο] κεφάλαιο, διευθετούνται ως ακολούθως: 

Η πρώτη υποενότητα είναι ένα tutti που αποσκοπεί στην παρουσίαση του αριθµού και 
του είδους των οργάνων που θα χρησιµοποιηθούν στο κοντσέρτο και επίσης στο να 
εντυπώσει στο αυτί του ακροατή την τονικότητα και τον τρόπο, τα κύρια θέµατα και τον 
χαρακτήρα του µέρους. Συνεπώς, αυτό πρέπει να είναι στην τονική µε το είδος της 
µετατροπίας που έχει δειχθεί σε [άλλο] κεφάλαιο. Και τίποτε άλλο δεν πρέπει να εισάγεται 
σε αυτό, πέρα από θέµατα ή περάσµατα που πρόκειται να αναπτυχθούν στην πορεία του 
µέρους. Μερικοί συνθέτες καθιστούν το tutti αυτό εκτενέστερο, ενώ άλλοι συντοµότερο· εν 
γένει ωστόσο, το µέγεθός του είναι περίπου το ένα τρίτο ή [το ένα] τέταρτο ολόκληρης της 
πρώτης ενότητος. Αυτό ολοκληρώνεται είτε µε µια τέλεια πτώση στην τονική, είτε, 
καλύτερα, µε µισή πτώση στην δεσπόζουσά της […]. 

Η δεύτερη υποενότητα ξεκινά µε – και κυρίως συνίσταται σε – ένα solo που αποσκοπεί 
στο να δείξει τις δυνατότητες του κυρίου [σολιστικού] οργάνου και τις ικανότητες του 
κυρίου ερµηνευτή [σολίστα]. Η αναφερόµενη έναρξη µπορεί να γίνει µε το θέµα ή τα 
θέµατα [του tutti], χωρίς καµµία παραλλαγή, ή µε µια συνετή παραλλαγή ή µίµηση του 
ιδίου. Το solo αυτό περιστασιακώς καταπραΰνεται από σύντοµα tutti, προκειµένου να 
διατηρηθεί η µεγαλοπρέπεια του κοµµατιού· και όταν [πλέον] έχει καλύψει την αρµόζουσα 
έκταση, που είναι περίπου η διπλάσια ή τριπλάσια εκείνης του πρώτου tutti, γίνεται µια 
κατάληξη, ως επί το πλείστον µε ένα [άλλο] tutti, στην πέµπτη [δεσπόζουσα] ή (στον 
ελάσσονα [τρόπο]) στην τρίτη της τονικής [σχετική µείζονα], µε την οποία ολοκληρώνεται 
η πρώτη ενότητα. Ως προς την αρµόζουσα µετατροπία για αυτό το τµήµα του µέρους, βλέπε 
επίσης σε [άλλο] κεφάλαιο.  

Η τρίτη υποενότητα είναι παρόµοια µε την δεύτερη στο ότι αποτελείται από ένα solo που 
καταπραΰνεται από σύντοµα tutti· είναι εντούτοις και διαφορετική από αυτήν ως προς το 
είδος της µετατροπίας και της ανάπτυξης που επιδέχεται ή απαιτεί. […] Μπορεί να είναι 
λίγο µικρότερη από την δεύτερη υποενότητα και πρέπει να τελειώνει µε µια µισή πτώση 
στην πέµπτη [δεσπόζουσα] της κύριας τονικότητος.  

Η τέταρτη υποενότητα περιέχει ξανά ένα solo, το οποίο γενικά αρχίζει µε το θέµα στην 
κύρια τονικότητα και συνεχίζεται µε το είδος της µετατροπίας και της ανάπτυξης που έχει 
δειχθεί σε [άλλο] κεφάλαιο, έως ότου γίνει τόσο περίπου σε έκταση όσο η τρίτη 
υποενότητα· τότε οδηγείται σε µια µεγάλη πτώση στην τονική […], και µετά από αυτήν την 
πτώση προστίθεται ένα σύντοµο tutti ως coda, για να δηµιουργήσει µια πλήρη και τυπική 
κατάληξη στο πρώτο µέρος.874 

Η βασική έγνοια του Kollmann φαίνεται πως δεν είναι άλλη από την ένταξη των 
ορχηστρικών τµηµάτων και των σολιστικών ενοτήτων της µορφής του κοντσέρτου στον 
διµερή – αρµονικής φύσεως – “γενικό σχεδιασµό” ενός οποιουδήποτε κοµµατιού. Για να το 
επιτύχει όµως αυτό, ο Kollmann θέτει ενσυνείδητα στο περιθώριο την εναλλαγή των tutti και 
solo, που για όλους τους προηγούµενους θεωρητικούς παρέµενε το θεµελιωδέστερο στοιχείο 
της µακροδοµικής οργάνωσης του κοντσέρτου – έστω και αν προοδευτικά ο ρόλος του 
υποχωρούσε, όσο το είδος προσέγγιζε τον σχεδιασµό της µορφής σονάτας και αφοµοιωνόταν 
                                                 
874 August[us] Frederic Christopher Kollmann, An Essay on Practical Musical Composition, London 1799, όπως 
παρατίθεται από την Stevens, “Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 35-36 (στην σ. 37, εξ άλλου, η 
Stevens αποτυπώνει τα δεδοµένα που εκθέτει ο Kollmann σε ένα διάγραµµα). Τµήµατα του ιδίου κειµένου 
καθώς και συνοπτική περιγραφή της κατά Kollmann µορφής κοντσέρτου δίνει επίσης ο Balthazar (ό.π., σ. 61-
64), ενώ ο Ritzel (ό.π., σ. 193) αρκείται σε µια συνοπτική παράφραση της ιδίας πηγής. 
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από αυτόν.875 Το τελικό αποτέλεσµα πάντως είναι πολύ προβληµατικό, συγκρινόµενο ιδίως 
µε την (επίσης διµερή) διάρθρωση που προτείνεται για την µορφή σονάτας: διότι, µπορεί µεν 
οι δύο τελευταίες υποενότητες του κοντσέρτου να αντιστοιχούν στην επεξεργασία και την 
επανέκθεση της σονάτας, αλλά η δεύτερη υποενότητα του κοντσέρτου εµπεριέχει ό,τι στην 
σονάτα κατανέµεται στις δύο πρώτες υποενότητες (εποµένως η έκθεση στην µία περίπτωση 
φέρεται να καλύπτει δύο υποενότητες, ενώ στην άλλη µόνο µία)· ως εκ τούτου, η πρώτη 
υποενότητα του κοντσέρτου ταυτίζεται αποκλειστικά µε το πρώτο ritornello, παρά το γεγονός 
ότι η έκτασή της καθίσταται έτσι δυσανάλογα µικρότερη σε σχέση µε τις υπόλοιπες τρεις.876 
Με αυτόν τον τρόπο βέβαια, ο Kollmann προσδίδει ιδιαίτερη λειτουργική αξία στο πρώτο 
ritornello, το οποίο δεν αντιµετωπίζει ως ένα “εισαγωγικό” τµήµα, αλλά αντιθέτως ως ένα 
είδος “εκθέσεως” των κυρίων θεµατικών ιδεών, οι οποίες µάλιστα στην σολιστική έκθεση 
(δεύτερη υποενότητα) µπορούν ήδη να παραλλαχθούν είτε να αναπτυχθούν περαιτέρω.877 
Ενώ όµως το πρώτο ritornello εξισώνεται από λειτουργικής επόψεως µε τις σολιστικές 
ενότητες, τα υπόλοιπα tutti εντάσσονται στις ακόλουθες υποενότητες ως “ορχηστρικές 
παρεµβολές” και χάνουν µεγάλο µέρος της δοµικής τους σηµασίας: το δεύτερο ritornello, 
συγκεκριµένως, το οποίο στους Vogler, Koch και Galeazzi όριζε το τέλος της πρώτης 
σολιστικής ενότητος, για τον Kollmann συνιστά µονάχα ένα σύνηθες – αλλά όχι και 
απαραίτητο πλέον – στοιχείο, ενώ το τελευταίο ritornello εκλαµβάνεται ως coda, δηλαδή ως 
µια προαιρετική προσθήκη στην καθ’ εαυτή µακροδοµική υπόσταση του κοντσέρτου! Εν 
κατακλείδι λοιπόν, η θεώρηση του Kollmann, παρά τα πολλά και ουσιώδη εγγενή 
προβλήµατα που αντιµετωπίζει, παρουσιάζει ενδιαφέρον διότι εµπεριέχει γνωρίσµατα που 
έπειτα από πολλές δεκαετίες επρόκειτο να επανέλθουν στο προσκήνιο, αν και στο πλαίσιο 
µιας θεωρίας για το κοντσέρτο εκ διαµέτρου αντίθετης από εκείνη του ύστερου 18ου αιώνος. 
 

Οι θεωρητικοί των αρχών του 19ου αιώνος δεν ασχολούνται ιδιαίτερα µε την µορφή 
του κοντσέρτου· αρκετοί εξ αυτών αρκούνται απλώς στην παράθεση ορισµένων στοιχείων 
από το Musikalisches Lexikon του Koch, ενδεχοµένως και µε ορισµένες επουσιώδεις (ως προς 
τα ιδιαίτερα δοµικά χαρακτηριστικά ενός µέρους κοντσέρτου) προσθήκες,878 ενώ σε 
σηµαντικές συµβολές, όπως αυτές των Momigny, Reicha και Birnbach, η προβληµατική του 
κοντσέρτου ουδόλως εξετάζεται. Ο Carl Czerny, αντιθέτως, που µεταφράζει στα γερµανικά 
και εκδίδει µεταξύ των ετών 1832-1834 το Traité de haute composition musicale του Reicha, 
αισθανόµενος την σχετική έλλειψη, προσθέτει στην εργασία αυτή µια συνοπτικότατη 
περιγραφή της µορφής του κοντσέρτου, η οποία περιλαµβάνει τις ακόλουθες παρατηρήσεις: 

Το κοντσέρτο (είτε βέβαια η κύρια φωνή είναι για το πιάνο είτε για κάποιο άλλο όργανο) 
διακρίνεται από την σονάτα στην κατασκευή του κατά το ακόλουθο: ότι του πρώτου solo 
προηγείται ένα ritornello για ολόκληρη την ορχήστρα. Το ritornello αυτό έχει περίπου την 

                                                 
875 Πρβλ. Ritzel, ό.π., σ. 193· Stevens, “Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 36-37· Balthazar, ό.π., σ. 62. 
876 Τα προβλήµατα αυτά θίγουν τόσο ο Ritzel (ό.π., σ. 193) όσο και ο Balthazar (ό.π., σ. 62 έως 64). Η Stevens 
(“Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 37), εξ άλλου, παρατηρεί επίσης την αστοχία της θεώρησης της 
πρώτης και ιδίως της δεύτερης υποενότητος του κοντσέρτου κατά τον Kollmann και επιπροσθέτως απορρίπτει 
την (ούτως ή άλλως µάλλον ανυπόστατη) υπόθεση ταύτισης του πρώτου tutti µε το “πρώτο ήµισυ” της εκθέσεως 
και του πρώτου solo µόνο µε το “δεύτερο ήµισυ” της ιδίας (γεγονός που θα επέτρεπε την πλήρη αντιστοίχιση 
των τεσσάρων υποενοτήτων του κοντσέρτου µε εκείνες της σονάτας), καθ’ ότι δεν υπάρχουν ουσιαστικά τέτοια 
δείγµατα γραφής σε κοντσέρτα του 18ου αιώνος. 
877 Ritzel, ό.π., σ. 193. Η Stevens (“Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 37) υποστηρίζει ότι η άποψη του 
Kollmann για τον ρόλο του πρώτου ritornello είναι µοναδική και ότι δεν βρήκε καµµία συνέχεια στην εξέλιξη 
της θεωρίας κατά τον 19ο αιώνα. Παρ’ όλα αυτά, στον Kollmann διαφαίνεται κατά την γνώµη µου ήδη αρκετά 
καθαρά – και οπωσδήποτε για πρώτη φορά – η τάση διάκρισης ανάµεσα σε µια “ορχηστρική έκθεση” και σε µια 
“σολιστική έκθεση”, η οποία ιδίως από τα τέλη του 19ου αιώνος έως τα µέσα του 20ού κατέστη η κυρίαρχη 
θεωρητική τοποθέτηση όσον αφορά στην µορφή του κοντσέρτου. 
878 Βλ. Stevens, “Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 43-44. 



 
Ιωάννης Φούλιας, Αργά µέρη σε µορφές σονάτας στην κλασσική περίοδο 

 280 

κατασκευή του πρώτου τµήµατος [της εκθέσεως] του πρώτου µέρους µιας σονάτας, µόνο 
που πρέπει να καταλήξει και πάλι στην κύρια τονικότητα ή στην δεσπόζουσά της µεθ’ 
εβδόµης, προτού εµφανισθεί το πρώτο solo. Το ritornello δεν πρέπει να είναι εξοντωτικά 
εκτενές, και εντούτοις πρέπει να περιέχει όλες τις κύριες ιδέες του κοντσέρτου σε ένα 
συνοπτικό περίγραµµα. Το πρώτο solo επεκτείνει περαιτέρω αυτό το περίγραµµα, 
λαµβάνοντας υπ’ όψιν την συνήθη [για την έκθεση της µορφής σονάτας] µετατροπική 
πορεία. Το πλάγιο θέµα [Mittelgesang] µπορεί ενίοτε να παρουσιασθεί και από το tutti [την 
ορχήστρα]· µετά και από τα απαραίτητα περάσµατα, το πρώτο τµήµα [η έκθεση] κλείνει µε 
µια πτώση, κατόπιν της οποίας η ορχήστρα αναλαµβάνει ξανά να εκτελέσει ένα όχι εκτενές 
επεισόδιο [Zwischensatz]· το πρώτο τµήµα [η έκθεση] δεν επαναλαµβάνεται ποτέ. Το 
δεύτερο κύριο solo, που διαµορφώνει το δεύτερο τµήµα [την επεξεργασία και την 
επανέκθεση από κοινού], αφήνει ελεύθερο χώρο για εκτέλεση στο µετατροπικό χάρισµα 
[Modulations-Talent], παρ’ ότι βέβαια όλοι οι αισθητικοί κανόνες της σονάτας, ιδίως σε ό,τι 
αφορά στην ενότητα του όλου, πρέπει και εδώ να τηρούνται.879 

Καθώς η εξάρτηση του κοντσέρτου από την µορφή σονάτας θεωρείται εδώ και αρκετές πλέον 
δεκαετίες αυτονόητη, ο Czerny ασχολείται κυρίως µε το πρώτο ritornello, για το οποίο 
πάντως δίνει µόνο µιαν “ουδέτερη” περιγραφή (µε την οποία µάλιστα προσεγγίζει εξίσου 
εκείνες των Galeazzi και Kollmann) και δεν προτείνει ουσιαστικά καµµία λειτουργική 
ερµηνεία του.880 Πέραν τούτου, η δυνατότητα µιας ορχηστρικής παρουσιάσεως του πλαγίου 
θέµατος στην σολιστική ενότητα της εκθέσεως είναι ενδιαφέρουσα (αν και συνιστά µια 
µάλλον επουσιώδη παρατήρηση), ενώ το σύντοµο ορχηστρικό “επεισόδιο” ανάµεσα στην 
έκθεση και την – εξόχως µετατροπική – επεξεργασία δίνει περισσότερο την εντύπωση ενός 
επιπρόσθετου (ακόµη και “παρείσακτου”) τµήµατος που κείται σαφώς πέραν των συστατικών 
δοµικών µελών του συγκεκριµένου µορφολογικού προτύπου.881 Για την επανέκθεση, τέλος, 
δεν υφίσταται καµµία ειδική αναφορά. 
 Στα χρόνια που ακολούθησαν, ωστόσο, ο Czerny ανέπτυξε περαιτέρω την θεωρία του 
για το κοντσέρτο και έτσι το 1848, στο School of Practical Composition, παρουσιάζει µια 
λεπτοµερέστερη, σαφέστερη, αλλά και εµπλουτισµένη µε νέα στοιχεία θεώρηση της µορφής 
αυτής. Για την πρώτη µεγάλη ενότητα, συγκεκριµένως, αναφέρει τα ακόλουθα: 
                                                 
879 Carl Czerny, επισηµείωση στην γερµανική µετάφραση του Traité de haute composition musicale του Antonín 
Reicha, υπό τον τίτλο Vollständiges Lehrbuch der musikalischen Composition, Wien 1832-1834, όπως αυτή 
παρατίθεται στην µονογραφία του Wolfgang Osthoff, Ludwig van Beethoven: Klavierkonzert Nr. 3 c-moll, op. 
37, Wilhelm Fink Verlag (Meisterwerke der Musik, Bd. 2), München 1965, σ. 5. Πρβλ. επίσης τις 
αποσπασµατικές παραθέσεις του ιδίου κειµένου στις εργασίες των Reimer (ό.π., σ. 216) και Küster (ό.π., σ. 91). 
880 Ενώ ο Küster (ό.π., σ. 91) αντιλαµβάνεται εδώ ήδη την διαµόρφωση µιας “ορχηστρικής εκθέσεως” που 
ακολουθείται από σολιστική έκθεση, επεξεργασία και επανέκθεση, ο Reimer (ό.π., σ. 216) εκτιµά αντιθέτως ότι ο 
Czerny αναφέρεται σε ένα “εισαγωγικό” ritornello. Στο ίδιο το παρατιθέµενο κείµενο, εντούτοις, δεν υφίσταται 
καµµία σαφής ένδειξη περί “εκθεσιακής” ή “εισαγωγικής” λειτουργίας του ορχηστρικού αυτού τµήµατος. Ο 
Küster (ό.π.) διαπιστώνει επιπροσθέτως την διάσταση που δηµιουργείται ανάµεσα σε µια σχετικώς υποτιµηµένη 
ορχηστρική “έκθεση” και σε µια “ορθότερη” σολιστική έκθεση (χάρη στην συµµετοχή του σολίστα αλλά και 
στην πραγµάτωση της µετατροπίας προς την δευτερεύουσα τονικότητα), και διερωτάται πώς είναι δυνατόν να 
“εκτεθεί κάτι δύο φορές” καθώς και ποιά είναι η χρησιµότητα της αρχικής παρουσίασης της ορχήστρας, αν 
τελικά “σηµαντικό” είναι µόνον αυτό που εκφέρεται στην συνέχεια από τον σολίστα. Με άλλα λόγια, δηλαδή, ο 
Küster αµφισβητεί (ορθώς, κατά την γνώµη µου) την ερµηνεία του παραδοσιακού εναρκτήριου ritornello ως 
ενός τµήµατος που έχει ενσωµατωθεί πλήρως στις λειτουργικές προδιαγραφές της µορφής σονάτας – 
παίρνοντας πάντως ως αφορµή ένα κείµενο στο οποίο δεν διαφαίνεται ακόµη µια τέτοιου είδους προσέγγιση. 
881 Πρβλ. Küster (ό.π., σ. 91), ο οποίος µάλιστα επικρίνει αυτήν την αδυναµία του θεωρητικού µοντέλλου της 
“σονάτας κοντσέρτου” να ερµηνεύσει ικανοποιητικά τα δοµικώς αυτόνοµα τµήµατα tutti που παρουσιάζονται 
µετά την σολιστική έκθεση. Ο Reimer (ό.π., σ. 216), τουναντίον, συµπεραίνει ότι στην συµβολή του Czerny «τα 
αποµεινάρια της [µπαροκικής] αρχής του ritornello καθίστανται φορείς µιας επουσιώδους τροποποίησης της 
µορφής σονάτας». Πιστεύω όµως ότι ο όρος – και µόνον – που χρησιµοποιεί ο Czerny για το δεύτερο tutti 
(“Zwischensatz”) δικαιώνει απολύτως την γνώµη του Küster, ενώ η παρατήρηση του Reimer µου φαίνεται εν 
τέλει περισσότερο συµβατή µε την θεώρηση του Koch (ιδίως όπως αυτή διατυπώνεται στο Versuch) παρά του 
Czerny. 
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Το πρώτο µέρος [ενός κοντσέρτου] ξεκινά µε ένα tutti, το οποίο [µπορεί να] είναι ήρεµο, 
ενεργητικό ή µελωδικό. Εν γένει επιλέγεται ένα θέµα, το οποίο δεν είναι ούτε τετριµµένο, 
ούτε ασήµαντο, και που µπορεί να αναπτυχθεί καλά. Αυτό το tutti µπορεί να περιέχει περί 
τα 100 µέτρα σε ένα µετριασµένο Allegro και η κατασκευή του είναι σε µεγάλο βαθµό η 
ίδια µε του πρώτου τµήµατος [της εκθέσεως] µιας σονάτας. Η συνέχεια του θέµατος 
[µετάβαση] καθώς και το µελωδικό µεσαίο [πλάγιο] θέµα πρέπει να είναι επινοηµένα έτσι, 
ώστε να µπορούν κατόπιν να χρησιµοποιηθούν στο solo. Το µεσαίο [πλάγιο] θέµα 
ακολουθείται από µια συνέχεια, η οποία, αφού κάνει κατά το µάλλον ή ήττον µερικές 
µετατροπίες, επιστρέφει στην αρχική τονικότητα και κλείνει ήρεµα σε αυτήν. Στην συνέχεια 
αυτή [του πλαγίου θέµατος], επίσης, οι ιδέες και οι αρµονίες πρέπει να επιλεγούν ούτως, 
ώστε τα πιανιστικά περάσµατα να µπορούν έπειτα να διαµορφωθούν επί τη βάσει αυτών. 

Αφού ολοκληρωθεί το πρώτο αυτό tutti, αρχίζει το πρώτο solo. Αυτό µπορεί να 
ξεκινήσει είτε κατ’ ευθείαν µε το κύριο θέµα, είτε µε άλλες ενεργητικές φιγούρες – µε µια 
νέα, σύντοµη µελωδία – ή, τέλος, µε ήπιες, παροδικές και διστακτικές µετατροπίες στην 
δεσπόζουσα µεθ’ εβδόµης και σε άλλες αντίστοιχες συγχορδίες, διαµορφώνοντας τελικά 
µια πτώση στην αρχική τονικότητα. Σε όλες τις τελευταίες αυτές περιπτώσεις πρέπει µετά 
να ακολουθήσει το κύριο θέµα, αν [δηλαδή] το solo δεν έχει ήδη ξεκινήσει µε αυτό.  

Τώρα αρχίζει η συνέχεια [του κυρίου θέµατος, δηλαδή η µετάβαση], που στις κύριες 
φωνές της είναι παρόµοια µε εκείνη του πρώτου tutti, αλλά τόσο πολύ επαυξηµένη, που ο 
πιανίστας µπορεί εδώ να εξελίξει σταδιακώς το παίξιµό του σε λαµπρές ή µελωδικές 
φιγούρες. Μετά την απαραίτητη µετατροπία προς την δεσπόζουσα ή την σχετική, εισάγεται 
το µελωδικό µεσαίο [πλάγιο] θέµα (που έχει ήδη παρουσιασθεί στο tutti), το οποίο µπορεί 
να εκτελεσθεί µια φορά από τον πιανίστα και µια ακόµη από την ορχήστρα, σαν ένα 
ενδιάµεσο tutti [µια ορχηστρική παρεµβολή]. Το διαδέχονται λαµπρά περάσµατα, που είναι 
απαραίτητα σε ένα κοντσέρτο και τα οποία πάλι δοµούνται κατά κανόναν επί τη βάσει της 
συνέχειας [του δοµικού εκείνου τµήµατος] που προηγουµένως είχε ακολουθήσει το µεσαίο 
[πλάγιο] θέµα στο πρώτο tutti. Ένα λαµπρό καταληκτικό πέρασµα ολοκληρώνει το πρώτο 
τµήµα [την έκθεση] στην δεσπόζουσα (ή στην σχετική) και έπειτα η ορχήστρα εισάγεται 
άµεσα µε ένα tutti, το οποίο εντούτοις δεν πρέπει να είναι πολύ εκτενές, αν και από την 
άλλη πλευρά µπορεί να µετατρέπει ποικιλοτρόπως και να καταλήξει σε οποιαδήποτε 
τονικότητα µας αρέσει.882 

Πολύ ενδιαφέρουσα είναι η εµµονή µε την οποία ο Czerny αναφέρεται πολλάκις στην 
θεµατική συνάφεια του πρώτου tutti µε το πρώτο solo: όλες οι σηµαντικές ιδέες της 
συνθέσεως παρουσιάζονται για πρώτη φορά από την ορχήστρα, αλλά συλλαµβάνονται κατά 
τρόπον τέτοιον, ώστε να µπορούν στην συνέχεια να εκτεθούν και να αναπτυχθούν περαιτέρω 
και από τον σολίστα. Παρ’ ότι ένας σαφής προσδιορισµός της λειτουργίας του πρώτου tutti 
στο συνολικό µακροδοµικό πλαίσιο απουσιάζει εξίσου σε αυτήν την περίπτωση όπως και 
παλαιότερα, ο Czerny αφήνει εντούτοις να διαφανεί πλέον ότι το ritornello αυτό διαµορφώνει 
ένα είδος “ορχηστρικής εκθέσεως” (πρβλ. Kollmann)883 και δη του συνόλου του θεµατικού 
υλικού: του κυρίου θέµατος µε την ακόλουθη µετάβαση (που απορρέει από αυτό) καθώς και 
του πλαγίου θέµατος µε τις δευτερεύουσες ιδέες που έπονται αυτού. Ενδεικτικό της 
θεµατικής αυτάρκειας του πρώτου tutti είναι επίσης το γεγονός ότι το επιπρόσθετο υλικό που 
εισάγεται στην σολιστική έκθεση συνίσταται αποκλειστικά σε “φιγούρες” και “περάσµατα”, 
δηλαδή σε προαιρετικά στοιχεία “αναπτυξιακού” εν πολλοίς χαρακτήρος.884 Συνεπώς, το 
                                                 
882 Carl Czerny, απόσπασµα από το School of Practical Composition, opus 600, London 1848, όπως παρατίθεται 
από την Stevens, “Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 49. Πρβλ. επίσης Balthazar, ό.π., σ. 67 και 68. 
883 Πρβλ. Stevens, “Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 47 και 48-49.  
884 Σε άλλο σηµείο της πραγµάτευσής του, ο Czerny σηµειώνει χαρακτηριστικά: «το πρώτο tutti περιλαµβάνει 
όλες τις ιδέες και τα συστατικά µέλη, από τα οποία διαµορφώνεται ολόκληρο το πρώτο µέρος του κοντσέρτου· 
και […] µπορούµε περαιτέρω να παρατηρήσουµε απλώς ότι τα ακόλουθα soli συνιστούν ως επί το πλείστον 
µονάχα παραλλαγές ή εφαρµογές [των ιδεών] του πρώτου tutti […]» (Stevens, “Theme, Harmony, and 
Texture…”, ό.π., σ. 49· Balthazar, ό.π., σ. 67). Η Stevens (ό.π.) έχει σίγουρα δίκιο όταν συµπεραίνει πως εδώ 
πλέον το πρώτο solo δίνει την εντύπωση ότι συνιστά κατά κύριο λόγο µιαν ανάπτυξη του αρχικά εκτιθέµενου 
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εναρκτήριο tutti κατανοείται εδώ ως µια πλήρης “ορχηστρική έκθεση” του θεµατικού υλικού, 
η οποία ωστόσο διαφέρει από την καθ’ εαυτή (σολιστική) έκθεση εξαιτίας της υποχρέωσής 
της να επιστρέψει – έπειτα από ορισµένες τονικές αποκλίσεις στο εσωτερικό της – στην 
κύρια τονικότητα και να ολοκληρωθεί σε αυτήν µε µια πτώση. 

Ένα από τα πρωτότυπα σηµεία της αναθεωρηµένης αυτής θεώρησης του κοντσέρτου 
από τον Czerny αφορά στο (προαιρετικό) συνδετικό πέρασµα ανάµεσα στο κλείσιµο του tutti 
και στην “θεµατική” έναρξη της σολιστικής εκθέσεως:885 πρόκειται ουσιαστικά για µια 
σύντοµη προετοιµασία της επανεµφάνισης του κυρίου θέµατος, µε υλικό που µόνο στην 
καλύτερη περίπτωση είναι σε θέση να συγκροτήσει µια νέα – αλλά πάντοτε λειτουργικώς 
δευτερεύουσα – µελωδική ιδέα. Στην πορεία της εκθέσεως, νέο υλικό εµφανίζεται στις 
“προεκτάσεις” του κυρίου και του πλαγίου θέµατος, στα σηµεία δηλαδή όπου αφ’ ενός µεν 
εγκαταλείπεται η κύρια τονικότητα και αφ’ ετέρου σηµειώνονται κάποιες τονικές 
παρεκκλίσεις µε επίκεντρο την δευτερεύουσα τονικότητα, καθώς και στην κατακλείδα της 
εκθέσεως (όπου επικυρώνεται η δευτερεύουσα τονικότητα), η οποία ανατίθεται επίσης στον 
σολίστα. Για το δεύτερο tutti, τέλος, που παλαιότερα συνιστούσε µονάχα ένα αινιγµατικό 
“επεισόδιο” ανάµεσα στην έκθεση και την επεξεργασία, ο Czerny διαβλέπει τώρα την 
δυνατότητα µιας µετατροπικής πορείας µε στόχο οποιαδήποτε άλλη τονικότητα· δεδοµένου 
λοιπόν του ότι το ορχηστρικό αυτό τµήµα εµφανίζεται µετά την ολοκλήρωση της εκθέσεως, 
µπορεί πλέον να ερµηνευθεί είτε ως έναρξη της ενότητος της επεξεργασίας,886 είτε 
(τουλάχιστον) ως προετοιµασία της ιδίας,887 οπότε σε κάθε περίπτωση συνιστά ένα τµήµα 
που επιτελεί µια συγκεκριµένη λειτουργία στο µακροδοµικό πλαίσιο και άρα ενσωµατώνεται 
πλήρως σε αυτό αντί να παραµένει στο περιθώριό του. 
 Η δεύτερη µεγάλη ενότητα της µορφής του κοντσέρτου888 περιλαµβάνει κατ’ αρχάς 
την επεξεργασία, για την οποία πάντως ο Czerny δεν έχει να παρατηρήσει κάτι διαφορετικό 
από τα ισχύοντα και για την µορφή της σονάτας. Προς το τέλος της, λοιπόν, «η µετατροπία 
επιστρέφει σταδιακώς στην αρχική τονικότητα και έπειτα ολόκληρο το [κύριο] θέµα ξεσπάει 
στο ακόλουθο tutti».889 Το τρίτο tutti επανεισάγεται έτσι στην θεωρία της µορφής του 
κοντσέρτου, όχι όµως µε την µεταβατική λειτουργία που είχε στα τέλη του 18ου αιώνος (βλ. 
Koch, Versuch) – η οποία εκπληρώνεται πλέον από το τελικό τµήµα του δεύτερου solo (πρβλ. 
Koch, Musikalisches Lexikon) – αλλά ως ένα ιδιαίτερα εµφαντικό µέσο ανάδειξης του 
σηµείου ενάρξεως της επανεκθέσεως, µε την “τριπλή” επαναφορά του κυρίου θέµατος, της 
                                                                                                                                                         
ορχηστρικού υλικού, πράγµα το οποίο επιβεβαιώνει κατά την γνώµη µου την “συναντίληψη” των Czerny και 
Kollmann επί του “εκθεσιακού” ρόλου του πρώτου tutti. Πρβλ. επίσης την άποψη του Balthazar (ό.π.) σχετικά 
µε τον γενεσιουργό ρόλο των θεµατικών ιδεών του πρώτου tutti, οι οποίες εκ των πραγµάτων καθίστανται 
δεσµευτικές και για τις υπόλοιπες (σολιστικές) ενότητες. 
885 Σύµφωνα µε τον Balthazar (ό.π., σ. 66-67), η δυνατότητα αυτής της διαµεσολάβησης ανάµεσα στο πρώτο 
tutti και στο πρώτο solo αποδεικνύει την έµφαση που δίνει ο Czerny στην συνέχεια και την εξέλιξη της µορφής 
στον χρόνο, οι οποίες ασφαλώς φανερώνουν µια δυναµική αντίληψη της µακροδοµής, που έρχεται σε αντίθεση 
µε την στατικότερη θεώρηση του Kollmann (όπου βεβαίως δίνεται µεγαλύτερη βαρύτητα στην διάκριση των 
επιµέρους υποενοτήτων). 
886 Αυτό υποστηρίζει η Stevens (“Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 48), επισηµαίνοντας µάλιστα ότι η 
πρακτική του µετατροπικού αυτού δεύτερου tutti κατέστη κοινή µόνο από τις αρχές του 19ου αιώνος και έπειτα 
(χάρη πρωτίστως στα κοντσέρτα του Beethoven), αφού κατά τον 18ο αιώνα συναντάται ακόµη σε µεµονωµένες 
περιπτώσεις (ό.π., σ. 47). Η ερµηνεία αυτή είναι πολύ λογική, όσο και αν υπονοµεύεται σε σηµαντικό βαθµό 
από τον χαρακτηρισµό του δεύτερου solo ως “ενάρξεως του δευτέρου τµήµατος” (δηλαδή της επεξεργασίας) εκ 
µέρους του Czerny (βλ. ό.π., σ. 50). 
887 Βλ. Balthazar, ό.π., σ. 67. Ο ίδιος, εξ άλλου, εντοπίζει και σε αυτόν τον (σπανίως εφαρµοζόµενο στον 
Mozart) τύπο του “τονικώς ακατάληκτου ritornello” ένα µέσο ενίσχυσης της συνέχειας µεταξύ των δοµικών 
µελών του κοντσέρτου. 
888 Ο µακροδοµικός διαχωρισµός της µορφής του κοντσέρτου σε δύο µεγάλες ενότητες (πρώτο tutti, έκθεση και 
εν µέρει δεύτερο tutti· επεξεργασία, τρίτο tutti, επανέκθεση και τέταρτο tutti) είναι πάντως – όπως παρατηρεί ο 
Balthazar, ό.π., σ. 66 – λιγότερο προβεβληµένος στην θεώρηση του Czerny απ’ ό,τι σε εκείνη του Kollmann. 
889 Το παράθεµα προέρχεται από τον Balthazar, ό.π., σ. 67. 
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κύριας τονικότητος καθώς και ολόκληρης της ορχήστρας.890 Η επανέκθεση συνεχίζεται 
κατόπιν στο τρίτο solo κατά τις προδιαγραφές που ισχύουν και για την απλή µορφή σονάτας, 
ενώ στο τέλος εµφανίζεται το τέταρτο tutti, για το οποίο ο Czerny διευκρινίζει ότι «στα 
παλαιότερα κοντσέρτα (εκείνα των Mozart, Beethoven κ.λπ.)» δεν συνιστά τίποτε 
περισσότερο από ένα «σύντοµο κλείσιµο».891 Η περιγραφή του Czerny συνδέεται εποµένως 
σε γενικές γραµµές µε εκείνη του Kollmann, αλλά διαφοροποιείται από αυτήν ως προς 
ορισµένα κρίσιµα σηµεία, τα οποία αφορούν πρωτίστως στην ανάδειξη και την 
διαφοροποίηση του ρόλου των ενδιάµεσων ορχηστρικών τµηµάτων (του δευτέρου και ιδίως 
του τρίτου tutti) καθώς και στην άµβλυνση των τοµών µεταξύ των δοµικών µελών µε την 
βοήθεια κατάλληλων διαµεσολαβήσεων. 
 

Η κυρίαρχη ωστόσο άποψη για την µορφή του κοντσέρτου στα µέσα του 19ου αιώνος 
εκπροσωπείται από τον Adolf Bernhard Marx (1847):892 

Το πρώτο µέρος ή το Allegro [ενός κοντσέρτου] διαµορφώνεται ως επί το πλείστον ούτως, 
ώστε η ορχήστρα να παρουσιάζει ως εισαγωγή όλα ή τα εξοχότερα θέµατα της κύριας και 
της πλάγιας οµάδος µαζί µε το καταληκτικό θέµα […] και µάλιστα εξ ολοκλήρου στην 
κύρια τονικότητα ή στην τονική και στην δεσπόζουσα (ή στην σχετική) και επιστρέφοντας 
[πάλι] στην πρώτη. Τώρα, το κύριο [σολιστικό] όργανο εκθέτει, εν µέρει µόνο του, εν µέρει 
υποστηριζόµενο από την ορχήστρα (ή ορισµένα από τα όργανα της ιδίας), τις ιδέες της 
κύριας οµάδος κατά τον δικό του και δη concertante τρόπο, προσθέτει επίσης σε αυτές και 
καινούργια θέµατα, πηγαίνει – µε ή χωρίς την ορχήστρα, συνήθως το πρώτο – στην 
δεσπόζουσα, προκειµένου να εκθέσει εκεί το πλάγιο και το καταληκτικό θέµα, και 
ολοκληρώνει από κοινού µε την ορχήστρα, τελείως σύµφωνα µε την πορεία της µορφής 
σονάτας, την πρώτη ενότητα ή παραχωρεί (συνήθως) στην ορχήστρα αποκλειστικά την 
κατάληξη αυτή. Τώρα, διαµορφώνεται η δεύτερη ενότητα, στην οποία η µελωδία των 
θεµάτων αναπτύσσεται ως επί το πλείστον από εναλλασσόµενα όργανα της ορχήστρας 
έναντι των φιγούρων και περασµάτων της κύριας φωνής [του σολιστικού οργάνου]· στην 
θέση του ισοκράτη εµφανίζεται συνήθως η καντέντσα του κυρίου [σολιστικού] οργάνου – 
µια ελεύθερη φαντασία που εξυφαίνεται από περάσµατα και µοτίβα ή θέµατα της ιδίας της 
συνθέσεως, [και] η οποία εκκινεί από τον ισοκράτη και επιστρέφει πάλι σε αυτόν· εν τέλει, 
διαµορφώνεται η τρίτη ενότητα κατά την γνωστή µορφή, υπό την εναλλασσόµενη ή 
ταυτόχρονη δράση του σολιστικού οργάνου και της ορχήστρας, και η τελευταία [αυτή 
ενότητα] ολοκληρώνεται. […] 

Το εισαγωγικό τµήµα της ορχήστρας και το τµήµα της στην δεσπόζουσα ονοµάζονται 
ritornelli. Ανάµεσα στα δύο αυτά ritornelli και στο κλείσιµο της ορχήστρας αντιπαρατίθεται 
η παρουσίαση του κυρίου [σολιστικού] οργάνου σε δύο µεγάλα τεµάχια, τα soli.893 

Εδώ, η µορφή του κοντσέρτου χάνει την όποια δοµική αυτονοµία διατηρούσε µέχρι πρότινος 
από την σονάτα, στον βαθµό που οι εναλλαγές ορχηστρικών τµηµάτων και σολιστικών 
ενοτήτων υποβαθµίζονται κατ’ ουσίαν σε ένα ζήτηµα ενορχηστρωτικών επιλογών.894 Έτσι, 

                                                 
890 Βλ. Stevens, “Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 47-48. Κατά την άποψή µου, βέβαια, το τρίτο αυτό 
tutti προσλαµβάνει ιδιαίτερη δοµική σηµασία σε αυτά τα συµφραζόµενα, γι’ αυτό και δεν συµµερίζοµαι 
απολύτως την – υπαρκτή, έως έναν βαθµό – υποβάθµιση του ρόλου της ορχήστρας και της υφολογικής 
αντιθέσεως που η τελευταία δηµιουργεί προς τις σολιστικές ενότητες, την οποία επισηµαίνει µε έµφαση η 
Stevens (ό.π., σ. 47 και 48) όσον αφορά στην συνολική θεώρηση του Czerny για την µορφή του κοντσέρτου. 
891 Βλ. Stevens, “Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 47. Στα “σύγχρονα κοντσέρτα” της ροµαντικής 
περιόδου, εξ άλλου, ο Czerny παρατηρεί ότι το τελικό αυτό tutti περιορίζεται ακόµη περισσότερο, «σε µερικές 
ισχυρές καταληκτικές συγχορδίες» (βλ. ό.π.). 
892 Όσον αφορά στην απήχηση που συνάντησαν οι απόψεις του Marx και για το κοντσέρτο, βλ. Stevens, 
“Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 52 και 54. 
893 Adolf Bernhard Marx, Die Lehre von der musikalischen Komposition, praktisch-theoretisch, Band IV, 
Leipzig 1847, όπως παρατίθεται από την Stevens, “Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 50-51. 
894 Stevens, “Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 50 και 51. 
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παρά τις εµφανείς επιρροές από το Musikalisches Lexikon του Koch,895 στην θεωρία του 
Marx το δεύτερο ritornello – η παρουσία του οποίου δεν είναι καν δεσµευτική (πρβλ. 
Kollmann) – δεν διακρίνεται καθόλου από την υπόλοιπη “σολιστική” έκθεση, αλλά 
ενσωµατώνεται πλήρως σε αυτήν, επικυρώνοντας την κατάληξή της στην δευτερεύουσα 
τονικότητα (δίχως να µετατρέπει προς άλλο τονικό κέντρο, όπως αντιθέτως προβλέπεται στον 
Czerny), ενώ το πάλαι ποτέ “τελικό ritornello” ουσιαστικά αγνοείται, αφού ακόµη και σε 
επίπεδο ορολογίας εκπίπτει πλέον σε “ορχηστρικό κλείσιµο”! Μόνο το πρώτο ritornello 
εξακολουθεί να αντιµετωπίζεται ως κάτι το ιδιαίτερο, αλλά και αυτό βέβαια, από την στιγµή 
που ορίζεται µονοσήµαντα ως εισαγωγικό τµήµα βασισµένο σε υλικό της καθ’ εαυτής 
εκθέσεως και επιπλέον δεν ακολουθείται από αντίστοιχες δοµικές οντότητες, υποβαθµίζεται 
σε ένα µάλλον περιφερειακό “εξάρτηµα”, ούτως ειπείν, που δεν αλληλεπιδρά µε τον βασικό 
“δοµικό µηχανισµό” αυτού του ιδιαίτερου τύπου σονάτας συµφωνικού ύφους.896 Οι 
υπόλοιπες παρατηρήσεις του Marx δεν προσθέτουν κάτι νέο για την µορφή αυτή, πλην της 
τοποθέτησης της σολιστικής καντέντσας στο τέλος της επεξεργασίας, ως µέσο ενίσχυσης της 
προετοιµασίας της επανεκθέσεως αλλά και διαχωρισµού της από την αµέσως προηγούµενη 
ενότητα (δοθείσης και της απουσίας ενός τρίτου tutti στο σηµείο αυτό).897 

Εν κατακλείδι λοιπόν, η θεώρηση του Marx για την µορφή του κοντσέρτου συνιστά 
περίπου τον αντίποδα εκείνης του Czerny· επιπλέον όµως, στις δύο αυτές µείζονες 
θεωρητικές συµβολές των µέσων του 19ου αιώνος παρατηρείται µια διάσταση απόψεων, η 
οποία ουσιαστικά ανάγεται στην διαφορετικότητα των προσεγγίσεων του Koch και του 
Kollmann επί του ιδίου ζητήµατος στα τέλη του προηγούµενου αιώνος. 
 
 Μια ενδιαφέρουσα απόπειρα σύγκλισης των διαφορετικών αυτών κατευθύνσεων στην 
θεωρία του κοντσέρτου κατά τον 19ο αιώνα επιχειρείται λίγο αργότερα από τον Otto Jahn 
(1813-1869), έναν από τους κυριότερους βιογράφους του Mozart. Αναφερόµενος ειδικά στα 
κοντσέρτα για πιάνο του αυστριακού συνθέτη, ο Jahn παρατηρεί ότι το πρώτο τους µέρος 
συνίσταται σε µια ελεύθερη µορφή σονάτας (ιδέα που οφείλεται πρωτίστως στον Marx), στην 
οποία όµως «µια πρώτη ενότητα µε σαφές κλείσιµο, η οποία θα επαναλαµβανόταν [όπως η 
έκθεση στην µορφή σονάτας], δεν υφίσταται· κάτι ανάλογο συναντάται στο πρώτο ritornello 
και στο σολιστικό τµήµα που ανήκει σε αυτήν [στην πρώτη ενότητα]. ∆ιότι και στα δύο 
[αυτά δοµικά µέλη] τα κύρια µοτίβα του πρώτου µέρους εν µέρει διατυπώνονται και εν µέρει 
αναπτύσσονται, µόνο που αυτό δεν συµβαίνει όπως σε µια απλή επανάληψη, αλλά αντιθέτως 
η οµαδοποίηση και η µεταχείριση των µοτίβων […] είναι διαφορετικές, [αφού] η είσοδος του 
                                                 
895 Οι επιρροές αυτές συνίστανται κυρίως α) στην τελείως παρωχηµένη για τα δεδοµένα του Marx και σχεδόν 
καταχρηστική τελική παρατήρηση, όπου γίνεται λόγος για δύο ritornelli και ένα “ορχηστρικό κλείσιµο” που 
περιβάλλουν δύο soli, β) στην εισαγωγική λειτουργία του πρώτου ritornello, γ) στην δυνατότητα επιλογής 
ανάµεσα σε µια µετατροπική ή µη-µετατροπική ορχηστρική “εισαγωγή” (η οποία µάλιστα φαίνεται ότι 
αντιστοιχεί επακριβώς στον τρίτο και στον πρώτο κατασκευαστικό τύπο για το πρώτο ritornello που αναφέρει ο 
Koch στο Versuch), καθώς και δ) στην κλειστή αρµονική δοµή του δεύτερου ritornello. 
896 Πρβλ. επίσης τα συµπεράσµατα της Stevens, “Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 51 και 52. Εκτός 
από την ουσιώδη αντίθεση της θεώρησης του Marx προς εκείνη του Czerny όσον αφορά στην λειτουργία του 
εναρκτήριου ορχηστρικού τµήµατος, θα ήθελα εδώ να υποδείξω και µια λεπτοµέρεια ως προς τα περιεχόµενά 
του: ο Czerny φαίνεται πως προορίζει το καταληκτικό υλικό της εκθέσεως µόνο για το πρώτο solo, ενώ ο Marx 
θεωρεί δεδοµένη την εµφάνισή του ήδη στο πλαίσιο της ορχηστρικής αυτής “εισαγωγής”. 
897 Η µετάθεση της καντέντσας από το τέλος της επανεκθέσεως στο τέλος της επεξεργασίας δεν παρατηρείται 
βέβαια σε κανένα κοντσέρτο της κλασσικής περιόδου, συναντάται όµως σε ορισµένα αριστουργήµατα της 
ροµαντικής περιόδου, όπως π.χ. στο πρώτο µέρος (Allegro molto appassionato) του κοντσέρτου για βιολί σε µι-
ελάσσονα opus 64 του Felix Mendelssohn-Bartholdy, όπου η καταγεγραµµένη στα µ. 299-335 “Cadenza ad 
lib[itum]” του βιολιού εµφανίζεται κατ’ αρχάς ως προέκταση του ισοκράτη επί της δεσπόζουσας της κύριας 
τονικότητος στο τέλος της επεξεργασίας (µ. 290-298), αλλά ακολούθως συνεχίζεται – χωρίς την παραµικρή 
µάλιστα διακοπή στην εσωτερική της ρυθµικο-µελωδική εξέλιξη – και ολοκληρώνεται στα µ. 336-351, 
συνοδεύοντας µε δεξιοτεχνικούς αρπισµούς την (εν είδει “τριπλής επαναφοράς”) επανέκθεση του κυρίου 
θέµατος στην αρχική τονικότητα από την ορχήστρα! 
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σολιστικού οργάνου επιφέρει από κάθε άποψη µια κλιµάκωση».898 Το πρώτο ritornello και το 
πρώτο solo αντιµετωπίζονται εποµένως ως δύο παρηλλαγµένες διατυπώσεις του ιδίου 
θεµατικού υλικού, οι οποίες υποκαθιστούν τρόπον τινα την έκθεση και την (συνήθως 
αυτούσια) επανάληψή της σε µια απλή µορφή σονάτας.899 Αξίζει ωστόσο να παρατηρηθεί 
εδώ η παντελής αδιαφορία του Jahn για τον αρµονικό σχεδιασµό των δύο υποτιθέµενων 
“εκθέσεων”. 

Σε αντίθεση µε την ερµηνεία του πρώτου ritornello, που αποτελεί µια µετεξέλιξη της 
θεώρησης του Czerny, το δεύτερο ritornello διαθέτει, σύµφωνα µε τον Jahn, µια διπλή – 
καταληκτική της εκθέσεως και εισαγωγική της επεξεργασίας – λειτουργία που συνδέει 
διαλεκτικά τις αντικρουόµενες απόψεις των Marx και Czerny. Για τον ρόλο του τρίτου 
ritornello, εξ άλλου, ο Jahn ανατρέχει κατ’ αρχήν στον Czerny, αφού η επεξεργασία «οδηγεί 
ξανά πίσω στην κύρια τονικότητα και στο εναρκτήριο ritornello», µε το οποίο προφανώς 
ξεκινά η επανέκθεση, µόνο που η τελευταία αντιπαραβάλλεται κυρίως µε την σολιστική 
(“δεύτερη”) έκθεση, γεγονός που εκ των υστέρων υποβαθµίζει αισθητά τον “εκθεσιακό” ρόλο 
του πρώτου ritornello και καθιστά εποµένως πιο ορατή την επιρροή των ιδεών του Marx. 
Πρωτότυπη, τέλος, είναι η θεώρηση του κοινού ρόλου της σολιστικής καντέντσας και του 
τέταρτου ritornello: «Η καντέντσα διαµορφώνει την καταληκτική coda από την πλευρά του 
πιανιστικού µέρους, η οποία τώρα φθάνει, περισσότερο ή λιγότερο διεξοδικά, στο τέλος [της] 
και µέσω της ορχήστρας, κατά τρόπον παρόµοιο όπως αυτό [το πιάνο] εισάγεται µε το 
ritornello».900 Υπ’ αυτήν την έννοια λοιπόν, κάθε µια από τις τέσσερεις µακροδοµικές 
ενότητες του κοντσέρτου συνίσταται τουλάχιστον σε ένα ορχηστρικό και ένα σολιστικό 
δοµικό µέλος: το πρώτο ritornello, το πρώτο solo και µέρος του δεύτερου ritornello 
απαρτίζουν την “διπλή” έκθεση, το υπόλοιπο του δεύτερου ritornello και το δεύτερο solo 
ανήκουν στην επεξεργασία, το τρίτο ritornello και το τρίτο solo συγκροτούν την επανέκθεση, 
ενώ η σολιστική καντέντσα και το τέταρτο ritornello διαµορφώνουν την coda, η οποία είναι 
και η µοναδική στην οποία το σολιστικό τµήµα προηγείται του ορχηστρικού. 
 

Η ίδια ουσιαστικά αντίληψη για την µορφή του κοντσέρτου εδραιώθηκε περαιτέρω 
χάρη στην συµβολή του Ebenezer Prout στα τέλη του 19ου αιώνος. Και αυτός αντιµετωπίζει 
το κοντσέρτο ως µια τροποποιηµένη εκδοχή της µορφής σονάτας, εισάγοντας παράλληλα τον 
όρο “διπλή έκθεση” για να αποδώσει µε σαφήνεια ό,τι οι Kollmann και Czerny υποδείκνυαν 
µόνο κατά τρόπον έµµεσο και αργότερα ο Jahn και αρκετοί άλλοι θεωρητικοί του δευτέρου 
ηµίσεως του 19ου αιώνος περιέγραφαν ευθέως ως έκθεση του θεµατικού υλικού από την 
ορχήστρα και τροποποιηµένη σε κάποιον βαθµό επανάληψη του ιδίου µε την συµµετοχή του 
σολίστα.901 Αυτή η “διπλή έκθεση” συνιστά για τον Prout το αποτέλεσµα µιας εξελικτικής 
διαδικασίας, καθ’ ότι στα παλαιότερα κοντσέρτα, τα οποία βασίζονταν στην “µορφή 
ritornello”, υποτίθεται ότι υπήρχε µόνο µια σύντοµη ορχηστρική εισαγωγή που περιοριζόταν 
ως επί το πλείστον στο υλικό του κυρίου θέµατος.902 Η προτεραιότητα του θεµατικού 
παράγοντος έναντι του αρµονικού επιτρέπει επιπλέον στον Prout να θεωρεί επουσιώδη όλα 
τα προβληµατικά σηµεία της λειτουργικής ταύτισης του πρώτου ritornello µε το πρώτο solo, 
δηλαδή την ολοκλήρωση της “πρώτης εκθέσεως” στην κύρια τονικότητα, την κατά κανόνα 
                                                 
898 Otto Jahn, W. A. Mozart, Band IV, Leipzig 1859, όπως παρατίθεται από την Stevens, “Theme, Harmony, and 
Texture…”, ό.π., σ. 52. 
899 Ό.π., σ. 53. 
900 Το σύνολο των παραπάνω στοιχείων παρατίθεται από την Stevens, “Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., 
σ. 53-54. 
901 Prout, Applied Forms…, ό.π., σ. 203 και ιδίως 204. Πρβλ. επίσης Stevens, “An 18th-Century Description…”, 
ό.π., σ. 85 και 92, και της ιδίας, “Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 56. 
902 Prout, Applied Forms…, ό.π., σ. 204. Φυσικά, η άποψη αυτή σήµερα θεωρείται τελείως παρωχηµένη, αφού 
στην “µορφή ritornello” τα σολιστικά τµήµατα δεν εκπληρώνουν τις λειτουργίες των ενοτήτων της µορφής 
σονάτας και ο ρόλος των ορχηστρικών τµηµάτων είναι εξίσου – αν όχι περισσότερο – σηµαντικός. 
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µεγαλύτερη έκταση της “δεύτερης εκθέσεως” από την “πρώτη”, καθώς και την εµφάνιση 
ορισµένων θεµατικών ιδεών µόνο στην “ορχηστρική” ή µόνο στην “σολιστική έκθεση”.903 
Επιπροσθέτως, εξετάζεται αφ’ ενός µεν η διαµεσολάβηση ενός σολιστικού περάσµατος 
ανάµεσα στην “πρώτη” και στην “δεύτερη έκθεση” (πρβλ. Czerny) και αφ’ ετέρου η 
πρακτική της εισόδου του σολιστικού οργάνου πριν την “ορχηστρική έκθεση”, που ειδικά 
στον ροµαντισµό οδηγεί ενίοτε στην πλήρη εξάλειψη του ορχηστρικού αυτού τµήµατος και 
άρα στην απόλυτη ταύτιση του κοντσέρτου µε την µορφή σονάτας.904 Μετά την “διπλή 
έκθεση”, ο Prout διαπιστώνει απλώς την ύπαρξη µιας επεξεργασίας και µιας επανεκθέσεως, 
που αµφότερες ξεκινούν µε ένα ορχηστρικό τµήµα και συνεχίζονται από τον σολίστα (πρβλ. 
Jahn)·905 η σολιστική καντέντσα, εντούτοις, τοποθετείται εντός του τελευταίου tutti (υπό 
τύπον εµβόλιµου “αυτοσχεδιασµού” του σολίστα), µε το οποίο και ολοκληρώνεται η 
επανέκθεση, χωρίς εποµένως να γίνεται λόγος για επιπρόσθετη coda.906 
 

Χάρη στην συµβολή του Prout, η µορφή “σονάτας κοντσέρτου” µε την ιδιαιτερότητα 
της “διπλής εκθέσεως” – και µε βασική βεβαίως προϋπόθεση την επικράτηση της θεµατικής 
συνιστώσας έναντι της αρµονικής – είχε ουσιαστικά τελειοποιηθεί. Σε αυτήν την προοπτική 
αντέδρασε όµως ο Donald Francis Tovey (1875-1940) µε το άρθρο του “The Classical 
Concerto” του 1903, όπου υποστήριξε ότι το στοιχείο του ritornello κληροδοτήθηκε από το 
µπαρόκ στον κλασσικισµό και ενσωµατώθηκε στην µορφή “σονάτας κοντσέρτου”, δίχως 
ωστόσο να απολέσει ποτέ την εισαγωγική του λειτουργία.907 Παρ’ ότι λοιπόν η µακροδοµική 
οργάνωση του κλασσικού κοντσέρτου που σκιαγραφεί ο Tovey κατ’ ουσίαν δεν διαφέρει σε 
τίποτε από την περιγραφή του Prout, η ερµηνεία του για το πρώτο ritornello και το πρώτο 
solo στρέφεται ξανά προς την θεώρηση του Marx: µε βασικό λοιπόν κριτήριο τον αρµονικό 
σχεδιασµό των δύο αυτών δοµικών µελών, το ritornello αντιµετωπίζεται εκ νέου ως 
ορχηστρική “εισαγωγή” που προαναγγέλλει το θεµατικό υλικό της σολιστικής εκθέσεως.908  

Κατά το πρώτο ήµισυ του 20ού αιώνος, στο επίκεντρο της εξέτασης του κοντσέρτου 
τέθηκε ουσιαστικά µονάχα η συγκεκριµένη διάσταση ανάµεσα στις ερµηνείες του 
εναρκτήριου ορχηστρικού τµήµατος ως “εισαγωγής” ή ως “πρώτης εκθέσεως”, αφού η 
ταύτιση των υπολοίπων ενοτήτων µε εκείνες της µορφής σονάτας θεωρείτο κατά το µάλλον ή 
ήττον δεδοµένη. Αρκετοί πάντως θεωρητικοί – ιδίως κατά τις πρώτες δεκαετίες του αιώνος – 
αµφιταλαντεύονται ανάµεσα στις δύο προαναφερόµενες ερµηνευτικές δυνατότητες και συχνά 
οδηγούνται σε µάλλον παράδοξα συµπεράσµατα. Στην µορφολογία του Hugo Leichtentritt 
(1911), για παράδειγµα, επικρατεί αναποφασιστικότητα, καθώς ενώ αρχικά γίνεται λόγος για 
ορχηστρική “έκθεση” και παρηλλαγµένη επανάληψή της από τον σολίστα, στην συνέχεια 
παρουσιάζεται συνοπτικά και η θέση του Tovey περί ορχηστρικής “εισαγωγής”.909 Ο Percy 
Goetschius (1915), εξ άλλου, αντιµετωπίζει το κοντσέρτο ως “ανώµαλη µορφή σονάτας”, 
στην οποία εµφανίζεται «µια προπαρασκευαστική παρουσίαση του κυρίου θεµατικού υλικού 
της εκθέσεως, όχι ως εισαγωγή, αλλά ως ένα είδος “ψευδο-εκθέσεως”, ενίοτε ολόκληρη στην 
κύρια τονικότητα, που προηγείται της πραγµατικής εκθέσεως. […] Η εισαγωγική έκθεση και 
η ακόλουθη γνήσια έκθεση [εντούτοις,] αντιπροσωπεύουν υπό µίαν έννοια την συνήθη 

                                                 
903 Prout, Applied Forms…, ό.π., σ. 204-206. 
904 Ό.π., σ. 206 και σ. 207 και 208, αντιστοίχως. 
905 Ό.π., σ. 207. Πρβλ. επίσης Stevens, “Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 56-57. 
906 Βλ. Prout, Applied Forms…, ό.π., σ. 207-208. 
907 Donald Francis Tovey, “The Classical Concerto”, στο: Joseph Kerman (επιµ.), Wolfgang Amadeus Mozart: 
Piano Concerto in C Major K. 503, W. W. Norton & Company (Norton Critical Scores), New York 1970, σ. 
151-152 και 153. Πρβλ. ακόµη Stevens, “Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 57-58.  
908 Βλ. Tovey, ό.π., σ. 152 και 153. Πρβλ. επίσης Stevens, “Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 58, καθώς 
επίσης Jutta Ruile-Dronke, Ritornell und Solo in Mozarts Klavierkonzerten, Hans Schneider (Münchner 
Veröffentlichungen zur Musikgeschichte, Bd. 28), Tutzing 1978, σ. 3. 
909 Leichtentritt, ό.π., σ. 171 και 173. 
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επανάληψη της εκθέσεως».910 Φαίνεται λοιπόν ότι ενώ ο Goetschius τείνει περισσότερο προς 
την θεµατική θεώρηση του εναρκτήριου ορχηστρικού τµήµατος ως “εκθέσεως”, δεν µπορεί 
ωστόσο και να αγνοήσει – τουλάχιστον µε την ίδια εκείνη ευκολία που διέθετε δύο δεκαετίες 
νωρίτερα ο Prout – την “προβληµατική” αρµονική φύση µιας τέτοιας “εκθέσεως”. Το 1915 
επίσης, ο Wilhelm Fischer εκλαµβάνει το µεν πρώτο tutti συγχρόνως ως “έκθεση” και ως 
“επανέκθεση” (από θεµατικής και αρµονικής πλευράς), την δε πρώτη σολιστική ενότητα ως 
µια (θεµατική) “επανάληψη της εκθέσεως” αλλά παράλληλα και ως την (από αρµονικής 
επόψεως) “πραγµατική έκθεση” της µορφής σονάτας στο είδος του κοντσέρτου.911 

Σταδιακά πάντως η ιδέα της “ορχηστρικής εκθέσεως” κερδίζει έδαφος έναντι της 
“εισαγωγής”. Το 1924 λοιπόν, ο Friedrich Blume (1893-1975) έφθασε να υποστηρίξει ότι η 
µορφή σονάτας αντιπροσωπεύεται στο κοντσέρτο κυρίως από την ορχήστρα, υποβαθµίζοντας 
έτσι τον ρόλο και την σηµασία των σολιστικών ενοτήτων.912 Ο Tobel, εξ άλλου, αναφέρεται 
εν έτει 1935 σε “έκθεση tutti” και “έκθεση solo” και δίνει µάλιστα ιδιαίτερη έµφαση στην 
πολλαπλότητα της κατανοµής του θεµατικού υλικού στις δύο αυτές “εκθέσεις”· τυχόν 
σολιστική διαµεσολάβηση ανάµεσα στο tutti και στο solo κατανοείται εδώ ως “µικρό 
πρελούδιο” της “σολιστικής εκθέσεως”, στην οποία κατόπιν ενδέχεται να εισαχθεί ένα πλάγιο 
θέµα τελείως διαφορετικό από εκείνο της “ορχηστρικής εκθέσεως” (το οποίο βέβαια 
επανεµφανίζεται στην εξέλιξη της µορφής, λειτουργώντας όµως ως “δεύτερο πλάγιο θέµα” ή 
ως “καταληκτικό θέµα”).913 Ο Cuthbert Morton Girdlestone (1895-1975), επίσης, κάνει λόγο 
το 1939 για ένα «πρελούδιο που χρησιµεύει ως µια πρώτη έκθεση και περιέχει τα κύρια 
θέµατα του µέρους, [αλλά] τελειώνει στην τονική»· και συνεχίζει: «Η είσοδος του solo ξεκινά 
µε µια νέα έκθεση, συνήθως εκτενέστερη, η οποία ολοκληρώνεται, όπως σε µια συµφωνία, 
στην τονικότητα της δεσπόζουσας ή της σχετικής µείζονος. Πέραν αυτής της διπλής 
εκθέσεως, ένα πρώτο µέρος κοντσέρτου ακολουθεί την µορφή σονάτας· έπεται η επεξεργασία 
και κατόπιν η επανέκθεση».914 Οµοίως και ο Howard Chandler Robbins Landon (γεν. 1926), 
το 1956, ενώ χαρακτηρίζει το πρώτο tutti του προκλασσικού κοντσέρτου ως “εισαγωγικό”, 
για το κλασσικό κοντσέρτο ενστερνίζεται την ιδέα της “διπλής εκθέσεως”, που ακολουθείται 
από επεξεργασία και “παρηλλαγµένη” επανέκθεση του υλικού αµφοτέρων των “εκθέσεων”.915  

Την ίδια περίοδο, ο Edwin J. Simon (1957) υποδεικνύει την προέλευση της κλασσικής 
µορφής κοντσέρτου από την “µορφή ritornello” του µπαρόκ, παρατηρεί την παράλληλη 
ανάπτυξή της µε την κλασσική συµφωνία και απορρίπτει την θεώρηση της “σολιστικής 
εκθέσεως” ως “επανάληψης της ορχηστρικής εκθέσεως”, επί τη βάσει των διαφορών τους σε 
υφολογικό, αρµονικό και θεµατικό επίπεδο.916 Υπό τις προϋποθέσεις αυτές, θα ανέµενε 
                                                 
910 Goetschius, The Larger Forms…, ό.π., σ. 210. 
911 W. Fischer, ό.π., σ. 74-75. Μια ενδιαφέρουσα λεπτοµέρεια της θεώρησης του Fischer αφορά επίσης στην 
ερµηνεία της σολιστικής διαµεσολάβησης ανάµεσα στις δύο “εκθέσεις” ως µέσου διαχωρισµού του “επιλόγου” 
(της κατακλείδας της εκθέσεως) από το κύριο θέµα, µε το οποίο µοιράζεται συνήθως κοινό υλικό (ό.π., σ. 75). 
912 Friedrich Blume, “Die formgeschichtliche Stellung der Klavierkonzerte Mozarts”, Mozart-Jahrbuch II, 1924, 
σύµφωνα µε παράθεση της Ruile-Dronke, ό.π., σ. 3. 
913 Tobel, ό.π., σ. 80-81. Πέραν τούτου, συνήθης θεωρείται η εµφάνιση νέων µοτιβικών στοιχείων (και δη ήπιου 
και ελεγειακού χαρακτήρος) και στο “µεσαίο solo” – επεξεργασία της µορφής του κοντσέρτου (βλ. ό.π., σ. 88). 
914 Cuthbert Morton Girdlestone, Mozart’s Piano Concertos, Cassell, London 1958 (πρώτη γαλλική έκδοση: 
1939, υπό τον τίτλο Mozart et ses concertos pour piano), σ. 24. Πρβλ. επίσης Tischler (ό.π., σ. 2) και Stevens 
(“Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 57). Η Ruile-Dronke (ό.π., σ. 3), αντιθέτως, τονίζει περισσότερο 
την αναπτυξιακή διάσταση της “σολιστικής εκθέσεως” που παρατηρεί παρακάτω ο Girdlestone (ό.π., σ. 27): «Η 
δεύτερη έκθεση είναι στην δοµή της πολύ περισσότερο όµοια προς την έκθεση µιας συµφωνίας απ’ ό,τι η 
πρώτη, αλλά η εντύπωση που προξενεί στον ακροατή είναι αρκετά διαφορετική από εκείνη µιας πραγµατικής 
εκθέσεως. ∆ίνει σε κάποιον περισσότερο την εντύπωση µιας επεξεργασίας. Ορισµένες από τις κύριες ιδέες είναι 
ήδη γνωστές· έχουν ακουσθεί στο tutti και η δεύτερη έκθεση σπανίως τις αναπαράγει χωρίς αλλαγή». Βέβαια, η 
αντίληψη αυτή ανάγεται στον Kollmann και είναι γενικότερα οικεία στους υποστηρικτές της “διπλής εκθέσεως” 
κατά τον 19ο και τον 20ό αιώνα, ώστε να µην αξίζει πλέον να σταθεί κανείς ιδιαίτερα σε αυτήν. 
915 Landon, “The concertos…”, ό.π., σ. 263-264. 
916 Simon, ό.π., σ. 111-112. 
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κανείς ένα συντριπτικό χτύπηµα ενάντια στο θεώρηµα της “διπλής εκθέσεως”· εντούτοις, η 
αντίληψη αυτή ήταν πλέον τόσο βαθιά ριζωµένη στην θεωρία περί του κοντσέρτου κατά τα 
µέσα του 20ού αιώνος, που ακόµη και ο Simon την αποδέχθηκε τελικά!917 Έτσι, ο ίδιος 
αρκείται απλώς στην επισήµανση της µεταβολής του ρόλου των ορχηστρικών τµηµάτων και 
των σολιστικών ενοτήτων από το µπαρόκ στον κλασσικισµό και προσδίδει τις ακόλουθες 
λειτουργίες στα δοµικά µέλη του κλασσικού κοντσέρτου: “ορχηστρική έκθεση” (πρώτο tutti), 
“σολιστική έκθεση” (πρώτο solo), “καταληκτικό tutti της εκθέσεως” (δεύτερο tutti), 
“επεξεργασία” (δεύτερο solo), “ορχηστρική και σολιστική επανέκθεση” (τρίτο tutti και – 
ιδίως – τρίτο solo) και “καταληκτικό tutti της επανεκθέσεως – coda” (τέταρτο tutti).918 Η 
“διπλή έκθεση” υποστηρίζεται έκτοτε και από πολλούς άλλους ερευνητές, µεταξύ των οποίων 
εδώ θα µπορούσαν ενδεικτικά να αναφερθούν οι Hans Tischler,919 Wolfgang Stockmeier,920 
Ellis Kohs,921 Klaus Weising,922 Charles Rosen (τουλάχιστον εν µέρει),923 Eva Badura-Skoda 
(γεν. 1929)924 και Wulf Konold (γεν. 1946).925 
 
 Στον αντίποδα, τώρα, αυτής της αντίληψης, το 1948 ο Arthur Hutchings (1906-1989), 
ακολουθώντας περίπου την ερµηνεία που πρότεινε ο Tovey, διέκρινε µεταξύ “ορχηστρικού 
πρελουδίου” (που ακολουθεί την αρχή του ritornello) και “σολιστικής εκθέσεως” (που 
πραγµατώνει την πρώτη ενότητα της µορφής σονάτας).926 Σε γενικές γραµµές πάντως, 
σοβαρές αντιρρήσεις ως προς τον “εκθεσιακό” ρόλο του εναρκτήριου ορχηστρικού τµήµατος 
του κοντσέρτου – και δευτερευόντως ως προς τον βαθµό της λειτουργικής ενσωµάτωσης και 
των υπολοίπων ritornelli στην µορφή σονάτας – τέθηκαν ουσιαστικά στο προσκήνιο της 
σχετικής συζήτησης µόνο κατά το τελευταίο τέταρτο του 20ού αιώνος. 
 Το 1978 δηµοσιεύθηκε η ενδιαφέρουσα διατριβή της Jutta Ruile-Dronke µε αφορµή 
τα κοντσέρτα για πιάνο του Mozart. Η κεντρική προβληµατική στην προκειµένη περίπτωση 
αφορά στις σχέσεις του “εναρκτήριου ritornello” (“Eröffnungsritornell”) προς τις ακόλουθες 
ορχηστρικές και σολιστικές ενότητες ενός µέρους κοντσέρτου υπό µορφήν σονάτας, µε 
έµφαση στην λειτουργία που προσλαµβάνουν κατά περίπτωση τα θεµατικά στοιχεία του 
ritornello. Η έννοια της “ορχηστρικής εκθέσεως” απορρίπτεται, καθ’ ότι α) ένα “δεύτερο 
                                                 
917 Πρβλ. Stevens, “Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 59. 
918 Βλ. Simon, ό.π., σ. 116-118. 
919 Ο Tischler, ενώ αποδέχεται την ιδέα της “ορχηστρικής και της σολιστικής εκθέσεως” (βλ. ό.π., σ. 130-131 
και 134-135), κρίνει παρ’ όλα αυτά απαραίτητη την σαφή διάκριση της “µορφής κοντσέρτου” από την “µορφή 
σονάτας” σε επίπεδο ορολογίας (ό.π., σ. 4). Ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρουσιάζουν επίσης οι παρατηρήσεις του για 
το καταληκτικό θέµα της “ορχηστρικής εκθέσεως”, που επανέρχεται στα υπόλοιπα ritornelli µε διαφορετική 
όµως λειτουργία απ’ ό,τι στα κοντσέρτα του µπαρόκ (ό.π., σ. 4), καθώς και για τον ποικιλότροπο συνδυασµό 
του θεµατικού υλικού των δύο “εκθέσεων” στην µοναδική επανέκθεση (ό.π., σ. 131, 133-134 και 135-136). 
920 Stockmeier, ό.π., σ. 160. 
921 Kohs, ό.π., σ. 264. Παρακάτω βέβαια (ό.π., σ. 287), επισηµαίνεται τόσο η τονική διάσταση ανάµεσα στις δύο 
αυτές “εκθέσεις” όσο και η ενδιαφέρουσα ανακατασκευή των θεµατικών τους περιεχοµένων στην κοινή 
επανέκθεση. 
922 Klaus Weising, Die Sonatenform in den langsamen Konzertsätzen Mozarts, Verlag der Musikalienhandlung 
Karl Dieter Wagner (Hamburger Beiträge zur Musikwissenschaft, Bd. 3), Hamburg 1970· βλ. ιδίως σ. 8-14, 32-
33, 37-39, 42-43 και 44. 
923 Βλ. Rosen, Der Klassische Stil…, ό.π. (1971), σ. 231 κ.εξ. Παρ’ όλα αυτά, στο Sonata Forms (1980), o 
Rosen αναθεωρεί εκ βάθρων την αρχική του τοποθέτηση για την µορφή του κοντσέρτου (βλ. παρακάτω). 
924 Eva Badura-Skoda, Wolfgang Amadeus Mozart: Klavierkonzert c-moll KV 491, Wilhelm Fink Verlag 
(Meisterwerke der Musik, Bd. 10), München 1972, σ. 3-4. 
925 Wulf Konold, “Die Klavierkonzerte Mozarts”, στο: Hermann Danuser (επιµ.), Gattungen der Musik und ihre 
Klassiker, Laaber-Verlag, Laaber 1988 (zweite, unveränderte Auflage 1998), σ. 172-174· και του ιδίου, “Das 
Instrumentalkonzert”, στο: Dahlhaus (επιµ.), Die Musik des 18. Jahrhunderts, ό.π., σ. 302. 
926 Arthur Hutchings, Les concertos pour piano de Mozart (µτφρ. Odile Demange), Actes Sud, Paris 1991 
(πρώτη αγγλική έκδοση: 1948, υπό τον τίτλο A Companion to Mozart’s Piano Concertos), βλ. σ. 29, 32-33, 34-
35 και 45. Πρβλ. επίσης Tischler (ό.π., σ. 3), Stevens (“Theme, Harmony, and Texture…”, ό.π., σ. 58) και Ruile-
Dronke (ό.π., σ. 3). 
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θέµα” δεν εµφανίζεται οπωσδήποτε στο “εναρκτήριο ritornello” του κλασσικού κοντσέρτου, 
αλλά ακόµη και αν κάτι τέτοιο υφίσταται, β) ωστόσο η παραµονή του στο περιβάλλον της 
κύριας τονικότητος δεν του επιτρέπει να λειτουργήσει ως αντιθετικό στοιχείο, ώστε να 
στοιχειοθετηθεί εξ αυτού µια γνήσια έκθεση σονάτας·927 επιπροσθέτως, γ) οι θεµατικές ιδέες 
του ritornello παρουσιάζονται ως επί το πλείστον σε ατελή, συνοπτική µορφή, προκειµένου 
να “τελειοποιηθούν” αργότερα µε την συµµετοχή και του σολιστικού οργάνου,928 ενώ 
παράλληλα δ) το “εναρκτήριο ritornello”, πέραν της προαναγγελίας των βασικών θεµατικών 
ιδεών των µετέπειτα σολιστικών ενοτήτων, περιλαµβάνει κατά κανόνα και το υλικό των 
υπολοίπων tutti (του “αποφθεγµατικού ritornello”, του “ritornello επί της δεσπόζουσας” και 
του “καταληκτικού ritornello”), τα οποία θεωρείται ότι διατηρούν µιαν αυτόνοµη λειτουργία 
στο πλαίσιο της υπερκείµενης µορφής σονάτας (που εκπληρώνεται αποκλειστικά από τις 
σολιστικές ενότητες), καθώς ανάγονται πλέον απ’ ευθείας στην “αρχή του ritornello” και 
στην παραδοσιακή αντιπαράθεση ανάµεσα σε ορχηστρικά και σολιστικά τµήµατα.929  
 Η ανάδειξη του “αποφθεγµατικού ritornello” (“Devisen-Ritornell”) στο πλαίσιο της 
σολιστικής εκθέσεως και επανεκθέσεως οφείλεται αφ’ ενός µεν στην λειτουργία του ως µέσου 
επικύρωσης της ολοκλήρωσης του κυρίου θέµατος πριν την µετάβαση προς το πλάγιο και αφ’ 
ετέρου στην αναγωγή του στο δεύτερο “ritornello επί της τονικής” της φωνητικής άριας (η 
µορφή της οποίας θεωρείτο ήδη κατά τον 18ο αιώνα συναφής προς εκείνη του ενόργανου 
κοντσέρτου).930 Θεωρώ πάντως υπερβολική την σηµασία που η Ruile-Dronke προσδίδει σε 
αυτήν την σύντοµη “ορχηστρική παρεµβολή” εντός της εκθέσεως είτε της επανεκθέσεως, 
ενόσω µάλιστα η ίδια αγνοεί ουσιαστικά το “δεύτερο εσωτερικό ritornello” ανάµεσα στην 
επεξεργασία και την επανέκθεση (το οποίο άλλωστε συχνά είναι αρκετά εκτενέστερο του 
“αποφθεγµατικού ritornello”), το οποίο περιέργως εντοπίζει µόνο σε πρώιµα κοντσέρτα·931 αν 
µη τι άλλο, είναι ωστόσο τελείως παράδοξο ένα ορχηστρικό τεµάχιο που χωρίζει τµήµατα 
µιας ευρύτερης ενότητος να αποκτά ιδιαίτερη ονοµασία και µακροδοµικό ρόλο, και την ίδια 
στιγµή ένα αντίστοιχο τµήµα που υποδιαιρεί ολόκληρες ενότητες να τίθεται στο περιθώριο! 

Το “ritornello επί της δεσπόζουσας” (“Dominant-Ritornell”) εµφανίζεται ανάµεσα 
στην έκθεση και την επεξεργασία.932 Η Ruile-Dronke, βέβαια, επιχειρεί µάταια να πείσει ότι 
ειδικά στον Mozart το ritornello αυτό δεν µπορεί να λειτουργήσει ούτε ως κατακλείδα της 
εκθέσεως ούτε ως έναρξη της επεξεργασίας, παρ’ ότι η ίδια αναγνωρίζει αµφότερες τις 
λειτουργίες αυτές σε κοντσέρτα του Johann Christian Bach. Η εµµονή της, εντούτοις, να 
συνδέει την συνθετική πρακτική του Mozart όσον αφορά στα ritornelli µε εκείνη του Vivaldi, 
και ιστορικά ανακριβής είναι και ανεπαρκώς αιτιολογηµένη παραµένει.933 Για το 
“καταληκτικό ritornello” (“Schlußritornell”), εξ άλλου, παρατηρείται η συνήθης εξάρτησή 
του από το καταληκτικό υλικό του “εναρκτήριου ritornello” και δίνεται έµφαση στην 
λειτουργία του ως µιας coda ολόκληρου του µέρους µάλλον παρά ως απλής κατακλείδας της 
σολιστικής επανεκθέσεως, πράγµα µάλιστα που – σε αντίθεση µε την προαναφερόµενη 
περίπτωση – αποδεικνύεται κατά τρόπον πειστικό στο σχετικό ρεπερτόριο του Mozart.934 
                                                 
927 Ruile-Dronke, ό.π., σ. 2-3, 183-185 και 188-189. 
928 Ό.π., σ. 85. Σχετικά παραδείγµατα εξετάζονται λεπτοµερώς στις σ. 87-131. 
929 Βλ. ό.π., σ. 133-134. 
930 Ό.π., σ. 150-151. 
931 Βλ. ό.π., σ. 155-156. 
932 Ό.π., σ. 133 και 155. 
933 Βλ. ό.π., σ. 156-159. ∆εν αποτελεί σοβαρό επιχείρηµα το γεγονός ότι το θεµατικό υλικό του “ritornello επί 
της δεσπόζουσας” προέρχεται από σηµεία του “εναρκτήριου ritornello” που αποσπώνται από τα αρχικά τους 
συµφραζόµενα (ό.π., σ. 158), αφού είναι γνωστό ότι στην κατακλείδα της εκθέσεως είθισται να αξιοποιούνται 
ποικιλοτρόπως διάφορα θεµατικά στοιχεία που έχουν εµφανισθεί νωρίτερα (πρβλ. τις σχετικές δυνατότητες που 
παρατηρεί η Ruile-Dronke στα κοντσέρτα για πιάνο του Mozart, ό.π., σ. 159-161). 
934 Ruile-Dronke, ό.π., σ. 133 και 176-177. Η διαφορά της εκτάσεως του “καταληκτικού ritornello” από το 
“ritornello επί της δεσπόζουσας”, η οποία οφείλεται ασφαλώς στην παράθεση και διασύνδεση πολύ 
περισσότερων θεµατικών ιδεών από το σχετικό απόθεµα του “εναρκτήριου ritornello” (βλ. ό.π., σ. 177-178), 
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Την ίδια περίπου εποχή, ο Rosen (Sonata Forms, 1980) αναθεωρεί την αρχική του 
τοποθέτηση περί “διπλής εκθέσεως” και διερευνά την µορφή του κοντσέρτου σε περισσότερο 
ιστορική βάση. Στο πλαίσιο λοιπόν της νέας αυτής προσέγγισης, ως προς την λειτουργία του 
πρώτου ritornello τίθεται πλέον στο περιθώριο η θεµατική συνιστώσα (έστω και αν εδώ 
εµπεριέχονται όλες οι βασικές θεµατικές ιδέες του κοµµατιού) και έρχεται στο προσκήνιο η 
αρµονική παράµετρος: έτσι, ακόµη και στην περίπτωση που υφίσταται µια εσωτερική 
µετατροπία προς την δεσπόζουσα, γίνεται λόγος µονάχα για “χαρακτήρα εκθέσεως σονάτας”, 
αφού, όπως χαρακτηριστικά επισηµαίνεται, ορισµένοι µεµονωµένοι πειραµατισµοί κατά τα 
µέσα του 18ου αιώνος, αναφορικά µε την δυνατότητα του εναρκτήριου ορχηστρικού τµήµατος 
να ολοκληρωθεί στην δεσπόζουσα, δεν στάθηκαν τελικά ικανοί να µετουσιώσουν το 
ritornello αυτό σε µια πραγµατική έκθεση· τουναντίον µάλιστα, στον ώριµο κλασσικισµό 
καλλιεργήθηκε περισσότερο ο “µη-µετατροπικός” τύπος ritornello, προκειµένου η συστατική 
για την σονατοειδή µακροδοµική οργάνωση µετατροπία προς την δευτερεύουσα τονικότητα 
να διεξαχθεί άπαξ στην ακόλουθη σολιστική ενότητα της εκθέσεως.935 
 Ο Rosen υποστηρίζει περαιτέρω τον διαρθρωτικό δοµικό ρόλο της εναλλαγής tutti – 
solo,936 δίχως ωστόσο να φθάνει στις ακρότητες της Ruile-Dronke. Έτσι, ενώ επισηµαίνει τις 
παρεµβολές της ορχήστρας σε κρίσιµα σηµεία της σολιστικής εκθέσεως (όπως π.χ. προτού 
ξεκινήσει η µετατροπία προς την δευτερεύουσα τονικότητα, είτε ακόµη πριν την είσοδο του 
πλαγίου θέµατος),937 δεν αισθάνεται ωστόσο την ανάγκη να τους προσδώσει κάποια ιδιαίτερη 
ονοµασία και λειτουργία (όπως τουναντίον κάνει η Ruile-Dronke µε την επινόηση του 
“αποφθεγµατικού ritornello”), ούτε φυσικά τις θεωρεί ισάξιες των υπολοίπων ritornelli. Το 
δεύτερο λοιπόν ritornello, ευρισκόµενο ανάµεσα στην έκθεση και την επεξεργασία, ενδέχεται 
να λειτουργεί ως κατακλείδα της εκθέσεως (ιδίως αν βασίζεται σε καταληκτικό υλικό του 
πρώτου ritornello, σύµφωνα µε την σχετικώς µεταγενέστερη συνθετική πρακτική) είτε ως 
αφετηρία της επεξεργασίας (µε το κύριο θέµα στην δεσπόζουσα, κατά την παλαιότερη 
παράδοση)· στον ώριµο κλασσικισµό, εξ άλλου, υφίσταται επιπλέον η δυνατότητα 
συνδυασµού των δύο αυτών λειτουργιών, µε την αξιοποίηση καταληκτικού υλικού που 
ωστόσο δεν οδηγεί σε µια ισχυρή τέλεια πτώση, αλλά από ένα σηµείο και έπειτα µετατρέπει 
προς κάποιο άλλο τονικό κέντρο και συνδέεται άµεσα µε την σολιστική επεξεργασία.938 Το 
τρίτο ritornello ενώνεται µε την τρίτη σολιστική ενότητα της επανεκθέσεως, η οποία µάλιστα 
διαθέτει κατά κανόνα και τις περισσότερες ορχηστρικές παρεµβολές.939 Τέλος, το τέταρτο 
ritornello αρχικά συνίστατο σε µια πλήρη επανάληψη του πρώτου, σταδιακώς όµως 
επικράτησε µια πιο ευέλικτη λύση, µε την επαναφορά µόνο του καταληκτικού υλικού του 

                                                                                                                                                         
επιβεβαιώνει αναµφίβολα την άποψη της συγγραφέως, δίχως ωστόσο να καθιστά εύλογο τον επιχειρούµενο 
συσχετισµό των κοντσέρτων του Mozart µε εκείνα του Vivaldi. 
935 Rosen, Sonata Forms, ό.π., σ. 72-74. 
936 Βλ. χαρακτηριστικά ό.π., σ. 80 και 83. 
937 Ό.π., σ. 80-81. 
938 Ό.π., σ. 80, 83-84 και 85. Για την δεύτερη σολιστική ενότητα, ο Rosen ορθώς παρατηρεί επίσης ότι τυχόν 
έναρξή της µε νέο υλικό (κατά κανόνα µε ένα εκφραστικού χαρακτήρος θέµα που δεν είχε παρουσιασθεί ούτε 
στο πρώτο ritornello ούτε στην έκθεση) δεν θέτει υπό αµφισβήτηση τον ρόλο της ως επεξεργασίας στο 
µακροδοµικό πλαίσιο, ο οποίος εκπληρώνεται τουλάχιστον ως προς την αρµονική δοµή, τον αρµονικό ρυθµό 
και την υφή της (βλ. ό.π., σ. 86-87). 
939 Rosen, Sonata Forms, ό.π., σ. 96. Το γεγονός αυτό, σε συνδυασµό και µε την πιθανή επανεµφάνιση 
θεµατικών στοιχείων του πρώτου ritornello στην κατ’ αρχήν σολιστική επανέκθεση (ό.π., σ. 95), µοιάζει να 
ενισχύει το θεώρηµα της “διπλής εκθέσεως” που τελικά συνδυάζεται σε µια κοινή επανέκθεση· στην 
πραγµατικότητα όµως, τα φαινόµενα αυτά ερµηνεύονται πολύ καλύτερα ως απόπειρες (προαιρετικού) 
θεµατικού και ενορχηστρωτικού εµπλουτισµού της επανεκθέσεως µε στοιχεία από το πρώτο ritornello, πράγµα 
που είναι απολύτως συµβατό τόσο µε την λειτουργία των ritornelli και την ευέλικτη σχέση τους προς τα soli στο 
είδος του κοντσέρτου διαχρονικά, όσο και µε την “αρχή της σονάτας” που υφέρπει εν γένει στην θεώρηση του 
Rosen, αφού οι θεµατικές ιδέες του πρώτου ritornello δεν χρήζουν προφανώς οιασδήποτε “επανεκθέσεως” στην 
πορεία του κοµµατιού, δεδοµένου του ότι έχουν παρουσιασθεί εξ αρχής στην κύρια τονικότητα. 
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πρώτου ritornello· ειδικά δε στην περίπτωση των κοντσέρτων του Mozart, ο Rosen έχει να 
παρατηρήσει ότι το καταληκτικό αυτό υλικό συνίσταται σε αρκετούς παρατακτικούς 
πτωτικούς σχηµατισµούς, οι οποίοι στο τέταρτο ritornello διαφοροποιούν εν µέρει την 
λειτουργία τους, καθ’ ότι ένας εξ αυτών προετοιµάζει την εµβόλιµη σολιστική καντέντσα, 
ενώ οι υπόλοιποι διατηρούν τον πτωτικό-καταληκτικό τους ρόλο και ολοκληρώνουν 
µεγαλοπρεπώς το εκάστοτε µέρος.940 

Οι επισηµάνσεις του Leonard Ratner (1980) όσον αφορά στην µορφή του κλασσικού 
κοντσέρτου κινούνται υπό µίαν έννοια µεταξύ των ερµηνειών της Ruile-Dronke και του 
Rosen. O Ratner ασχολείται κυρίως µε το “εναρκτήριο tutti ή ritornello”, το οποίο, παρ’ ότι 
θεωρείται συγκρίσιµο σε θεµατικό επίπεδο µε µια έκθεση σονάτας, εκλαµβάνεται πάντοτε ως 
“εισαγωγή” εξαιτίας της αρµονικής του φύσεως.941 Κατά τα λοιπά, διακρίνονται τρία ακόµη 
tutti (πρβλ. Rosen), τα οποία ωστόσο διατηρούν εν πολλοίς την λειτουργική τους αυτονοµία 
όπως και σε µια φωνητική άρια (πρβλ. Ruile-Dronke), ενώ τα ενδιάµεσα soli ακολουθούν τον 
αρµονικό σχεδιασµό των ενοτήτων της µορφής σονάτας (I → V, x → I και Ι), αλλά ειδικά το 
δεύτερο εξ αυτών (η επεξεργασία) είθισται να προσλαµβάνει την µορφή ενός “µετατροπικού 
επεισοδίου”, χάρη στην εµφάνιση νέου και συνήθως “αντιθετικού” υλικού.942 
 
 Πολύ πιο διεξοδική είναι η θεώρηση του Konrad Küster (γεν. 1959) όσον αφορά ιδίως 
στα κοντσέρτα του Mozart, στο πλαίσιο του βιβλίου του Das Konzert: Form und Forum der 
Virtuosität (1993). Το πρώτο tutti εδώ ονοµάζεται απλώς “ritornello”. Σε αυτό όµως 
διακρίνονται πολλά επιµέρους τµήµατα, µε θεµατικά στοιχεία που επανεισάγονται στην 
πορεία του µέρους τόσο στα υπόλοιπα ορχηστρικά τµήµατα όσο και στις σολιστικές 
ενότητες: το αρχικό (κύριο) θέµα, ένα δεύτερο “µοτίβο forte”, µεταβατικό υλικό που φθάνει 
σε µισή πτώση, ένα “λυρικό µοτίβο”, καθώς και µια ακολουθία πτωτικών διαδικασιών επί της 
κύριας πάντοτε τονικότητος.943 Η πολυτµηµατική αυτή διάρθρωση του ritornello συνιστά 
κατά τον Küster ένα κατάλοιπο του κοντσέρτου του µπαρόκ, γεγονός που υποδεικνύει την 
ασυµβατότητα του όρου “ορχηστρική έκθεση”, σε συνδυασµό βεβαίως και µε την έλλειψη 
τονικής αντίθεσης ανάµεσα στο κύριο και στο εν δυνάµει πλάγιο θέµα (“λυρικό µοτίβο”).944  
 Η διαφοροποίηση της πρώτης σολιστικής ενότητος από το ritornello έγκειται αφ’ ενός 
µεν στην αρµονική της δοµή (η οποία βεβαίως πληροί τις προϋποθέσεις µιας εκθέσεως, εν 
αντιθέσει προς το προηγούµενο ritornello) και αφ’ ετέρου στην διεύρυνση του θεµατικού 
υλικού του ritornello µε νέα στοιχεία: µε µια ελεύθερη σολιστική “έναρξη”, µε δεξιοτεχνικά 
περάσµατα αλλά ακόµη και µε νέες θεµατικές ιδέες.945 Παράλληλα, η εσωτερική διάρθρωση 
της σολιστικής εκθέσεως καθίσταται περισσότερο διαυγής χάρη στην παρουσία ορισµένων 
“ορχηστρικών παρεµβολών” (“Tuttieinwürfe”) και εν τέλει συνίσταται κατά κανόνα σε πέντε 
θεµατικώς διακριτά τµήµατα: στην κύρια θεµατική οµάδα, σε δύο φάσεις µετατροπίας προς 
την δευτερεύουσα τονικότητα, στην πλάγια θεµατική οµάδα καθώς και στην καταληκτική 
θεµατική οµάδα.946 
                                                 
940 Rosen, Sonata Forms, ό.π., σ. 72 και 75. 
941 Ratner, Classic Music…, ό.π., σ. 283. 
942 Βλ. ό.π., σ. 284 και 289. 
943 Küster, ό.π., σ. 71, 72 και 80. Παρ’ ότι δεν υφίσταται καµµία σχετική αναφορά, προσωπικά µε εντυπωσιάζει 
η ταυτοσηµία των θεµατικών µελών που διακρίνει ο Küster στο ritornello µε όσα αναφέρει ο Galeazzi για την 
έκθεση σονάτας δύο περίπου αιώνες νωρίτερα. 
944 Küster, ό.π., σ. 72, 74 και 78-79. 
945 Βλ. ό.π., σ. 70, 72-73, 74, 79 και 80. Ο Küster (ό.π., σ. 81 και 82-83) επισηµαίνει µάλιστα ως ιδιαίτερη 
εξέλιξη στο κλασσικό κοντσέρτο περί το 1780 την αντικατάσταση του “λυρικού θέµατος” του ritornello από ένα 
νέο “ελεύθερο πλάγιο θέµα” στην σολιστική έκθεση, η οποία βεβαίως χειραφετείται κατ’ αυτόν τον τρόπο 
ακόµη περισσότερο από το ritornello της ορχήστρας (ό.π., σ. 84). 
946 Küster, ό.π., σ. 74-75, 79 και 80. Παρ’ όλα αυτά, η µετάβαση ενδέχεται να µην διαιρείται σε δύο τµήµατα 
βάσει των θεµατικών της προδιαγραφών ή ακόµη η αρµονική κατάληξη των δύο µετατροπικών της φάσεων να 
είναι ουσιαστικά κοινή (βλ. ό.π., σ. 80-81). 
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 Το ακόλουθο “µεσαίο tutti” συνδέεται στενά µε την έκθεση και βασίζεται ως επί το 
πλείστον µόνο σε καταληκτικό υλικό του εναρκτήριου ritornello, χωρίς αναφορές στο κύριο ή 
στο πλάγιο θέµα, γεγονός που του προσδίδει κατά κανόναν έναν ρόλο “επιλόγου” της 
εκθέσεως.947 Συχνή όµως είναι και η άµεση σύνδεσή του µε την δεύτερη σολιστική ενότητα, 
η οποία σε πολλές περιπτώσεις ανοίγει µε ένα νέο θέµα και που ιδίως στο προκλασσικό 
ρεπερτόριο µπορεί να µην αναπτύσσει καν το θεµατικό υλικό της εκθέσεως, παρ’ ότι βέβαια 
διαθέτει πολλά από τα χαρακτηριστικά γνωρίσµατα µιας επεξεργασίας σονάτας (αρµονική 
περιπλάνηση, διαδικασίες αλυσιδοποίησης κ.λπ.)· κατά την καθ’ εαυτή κλασσική περίοδο 
πάντως, η θεµατική ανάπτυξη του υλικού της εκθέσεως και δη των βασικών θεµατικών ιδεών 
εδραιώνεται σταδιακώς στο πλαίσιο της δεύτερης σολιστικής ενότητος, σύµφωνα δηλαδή µε 
τις “κλασσικές” προδιαγραφές µιας επεξεργασίας.948 
 Όπως και η Ruile-Dronke, έτσι και ο Küster δεν διακρίνει αυτόνοµο ορχηστρικό 
τµήµα ανάµεσα στις σολιστικές ενότητες της επεξεργασίας και της επανεκθέσεως· η ορχήστρα 
µπορεί βέβαια να µετέχει πολύ ενεργά στην περίοδο επαναφοράς προς την επανέκθεση είτε να 
ανοίγει την τελευταία σολιστική ενότητα µε µια “παρεµβολή” βασισµένη στο επικεφαλής 
µοτίβο του ritornello, η οποία εντούτοις σε καµµία περίπτωση δεν αντιµετωπίζεται ως ένα 
αυτόνοµο “tutti”.949 Από εκεί και ύστερα, η σολιστική επανέκθεση ακολουθεί κατά κύριον 
λόγο τις προδιαγραφές της εκθέσεως, µε πιθανές όµως επεκτάσεις επί τη βάσει και του 
θεµατικού υλικού του ritornello (ιδίως εάν αυτό δεν είχε αξιοποιηθεί στις προηγούµενες 
σολιστικές ενότητες).950 Από το ritornello αντλούνται επίσης τα µοτιβικά στοιχεία της 
“προετοιµασίας της καντέντσας” (“Vorkadenz”), όπως και του “καταληκτικού tutti” που 
έπεται της σολιστικής καντέντσας και λειτουργεί ως “επίλογος” της επανεκθέσεως.951 

Για την µορφή του κοντσέρτου στον Beethoven, ο Küster υποδεικνύει κυρίως την 
θεµατική οµοιογένεια του ritornello, το οποίο χάνει πλέον την αυτόνοµη λειτουργία του και 
τείνει να µεταβληθεί σε µια πρώτη “ορχηστρική έκθεση”, µε διαφορετικό ως επί το πλείστον 
θεµατικό υλικό από εκείνο της δεύτερης “σολιστικής εκθέσεως”· η κεντρική επεξεργασία έχει 
σαφώς αναπτυξιακή λειτουργία, ενώ η επανέκθεση συντίθεται από επιλεγµένα τµήµατα της 
πρώτης και της δεύτερης “εκθέσεως”.952 Συνεπώς, η µορφή του κοντσέρτου προσεγγίζει 
πλέον ακόµη περισσότερο εκείνη της σονάτας και οι εναλλαγές tutti – solo υποβαθµίζονται 
σε ένα ενορχηστρωτικού ενδιαφέροντος ζήτηµα (περίπου όπως και στον Marx)· µόνον η 
θεµατική εξάρτηση του “µεσαίου” και του “καταληκτικού tutti” από το εναρκτήριο ritornello 
φαίνεται να ανθίσταται ακόµη σε αυτήν την προϊούσα σύγκλιση των µορφολογικών αρχών 
του κοντσέρτου και της σονάτας.953 

Η εκ µέρους του Küster σκιαγράφηση της µορφής του κοντσέρτου στον Mozart είναι 
σε γενικές γραµµές αντιπροσωπευτική της σύγχρονης θεωρίας για την µορφή του κλασσικού 
κοντσέρτου εν γένει. Παρεµφερής είναι και η αντιµετώπιση του ιδίου ζητήµατος στην 
εµπεριστατωµένη µελέτη του Michael Thomas Roeder για την εξέλιξη του είδους του 
κοντσέρτου από τις απαρχές του µέχρι τον 20ό αιώνα (1994)· εν προκειµένω, οι τρεις 
                                                 
947 Küster, ό.π., σ. 75-76, 79 και 80. 
948 Ό.π., σ. 76, 79, 80 και 85-86 και 88. 
949 Ό.π., σ. 77, 79-80 και 90. 
950 Ό.π., σ. 74, 77, 80 και 84. Ο Küster (ό.π., σ. 78 και 85) σηµειώνει επίσης ότι η θεώρηση ενός είδους 
συνδυασµού µιας “ορχηστρικής” και µιας “σολιστικής εκθέσεως” σε µια κοινή “συντοµευµένη επανέκθεση” δεν 
µοιάζει να είναι τελείως εσφαλµένη, αλλά αντίκειται στην ιστορική εξέλιξη της µορφής του κοντσέρτου, στον 
βαθµό που η αρχή του ritornello δεν έχει χάσει ακόµη (στα τέλη του 18ου αιώνος) την µορφοπλαστική της ισχύ. 
951 Küster, ό.π., σ. 77 και 80. 
952 Ό.π., σ. 86-90. Οι δύο “εκθέσεις” του Küster δεν σχετίζονται βέβαια µε την θεωρία της “διπλής εκθέσεως” 
του Prout: η σύλληψη του Küster αναφέρεται στην κατανοµή του υλικού της εκθέσεως µιας µορφής σονάτας σε 
ένα ορχηστρικό και σε ένα σολιστικό τµήµα που συνδιαµορφώνουν ουσιαστικά αυτήν την έκθεση, ενώ για τον 
Prout η “ορχηστρική” και η “σολιστική έκθεση” του κοντσέρτου συνιστούν δύο ολοκληρωµένες αφ’ εαυτές 
ενότητες, αφού η κάθε µια χωριστά εµπεριέχει το σύνολο των βασικών θεµατικών ιδεών του µέρους. 
953 Küster, ό.π., σ. 90. 
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σολιστικές ενότητες αντιστοιχούν στην έκθεση, την επεξεργασία και την επανέκθεση της 
µορφής σονάτας και εναλλάσσονται µε τέσσερα tutti ή ritornelli: α) το “εναρκτήριο” 
περιλαµβάνει κύρια οµάδα θεµάτων, µετάβαση, πλάγια οµάδα και πτωτικό υλικό· β) το 
“µεσαίο” διαθέτει διττό ρόλο, ολοκλήρωσης της εκθέσεως αλλά και προετοιµασίας της 
επεξεργασίας· γ) το “τρίτο” λειτουργεί ως ορχηστρική έναρξη της επανεκθέσεως· και δ) το 
“καταληκτικό” αφ’ ενός µεν προετοιµάζει την σολιστική καντέντσα και αφ’ ετέρου 
ολοκληρώνει το µέρος.954 

Στην ίδια γραµµή σκέψεως τοποθετείται επίσης η πραγµάτευση της “µορφής 
κοντσέρτου” από τον William Caplin (1998). Το “εναρκτήριο ritornello” περιγράφεται ως 
“ορχηστρική εισαγωγή”, επειδή, παρά την οργάνωση του θεµατικού του υλικού κατά τον 
τρόπο µιας εκθέσεως σονάτας (µε κύριο θέµα, µεταβατικό υλικό, δευτερεύοντα θέµατα και 
καταληκτικό τµήµα), ο αρµονικός του σχεδιασµός καθιστά εν τέλει αδύνατη την λειτουργική 
του θεώρηση ως πραγµατικής εκθέσεως.955 Μόνον η ακόλουθη “σολιστική έκθεση” ενέχει 
την απαραίτητη τονική αντίθεση, αξιοποιώντας ποικιλοτρόπως (και µάλιστα όχι απαραίτητα 
µε την ίδια σειρά εµφάνισης) το υλικό του “εναρκτήριου ritornello” σε συνδυασµό και µε νέα 
θεµατικά στοιχεία.956 Ως κατακλείδα της εκθέσεως εµφανίζεται κατόπιν το “ritornello επί της 
δευτερεύουσας τονικότητος”, το οποίο βασίζεται σε υλικό του εναρκτήριου ritornello και 
καταλήγει σε µια τέλεια πτώση στην δευτερεύουσα τονικότητα ή µετατρέπει και συνδέεται 
άµεσα µε την επεξεργασία.957 Η εν λόγω “σολιστική επεξεργασία” δεν διαφέρει κατ’ ουσίαν 
από την αντίστοιχη ενότητα της µορφής σονάτας, αν και τείνει περισσότερο προς έναν 
“ραψωδικό αυτοσχεδιασµό” µε ποικίλα δεξιοτεχνικά περάσµατα και λιγότερο προς την 
καθιερωµένη µοτιβική ανάπτυξη του δεδοµένου υλικού.958 Ο Caplin δεν αναγνωρίζει ένα 
“τρίτο tutti” στο σηµείο έναρξης της “σολιστικής επανεκθέσεως”, αλλά για την τελευταία 
παρατηρεί γενικότερα ότι συνήθως επαναφέρει υλικό όχι µόνο από την “σολιστική έκθεση” 
αλλά και από το “εναρκτήριο ritornello”, πράγµα βέβαια που σηµαίνει ότι η επανέκθεση δεν 
ταυτίζεται εν τέλει απολύτως µε την έκθεση.959 Το “καταληκτικό ritornello”, τέλος, είναι µεν 
ανάλογο του “ritornello επί της δευτερεύουσας τονικότητος”, αλλά χωρίζεται σε δύο τµήµατα 
εξαιτίας της παρεµβολής της σολιστικής καντέντσας· παρ’ ότι δε σε εξαιρετικές περιπτώσεις 
το τελικό ορχηστρικό τµήµα ενδέχεται να λειτουργήσει ως coda ολόκληρου του µέρους, κατά 
κανόναν ωστόσο αυτό περιορίζεται στην επαναφορά του καταληκτικού τµήµατος του 
“εναρκτήριου ritornello”, διαµορφώνοντας έτσι την κατακλείδα της επανεκθέσεως.960 

Στο σηµείο αυτό µπορούν επίσης να µας απασχολήσουν εν συντοµία ορισµένα 
ζητήµατα ορολογίας που θίγει η Marion Brück στο πλαίσιο της έρευνάς της για τα αργά µέρη 
των κοντσέρτων για πιάνο του Mozart (1994). Η συγγραφέας αναφέρεται κατ’ αρχάς σε 
κάποιες δυσκολίες λειτουργικής ταύτισης του δεύτερου solo µε την επεξεργασία της σονάτας 
και δευτερευόντως του τρίτου solo µε την επανέκθεση· θεωρώ εντούτοις αρκετά υπερβολικές 
τις σχετικές αιτιάσεις, γι’ αυτό και αντιπαρέρχοµαι την προτεινόµενη ουδέτερη απαρίθµηση 
των σολιστικών ενοτήτων.961 Μεγαλύτερο ενδιαφέρον παρουσιάζει η διάκριση ανάµεσα σε 
                                                 
954 Roeder, Das Konzert, ό.π. (πρώτη αγγλική έκδοση: 1994, υπό τον τίτλο A History of the Concerto), σ. 120-
121 και 122 (διάγραµµα). Πέραν της προσθήκης νέου υλικού τόσο στην σολιστική έκθεση όσο και στην 
επεξεργασία, ο Roeder επισηµαίνει ιδιαιτέρως την εν γένει δεξιοτεχνική γραφή του σολιστικού οργάνου καθώς 
και τον διάλογο που αυτό αναπτύσσει µε την ορχήστρα στο πλαίσιο της µεσαίας σολιστικής ενότητος. 
955 Caplin, ό.π., σ. 243 και 244. 
956 Ό.π., σ. 243, 245 και 247. 
957 Ό.π., σ. 243, 245 και 248-249. 
958 Ό.π., σ. 243 και 249. 
959 Ό.π., σ. 243 και 249-250. 
960 Ό.π., σ. 243 και 250-251. 
961 Marion Brück, Die langsamen Sätze in Mozarts Klavierkonzerten: Untersuchungen zur Form und zum 
musikalischen Satz, Wilhelm Fink Verlag (Studien zur Musik, Bd. 12), München 1994, σ. 18. Ο µη-
αναπτυξιακός και ενίοτε µονάχα µεταβατικός χαρακτήρας της δεύτερης σολιστικής ενότητος ενός µέρους σε 
µορφή κοντσέρτου µπορεί ασφαλώς να ανιχνευθεί και σε αρκετές επεξεργασίες αµιγούς µορφής σονάτας! Από 
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“ritornello” και “tutti”: η Brück ανάγει το σχετικό πρόβληµα στην θεωρία του 18ου αιώνος, 
όπου «η έννοια του σολιστικού επεισοδίου, που αρχικά ήταν αντίθετη προς εκείνη του 
ritornello στο κοντσέρτο, έχασε το νόηµά της στην κλασσική σύνθεση κοντσέρτου, αφού εδώ 
[στο κλασσικό κοντσέρτο] εµφανίζεται στο solo εξίσου “επεισοδιακό”, δηλαδή νεοεισαχθέν 
υλικό, όσο και υλικό που προέρχεται από το εναρκτήριο tutti, δηλαδή υλικό του 
“ritornello”».962 Κατά συνέπειαν, ενώ ως “tutti” ορίζεται ένα οποιοδήποτε ορχηστρικό τµήµα, 
ο όρος “ritornello” χρησιµοποιείται µονάχα σε περίπτωση που στην πορεία του µέρους 
επανεµφανίζεται θεµατικό υλικό από το εναρκτήριο ορχηστρικό τµήµα· γι’ αυτό λοιπόν η 
Brück αντιµετωπίζει ως “ritornelli” µόνο το “µεσαίο tutti” (ή “tutti επί της δεσπόζουσας”) και 
το “καταληκτικό tutti” και επιπλέον διαφωνεί ανοικτά µε την ορολογία του Küster, ο οποίος 
χαρακτηρίζει “ritornello” µόνο το “εναρκτήριο tutti”.963 Τέλος, η Brück δεν αντιλαµβάνεται 
την προετοιµασία της σολιστικής καντέντσας ως πρώτο σκέλος του “καταληκτικού tutti”, 
αλλά αντιθέτως την αντιµετωπίζει ως ένα αυτόνοµο τµήµα υπό την ονοµασία “Kadenztutti” 
(πρβλ. περίπου Küster)·964 από την πλευρά µου πάντως, θεωρώ την αρκετά σχολαστική αυτή 
διάκριση εξίσου ανούσια µε το “αποφθεγµατικό ritornello” της Ruile-Dronke. 
 Σε ένα ενδιαφέρον ζήτηµα ορολογίας, µε λειτουργικές µάλιστα προεκτάσεις, 
αναφέρεται επίσης ο James Webster, σε άρθρο του για τα κοντσέρτα για πιάνο του Mozart 
του 1996, όπου γίνεται µια διάκριση ανάµεσα σε “ritornello” και “εισαγωγή” ως προς το 
εναρκτήριο ορχηστρικό τµήµα του κοντσέρτου. Η έννοια του “ritornello” υποδηλώνει, 
σύµφωνα µε τον Webster, ένα εκτενές και ανεπτυγµένο δοµικό µέλος, όπου παρουσιάζεται το 
σύνολο ή τουλάχιστον το µεγαλύτερο µέρος του βασικού θεµατικού υλικού µιας συνθέσεως 
και απ’ όπου επιλεγµένα τµήµατα (το αρχικό θέµα και το καταληκτικό υλικό, ως επί το 
πλείστον) επανέρχονται κατόπιν σε καίρια σηµεία της µακροδοµής· το “ritornello” εποµένως 
συνιστά έναν αφ’ εαυτού ολοκληρωµένο “µικρόκοσµο” του συνολικού µέρους. Αντιθέτως, η 
“εισαγωγή” µπορεί να έχει οποιοδήποτε µέγεθος και να περιέχει µία µόνο ιδέα (ή τίποτε 
περισσότερο από µια απλή ορχηστρική χειρονοµία) ανεξάρτητη του σολιστικού µέρους· εν 
γένει λοιπόν, η έννοια της “εισαγωγής” αναφέρεται σε ένα “µη-συστατικό” για την συνολική 
µακροδοµή στοιχείο. Υπό το φως της παραπάνω διάκρισης, ο Webster υποστηρίζει στην 
συνέχεια ότι το εναρκτήριο ορχηστρικό τµήµα στα κοντσέρτα του Mozart (τουλάχιστον) δεν 
συνιστά µια απλή “εισαγωγή” αλλά ένα “ritornello”.965 Το συµπέρασµα αυτό έρχεται 
ουσιαστικά να ενισχύσει την επιχειρηµατολογία της Brück έναντι του Küster και παράλληλα 
να εξηγήσει τους λόγους για τους οποίους στα τέλη του 20ού αιώνος κρίνεται πλέον 
επιτακτική η ανανέωση της θεωρητικής παραδόσεως των Marx και Tovey, πρωτίστως σε 
επίπεδο ορολογίας και δευτερευόντως – ίσως – σε ό,τι αφορά στην προτεινόµενη ερµηνεία 
για το εναρκτήριο ορχηστρικό τµήµα της µορφής του κλασσικού κοντσέρτου. 
 
 Με τα παραπάνω έχουν ουσιαστικά σκιαγραφηθεί τα βασικότερα στάδια εξέλιξης της 
θεωρίας για την µορφή του κοντσέρτου από τα µέσα του 18ου αιώνος έως τα τέλη του 20ού. 
Όλοι οι προαναφερόµενοι θεωρητικοί, µε µόνη εξαίρεση την περίπτωση του Vogler, εκκινούν 
(και ως επί το πλείστον περιορίζονται αποκλειστικά σε αυτό) από το δοµικό πρότυπο που 
διαθέτει τρεις σολιστικές ενότητες και τρία ή τέσσερα ορχηστρικά τµήµατα· πρόκειται 
                                                                                                                                                         
την άλλη πλευρά, ο προβληµατισµός της Brück όσον αφορά στην επανέκθεση της µορφής κοντσέρτου απορρέει 
ως επί το πλείστον από την συχνή εµφάνιση ενός σύντοµου “τρίτου tutti” στην έναρξη της τρίτης σολιστικής 
ενότητος· συνεπώς, το πρόβληµα εδώ συνίσταται εν πολλοίς στο ότι η ίδια (όπως άλλωστε και οι Küster, Caplin 
κ.ά.) δεν αντιµετωπίζει το ορχηστρικό αυτό τµήµα ως συστατικό δοµικό µέλος της µορφής του κοντσέρτου. 
962 Brück, ό.π., σ. 19. 
963 Ό.π., σ. 18-19. 
964 Ό.π., σ. 18. Πρβλ. επίσης µια σχετική επισήµανση του Caplin, ό.π., σ. 286. 
965 James Webster, “Are Mozart’s Concertos »Dramatic«? Concerto Ritornellos versus Aria Introductions in the 
1780s”, στο: Neal Zaslaw (επιµ.), Mozart’s Piano Concertos: Text, Context, Interpretation, The University of 
Michigan Press, Michigan 1996, σ. 111-112. 
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συνεπώς για την προσαρµογή του βασικού τριµερούς τύπου σονάτας στα δεδοµένα του 
είδους του κοντσέρτου. Στον Vogler, εντούτοις, γίνεται λόγος µόνο για δύο σολιστικές 
ενότητες που ακολουθούν τις προδιαγραφές του διµερούς τύπου σονάτας· και, εν τέλει, η 
εφαρµογή της µορφής σονάτας χωρίς επεξεργασία στο είδος του κοντσέρτου φαίνεται πως θα 
µπορούσε κάλλιστα να αποτελέσει άλλη µια δυνατότητα, τουλάχιστον για τα µέρη σε αργή 
χρονική αγωγή. Ως εκ τούτου, το τελευταίο τµήµα της εξέτασης της µορφής “σονάτας 
κοντσέρτου” θα αφιερωθεί σε όλες τις δυνατές εφαρµογές της σε αργά µέρη, όπως αυτές 
καταγράφονται σε βιβλιογραφικές αναφορές αποκλειστικά του 20ού αιώνος, δεδοµένου του 
ότι από τα τέλη του 18ου και καθ’ όλην την διάρκεια του 19ου αιώνος τα αργά µέρη των 
κοντσέρτων θεωρείτο ότι βασίζονταν µονάχα σε παρατακτικές µορφές και σε παραλλαγές. 

Στα 1927, ο Herbert Neurath, µελετώντας κοντσέρτα για βιολί διαφόρων συνθετών 
της προκλασσικής και της κλασσικής περιόδου, διαπιστώνει ότι το αργό µέρος µπορεί είτε να 
βασισθεί, µεταξύ άλλων, στο ίδιο δοµικό πρότυπο µε ένα γρήγορο πρώτο µέρος κοντσέρτου, 
είτε να δώσει µεγαλύτερο χώρο στις σολιστικές ενότητες και να περιορίσει τις παρεµβάσεις 
της ορχήστρας αφ’ ενός µεν σε ένα ritornello που πλαισιώνει το µέρος (λειτουργώντας ως 
“εναρκτήριο” και ως “καταληκτικό”) και αφ’ ετέρου σε ένα σύντοµο ορχηστρικό “επεισόδιο” 
που διακόπτει το solo σε ένα κεντρικό σηµείο και το διαιρεί ουσιαστικά σε δύο ενότητες.966 Η 
πρώτη από τις δύο περιπτώσεις είναι σαφής· για την δεύτερη, αντιθέτως, µπορεί κανείς να 
έχει αρκετές επιφυλάξεις, κατά πρώτον ως προς την διαµόρφωση του εσωτερικού solo επί τη 
βάσει της µορφής σονάτας και κατά δεύτερον ως προς την διµερή ή τριµερή µακροδοµική του 
διάρθρωση: διότι η σολιστική ενότητα µετά το ενδιάµεσο ορχηστρικό “επεισόδιο” θα 
µπορούσε ίσως να ταυτίζεται µε την περιγραφή του Vogler (όπου ανάπτυξη και επανέκθεση 
του “δευτέρου ηµίσεως” της πρώτης ενότητος συγκροτούν από κοινού µία ενιαία ενότητα), 
ενδεχοµένως όµως και να αντιστοιχεί στην µορφή που παρουσιάζει ο Koch στο 
Musikalisches Lexikon, µε δύο δηλαδή σολιστικές ενότητες (επεξεργασία και επανέκθεση) που 
ενώνονται άµεσα ελλείψει (δευτέρου) εµβόλιµου ορχηστρικού τµήµατος. 

Από την πλευρά του, ο Tobel αναφέρεται το 1935 σε µια περίπτωση µορφής 
προκλασσικού κοντσέρτου χωρίς επαναφορά του πρώτου solo και τελική επανάληψη του 
εναρκτήριου ritornello.967 Παρ’ ότι ο ίδιος θεωρεί την περίπτωση αυτή ως προγονική µορφή 
µιας σονάτας µε “επανέκθεση χωρίς πλάγιο θέµα” (δεδοµένου του ότι εκλαµβάνει την “da 
capo” επαναφορά του εναρκτήριου ritornello ως επανέκθεση του κυρίου θέµατος!),968 έχω 
ωστόσο την βεβαιότητα ότι εδώ υφίσταται µονάχα µια “µορφή ritornello” του µπαρόκ, στην 
οποία η επανέκθεση ως τελευταία σολιστική ενότητα δεν έχει ακόµη διαµορφωθεί· κατά 
συνέπειαν, η συγκεκριµένη δοµική περίπτωση δεν µπορεί να ενταχθεί στις µορφές σονάτας 
κοντσέρτου του κλασσικισµού. 

Μια πολύ σηµαντική συµβολή όσον αφορά στις εφαρµογές των µορφών σονάτας στα 
αργά µέρη των κοντσέρτων προσέφερε εντούτοις ο Girdlestone το 1939. Πρώτη διαπίστωση: 
στα µεσαία µέρη αργής χρονικής αγωγής των κοντσέρτων για πιάνο του Mozart εφαρµόζεται 
κατά προτίµηση «η σονάτα τριών ενοτήτων· από τα είκοσι-τρία, οκτώ κάνουν χρήση αυτής» 
της µορφής.969 Οι διαφορές που εντοπίζονται σε σχέση µε την εφαρµογή του ιδίου δοµικού 
προτύπου στα γρήγορα εξωτερικά µέρη αφορούν α) στην ορχηστρική “εισαγωγή”, η οποία 
στα αργά µέρη περιορίζεται ενίοτε µόνο σε µια σύντοµη σκιαγράφηση του υλικού της 
σολιστικής εκθέσεως και µάλιστα ενδέχεται να µην περιλαµβάνει το καταληκτικό υλικό των 
υπολοίπων tutti, β) στην συνήθη απουσία µεταβάσεων µεταξύ των θεµάτων, γ) στην τάση της 

                                                 
966 Neurath, ό.π., σ. 130 και 134 (όσον αφορά στην πλήρως ανεπτυγµένη µορφή σονάτας κοντσέρτου στους 
προκλασσικούς και στον Mozart) καθώς και σ. 133 (αναφορικά µε µια “τριµερή” δυνατότητα ορχηστρικού 
πλαισίου και ενδιάµεσου solo µε µια σύντοµη παρεµβολή της ορχήστρας, που εντοπίζεται σε έργα του Haydn). 
967 Tobel, ό.π., σ. 152. 
968 Ό.π. 
969 Girdlestone, ό.π., σ. 44. 
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επεξεργασίας να µην διαθέτει αναπτυξιακό χαρακτήρα και σε ορισµένες µάλιστα περιπτώσεις 
να έχει ιδιαιτέρως µικρή έκταση, δίνοντας έτσι περισσότερο την εντύπωση µιας µεταβάσεως 
προς την επανέκθεση, και δ) στην άµβλυνση των δοµικών τοµών χάριν µιας υφολογικής 
συνέχειας που διατηρείται από την αρχή µέχρι το τέλος ενός αργού µέρους.970 Και δεύτερη – 
πρωτότυπη – διαπίστωση: «Η σονάτα δύο ενοτήτων είναι σχεδόν εξίσου δηµοφιλής [µε την 
προαναφερόµενη]· πέντε κοντσέρτα [για πιάνο του Mozart], διαφορετικών χρονικών 
περιόδων, την χρησιµοποιούν».971 Υπό τον όρο αυτόν βέβαια, ο Girdlestone αναφέρεται στην 
µορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία, για την οποία εξ άλλου παρατηρεί ότι αποτελεί το φυσικό 
επακόλουθο της τάσεως του Mozart να περιορίζει κατά κανόνα τόσο την έκταση όσο και την 
λειτουργική αξία της µεσαίας µακροδοµικής ενότητος του τριµερούς τύπου σονάτας.972 
 Στο δοκίµιο που ο Landon αφιέρωσε το 1956 στα κοντσέρτα του Mozart και στις 
προκλασσικές καταβολές τους, η βασική µορφή του κοντσέρτου δηλώνεται εξ αρχής ως 
κατάλληλη και για τα αργά µέρη, αν και τα παραδείγµατα που ακολουθούν αποκλίνουν κατά 
πολύ από το δεδοµένο πρότυπο για τα γρήγορα µέρη, δηµιουργώντας εύλογα ερωτηµατικά 
όσον αφορά στην ακρίβεια της τοποθέτησης του συγγραφέως.973 Σε άλλο σηµείο ωστόσο, 
όπου ο Landon εξετάζει ειδικά τις µορφές των αργών µερών των κοντσέρτων του Mozart, 
αναφέρεται – δίχως καµµία περαιτέρω διευκρίνιση – σε “διµερή και τριµερή µορφή 
επανεκθέσεως”,974 οι οποίες µάλλον αντιστοιχούν στις δύο περιπτώσεις σονάτας κοντσέρτου 
που είχε νωρίτερα υποδείξει ο Girdlestone· αν βέβαια η υπόθεση αυτή ευσταθεί, τότε η 
ορολογία που χρησιµοποιεί εδώ ο Landon συνιστά µιαν απέλπιδα προσπάθεια “εξορκισµού” 
της δυνατότητος εφαρµογής των µορφών σονάτας σε µέρη αργής χρονικής αγωγής. 

Η προσέγγιση του Tischler (1966) κινείται ουσιαστικά στο πλαίσιο που είχε νωρίτερα 
διαµορφώσει ο Girdlestone. Η “µορφή κοντσέρτου” πραγµατώνεται ως επί το πλείστον και 
στα αργά µέρη των κοντσέρτων για πιάνο του Mozart, ενώ λιγότερο συχνές είναι οι 
περιπτώσεις µερών σε µορφή “σονατίνας” είτε “concertino”, όροι που αναφέρονται εξίσου 
στην εφαρµογή της µορφής σονάτας χωρίς επεξεργασία στο είδος του κοντσέρτου.975 Σε κάθε 
                                                 
970 Ό.π., σ. 44-45. 
971 Ό.π., σ. 44. 
972 Ό.π., σ. 45. 
973 Βλ. Landon, “The concertos…”, ό.π., σ. 241-242. 
974 Ό.π., σ. 269-270. 
975 Βλ. Tischler, ό.π., σ. 129 και 130. Με τον ατυχή όρο “µορφή σονατίνας” έχουµε ήδη ασχοληθεί· η “µορφή 
concertino”, εξ άλλου, συνιστά έναν όρο που δηµιουργείται κατ’ αναλογίαν από την “µορφή κοντσέρτου”, 
προκειµένου να υποδηλώσει την έλλειψη κεντρικής ενότητος επεξεργασίας σε αυτήν (πρβλ. ό.π., σ. 84). Η 
διαφορά των δύο αυτών µορφών στο είδος του κοντσέρτου έγκειται στην διάκριση ανάµεσα σε µια ορχηστρική 
“εισαγωγή” (µε την έννοια που προσδίδει στον συγκεκριµένο όρο ο Webster) και σε µια “ορχηστρική έκθεση” 
(πρβλ. τον όρο “ritornello” στον Webster): εν προκειµένω, στα αργά µέρη των κοντσέρτων για πιάνο KV 238, 
KV 387a / 413 και KV 387b / 415, ο Tischler ενσωµατώνει τα ορχηστρικά πρώτα µέτρα στην – πρωτίστως 
σολιστική – έκθεση (βλ. ό.π., σ. 16, 42 και 52), ενώ στο µεσαίο µέρος του κοντσέρτου για πιάνο KV 459 
διακρίνει µια “ορχηστρική” και µια “σολιστική έκθεση” (ό.π., σ. 84). Προσωπικά όµως δεν θεωρώ διαφορετική 
την περίπτωση του KV 459 από εκείνες των KV 238, KV 387a / 413 και KV 387b / 415, και µάλιστα για 
πολλούς λόγους: α) Η αναλογία του ορχηστρικού προς το σολιστικό µέρος µέχρι το τέλος της εκθέσεως µόνο 
στην περίπτωση του KV 238 είναι πολύ µικρή (7 µέτρα προς 33 = 21%), ενώ στα KV 387a / 413 και KV 387b / 
415 (8 µέτρα προς 18 = 44%, 16 µέτρα προς 29 = 55%) είναι περίπου ίση είτε λίγο µεγαλύτερη απ’ ό,τι στο KV 
459 (25 µέτρα προς 58 = 43%). β) Αν στην περίπτωση του KV 387a / 413 το εναρκτήριο tutti συνδέεται άµεσα 
µε το solo (στα µ. 7-8), εντούτοις στα KV 238 και KV 387b / 415 η σύνδεση αυτή πραγµατοποιείται χάρη σε 
ένα µεταβατικό µέτρο (βλ. το “σολιστικό” µ. 8 και το “ορχηστρικό” µ. 16, αντιστοίχως), γεγονός που καθιστά τα 
αρµονικώς ολοκληρωµένα ορχηστρικά τµήµατα εξίσου ανεξάρτητα από τις σολιστικές εκθέσεις όπως και στην 
περίπτωση του KV 459, όπου το εναρκτήριο ritornello χωρίζεται επιπλέον από την ακόλουθη σολιστική ενότητα 
µέσω µιας σύντοµης παύσεως (στο µ. 25). γ) Παρ’ ότι στο εναρκτήριο tutti του KV 459 περιλαµβάνονται πέραν 
του κυρίου θέµατος και δύο ακόµη ιδέες (η πρώτη, στα µ. 11-20, δεν εµφανίζεται πουθενά αλλού στο µέρος, 
ενώ η δεύτερη, στα µ. 21-25, επανέρχεται µόνο στην έναρξη της coda, στα µ. 146 κ.εξ.), το γεγονός ότι 
απουσιάζει από αυτό οιαδήποτε αναφορά στο υλικό της πλάγιας θεµατικής οµάδος το καθιστά ουσιαστικά 
παρεµφερές µε εκείνα των κοντσέρτων KV 238, KV 387a / 413 και KV 387b / 415, στα οποία η ορχήστρα 
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περίπτωση πάντως, η “ορχηστρική έκθεση” (όπως την αποκαλεί ο Tischler) σπανίως 
περιλαµβάνει το σύνολο ακόµη και των βασικών θεµάτων της “σολιστικής εκθέσεως”, η 
οποία φυσικά διευρύνεται µε νέα θεµατικά περιεχόµενα.976 Εκτός από το φαινόµενο της 
παντελούς απουσίας ή έστω της περιορισµένης εκτάσεως των µεταβατικών τµηµάτων µεταξύ 
των θεµάτων (πρβλ. Girdlestone), ο Tischler παρατηρεί επίσης ότι στα αργά µέρη σε µορφές 
σονάτας σταδιακώς εγκαταλείπεται και η σολιστική καντέντσα.977 Τέλος, η επεξεργασία στα 
αργά µέρη σε µορφή σονάτας κοντσέρτου, πέραν της συντοµίας που συχνά την χαρακτηρίζει, 
έχει επίσης την τάση να επικεντρώνεται αρχικά σε ένα τονικό κέντρο και κατόπιν να ξεκινά 
την περαιτέρω µετατροπική της πορεία·978 µε το σχόλιο αυτό, ο Tischler θίγει ουσιαστικά το 
ζήτηµα του “µη-αναπτυξιακού” χαρακτήρος της κεντρικής αυτής ενότητος, στο οποίο είχε 
βεβαίως αναφερθεί και ο Girdlestone. 

Το 1970 ο Weising δηµοσίευσε την διατριβή του µε τίτλο Die Sonatenform in den 
langsamen Konzertsätzen Mozarts, φέρνοντας για πρώτη φορά στο προσκήνιο την 
προβληµατική των µορφών σονάτας κοντσέρτου σε µέρη αργής χρονικής αγωγής και µάλιστα 
υπό το πρίσµα της εξέλιξης του προσωπικού ύφους του Mozart. Μελετώντας λοιπόν κατ’ 
αρχάς τα αργά µέρη των κοντσέρτων της δεκαετίας του 1770, ο Weising καταλήγει στο 
συµπέρασµα ότι η µορφή τους είναι κατ’ ουσίαν η ίδια µε εκείνη των πρώτων γρήγορων 
µερών, µόνο που α) η “ορχηστρική έκθεση” συνήθως περιορίζεται στο κύριο θέµα και 
λιγότερο συχνά βασίζεται σε δύο θέµατα, β) η µεσαία σολιστική ενότητα επικεντρώνεται 
κατά περίπτωση είτε στην ανάπτυξη του κυρίου ή ενός δευτερεύοντος θέµατος της εκθέσεως, 
είτε στην παρουσίαση ενός “µη-θεµατικού επεισοδίου”, γ) η κατάληξη του µέρους ενδέχεται 
να πραγµατώνεται όχι µε ένα καταληκτικό ritornello, αλλά µε µια “codetta” στην οποία 
µετέχει και ο σολίστας, και γενικότερα δ) ο διάλογος του σολίστα µε την ορχήστρα (ή, έστω, 
µε µικρά σύνολα οργάνων) προβάλλεται περισσότερο από την δοµική αντίθεση µεταξύ των 
αµιγώς ορχηστρικών τµηµάτων και των σολιστικών ενοτήτων.979 Ένα ενδιαφέρον σχόλιο του 
Weising αναφέρεται επίσης στο γεγονός ότι ο Mozart, σε αντίθεση µε τους συγχρόνους του, 
προτιµά την διαµόρφωση πλήρων επανεκθέσεων:980 εδώ υποδηλώνεται προφανώς µια τάση 
εφαρµογής του τριµερούς τύπου σονάτας είτε εκείνου χωρίς επεξεργασία αντί του διµερούς 
τύπου µε “τµηµατική επανέκθεση”· η επαλήθευση λοιπόν αυτού του γεγονότος, σε 
συνδυασµό και µε το ότι οι περισσότεροι από τους προαναφερόµενους ερευνητές 
ασχολούνται σχεδόν αποκλειστικά µε τα κοντσέρτα για πιάνο του Mozart, αποκαλύπτει εν 
τέλει τον λόγο για τον οποίον η δυνατότητα εφαρµογής του διµερούς τύπου σονάτας σε ένα 
µέρος κοντσέρτου αποσιωπάται συστηµατικά στην σχετική βιβλιογραφία. 

Οι παρατηρήσεις του Weising για τα αργά µέρη σε µορφές σονάτας των κοντσέρτων 
της δεκαετίας του 1780 φανερώνουν κατ’ ουσίαν µια διεύρυνση των συνθετικών επιλογών 
όσον αφορά α) στην “ορχηστρική έκθεση”, η οποία (πέραν των δύο προαναφερόµενων 
περιπτώσεων) µπορεί επιπλέον να συνίσταται στο κύριο θέµα και σε περαιτέρω θεµατικό 
                                                                                                                                                         
παρουσιάζει µονάχα το κύριο θέµα. Επιπροσθέτως, δ) και στις τέσσερεις περιπτώσεις που εξετάζουµε εδώ, το 
εναρκτήριο ορχηστρικό τµήµα παραµένει αναντίστοιχο προς οτιδήποτε ακολουθεί, ανεξαρτήτως της εκτάσεως 
και των περιεχοµένων του. ∆εν θα ήθελα να µας απασχολήσει ήδη σε αυτό το σηµείο της παρούσας µελέτης ο 
λειτουργικός ρόλος του εναρκτήριου ritornello στα τέσσερα αυτά αργά µέρη, είναι όµως απαραίτητο να 
υποδείξω ότι οι µορφές τους ακολουθούν το ίδιο ακριβώς δοµικό πρότυπο και ότι εποµένως θεωρώ άνευ 
αντικειµένου την διάκριση του Tischler ανάµεσα σε “µορφή σονατίνας” και σε “µορφή concertino”. Τέλος, η 
µεµονωµένη περίπτωση της “µορφής άριας da capo” (για το αργό µέρος του κοντσέρτου για δύο πιάνα KV 316a / 
365), την οποία ο Tischler επιχειρεί επίσης να εντάξει στις µορφές σονάτας (βλ. ό.π., σ. 129 και 130), στην 
πραγµατικότητα αναφέρεται σε µια τριµερή ασµατική µορφή κοντσέρτου, ακριβώς επειδή «και τα τρία θέµατα 
της πρώτης ενότητος παραµένουν στην αρχική τονικότητα» (ό.π., σ. 37). 
976 Tischler, ό.π., σ. 130-131 και 132. 
977 Ό.π., σ. 132-133. 
978 Ό.π., σ. 134 και 135. 
979 Weising, ό.π., σ. 61, 69, 87, 92, 95 και 116. 
980 Ό.π., σ. 70. 
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υλικό, το οποίο όµως δεν σχετίζεται µε το πλάγιο θέµα της “σολιστικής εκθέσεως”, β) στην 
εµφάνιση ενός “επεισοδίου” σε ελάσσονα τρόπο στο πλαίσιο της µεταβάσεως προς την 
πλάγια οµάδα της εκθέσεως (το οποίο µάλιστα δεν είναι απαραίτητο να παρουσιασθεί και 
στην επανέκθεση), γ) στην συχνή απαλοιφή του ενδιάµεσου ritornello που έπεται της 
σολιστικής εκθέσεως, και ακόµη δ) στην εξάλειψη της σολιστικής καντέντσας.981 Ως εκ 
τούτου, στο τέλος της εξελικτικής αυτής διαδικασίας, οι µορφές σονάτας στα αργά µέρη των 
κοντσέρτων του Mozart έχουν αισθητά αποµακρυνθεί από το βασικό πρότυπο που 
ακολουθείται στα γρήγορα µέρη, αφού η δοµική εναλλαγή tutti – solo παραχωρεί εν πολλοίς 
την θέση της σε έναν συνεχή διάλογο του σολίστα µε την ορχήστρα· µόνο το εναρκτήριο 
ορχηστρικό τµήµα της “µορφής κοντσέρτου” διατηρείται, ενώ η περαιτέρω εξέλιξη 
ακολουθεί πλέον τις προδιαγραφές ενός από τους απλούς τύπους σονάτας, χωρίς ιδιαίτερα 
στοιχεία κοντσέρτου (δεδοµένου του ότι ακόµη και το καταληκτικό ritornello αντικαθίσταται 
ενίοτε από µια “διαλογική” coda).982 

Τα ίδια περίπου ζητήµατα απασχολούν και την Brück, στην παρεµφερή εργασία της 
Die langsamen Sätze in Mozarts Klavierkonzerten: Untersuchungen zur Form und zum 
musikalischen Satz (1994), αν και υπό το πρίσµα µιας πιο “εκσυγχρονισµένης” θεώρησης. 
Στα αργά µέρη των κοντσέρτων για πιάνο του Mozart µέχρι το 1783, συγκεκριµένα, η Brück 
εντοπίζει τριµερείς και διµερείς (χωρίς επεξεργασία) µορφές σονάτας, στις οποίες εκ πρώτης 
όψεως διακρίνει ένα “προλογικό” και ένα “επιλογικό” ορχηστρικό τµήµα που πλαισιώνουν 
δύο σολιστικές ενότητες. Από τον ρόλο, εξ άλλου, που ανατίθεται στο παρεµβαλλόµενο 
ανάµεσα στα δύο soli σύντοµο tutti, καθίσταται ήδη εµφανής η ετερότητα των δύο αυτών 
δοµικών τύπων: αν δηλαδή το ορχηστρικό αυτό τµήµα επικυρώνει πτωτικά την δευτερεύουσα 
τονικότητα στην οποία καταλήγει το πρώτο solo (έκθεση), τότε το δεύτερο solo αναλαµβάνει 
να οδηγήσει πίσω στην κύρια τονικότητα και έπειτα ακολουθεί µια τρίτη σολιστική ενότητα 
(επανέκθεση) που συνδέεται άµεσα µε την προηγούµενη· αν αντιθέτως το ενδιάµεσο tutti 
διασφαλίζει αυτό καθ’ εαυτό την (µετατροπική) επαναφορά της κύριας τονικότητος, τότε το 
δεύτερο solo ταυτίζεται απ’ ευθείας µε την επανέκθεση.983 Σε αµφότερα τα δοµικά αυτά 
πρότυπα περιλαµβάνεται επίσης σολιστική καντέντσα µε µια – έστω και υπαινικτική – 
ορχηστρική προετοιµασία, ενώ επιπλέον διαπιστώνεται ότι η (χαρακτηριστική για τα γρήγορα 
µέρη κοντσέρτου) αντιπαράθεση µεταξύ των ορχηστρικών τµηµάτων και των σολιστικών 
ενοτήτων αίρεται σε σηµαντικό βαθµό στα αργά µέρη, προκειµένου σε αυτά να αναδειχθούν 
περισσότερο η περιοδικότητα της δοµής, ο ασµατικός χαρακτήρας καθώς και µια αίσθηση 
οµοιογένειας.984 Εκτός όµως από τους δύο παραπάνω τύπους σονάτας κοντσέρτου, η Brück 
επισηµαίνει και την ύπαρξη ενός τρίτου δοµικού τύπου σε κοντσέρτα άλλων συνθετών της 
ιδίας εποχής, όπως των Haydn και Johann Christian Bach· πρόκειται ουσιαστικά για την 
εφαρµογή του διµερούς τύπου σονάτας στο είδος του κοντσέρτου, για την οποία πάντως η 
Brück προτείνει έναν εξαιρετικά περίπλοκο, δύσχρηστο και εν τέλει ασαφή όρο: “µορφή 
διµερούς σονάτας µε µιαν εσωτερική επανάληψη της πρώτης ενότητος”!985 

Η ώριµη σειρά κοντσέρτων για πιάνο του Mozart ξεκινά από το 1784 µε το KV 449. 
Η Brück κατανέµει και εδώ τα αργά µέρη σε µορφή σονάτας κοντσέρτου στον τριµερή και 

                                                 
981 Ό.π., σ. 137, 138, 140, 142, 143, 147, 148 και 166. 
982 Πρβλ. ό.π., σ. 168. 
983 Brück, ό.π., σ. 23 (πρβλ. επίσης σ. 18). 
984 Ό.π., σ. 29 και 33. 
985 Ό.π., σ. 40 και 42. Η “εσωτερική επανάληψη”, για την οποία γίνεται λόγος, αφορά στο δεύτερο solo που 
κατανοείται ως “επανέκθεση” του πρώτου solo, παρά το γεγονός ότι οι “εσωτερικές” αυτές σολιστικές ενότητες 
ακολουθούν αντίστροφη τονική πορεία. Η αποτυχία πάντως του προτεινόµενου όρου έγκειται στο γεγονός ότι ο 
ίδιος θα µπορούσε να αναφέρεται εξίσου (αν όχι ακόµη περισσότερο) στον δοµικό τύπο κοντσέρτου επί τη 
βάσει της µορφής σονάτας χωρίς επεξεργασία. Παρ’ όλα αυτά, η Brück δεν αντιµετωπίζει ιδιαίτερα προβλήµατα 
στην πορεία της εργασίας της, επειδή ακριβώς στα αργά µέρη των κοντσέρτων για πιάνο του Mozart – στα 
οποία επικεντρώνονται οι αναλύσεις της – δεν υφίσταται κανένα δείγµα διµερούς τύπου σονάτας. 
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στον “διµερή” τύπο (χωρίς επεξεργασία), αλλά διαπιστώνει πλέον (όπως και ο Weising) την 
προοδευτική χειραφέτησή τους από τα δεδοµένα που ισχύουν για τα γρήγορα µέρη. Στην 
θέση λοιπόν ενός εµφαντικά διακριτού εναρκτήριου ritornello, εδώ εµφανίζεται ένα 
“ορχηστρικό πρελούδιο”, που ακολουθείται από τρεις ή µόνον από δύο σολιστικές ενότητες, 
ενώ παράλληλα οι υπόλοιπες παρεµβάσεις της ορχήστρας εξαλείφονται.986 Παρ’ όλα αυτά, το 
εναρκτήριο ορχηστρικό τµήµα, όχι µόνον εξακολουθεί να συνιστά ένα σηµαντικό 
µακροδοµικό µέλος, αλλά και εµφανίζεται περισσότερο ενσωµατωµένο στην συνολική 
µακροδοµή απ’ ό,τι στο παρελθόν: διότι, µε την απαλοιφή των υπολοίπων ritornelli, το υλικό 
του ανατίθεται πλέον αποκλειστικά στις σολιστικές ενότητες, µε αποκορύφωµα την 
επαναφορά των καταληκτικών του στοιχείων στο τέλος του µέρους, όπου η σύµπραξη του 
σολίστα µε την ορχήστρα προσλαµβάνει συµβολική σηµασία, καθώς πραγµατώνει την τελική 
ένωση των δύο κατ’ αρχήν αντιπαρατιθέµενων “δυνάµεων” του κοντσέρτου.987 Ας 
σηµειωθεί, τέλος, ότι η Brück ανάγει την εµφάνιση νέου θεµατικού υλικού στο µεταβατικό 
πέρασµα της εκθέσεως προς την πλάγια θεµατική οµάδα (πρβλ. το “επεισόδιο” που 
επισηµαίνει ο Weising) σε πρακτικές που καλλιεργούνται κυρίως στον χώρο της οπερατικής 
άριας,988 υποδεικνύοντας συνεπώς ορισµένες αλληλεπιδράσεις ανάµεσα στα φωνητικά και 
στα ενόργανα είδη της κλασσικής περιόδου. 
 
 ∆εδοµένης της οµοφωνίας που καταγράφεται και στην πλέον πρόσφατη βιβλιογραφία 
όσον αφορά στην αξιοποίηση τόσο του τριµερούς τύπου σονάτας όσο και εκείνου χωρίς 
επεξεργασία σε αργά µέρη κοντσέρτων της κλασσικής περιόδου,989 καλούµαστε εν τέλει να 
στρέψουµε το ενδιαφέρον µας σε αναφορές που επιβεβαιώνουν την ύπαρξη του διµερούς 
τύπου σονάτας κοντσέρτου, πέραν των ήδη γνωστών σχετικών µαρτυριών του Vogler, της 
Brück και δευτερευόντως (µε πολύ µεγάλη επιφύλαξη) του Neurath. Σαφής λοιπόν µαρτυρία 
εντοπίζεται στην µελέτη της Ruile-Dronke, όπου το “παλαιότερο είδος ενός διµερούς 
σχεδιασµού σονάτας” εντοπίζεται συγκεκριµένα σε κοντσέρτα του Johann Christian Bach: 
µετά το (κεντρικό) δεύτερο tutti επί της δευτερεύουσας τονικότητος, το δεύτερο solo ξεκινά 
από την ίδια τονικότητα µε το κύριο θέµα και κατόπιν ανάπτυξης του θεµατικού υλικού 
επαναπροσεγγίζει την αρχική τονικότητα, στην οποία ωστόσο επανεκτίθεται µόνο το πλάγιο 
θέµα του πρώτου solo.990 Την ίδια µορφή ανιχνεύει περαιτέρω και ο Andreas Odenkirchen σε 
αργά µέρη κοντσέρτων του Haydn, επισηµαίνοντας µάλιστα ότι το (κατά κανόνα βραχύτατο) 
                                                 
986 Brück, ό.π., σ. 20, 56 και 62-63. 
987 Ό.π., σ. 63 και 68-71. 
988 Ό.π., σ. 66. 
989 Βλ. π.χ. Odenkirchen, ό.π., σ. 62 και 79· Webster, “Are Mozart’s Concertos »Dramatic«?…”, ό.π., σ. 113 και 
114 (“µορφή κοντσέρτου” και “µορφή κοντσέρτου χωρίς επεξεργασία”)· Caplin, ό.π., σ. 286· Roeder, ό.π., σ. 
121. Πρβλ. επίσης Karol Berger, “Mozart’s Concerto Andante Punctuation Form”, στο: Konrad Küster – 
Elisabeth Föhrenbach (επιµ.), Mozart-Jahrbuch 1998, Bärenreiter, Kassel 2000, σ. 119-138, όπου µε αφετηρία 
το “σύστηµα µελωδικής στίξεως” του Koch καθώς και την σενκεριανή µεθοδολογία εξετάζονται η “µορφή 
στίξεως ενός allegro κοντσέρτου” και η “µορφή στίξεως ενός andante κοντσέρτου” (οι οποίες αντιστοιχούν 
στους δύο προαναφερόµενους δοµικούς τύπους σονάτας κοντσέρτου, µε και χωρίς ενότητα επεξεργασίας). Παρ’ 
όλα αυτά, η πρόταση του Berger ούτε σχετίζεται εν τέλει ιδιαίτερα µε την θεωρία του Koch για το κοντσέρτο 
(αλλά αντιθέτως συνδέεται περισσότερο µε τα δεδοµένα που ισχύουν για την απλή µορφή σονάτας στην θεωρία 
του Koch), ούτε επίσης προσφέρει κάτι πραγµατικά καινούργιο στην συζήτηση γύρω από τις µορφές σονάτας 
στο κοντσέρτο: τουναντίον, περιπλέκει τα πράγµατα, αφού α) στα αργά µέρη υποτίθεται ότι απουσιάζει εν γένει 
η επεξεργασία (γι’ αυτό και δηµιουργείται το παράδοξο, αρκετά αργά µέρη να βασίζονται δήθεν στην “µορφή 
κοντσέρτου ενός γρήγορου µέρους”), β) το εναρκτήριο ritornello στα µεν γρήγορα µέρη εκλαµβάνεται ως 
“πρώτη περίοδος” (δηλαδή ως µια συστατική µακροδοµική ενότητα, γεγονός όµως που έρχεται σε οξεία 
αντίθεση µε ό,τι πρεσβεύει ο Koch), ενώ στα αργά µέρη ενσωµατώνεται στην – πρωτίστως σολιστική – “πρώτη 
περίοδο” ή συνιστά απλώς µια “εναρκτήρια φράση” πριν από αυτήν, και γ) “πλήρεις καταληκτικές φράσεις” στο 
τέλος της εκθέσεως και της επανεκθέσεως υποτίθεται ότι διαµορφώνονται µόνο στα γρήγορα µέρη και όχι στα 
αργά (για όλα τα παραπάνω, βλ. ό.π., σ. 132-134 και 137). 
990 Ruile-Dronke, ό.π., σ. 158. 
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δεύτερο tutti µπορεί και να παραλειφθεί εντελώς· σε αυτήν την περίπτωση, οι δύο 
“εσωτερικές” σολιστικές ενότητες συνδέονται πλέον άµεσα µεταξύ τους (όπως δηλαδή στην 
απλή εφαρµογή του ιδίου δοµικού προτύπου στα υπόλοιπα είδη εκτός του κοντσέρτου), αλλά 
περιβάλλονται από τα δύο “εξωτερικά” ορχηστρικά τµήµατα – εκ των οποίων µάλιστα το 
δεύτερο εξακολουθεί να ενσωµατώνει την αυτοσχέδια σολιστική καντέντσα.991 
 Ο Küster, ο οποίος διερευνά το ίδιο ζήτηµα σε πιο ιστορική βάση, ανάγει τον 
σχηµατισµό του διµερούς αυτού τύπου σονάτας κοντσέρτου σε δύο παράλληλες τάσεις που 
επικρατούσαν κατά τα µέσα του 18ου αιώνος όσον αφορά στα αργά µεσαία µέρη των 
κοντσέρτων. Η πρώτη περίπτωση σχετίζεται µε την συντόµευση του µπαροκικού προτύπου 
της “µορφής ritornello” µέσω της περικοπής (τουλάχιστον) ενός ορχηστρικού και ενός 
σολιστικού τµήµατος: τα εναποµείναντα δύο soli υπερισχύουν σταδιακώς σε έκταση και 
σηµασία των τριών tutti και από ένα χρονικό σηµείο και έπειτα διαµορφώνονται επί τη βάσει 
του διµερούς τύπου σονάτας, πλαισιωµένα από σύντοµα και ήσσονος σηµασίας ορχηστρικά 
τµήµατα.992 Η δεύτερη τάση έχει να κάνει µε την προσέγγιση όχι µόνο του µελωδικού ύφους 
αλλά και της δοµικής οργάνωσης της φωνητικής άριας da capo, η οποία στον πρώιµο 
κλασσικισµό περιελάµβανε επίσης δύο εξωτερικά ορχηστρικά τµήµατα, δύο κύριες ενότητες 
µε κοινό θεµατικό υλικό αλλά αντιστρόφως ανάλογη αρµονική πορεία, καθώς και ένα 
ενδιάµεσο “διαχωριστικό” tutti.993 Συνεπώς, ο Küster προτείνει δύο διαφορετικές εκδοχές για 
την προέλευση του υπό εξέταση δοµικού προτύπου, µία από τον χώρο της ενόργανης 
µουσικής και µία από το περιβάλλον της φωνητικής τέχνης. 

Την πρώτη από αυτές ενισχύει περαιτέρω η αναφορά του Roeder σε ανάλογα 
δείγµατα γραφής σε κοντσέρτα του Giuseppe Tartini, στα οποία επιπλέον διατηρούνται οι 
χαρακτηριστικές για όλα σχεδόν τα ενόργανα είδη µακροδοµικές επαναλήψεις: το εναρκτήριο 
tutti (στην τονική) και το πρώτο solo (έκθεση) επαναλαµβάνονται από κοινού, προτού 
εµφανισθούν – και κατόπιν επαναληφθούν, κατά παρόµοιον τρόπο – το δεύτερο tutti (µε το 
αρχικό θέµα στην δεσπόζουσα), το δεύτερο solo (µε ανάπτυξη και “τµηµατική επανέκθεση” 
στην τονική) και το καταληκτικό tutti (µε το καταληκτικό υλικό του πρώτου tutti).994 Εδώ, η 
µορφή σονάτας έχει πλέον τον πρώτο λόγο, ενώ τα ορχηστρικά τµήµατα διαµορφώνουν 
απλώς ένα µακροδοµικό πλαίσιο και ο ρόλος της ορχήστρας είναι εν γένει πολύ 
περιορισµένος. Οι επαναλήψεις πάντως των δύο δοµικών “µακροενοτήτων”, οι οποίες 
επέφεραν και µια κάποια στασιµότητα στην µορφή,995 είναι προφανές ότι δεν µπορούσαν να 
εφαρµοσθούν σε µέρη αργής χρονικής αγωγής, όπου το αίτηµα της χρονικής συντοµίας 
επέβαλε ούτως ή άλλως την απάλειψή τους σε κάθε είδος ενόργανης µουσικής, 
περιλαµβανοµένου ασφαλώς και του κοντσέρτου. 
 Η εκδοχή της επίδρασης της φωνητικής άριας επί του ενόργανου είδους του 
κοντσέρτου, από την άλλη πλευρά, υποστηρίζεται και από τον Chappell White, ο οποίος 
συγκρίνει την διµερή µορφή των αργών µερών πολλών κοντσέρτων της προκλασσικής 
περιόδου µε το µορφολογικό πρότυπο µιας µικρών διαστάσεων άριας (της “arietta” ή 
“cavatina”) της ιδίας εποχής.996 Στην πράξη πάντως, το αποτέλεσµα είναι ένα και το αυτό: 
µια σονάτα διµερούς τύπου (soli), στην οποία προστίθενται εναρκτήριο, ενδιάµεσο και 
καταληκτικό ritornello (tutti). 
 
 
 

                                                 
991 Odenkirchen, ό.π., σ. 62 και 64. 
992 Küster, ό.π., σ. 96-97. 
993 Ό.π., σ. 97 και 109. 
994 Roeder, ό.π., σ. 99-100. 
995 Ό.π., σ. 100. 
996 White, ό.π., σ. 82. 


