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Η εξέλιξη του Haydn προς την ώριµη κλασσική περίοδο (1773-1781) 
 
 Η συνθετική αυτή περίοδος περιλαµβάνει κυρίως συµφωνίες και σονάτες για πιάνο, 
κλείνει όµως µε τα κουαρτέττα εγχόρδων opus 33. Με ενδιαφέρον παρατηρεί κανείς ότι όλα 
τα συµφωνικά αργά µέρη σε µορφή σονάτας έχουν τριµερή διάρθρωση, ο διµερής τύπος 
σονάτας εµφανίζεται σε λίγες µόνο σονάτες για πιάνο και εκείνος χωρίς επεξεργασία 
περιορίζεται σε κάποια µέρη κουαρτέττων. Μπορούµε λοιπόν να εξετάσουµε διαδοχικά τα 
τρία αυτά δοµικά πρότυπα, τηρώντας κατά τα λοιπά χρονολογικά και ειδολογικά κριτήρια. 
 Τρεις σονάτες και µία συµφωνία µε αργό µέρος σε τριµερή µορφή σονάτας 
χρονολογούνται στα 1773. Το Adagio σε Φα-µείζονα της σονάτας σε Ντο-µείζονα Hob. XVI: 
21 / WU 36 συνιστά µάλιστα µια από τις απλούστερες εφαρµογές του δοµικού αυτού 
προτύπου.345 Το κύριο θέµα είναι εξάµετρο και ολοκληρώνεται στην τονική· στην συνέχεια, 
µια εξάµετρη µετάβαση µε εν πολλοίς ανεξάρτητο µοτιβικό υλικό κινείται µέσω της ρε-
ελάσσονος (µ. 7-8) προς την Ντο-µείζονα (µ. 9-11), όπου και καταλήγει σε µισή πτώση στο 
µ. 12,346 προκειµένου να ακολουθήσει στην ίδια τονικότητα η πλάγια θεµατική οµάδα (στα µ. 
13-19 και 20-25) και µια µικρή καταληκτική ιδέα (στα µ. 26-28).347 Η επεξεργασία (µ. 29-39) 
ελάχιστα παραπέµπει σε µοτιβικά περιεχόµενα της εκθέσεως (κυρίως σε φιγούρες της πλάγιας 
θεµατικής οµάδος), διαµορφώνοντας περισσότερο µια θεµατική και αρµονική περιοχή 
αντίθεσης προς τις δύο εξωτερικές ενότητες·348 το αρχικό τρίµετρο µετατροπικό µοντέλλο 
                                                 
345 Ως προς τον τριµερή δοµικό τύπο σονάτας, πρβλ. επίσης Wackernagel (ό.π., σ. 178) και Somfai (The 
Keyboard Sonatas…, ό.π., σ. 194 και 306). 
346 Ο William Earl Caplin, στο βιβλίο του Classical Form: A Theory of Formal Functions for the Instrumental 
Music of Haydn, Mozart, and Beethoven, Oxford University Press, New York – Oxford 1998, σ. 127 και 133, 
διερευνά εξαντλητικά τον αρµονικό σχεδιασµό και τα µοτιβικά περιεχόµενα της µεταβάσεως αυτής.  
347 Ο Leisinger (ό.π., σ. 166 και 188) επισηµαίνει κατά πρώτον την υφολογική αντίθεση που εισάγεται στο µ. 13 
(πολυφωνική ύφανση έναντι οµοφωνικής γραφής) και κατά δεύτερον την σταδιακή µελωδική, αρµονική και 
υφολογική κλιµάκωση της πλάγιας θεµατικής οµάδος που τελικά αίρεται στην κατακλείδα της εκθέσεως. 
348 Πρβλ. Wackernagel, ό.π., σ. 178. 
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που σχηµατίζεται στα µ. 29-31 στρέφεται γρήγορα προς την σολ-ελάσσονα, όπου και 
καταλήγει στο µ. 32, αλλά κατόπιν αλυσιδοποιείται παρηλλαγµένο στην φα-ελάσσονα (µ. 33-
35) και ρευστοποιείται περαιτέρω (στα µ. 36-39) καταλήγοντας στην δεσπόζουσά της. Έτσι, 
στα µ. 40-45 ακολουθεί σχεδόν απαράλλακτη η επανέκθεση του κυρίου θέµατος στην Φα-
µείζονα, αλλά η απατηλή τελική πτώση συνδέεται µε ένα νέο µεταβατικό τρίµετρο στα µ. 46-
48 (το υλικό του οποίου παραπέµπει εµµέσως στην αντιστικτική υφή της πρώτης πλάγιας 
θεµατικής ιδέας), που µε κατάληξη στην δεσπόζουσα οδηγεί κατόπιν στην σχεδόν αυτούσια 
τονική επαναφορά της πλάγιας θεµατικής οµάδος και της κατακλείδας (στα µ. 49-61 και 62-
64).349 

Στην περίπτωση του Andante σε µι-ελάσσονα της σονάτας σε Μι-µείζονα Hob. XVI: 
22 / WU 37, ο Haydn εξάγει από το τετράµετρο κύριο θέµα (µε κατάληξη σε µισή πτώση στο 
µ. 4) την εξάµετρη µετάβαση, η οποία στο µ. 10 φθάνει στην δεσπόζουσα της σχετικής Σολ-
µείζονος, όπου και εκτίθεται ακολούθως το υλικό της πλάγιας θεµατικής οµάδος, στα µ. 11-
16, 17-22 και 23-28. Η επεξεργασία ανοίγει µε µια πλήρη παράθεση του κυρίου θέµατος στην 
ίδια τονικότητα στα µ. 29-32, συνεχίζεται µε ανάπτυξη του υλικού του που οδηγεί σε µισή 
πτώση στην λα-ελάσσονα (µ. 33-36), και από εκεί και ύστερα αλυσιδοποιεί τις µοτιβικές 
φιγούρες των δύο πρώτων πλάγιων θεµατικών ιδεών (στα µ. 37-40 και 41-45) για την 
σταδιακή επαναπροσέγγιση της αρχικής τονικότητος µέσω της δεσπόζουσάς της. Στην 
επανέκθεση, τέλος, το κύριο θέµα επανέρχεται δίχως τροποποιήσεις στα µ. 46-49, όπως και οι 
δύο πρώτες πλάγιες ιδέες στην µι-ελάσσονα στα µ. 50-55 και 56-61 (δίχως διαµεσολάβηση 
αυτήν την φορά), εν αντιθέσει προς την τρίτη ιδέα, το πρώτο µέτρο της οποίας (µ. 23) εδώ 
διευρύνεται σε ένα τρίµετρο (στα µ. 62-64), προτού ολοκληρωθεί ακριβώς όπως στην πρώτη 
ενότητα (πρβλ. µ. 65-69 µε 24-28).350 
 Μεγαλύτερο ενδιαφέρον παρουσιάζει το Adagio σε ρε-ελάσσονα της σονάτας για 
πιάνο σε Ρε-µείζονα Hob. XVI: 24 / WU 39, το οποίο µένει αρµονικώς και δοµικώς ηµιτελές, 
προκειµένου να συνδεθεί άµεσα µε το ακόλουθο γρήγορο τελικό µέρος. Το οκτάµετρο κύριο 
θέµα της εκθέσεως καταλήγει σε µισή πτώση στο µ. 8 και ακολουθείται άµεσα από µια επίσης 
οκτάµετρη πρώτη πλάγια θεµατική ιδέα στην σχετική Φα-µείζονα, η οποία εκκινεί µεν από το 
επικεφαλής µοτίβο του κυρίου θέµατος (µ. 9-10), αλλά εξελίσσεται εντελώς διαφορετικά από 
αυτό (στα µ. 11-16)·351 αντιθέτως, η δεύτερη πλάγια θεµατική ιδέα (µ. 17-22a) και η σύντοµη 
κατακλείδα (µ. 22b-24) εκθέτουν εντελώς διαφορετικά µοτιβικά περιεχόµενα.352 Ακολούθως, 
στο µ. 25 λαµβάνει χώραν µια επαναφορά του µ. 9 (µε µια φευγαλέα µελωδική υπόµνηση της 
κεφαλής του κυρίου θέµατος) απ’ ευθείας στην αρχική ρε-ελάσσονα, αλλά οδηγεί δίχως 
καθυστέρηση σε ανάπτυξη του υλικού της πρώτης πλάγιας ιδέας στα µ. 26-30, που 
διερχόµενη από την σολ-ελάσσονα και την Φα-µείζονα καταλήγει σε έναν εκτενή ισοκράτη 
επί της δεσπόζουσας της αρχικής τονικότητος στα µ. 31-37, όπου αφ’ ενός παρατίθενται 
παρηλλαγµένα τα τρία πρώτα µέτρα της δεύτερης πλάγιας ιδέας (πρβλ. µ. 31-33 µε 17-19) 
και αφ’ ετέρου αναπτύσσονται περαιτέρω φιγούρες που ανήκουν στην πρώτη πλάγια ιδέα 
(πρβλ. το µ. 34 µε το µ. 14b και ιδίως µε τα µ. 26 και 29 καθώς και τα µ. 35-36 µε το µοτίβο 

                                                 
349 Στην απατηλή πτώση στο µ. 45 καθώς και στην αντικατάσταση της µεταβάσεως της εκθέσεως από νέα 
περιεχόµενα και αρµονικές λειτουργίες αναφέρεται επίσης ο Caplin, ό.π., σ. 167. 
350 Σχετικά µε την µορφή του αργού αυτού µέρους, µόνον ο Somfai (The Keyboard Sonatas…, ό.π., σ. 194 και 
312) αναφέρεται στην τριµερή του µακροδοµή. 
351 Ο Somfai (The Keyboard Sonatas…, ό.π., σ. 312-313), τουναντίον, αντιλαµβάνεται τα µ. 9-16 συνολικά ως 
µια καλλωπισµένη και ανεπτυγµένη εκδοχή (παραλλαγή) του κυρίου θέµατος στην Φα-µείζονα. Αυτό όµως 
είναι ανυπόστατο: πέραν των µ. 9-10, το δεύτερο αυτό οκτάµετρο δεν παρουσιάζει πλέον ούτε µοτιβική, ούτε 
αρµονική, ούτε υφολογική συνάφεια προς το αρχικό οκτάµετρο κύριο θέµα· και το γεγονός ότι τα δύο αυτά 
τµήµατα έχουν το ίδιο µέγεθος και καταλήγουν αµφότερα σε µισή πτώση δεν πιστεύω ότι µπορεί να στηρίξει 
αυτήν την άκρως εξεζητηµένη άποψη του Somfai, η οποία µάλιστα έχει τραγικότατες συνέπειες και για την 
ερµηνεία ολόκληρης της µακροδοµής, όπως θα φανεί στην συνέχεια. 
352 Πρβλ. Somfai, The Keyboard Sonatas…, ό.π., σ. 313. 
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των µ. 10b-11a)· η αρµονική πάντως λύση του ισοκράτη αυτού εµφανίζεται µόνο στην 
έναρξη του επερχόµενου Finale: Presto στην (οµώνυµη) Ρε-µείζονα. Καθίσταται εποµένως 
προφανές ότι στα µ. 25-37 διαµορφώνεται µια επεξεργασία βασισµένη σε υλικό της πλάγιας 
θεµατικής οµάδος και ότι απουσιάζει παντελώς η αναµενόµενη θεµατική επανέκθεση, 
δεδοµένης της διακοπής του µέρους αυτού και της άµεσης συνδέσεώς του µε το επόµενο. 
Παραδόξως όµως, η πραγµατικότητα αυτή στο παρελθόν επιχειρήθηκε να υποκατασταθεί από 
διάφορες ασαφείς έως εξωφρενικές θεωρήσεις: ο Newman, λόγου χάριν, έκανε λόγο για 
διµερή σχεδιασµό, δίχως καµµία περαιτέρω διευκρίνιση·353 ο Webster υπέδειξε τον τύπο µιας 
σονάτας χωρίς επεξεργασία (παρασυρόµενος µάλλον από την έναρξη της δεύτερης ενότητος 
από την αρχική ρε-ελάσσονα, πράγµα όµως που έχουµε ήδη συναντήσει και σε άλλες 
επεξεργασίες) µε συνεπτυγµένη επανέκθεση (η οποία ωστόσο θα στερείτο επιπροσθέτως και 
τονικής σταθερότητος, κατά τα φαινόµενα)·354 και ο Somfai, τέλος, είδε εδώ µια “ανώµαλη” 
µορφή σονάτας, µε επεξεργασία βασισµένη στο “κύριο θέµα” (στα µ. 25-30) και επανέκθεση 
µόνο του “πλαγίου θέµατος” (στα µ. 31-37)355 – όµως ούτε το υλικό του κυρίου θέµατος είναι 
εν τέλει αυτό που αναπτύσσεται εδώ, ούτε βεβαίως τα τελευταία επτά µέτρα πληρούν τις 
ελάχιστες (έστω) προϋποθέσεις µιας επανεκθέσεως. 
 Στην περίπτωση του Andante moderato σε Σολ-µείζονα της συµφωνίας σε Ντο-
µείζονα Hob. I: 50, απεναντίας, ο Haydn γράφει µια µορφή σονάτας µε µια πολύ 
περιορισµένης εκτάσεως επεξεργασία. Στην έκθεση, το οκτάµετρο κύριο θέµα (περιοδικής 
δοµής, µε δύο τέλειες πτώσεις στα µ. 4 και 8), η επίσης οκτάµετρη µετάβαση (στα µ. 9-16, µε 
πτώση στην διπλή δεσπόζουσα), το πλάγιο θέµα (µ. 17-25) και η σύντοµη κατακλείδα στην 
Ρε-µείζονα (µ. 26-28) παρουσιάζονται στο σύνολό τους από τα έγχορδα (συν ένα φαγγόττο 
“col Basso, ad libitum”). Μετά την διπλή διαστολή, το ίδιο ισχύει και για την εξάµετρη 
επεξεργασία (µ. 29-34), όπου ο ελεύθερος χειρισµός µοτίβων του πλαγίου θέµατος αρκείται 
σε µια απλή προέκταση της δεσπόζουσας της αρχικής τονικότητος, όχι όµως και για την 
επανέκθεση, αφού στην έναρξή της λαµβάνει χώραν η πρώτη είσοδος των δύο όµποε.356 Η 
τρίτη αυτή ενότητα αναλαµβάνει όµως να αναπληρώσει ως έναν βαθµό και ό,τι δεν 
κατόρθωσε η επουσιώδης επεξεργασία που προηγήθηκε: έτσι, µετά την επαναφορά της 
πρώτης µόνο φράσεως του κυρίου θέµατος στα µ. 35-38, ένα παράλλαγµα του µ. 5 στο µ. 39 
προλειαίνει το έδαφος για την δευτερεύουσα ανάπτυξη του εναρκτήριου µοτιβικού υλικού 
της µεταβάσεως στα µ. 40-46 (πρβλ. µ. 9-11), η οποία συνδέεται µε την ελαφρώς 
παρηλλαγµένη µεταφορά των µ. 12-16 στα µ. 47-51 στην υπερκείµενη τετάρτη που µε την 
σειρά της προετοιµάζει την επανέκθεση στην Σολ-µείζονα τόσο του πλαγίου θέµατος όσο και 
της (ενορχηστρωτικά εµπλουτισµένης) κατακλείδας, στα µ. 52-60 και 61-63. Η αποφυγή 
επαναλήψεως της επεξεργασίας και της επανεκθέσεως, εντούτοις, οφείλεται εµφανέστατα 
στην µοναδικότητα που επιθυµεί ο συνθέτης να προσλάβει η καθυστερηµένη ενσωµάτωση 
των δύο όµποε στο ενόργανο σύνολο, εξαρτάται εποµένως από µια ενορχηστρωτική σύλληψη 
και όχι από τις συγκεκριµένες δοµικές προδιαγραφές του αργού αυτού µέρους. 

Η συµφωνία σε Σι-ύφεση-µείζονα Hob. I: 51 γράφηκε έως το 1774 και διαθέτει επίσης 
ένα αργό µέρος σε τριµερή µορφή σονάτας, το Adagio σε Μι-ύφεση-µείζονα. Η γραφή για τα 
δύο κόρνα (που κινούνται στις ακραίες ηχητικές περιοχές τους) καθώς και για το πρώτο από 
τα δύο όµποε είναι κατά διαστήµατα σολιστική, χωρίς όµως να δίνει τόσο πολύ την αίσθηση 
ενός µέρους κοντσέρτου.357 Ενώ λοιπόν το αρµονικώς ολοκληρωµένο κύριο θέµα (µ. 1-8) 
εκφέρεται από το πρώτο κόρνο µε συνοδεία εγχόρδων και η βασική µελωδική γραµµή της 

                                                 
353 Newman, ό.π., σ. 161. 
354 Webster, Haydn’s “Farewell” Symphony…, ό.π., σ. 188. 
355 Somfai, The Keyboard Sonatas…, ό.π., σ. 194 και ιδίως 313. 
356 Πρβλ. Landon, Haydn: At Eszterháza…, ό.π., σ. 306. 
357 Όπως καθ’ υπερβολήν υποδεικνύει ο Landon (Haydn: At Eszterháza…, ό.π., σ. 301), όσον αφορά ειδικότερα 
στο κόρνο. 
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οκτάµετρης µετάβασης (µ. 9-16· κατάληξη στην διπλή δεσπόζουσα) ανατίθεται αφ’ ενός στο 
δεύτερο κόρνο και αφ’ ετέρου στο πρώτο όµποε, στο πλάγιο θέµα στην Σι-ύφεση-µείζονα (µ. 
17-27) είναι τα έγχορδα εκείνα που έχουν πλέον τον πρώτο λόγο και η κατακλείδα της 
εκθέσεως (µ. 28-33) συνίσταται σε συγχορδιακές αντιπαραθέσεις των κόρνων προς την 
υπόλοιπη ορχήστρα. Η επεξεργασία διαιρείται σε δύο µεγάλα τµήµατα, βάσει των θεµατικών 
και ενορχηστρωτικών επιλογών: έτσι, στο πρώτο εξ αυτών (µ. 34-43) αναδεικνύονται οι 
σολιστικές γραµµές του πρώτου όµποε και του πρώτου κόρνου παραπέµποντας στο υλικό της 
µετάβασης και εµµένοντας στο περιβάλλον της αρχικής τονικότητος, ενώ στο δεύτερο τµήµα 
(µ. 44-57) αποµένουν µόνο τα έγχορδα για την µετατροπική και µιµητική ανάπτυξη της 
χαρακτηριστικής φιγούρας τριήχων δεκάτων-έκτων του πλαγίου θέµατος που τελικά 
ρευστοποιείται εν είδει µεταβατικού περάσµατος προς την επανέκθεση.358 Στην Μι-ύφεση-
µείζονα τώρα, επανεκτίθεται ολόκληρο το κύριο θέµα (στα µ. 58-65), η µετάβαση όµως 
αντικαθίσταται στα µ. 65-69 από ένα ανάπτυγµα της κατακλείδας της εκθέσεως. Ακολουθεί η 
τονική επαναφορά µέρους του πλαγίου θέµατος στα µ. 70-77 (πρβλ. µ. 72-77 µε 22-27), όπου 
αποκαλύπτεται η σαφής πρόθεση του συνθέτη να αποκόψει ό,τι συνδέεται µοτιβικά µε το 
πρώτο “ήµισυ” της εκθέσεως (µ. 17-21) και να δώσει έµφαση στην φιγούρα τριήχων του 
πλαγίου θέµατος· από την άλλη πλευρά ωστόσο, ο Haydn δεν διστάζει να ενσωµατώσει στην 
επανέκθεση ένα επιπρόσθετο τµήµα επέκτασης του πλαγίου θέµατος στα µ. 78-87, 
αναπτύσσοντας ως έναν βαθµό το υλικό του, έως ότου η επαναφορά της κατακλείδας (στα µ. 
88-93) σηµάνει την ολοκλήρωση του κοµµατιού. Αυτή η σηµαντικά τροποποιηµένη 
επανέκθεση, πάντως, συντελεί σε µια ισορροπηµένη µακροδοµή, στον βαθµό που οι δύο 
εξωτερικές ενότητες είναι εν τέλει περίπου ισοµεγέθεις (33 έναντι 36 µέτρων). 
 Της ιδίας εποχής είναι και η εξαµερής συµφωνία σε Ντο-µείζονα Hob. I: 60, η οποία 
µάλιστα διαθέτει δύο αργά µέρη σε µορφή σονάτας. Το Andante σε Σολ-µείζονα (δεύτερο 
µέρος της συµφωνίας) ανοίγει µε ένα πεντάµετρο κύριο θέµα, στο οποίο η ήρεµη µελωδία 
των εγχόρδων (µ. 1-3) έρχεται σε έντονη αντιπαράθεση µε µια ηχηρή φανφάρα παιγµένη από 
τα πνευστά και τις βιόλες (µ. 4-5)·359 ολόκληρο το πεντάµετρο επαναλαµβάνεται δίχως 
αλλαγές στα µ. 6-10, ενώ µια τρίτη εµφάνιση της αρχικής ιδέας εξελίσσεται διαφορετικά στο 
πλαίσιο µιας µετάβασης (στα µ. 11-21) και οδηγεί σε έναν σχετικώς εκτενή ισοκράτη επί της 
δεσπόζουσας της Ρε-µείζονος, τονικότητα στην οποία εκτίθενται πρώτα το πλάγιο θέµα στα 
µ. 22-42 (µε πυκνές µιµήσεις ανάµεσα σε χαµηλά και υψηλά έγχορδα που καταλήγουν σε µια 
πτωτική φράση µε “νύξεις” ελάσσονος τρόπου) και κατόπιν ένα καταληκτικό θέµα 
χορευτικού χαρακτήρος (στα µ. 43-54, όπου µάλιστα επανεισάγονται και τα πνευστά).360 Η 
παράθεση του κυρίου θέµατος στην δευτερεύουσα τονικότητα στην έναρξη της επεξεργασίας 
(µ. 55-59) ακολουθείται από συνοπτική ανάπτυξη του επικεφαλής µοτίβου του στα µ. 60-63 
που φθάνει στην δεσπόζουσα της σχετικής µι-ελάσσονος. Σε αυτήν την τονικότητα εισάγεται 
στην συνέχεια ένα νέο θέµα σε ύφος “παλαιού γαλλικού τραγουδιού” (µ. 64-73),361 το οποίο 
στην πορεία του στρέφεται προς την σχετική της δεσπόζουσας (σι-ελάσσονα), όπου και 
ολοκληρώνεται η µεσαία ενότητα µε έναν ισοκράτη στα µ. 74-79. Ως εκ τούτου, η “διπλή 
                                                 
358 Το ότι ο Landon (Haydn: At Eszterháza…, ό.π., σ. 301) παρατηρεί στο σηµείο αυτό µόνο ένα “ιντερλούδιο” 
για έγχορδα οφείλεται φυσικά στην εξ αρχής παραπλανητική (όσο και περιττή) ερµηνεία του µέρους αυτού µε 
όρους της µορφής κοντσέρτου. 
359 Πρβλ. Landon, The Symphonies of Joseph Haydn, ό.π., σ. 350· Landon, Haydn: At Eszterháza…, ό.π., σ. 311· 
Sisman, “Haydn’s Theater Symphonies”, ό.π., σ. 314 και 320. 
360 Η Sisman (“Haydn’s Theater Symphonies”, ό.π., σ. 314) επισηµαίνει την “τετραγωνισµένη” δόµηση του 
πλαγίου θέµατος, την συνεχή µελωδική του εξέλιξη καθώς και την µοτιβική του συνάφεια προς την ακόλουθη 
κατακλείδα. Ο Landon (Haydn: At Eszterháza…, ό.π., σ. 311), αντιθέτως, αρκείται στην υπόδειξη του 
καταληκτικού υλικού της εκθέσεως στα µ. 43-54. 
361 Βλ. Landon (The Symphonies of Joseph Haydn, ό.π., σ. 350, και Haydn: At Eszterháza…, ό.π., σ. 311), ο 
οποίος µάλιστα αναφέρεται και στην µεµονωµένη φανφάρα των κόρνων στα µ. 65-67 (The Symphonies of 
Joseph Haydn, ό.π., σ. 350). Η Sisman (“Haydn’s Theater Symphonies”, ό.π., σ. 314 και 320) κάνει παροµοίως 
λόγο για µια παρωδία γαλλικού χορού καθώς και για λαϊκότροπο µουσικό υλικό. 
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επαναφορά” στα µ. 80-84 (πρβλ. µ. 1-5 / 6-10) έρχεται κατά τρόπον αδιαµεσολάβητο και 
ακολουθείται από δευτερεύουσα ανάπτυξη του επικεφαλής µοτίβου (στα µ. 85-92, µε πορεία 
από την οµώνυµη σολ-ελάσσονα προς την δεσπόζουσά της) που συνδέεται άµεσα µε τα 
τελευταία µέτρα της µεταβάσεως σε µεταφορά (πρβλ. περίπου µ. 93-98 µε 17-21), 
προκειµένου στα µ. 99-131 να επανεκτεθούν στην αρχική Σολ-µείζονα µε επουσιώδεις 
µεταβολές ολόκληρο το πλάγιο θέµα και η κατακλείδα της εκθέσεως.  
 Το πέµπτο µέρος της συµφωνίας Hob. I: 60, ένα Adagio (di Lamentatione) σε Φα-
µείζονα, έχει πολύ πιο ιδιάζουσα δοµή. Το κύριο θέµα είναι εξόχως µελωδικού χαρακτήρος 
και αποτελείται από τρεις τετράµετρες φράσεις που ολοκληρώνονται κάθε φορά στην τονική 
(στα µ. 4, 8 και 12). Έπεται µια ιδιαιτέρως εκτενής µετάβαση (στα µ. 13-28), στην οποία 
διατηρείται µεν η υφολογική ποιότητα του κυρίου θέµατος, αλλά ο διπλασιασµός της βασικής 
µελωδικής γραµµής από το πρώτο όµποε και η στατικότητά της υποδηλώνουν, αν όχι την 
χρήση γρηγοριανού µέλους, τουλάχιστον µια αποµίµησή του.362 Η αρµονική πορεία προς την 
δεσπόζουσα Ντο-µείζονα δικαιώνεται στα µ. 29-34 και 35-38 µε δυναµικές φανφάρες από το 
σύνολο της ορχήστρας (που για πρώτη φορά ενσωµατώνει σε αργό µέρος ζεύγη τροµπετών 
και τύµπανα),363 η φύση των οποίων όµως δίνει περισσότερο την αίσθηση καταληκτικών 
χειρονοµιών παρά ενός πλαγίου θέµατος. Το πρόβληµα αυτό εντείνεται στην επανέκθεση, 
όπου το µεν κύριο θέµα επανέρχεται στην Φα-µείζονα σε µια περικεκοµµένη εκδοχή στα µ. 
64-70 (πρβλ. µ. 64-67 µε 1-4), αλλά ακολουθείται µόνο από ένα νέο καταληκτικό θεµατικό 
στοιχείο στα µ. 71-78, το οποίο µάλιστα συνίσταται στην οκταπλή εµφάνιση µιας µονόµετρης 
φιγούρας που επιταχύνεται σταδιακά φθάνοντας να ολοκληρώσει το αργό αυτό µέρος σε 
χρονική αγωγή Allegro!364 Αν λοιπόν εκλάβει κανείς τα µ. 29-38 της εκθέσεως ως πλάγια 
θεµατική οµάδα, τότε έρχεται αντιµέτωπος µε την αξιοπερίεργη αντικατάστασή τους από 
παρεµφερές αλλά οπωσδήποτε διαφορετικό υλικό στο τέλος της επανεκθέσεως·365 η ερµηνεία 
αυτή πάντως µοιάζει πιο εύλογη από το να υποθέσει κανείς ότι στο εν λόγω κοµµάτι 
απουσιάζει παντελώς ένα πλάγιο θέµα. Εν τω µεταξύ, η πορεία και τα περιεχόµενα της 
επεξεργασίας ενισχύουν την σονατοειδή συνολική διαµόρφωση. Με µια δοµική επικάλυψη, η 
µελωδική ανάπτυξη του κυρίου θέµατος αρχίζει από το µ. 38 και τονικοποιεί ανά φράση την 
αρχική Φα-µείζονα (µ. 38-42), την υποδεσπόζουσα Σι-ύφεση-µείζονα (µ. 43-46) και την 
σχετική ρε-ελάσσονα (µ. 47-50), η οποία και εδραιώνεται περαιτέρω µε την εµφάνιση ενός 
νέου µοτιβικού στοιχείου στα µ. 51-56· µετά δε την τέλεια πτώση στην ρε-ελάσσονα, 
διαµορφώνεται εκ νέου µε ανάπλαση του υλικού του κυρίου θέµατος µια µετάβαση προς την 
Φα-µείζονα στα µ. 57-63. Τα ερωτήµατα που εγείρει η συγκεκριµένη πραγµάτωση της 
µορφής σονάτας είναι σίγουρα αδύνατον να απαντηθούν µόνο επί τη βάσει όσων στοιχείων 
εντοπίζονται στην παρτιτούρα αυτή· παρ’ όλα αυτά, στην συνέχεια της εξέτασης των αργών 
µερών αυτής της χρονικής περιόδου θα διαπιστώσουµε ότι η αίσθηση της “απουσίας” ενός 
πλαγίου θέµατος από την έκθεση και ιδίως η αντικατάσταση του καταληκτικού υλικού της 
πρώτης ενότητος από νέα στοιχεία στην επανέκθεση δεν συνιστούν µεµονωµένα φαινόµενα. 
 Από τις τέσσερεις συµφωνίες που χρονολογούνται µε ακρίβεια στο έτος 1774 µόνο οι 
δύο περιέχουν αργά µέρη σε µορφή σονάτας. Το Adagio assai σε Ντο-µείζονα της συµφωνίας 
σε Σολ-µείζονα Hob. I: 54, κατ’ αρχάς, ανοίγει µε ένα κύριο θέµα τριών φράσεων: οι δύο 
πρώτες (µ. 1-4 και 5-10) φθάνουν σε τέλεια πτώση, ενώ η τρίτη (µ. 11-16) επαναλαµβάνει 
την δεύτερη µε διαφορετική όµως κατάληξη (στην δεσπόζουσα). Ολόκληρη η µετάβαση (µ. 
                                                 
362 Ο Landon (Haydn: At Eszterháza…, ό.π., σ. 312) δεν µπόρεσε να ταυτίσει το µέλος αυτό µε το ασµατικό 
ρεπερτόριο της καθολικής εκκλησίας, για το οποίο η Sisman (“Haydn’s Theater Symphonies”, ό.π., σ. 317) 
έρχεται επιπροσθέτως να παρατηρήσει αυτήν την έντονη στατικότητα. 
363 Πρβλ. Landon, Haydn: At Eszterháza…, ό.π., σ. 312· Sisman, “Haydn’s Theater Symphonies”, ό.π., σ. 316 
και 320. 
364 Πρβλ. ιδίως Landon (Haydn: At Eszterháza…, ό.π., σ. 312) και δευτερευόντως Sisman (“Haydn’s Theater 
Symphonies”, ό.π., σ. 316). 
365 Πρβλ. εν µέρει Sisman, “Haydn’s Theater Symphonies”, ό.π., σ. 320. 
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17-26) αναπτύσσει το µοτιβικό υλικό του κυρίου θέµατος σε δοµή δεκάµετρης προτάσεως 
και ολοκληρώνεται µε πτώση στην διπλή δεσπόζουσα. Έπειτα εκτίθεται το πλάγιο θέµα στην 
Σολ-µείζονα στα µ. 27-41 (κατάληξη σε πτωτικό έξι-τέσσερα), το οποίο ακολουθείται από 
µια καταγεγραµµένη καντέντσα – µε µοτιβικές αναφορές στο κύριο θέµα – για την πρώτη 
οµάδα βιολιών (στα µ. 42-46) και από µια πλήρως ενορχηστρωµένη κατακλείδα στα µ. 47-49. 
Μετά την διπλή διαστολή, η έναρξη της επεξεργασίας ενέχει το στοιχείο της αρµονικής 
έκπληξης, καθ’ ότι η φιγούρα των µ. 39-40 αναπτύσσεται στα µ. 50-56 διαµορφώνοντας µια 
“φρύγια” πτώση στην δεσπόζουσα της ρε-ελάσσονος.366 Έτσι, στα µ. 57-74 το υλικό του 
κυρίου θέµατος παρατίθεται στην τονικότητα αυτή καθώς και στην – σχετική της – Φα-
µείζονα (πρβλ. τα µ. 57-59 και 63-65 µε τα µ. 1-3) αλλά και αναπτύσσεται περαιτέρω (πρβλ. 
µ. 60-62 και 66 κ.εξ. µε µ. 5 κ.εξ.) µε κατεύθυνση προς την σχετική λα-ελάσσονα, όπου και 
πραγµατοποιείται η τελική µισή πτώση της επεξεργασίας. Κατ’ αυτόν τον τρόπο βέβαια, η 
διασύνδεση της επεξεργασίας µε την επανέκθεση (µε µια σχέση τρίτης) αποκτά παρόµοια 
επενέργεια µε την αρµονική ζεύξη των δύο πρώτων ενοτήτων! Επιπροσθέτως, στην 
επανέκθεση ο Haydn προβαίνει σε αρκετές και σηµαντικές τροποποιήσεις: κατ’ αρχάς, το 
κύριο θέµα επανέρχεται στην Ντο-µείζονα περικεκοµµένο κατά το ήµισυ περίπου (πρβλ. τα 
µ. 75-80 και 83 µε τα µ. 1-6 και 16, ενώ τα µ. 7-15 αντικαθίστανται από το καινοφανές 
δίµετρο 81-82), σε αντίθεση µε την µετάβαση, η οποία παραδόξως µεταφέρεται αυτούσια 
στην υποκείµενη πέµπτη στα µ. 84-93· έπειτα, το πλάγιο θέµα επανεκτίθεται µεν στην αρχική 
τονικότητα στα µ. 94-107 (πρβλ. µ. 27-40), αλλά η κατάληξή του στο πτωτικό έξι-τέσσερα 
(µ. 117 = µ. 41) καθυστερείται για εννέα ολόκληρα µέτρα,367 στα οποία και αναπτύσσεται 
τόσο το ρυθµικό µοτίβο των µ. 106-107 στα µ. 108-112 όσο και µοτιβικό υλικό του κυρίου 
θέµατος (περίπου όπως στην µετάβαση) στα µ. 113-116 εν είδει µιας καλά αρθρωµένης 
προετοιµασίας “σολιστικής” καντέντσας· πράγµατι, στα µ. 118-134 καταγράφεται µια 
εκτενής καντέντσα για τις δύο οµάδες βιολιών,368 η οποία έρχεται ουσιαστικά να 
αντικαταστήσει εκείνη της εκθέσεως (των µ. 42-46) πριν την τελική επαναφορά της 
καταληκτικής ιδέας στα µ. 135-137. Εκεί λοιπόν που στο τέλος της εκθέσεως υφίσταντο 
κάποιες υπαινικτικές αναφορές σε δοµικά χαρακτηριστικά του κοντσέρτου, τώρα, στο τέλος 
της επανεκθέσεως, οι αναφορές αυτές καθίστανται πλέον ολοφάνερες δια της πραγµάτωσής 
τους σε πολύ µεγαλύτερη έκταση και πληρότητα, αν και χωρίς την σολιστική ανάδειξη 
κάποιου οργάνου της ορχήστρας (όπως κατά κανόναν γινόταν σε αντίστοιχες περιπτώσεις 
παλαιότερα). 
 Το Adagio σε Φα-µείζονα της συµφωνίας σε Ντο-µείζονα Hob. I: 56,369 από την άλλη 
πλευρά, αναπτύσσεται σε πολύ µεγάλη έκταση, παρ’ ότι το κύριο θέµα του συνίσταται σε µία 
µόλις εξάµετρη και αρµονικώς κλειστή ιδέα που επαναλαµβάνεται στα µ. 7-12 ηχοχρωµατικά 
παρηλλαγµένη – µε την προσθήκη των διαθέσιµων πνευστών οργάνων: δύο όµποε, ενός 
φαγγόττου και δύο κόρνων – και επικαλύπτεται µε την µετάβαση των µ. 12-21, η οποία 
αφιερώνεται σε µια σολιστική µελωδία για το φαγγόττο µε κατάληξη στην διπλή 
δεσπόζουσα. Με αυτήν λοιπόν ανοίγει ο δρόµος για την έκθεση των πλαγίων θεµατικών 
ιδεών στην Ντο-µείζονα: στην πρώτη από αυτές (µ. 22-36) πρωταγωνιστούν και πάλι τα 
πνευστά, η δεύτερη (µ. 37-42) διαµορφώνει ένα µάλλον στατικό τµήµα στην οµώνυµη 
ελάσσονα, ενώ η τρίτη και τελευταία (µ. 43-52) επανέρχεται στον µείζονα τρόπο µε γρήγορες 
καταληκτικές φιγούρες στα πρώτα βιολιά. Η επεξεργασία ανοίγει µε πλήρη παράθεση του 
κυρίου θέµατος στην δευτερεύουσα τονικότητα (στα µ. 53-58) και εξελίσσεται µε ανάπτυξη 
του υλικού του (από κοινού µε το µοτίβο των µ. 37-42 σε συνοδευτικό ρόλο), που διερχόµενη 
                                                 
366 Πρβλ. Landon, The Symphonies of Joseph Haydn, ό.π., σ. 326 και 328. 
367 Πρβλ. τις σχετικές αρµονικές παρατηρήσεις του Landon, The Symphonies of Joseph Haydn, ό.π., σ. 329. 
368 Πρβλ. Landon, Haydn: At Eszterháza…, ό.π., σ. 308. 
369 Απλή αναφορά στην εφαρµογή της τριµερούς µορφής σονάτας στο αργό αυτό µέρος γίνεται από τον 
Wolfgang Stockmeier, Musikalische Formprinzipien – Formenlehre, Laaber-Verlag (Musik Taschen-Bücher, 
Theoretica, Bd. 5), Laaber 1996 (6. Auflage), σ. 152. 
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από την Φα-µείζονα (µ. 58-62) και την Σι-ύφεση-µείζονα (63-66) στρέφεται τελικά προς την 
δεσπόζουσα της σχετικής ρε-ελάσσονος (µ. 67-68), η οποία και προεκτείνεται αφ’ ενός µεν 
δι’ ενός ισοκράτη βασισµένου στο επικεφαλής µοτίβο του κυρίου θέµατος στα µ. 69-73 και 
αφ’ ετέρου µε την σύντοµη ανάκληση των φιγούρων των πρώτων βιολιών των µ. 43 κ.εξ. στα 
µ. 74-77. Έπειτα, στο δεύτερο τµήµα της επεξεργασίας (µ. 78-91), έρχεται στο προσκήνιο το 
µοτίβο των µ. 37-42 που αλυσιδοποιείται και ρευστοποιείται περαιτέρω, οδηγώντας σταδιακά 
από την ρε-ελάσσονα σε µια τελική πτώση-τοµή στην δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος. 
Η επανέκθεση του κυρίου θέµατος είναι πλήρης (αν και διαφορετικά ενορχηστρωµένη) στα 
µ. 92-97, σε αντίθεση µε την επανάληψή του που τροποποιείται στην κατάληξή του (πρβλ. µ. 
98-102 µε µ. 7-11) προσεγγίζοντας την δεσπόζουσα, από την οποία ξεκινά τώρα το 
λειτουργικώς ισοδύναµο της εκθέσεως αλλά µελωδικώς διαφοροποιηµένο µεταβατικό 
σολιστικό πέρασµα του φαγγόττου (µ. 103-110) προς την αυτούσια µεταφορά στην Φα-
µείζονα ολόκληρης της πλάγιας θεµατικής οµάδος στα µ. 111-141 (συµπεριλαµβανοµένης 
φυσικά και της παρεµβολής στον αντίθετο τρόπο στα µ. 126-131). 
 Η συµφωνία σε Σι-ύφεση-µείζονα Hob. I: 68 των ετών 1774-1775 διαθέτει επίσης ένα 
Adagio cantabile σε Μι-ύφεση-µείζονα σε ιδιαιτέρως εκτενή µορφή σονάτας. Το κύριο θέµα 
(µ. 1-16) και η µετάβαση (µ. 17-24) της εκθέσεως συνδέονται στενά µεταξύ τους, σε µοτιβικό 
και υφολογικό επίπεδο: η βασική µελωδική γραµµή ανατίθεται στα πρώτα βιολιά (µ. 1-6a, 7-
11a, 12-16 – όλες οι πτώσεις στην τονική· µ. 17-20a και 21-24 – πτώσεις στην δεσπόζουσα 
και στην διπλή δεσπόζουσα) συνοδευόµενη διαρκώς από ένα σχεδόν µηχανικό ostinato 
δεκάτων-έκτων στα δεύτερα βιολιά που θυµίζει έντονα το “τικ-τακ” ενός ρολογιού· στα 
σηµεία όµως όπου ολοκληρώνονται οι µελωδικές φράσεις των πρώτων βιολιών (µ. 6b, 11b, 
20b) καθώς επίσης στα µ. 14a και 16a (παράλληλα µε την εξύφανση και την πτωτική 
κατάληξη της τρίτης φράσεως του κυρίου θέµατος), το συνοδευτικό µοτίβο προβάλλει 
δυναµικά στο προσκήνιο ενισχυµένο από ολόκληρη την υπόλοιπη ορχήστρα (ζεύγη όµποε, 
φαγγόττων και κόρνων, βιόλες, τσέλλα και κοντραµπάσσα).370 Παρακάτω, η πρώτη πλάγια 
θεµατική ιδέα στην Σι-ύφεση-µείζονα (µ. 25-33) εκτοπίζει το χαρακτηριστικό αυτό µοτίβο, 
επιβάλλοντας γοργότερη ρυθµική κίνηση στην συνοδεία371 και πληθωρικά ορχηστρικά 
ηχοχρώµατα,372 στην δεύτερη όµως (µ. 34-47) το ostinato δεκάτων-έκτων επανέρχεται ως 
συνοδευτικό στοιχείο και διατηρείται µέχρι τέλους, αρχικά στην χαµηλή και κατόπιν στην 
µεσαία περιοχή του ηχητικού φάσµατος.373 Η ενότητα της επεξεργασίας διαιρείται ουσιαστικά 
σε δύο µεγάλα τµήµατα. Το πρώτο από αυτά (µ. 48-62) ξεκινά από την ντο-ελάσσονα 
αναπτύσσοντας το καταληκτικό µοτίβο της εκθέσεως (µ. 46-47) στα µ. 48-54 και στην 
συνέχεια εξυφαίνοντας µια νέα (παράγωγη του κυρίου θέµατος) µελωδική γραµµή στα µ. 55-
62 που µέσω της Λα-ύφεση-µείζονος και της οµώνυµής της ελάσσονος καταλήγει στην 
δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος. Από εκεί αρχίζει κατόπιν το δεύτερο τµήµα της 
µεσαίας ενότητος (µ. 63-82), εκ νέου µε το καταληκτικό µοτίβο της εκθέσεως στα µ. 63-66, 
αν και στο επίκεντρο τώρα τίθεται ο συνδυασµός των µοτιβικών στοιχείων τόσο της πρώτης 
όσο και της δεύτερης πλάγιας ιδέας, τα οποία αλληλοπλέκονται µιµητικά σε µια µετατροπική 
αλυσιδοποίηση στα µ. 66-76, που οδηγεί σε έναν τελικό ισοκράτη επί της δεσπόζουσας της 
                                                 
370 Ο James Webster, στο άρθρο του “Haydn’s symphonies between Sturm und Drang and ‘Classical style’: art 
and entertainment”, στο: W. Dean Sutcliffe (επιµ.), Haydn Studies, Cambridge University Press, Cambridge 
1998, σ. 236 και 238, εξετάζει µε κάθε δυνατή λεπτοµέρεια την ευρηµατική διάρθρωση και τις αλληλεπιδράσεις 
ανάµεσα στην µελωδία και την συνοδεία στα πρώτα 24 µέτρα του κοµµατιού αυτού. Πρβλ. επίσης τις σχετικές 
επισηµάνσεις του Rosen, Sonata Forms, ό.π., σ. 184. 
371 Το νέο συνοδευτικό µοτίβο των µ. 25-27 προέρχεται πάντως από µεµονωµένα µοτίβα της κύριας µελωδικής 
γραµµής κατά την διάρκεια της µεταβάσεως (βλ. µ. 17 και 19), όπως εύστοχα υποδεικνύει ο Rosen, Sonata 
Forms, ό.π., σ. 184. 
372 Καθόλου άδικα ο Webster (“Haydn’s symphonies…”, ό.π., σ. 238) παρατηρεί ότι µε την έναρξη της πλάγιας 
θεµατικής οµάδος δίνεται η εντύπωση ότι επιτέλους ολόκληρη η ορχήστρα είναι πλέον σε θέση να παίξει 
“πραγµατική” µουσική. 
373 Πρβλ. Webster, “Haydn’s symphonies…”, ό.π., σ. 238. 
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Μι-ύφεση-µείζονος (στα µ. 77-82) µε µοτιβικές αναφορές αποκλειστικά στην πρώτη πλάγια 
θεµατική ιδέα.374 Η επανέκθεση που ακολουθεί διαφοροποιείται σε µικρό µόνο βαθµό από 
την πρώτη ενότητα: από το κύριο θέµα επανέρχονται µε µικρές µελωδικές παραλλαγές οι δύο 
πρώτες φράσεις (πρβλ. µ. 83-93 µε 1-11), ενώ η τρίτη – η οποία ήταν και η πλέον ακανόνιστη 
ως προς τις ορχηστρικές παρεµβολές του συνοδευτικού µοτίβου – τώρα παραγράφεται· από 
την µετάβαση της εκθέσεως, στην επανέκθεση αποµένει πλέον µόνο το αρχικό δίµετρο 17-18, 
το οποίο εδώ συνδυάζεται µε ένα “αντιθεµατικό” µοτίβο στο πρώτο φαγγόττο και εξελίσσεται 
σε µια οκτάµετρη πρόταση στα µ. 94-101 µε κατάληξη στην δεσπόζουσα· τέλος, η πρώτη 
πλάγια ιδέα επανεκτίθεται στην Μι-ύφεση-µείζονα στα µ. 102-110 χωρίς αλλαγές, όπως και η 
δεύτερη στα µ. 111-124a, µε την προσθήκη ωστόσο µιας µικρής καταληκτικής προέκτασης 
στα µ. 124b-126. 
 Στις τέσσερεις συµφωνίες που ακολούθησαν κατά τα έτη 1775-1776 συναντάµε 
επίσης από ένα αργό µέρος σε µορφή τριµερούς σονάτας. Στο Adagio σε Φα-µείζονα της 
συµφωνίας σε Σι-ύφεση-µείζονα Hob. I: 66 ο Haydn διαµορφώνει µια ρυθµικώς 
επιταχυνόµενη έκθεση: το οκτάµετρο κύριο θέµα σε δοµή περιόδου (µε τέλεια πτώση στο µ. 4 
και µισή στο µ. 8) κινείται ως επί το πλείστον µε όγδοα, η ακόλουθη τετράµετρη µετάβαση 
στα µ. 9-12 (πτώση στην διπλή δεσπόζουσα) καθώς και η πρώτη πλάγια θεµατική ιδέα στην 
Ντο-µείζονα στα µ. 13-24 διακατέχονται από ροή δεκάτων-έκτων, ενώ µε την δεύτερη πλάγια 
ιδέα των µ. 25-34 και την σύντοµη κατακλείδα των µ. 35-38 έρχονται στο προσκήνιο εξάηχα 
δεκάτων-έκτων.375 Η διµερής διάρθρωση της επεξεργασίας είναι κάτι παραπάνω από 
εµφανής: στα µ. 39-50 η πορεία από την δευτερεύουσα τονικότητα (που ωστόσο γρήγορα 
µεθερµηνεύεται ως δεσπόζουσα της οµώνυµης φα-ελάσσονος) προς την δεσπόζουσα της 
σχετικής ρε-ελάσσονος επενδύεται θεµατικά από µια ελεύθερη ανάπλαση των µοτίβων του 
κυρίου θέµατος· στα µ. 51-61, τουναντίον, υλικό από την πρώτη πλάγια θεµατική ιδέα 
αναπτύσσεται εν είδει ορχηστρικού “ξεσπάσµατος” στην ρε-ελάσσονα, που από ένα σηµείο 
και έπειτα επαναπροσεγγίζει σταδιακά την δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος, 
λειτουργώντας δηλαδή και ως µετάβαση προς την επανέκθεση. Στην τρίτη αυτή ενότητα, 
τέλος, το κύριο θέµα περιορίζεται στην πρώτη τετράµετρη φράση του (πρβλ. µ. 62-65 µε 1-4) 
και συνδέεται άµεσα µε την επαναφορά της πλάγιας θεµατικής οµάδος στην Φα-µείζονα, η 
οποία υφίσταται µόνο µια µικρή σύµπτυξη κατά δύο µέτρα προς το τέλος της πρώτης 
θεµατικής της ιδέας (στην θέση των µ. 20-22 εµφανίζεται το µ. 73· πρβλ. αντιθέτως τα µ. 66-
72 και 74-75 µε τα 13-19 και 23-24 και φυσικά τα µ. 76-89 µε τα µ. 25-38). 
 Στο Adagio σε Σι-ύφεση-µείζονα της συµφωνίας σε Φα-µείζονα Hob. I: 67 το κύριο 
θέµα είναι επίσης περιοδικής δοµής και οι δύο πεντάµετρες φράσεις του καταλήγουν σε µισή 
και τέλεια πτώση στα µ. 5 και 10, αντιστοίχως. Η ακόλουθη µετάβαση στα µ. 11-24 
αναπτύσσει το υλικό του κυρίου θέµατος στρεφόµενη προς την τονικότητα της Φα-µείζονος 
(στην δεσπόζουσα της οποίας και καταλήγει) και εισάγοντας για πρώτη φορά την ρυθµική 
φιγούρα των τριακοστών-δευτέρων (στα µ. 15 κ.εξ.), στην οποία και επικεντρώνεται κατόπιν 
το πλάγιο θέµα, στα µ. 25-42· έχει πάντως ενδιαφέρον να παρατηρήσει κανείς την σταδιακή 
                                                 
374 Ο Webster (“Haydn’s symphonies…”, ό.π., σ. 238) αντιλαµβάνεται τον σύντοµο πρώτο ισοκράτη επί της 
δεσπόζουσας της αρχικής τονικότητος των µ. 63-66 περίπου ως “ψευδή µετάβαση προς την επανέκθεση”, η 
οποία βέβαια αναιρείται από την ακόλουθη διαδικασία αλυσιδοποίησης και τον τελικό ισοκράτη (την 
“πραγµατική” µετάβαση προς την τρίτη µακροδοµική ενότητα) των µ. 77-82. 
375 Ο Landon (Haydn: At Eszterháza…, ό.π., σ. 313) εκλαµβάνει τα εξάηχα δεκάτων-έκτων της δεύτερης 
πλάγιας ιδέας ως καταληκτικό υλικό της εκθέσεως. Αυτό όµως αντικρούει ήδη στην εκ µέρους του υπόδειξη της 
χειρονοµίας που παραπέµπει στο είδος του κοντσέρτου στα µ. 33-34 (πτωτικό έξι-τέσσερα και τρίλλια στα 
πρώτα βιολιά), η οποία διαχωρίζει σαφέστατα το δεξιοτεχνικής υφής “πέρασµα” των µ. 25-32 από την 
τετράµετρη κατακλείδα της εκθέσεως. Επιπλέον, όπως ακριβώς η εµφάνιση των εξαήχων δεν συνδέεται 
αποκλειστικά µε την κατακλείδα, αλλά αφορά και στο δεύτερο τµήµα της πλάγιας θεµατικής οµάδος, έτσι και 
στην µετάβαση των µ. 9-12 προεξοφλείται η ρυθµική κίνηση δεκάτων-έκτων της πρώτης πλάγιας θεµατικής 
ιδέας. Εποµένως, η ρυθµική συνιστώσα στην συγκεκριµένη έκθεση δεν έρχεται να αποσαφηνίσει περαιτέρω την 
δοµική της διάρθρωση, αλλά αντιθέτως επιδιώκει να συνδέσει οµαλότερα µεταξύ τους τα επιµέρους µέλη της. 
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απογύµνωση του συµφωνικού ήχου στο “σολιστικό” πέρασµα των µ. 34-40 που οδηγεί σε 
ένα αρµονικό, µελωδικό και ρυθµικό τέλµα, απ’ όπου µόνο µια χειρονοµία κοντσέρτου στα µ. 
41-42 µπορεί εν τέλει να επανενεργοποιήσει τις ορχηστρικές δυνάµεις για µια – µοτιβικώς 
αναφερόµενη στο κύριο θέµα – εµφαντική κατακλείδα στα µ. 43-48. Μετά την προβλεπόµενη 
επανάληψη της εκθέσεως, η επεξεργασία αλυσιδοποιεί το αρχικό δίµετρο του κυρίου θέµατος 
(στα µ. 49-52) και το ρευστοποιεί (στα µ. 53-55) φθάνοντας στην δεσπόζουσα της φα-
ελάσσονος, απ’ όπου ξεκινά ένας δίφωνος κανόνας στην ογδόη για τις δύο οµάδες βιολιών 
στα µ. 56-67 µε την µετατροπική ανάπτυξη του µοτίβου του µ. 2.376 Στα µ. 68-72 
επικυρώνεται ως τονικός σταθµός της µεσαίας ενότητος η σχετική σολ-ελάσσονα µε έναν 
σύντοµο ισοκράτη επί της δεσπόζουσας· η ανάπτυξη, εντούτοις, του µοτιβικού υλικού του 
κυρίου θέµατος στο σηµείο αυτό συνεχίζεται και µάλιστα εντατικοποιείται στα µ. 73-80, 
ενόσω επαναπροσεγγίζεται η δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος. Κατόπιν παύσεως-τοµής, 
λοιπόν, το κύριο θέµα επανεκτίθεται στα µ. 81-89 (πρβλ. µ. 1-9), αλλά καταλήγει 
απροσδόκητα σε µια νέα, συνοπτική µετάβαση (στα µ. 90-92) προς την αυτούσια επαναφορά 
στην Σι-ύφεση-µείζονα τόσο του πλαγίου θέµατος όσο και της κατακλείδας (στα µ. 93-110 
και 111-116). Το κοµµάτι εδώ έχει ουσιαστικά ολοκληρωθεί· παρ’ όλα αυτά, ο Haydn 
προσθέτει µια εξάµετρη coda (µ. 117-122), στην οποία η δεύτερη φράση του κυρίου θέµατος 
(µ. 6-10) επανεκτίθεται µε την “ορθή” αυτήν την φορά κατάληξη στην τονική (σε αντίθεση 
µε ό,τι συνέβη προηγουµένως στα µ. 86-90) και µια περαιτέρω πτωτική επικύρωσή της. Ο 
λόγος όµως για τον οποίο οι δύο τελευταίες ενότητες και η µικρή αυτή coda δεν 
επαναλαµβάνονται ίσως σχετίζεται περισσότερο µε την απροσδόκητη ηχοχρωµατική 
ποιότητα της τελικής αυτής θεµατικής αναφοράς: τα έγχορδα παίζουν στα πέντε τελευταία 
µέτρα staccato µε το ξύλο του δοξαριού (“col legno dell’ arco”),377 µια πρωτοφανής τεχνική 
για τα δεδοµένα του συµφωνικού ρεπερτορίου της εποχής που σίγουρα είναι σκόπιµο να µην 
ενταχθεί στο πλαίσιο µιας φυσιολογικής ροής επαναλαµβανόµενων ηχητικών γεγονότων! 
 Το Un poco adagio più tosto andante σε Φα-µείζονα της συµφωνίας σε Ντο-µείζονα 
Hob. I: 69 διαθέτει πάντως αµφότερες τις τυπικές µακροδοµικές επαναλήψεις. Επιπροσθέτως, 
το κύριο θέµα οργανώνεται κατά τρόπον αξιοπερίεργο, καθώς το αρχικό τρίµετρο µε κίνηση 
ογδόων γρήγορα εκτοπίζεται από µια ροή δεκάτων-έκτων που διατηρείται µέχρι την τέλεια 
πτώση του µ. 12, ενώ αµέσως µετά ακολουθεί µια ελάχιστα παρηλλαγµένη – “πλεονάζουσα”, 
θα µπορούσε να πει κανείς – επανάληψη των µ. 4-12 στα µ. 13-21. Το υλικό της µετάβασης 
της εκθέσεως στα µ. 22-32 προέρχεται ολοφάνερα από τα δέκατα-έκτα του κυρίου θέµατος, 
σταδιακά όµως ο ήχος εµπλουτίζεται µε την είσοδο των πνευστών και την εξύφανση µιας πιο 
πλατιάς µελωδικής γραµµής στα πρώτα βιολιά (από το µ. 25 κ.εξ.) πάνω από έναν ισοκράτη 
επί της δεσπόζουσας της Ντο-µείζονος (µε ελάσσονα απόχρωση στα µ. 29-32), τονικότητα 
στην οποία εκτίθενται κατόπιν οι δύο επικαλυπτόµενες ιδέες της πλάγιας θεµατικής οµάδος, 
στα µ. 33-40 και 40-50 (η τελευταία µάλιστα επαναφέρει στο προσκήνιο την ροή δεκάτων-
έκτων του πρώτου “ηµίσεως” της εκθέσεως). Η επεξεργασία ξεκινά µε το µοτίβο δεκάτων-
έκτων της δεύτερης πλάγιας ιδέας διαµορφώνοντας στα µ. 51-54 ένα µετατροπικό πέρασµα 
προς την σολ-ελάσσονα. Σε αυτήν την τονικότητα παρατίθεται κατόπιν γενικής παύσεως η 
αρχή του κυρίου θέµατος (πρβλ. µ. 55-59 µε 1-5), το οποίο στην συνέχεια αναπτύσσεται στα 
µ. 60-70 καταλήγοντας σε (δεύτερη κατά σειρά) µισή πτώση-τοµή στην λα-ελάσσονα στο µ. 
71. Το τρίτο και τελευταίο τµήµα της µεσαίας ενότητος διαµορφώνεται στα µ. 72-83, όπου 
µια σύντοµη παράθεση και εξύφανση της πρώτης πλάγιας ιδέας στα µ. 72-76 οδηγεί σε έναν 
ισοκράτη επί της δεσπόζουσας της αρχικής τονικότητος στα µ. 77-83, κατά την διάρκεια του 
οποίου η κίνηση δεκάτων-έκτων χάνει σταδιακά την ενέργειά της και αποσπασµατοποιείται 
µέχρι τελικής εξάλειψης. Παρ’ όλα αυτά, η επαναφορά του αρχικού τριµέτρου του κυρίου 
θέµατος στα µ. 84-86 αναζωογονείται εκ νέου ρυθµικά (δια της προσθήκης συνοδευτικών 
                                                 
376 Πρβλ. Landon, Haydn: At Eszterháza…, ό.π., σ. 314. 
377 Πρβλ. ό.π. 
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φιγούρων δεκάτων-έκτων στα δεύτερα βιολιά), καθιστώντας κάπως πιο άµεση την σύνδεσή 
του µε το δεύτερο τµήµα του θέµατος στα µ. 87-95 (πρβλ. µ. 4-12)· αµέσως µετά όµως, η 
διαφαινόµενη επαναφορά του “πλεονάζοντος” τµήµατος της εκθέσεως (πρβλ. µ. 96-97 µε 13-
14) µετατρέπεται σε ένα νέο µεταβατικό τµήµα, το οποίο µπορεί µεν να αντικαθιστά πλήρως 
τα περιεχόµενα της µεταβάσεως της εκθέσεως, αλλά διατηρεί ως βασικό γνώρισµά του την 
κατάληξη σε έναν ισοκράτη επί της δεσπόζουσας (στα µ. 101-104). Από εκεί και ύστερα, µε 
την επανέκθεση ολόκληρης της πλάγιας θεµατικής οµάδος στην Φα-µείζονα στα µ. 105-122 
(µε επουσιώδεις τροποποιήσεις) ολοκληρώνεται φυσιολογικά το αργό αυτό µέρος. 

Ιδιαίτερο µορφολογικό ενδιαφέρον παρουσιάζει το Adagio σε Λα-µείζονα της 
συµφωνίας σε Ρε-µείζονα Hob. I: 61, το οποίο ανοίγει µε ένα κύριο θέµα σε δοµή οκτάµετρης 
περιόδου που καταλήγει στην τονική στο µ. 8 και τετράµετρη αρµονική προέκταση στα µ. 9-
12. Η µετάβαση της εκθέσεως διαθέτει ανεξάρτητο θεµατικό υλικό: το τετράµετρο 13-16 
επαναλαµβάνεται στα µ. 17-20 και από εκεί και ύστερα αναπτύσσεται στα µ. 21-35 δίνοντας 
ιδιαίτερη έµφαση στην δεσπόζουσα της Μι-µείζονος. Εντούτοις, το πλάγιο θέµα 
επικεντρώνεται στην οµώνυµη µι-ελάσσονα προτού καταλήξει σε πτώση στην Μι-µείζονα (µ. 
36-44) και µάλιστα επαναλαµβάνεται ολόκληρο στα µ. 45-53· έτσι, η Μι-µείζονα 
επικυρώνεται ουσιαστικά µόνο στα τελευταία µέτρα της εκθέσεως, όπου επαναλαµβάνεται το 
καταληκτικό πτωτικό δίµετρο 52-53 (= µ. 43-44) στα µ. 54-55 και 56-58 (µε τελική 
προέκταση της συγχορδίας της τονικής). Μετά την επανάληψη της πρώτης ενότητος, ο Haydn 
διαµορφώνει από το υλικό του πλαγίου θέµατος ένα µετατροπικό πέρασµα προς την Ρε-
µείζονα (στα µ. 59-64), προκειµένου να παραθέσει στην τονικότητα της υποδεσπόζουσας 
αυτούσιο το πρώτο τετράµετρο του κυρίου θέµατος στα µ. 65-68, να το επαναλάβει ελαφρώς 
παρηλλαγµένο στα µ. 69-72 και κατόπιν, αλυσιδοποιώντας το δίµετρο 71-72 στα µ. 73-74, να 
στραφεί προς την σι-ελάσσονα· η επανάκληση του πλαγίου θέµατος όµως οδηγεί άµεσα στην 
δεσπόζουσα της (σχετικής) φα-δίεση-ελάσσονος στα µ. 75-79 και από εκεί πραγµατοποιείται 
µε συνοπτικές διαδικασίες η επαναπροσέγγιση της αρχικής τονικότητος στα µ. 80-84. Στην 
επανέκθεση, τώρα, το κύριο θέµα διακόπτεται µετά το έκτο του µέτρο (πρβλ. µ. 85-90 µε 1-6) 
και αναπτύσσει στα µ. 91-96 την φιγούρα παραλλαγής των µ. 72 και 74 της επεξεργασίας 
φθάνοντας σε πτώση στην δεσπόζουσα στο µ. 97. Ακολουθεί άµεσα το θέµα της µετάβασης, 
το οποίο όµως µε την πρόταξη του µ. 98 πριν την µεταφορά των µ. 21-35 στα µ. 99-113 
εµφανίζεται εξ αρχής τονικοποιηµένο στην Λα-µείζονα, µε αποτέλεσµα στην επανέκθεση να 
µην λειτουργεί πλέον ως µεταβατικό στοιχείο, αλλά ως πλάγιο θέµα. Αυτό έχει µεγάλη 
σηµασία για την παγίωση της αρχικής τονικότητος στην τρίτη µακροδοµική ενότητα, 
δεδοµένου του ότι το κατ’ εξοχήν πλάγιο θέµα της εκθέσεως επανεκτίθεται χωρίς ουσιώδεις 
αλλαγές αµέσως µετά, στα µ. 114-136 (πρβλ. µ. 36-58), διατηρώντας επί µακρόν τις 
παρεµβολές στον αντίθετο (ελάσσονα) τρόπο. Με αυτήν λοιπόν την λειτουργική µετάπτωση 
του θέµατος της µετάβασης, στην πλάγια θεµατική οµάδα της επανεκθέσεως ενισχύεται η 
αρχική µείζονα τονικότητα και παράλληλα µειώνεται η επενέργεια της λα-ελάσσονος, η 
οποία πλέον δεν συµπίπτει µε την έναρξη του δοµικού αυτού µέλους, όπως στην έκθεση, 
αλλά µετατίθεται στο εσωτερικό του. Για την επιλογή πάντως της µη-επανάληψης της 
επεξεργασίας και της επανεκθέσεως καµµία εύλογη λειτουργική ερµηνεία δεν µπορεί να 
δοθεί· φαίνεται λοιπόν ότι στην δεδοµένη περίσταση ο Haydn θέλησε απλώς να µην 
ακολουθήσει τις επιταγές της σχετικής παραδόσεως. 
 Εν τω µεταξύ, µέχρι το 1775 είδαν το φως άλλες δύο σονάτες για πιάνο που 
περιλαµβάνουν από ένα αργό µέρος σε µορφή τριµερούς σονάτας. Το Adagio σε Σι-ύφεση-
µείζονα της σονάτας σε Φα-µείζονα Hob. XVI: 29 / WU 44 (του 1774) διαθέτει ένα κύριο 
θέµα σε δοµή προτάσεως, που αποτυγχάνει κατ’ αρχάς να ολοκληρωθεί πτωτικά στο µ. 4 και 
γι’ αυτό εκτείνεται τελικά µέχρι το µ. 6a. Η µετάβαση των µ. 6b-8 συνιστά ένα είδος εξέλιξης 
του κυρίου θέµατος µε πτώση-τοµή στην διπλή δεσπόζουσα, ενώ το πλάγιο θέµα στην Φα-
µείζονα στα µ. 9-15a και η σύντοµη καταληκτική ιδέα των µ. 15b-16 διαµορφώνουν το 
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δεύτερο ήµισυ µιας απόλυτα ισορροπηµένης διτµηµατικής εκθέσεως. Στα µ. 17-21 είναι 
προφανές ότι αναπτύσσεται το υλικό του πλαγίου θέµατος σε ένα µεγάλο αρµονικό τόξο που 
οδηγεί προς την τελική µισή πτώση στην σχετική σολ-ελάσσονα. Εκείνο όµως που δεν είναι 
προφανές αφορά στην λειτουργία των µέτρων αυτών: ο Somfai τείνει προς την θεώρηση ενός 
συνδετικού περάσµατος προς την επανέκθεση, εκλαµβάνοντας έτσι ολόκληρο το µέρος ως µια 
σονάτα χωρίς επεξεργασία·378 εγώ, αντιθέτως, προτείνω την θεώρηση µιας επεξεργασίας στο 
σηµείο αυτό για τους εξής δύο λόγους: πρώτον, τα µ. 17-21 χωρίζονται µε σαφείς παύσεις-
τοµές τόσο από την έκθεση όσο και από την επανέκθεση, και δεύτερον, η αναλογία µεγέθους 
της επεξεργασίας αυτής προς την έκθεση (5 έναντι 16 µέτρων, δηλαδή περίπου ένα προς τρία) 
είναι απολύτως συµβατή µε όσα έχουµε ήδη διαπιστώσει για τις τριµερείς µορφές σονάτας 
του Haydn µε µικρής εκτάσεως µεσαία ενότητα (όπου ενίοτε διαµορφώνεται ακόµη και 
αναλογία µεγέθους ένα προς τέσσερα). Σε κάθε περίπτωση πάντως, η επανέκθεση ανοίγει µε 
το αρχικό τετράµετρο του κυρίου θέµατος στα µ. 22-25 (ενώ τα µ. 5-6a αποκόπτονται), 
συνεχίζεται µε ένα νέο µεταβατικό τρίµετρο (στα µ. 26-28) που καταλήγει στην δεσπόζουσα 
της Σι-ύφεση-µείζονος και ολοκληρώνεται µε την τονική επαναφορά του (ελαφρώς 
παρηλλαγµένου) πλαγίου θέµατος και της µικρής κατακλείδας στα µ. 29-36. 
 Στο Adagio σε ντο-ελάσσονα της γραµµένης έως το 1775 σονάτας σε Μι-ύφεση-
µείζονα Hob. XVI: 38 / WU 51 ο Haydn εφαρµόζει για πρώτη και µοναδική φορά στο 
πλαίσιο της πιανιστικής µουσικής την τεχνική της παρηλλαγµένης εκθέσεως,379 την οποία 
λίγα χρόνια πριν είχε δοκιµάσει και σε ορισµένα αργά µέρη κουαρτέττων. Πρόκειται κατά τα 
άλλα για ένα µέρος µικρών διαστάσεων: το κύριο θέµα της εκθέσεως συνίσταται σε µια 
τετράµετρη πρόταση µε κατάληξη σε µισή πτώση (µ. 1-4 και 14-17), ενώ η πλάγια θεµατική 
οµάδα εισάγεται απ’ ευθείας στην σχετική Μι-ύφεση-µείζονα, αποτελούµενη αφ’ ενός µεν 
από µια “µονοθεµατική” παράθεση του κυρίου θέµατος, που εξελίσσεται πάλι ως πρόταση, 
αλλά ολοκληρώνεται µε τέλεια πτώση (στα µ. 5-9a και 18-22a), και αφ’ ετέρου από µια νέα 
ιδέα µάλλον καταληκτικού χαρακτήρος (στα µ. 9b-13 και 22b-26). Από την Μι-ύφεση-
µείζονα αρχίζει και η σύντοµη επεξεργασία,380 µε µια νέα παραλλαγή του αρχικού διµέτρου 
στα µ. 27-28 και περαιτέρω ρευστοποίησή της στα µ. 29-32 που οδηγεί σε πτώση στην 
δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος. Έτσι, στα µ. 33-36 επανεκτίθεται το κύριο θέµα στην 
πλέον εντυπωσιακή ρυθµικο-µελωδική παραλλαγή του, ενώ το υλικό της πλάγιας θεµατικής 
οµάδος µετασχηµατίζεται στα µ. 37-45, καταλήγοντας πρώτα σε απατηλή πτώση στην έκτη 
βαθµίδα της ντο-ελάσσονος (µ. 42a) και έπειτα σε έναν ισοκράτη επί της δεσπόζουσάς της 
(στα µ. 44-45), η οποία µάλιστα ουδέποτε “λύνεται”, αφού αµέσως µετά ξεκινά το επόµενο 
γρήγορο µέρος της σονάτας στην Μι-ύφεση-µείζονα.381 Εν πολλοίς λοιπόν, η πλάγια 
θεµατική οµάδα αναπτύσσεται µάλλον παρά επανεκτίθεται στην τρίτη µακροδοµική ενότητα 
και το γεγονός αυτό µπορεί να αποδοθεί τόσο στην κατά το ήµισυ “µονοθεµατική” φύση της 
εκθέσεως, όσο και στις ανάγκες της άµεσης σύνδεσης του αργού αυτού µέρους µε το 
ακόλουθο Finale: allegro. 
 Μετά το 1776 η τριµερής µορφή σονάτας εµφανίζεται λιγότερο συχνά σε αργά µέρη 
ενόργανης µουσικής του Haydn. Μια τέτοιου είδους πραγµάτωσή της βρίσκουµε στο Adagio 
σε ρε-ελάσσονα της σονάτας για πιάνο σε Ρε-µείζονα Hob. XVI: 33 / WU 34, γραµµένης έως 
το 1778.382 Στο µέρος αυτό επαναλαµβάνεται µόνον η έκθεση – αν και όχι παρηλλαγµένη, 
                                                 
378 Βλ. Somfai, The Keyboard Sonatas…, ό.π., σ. 309 και 194. Στην σ. 306, επιπροσθέτως, ο Somfai 
χαρακτηρίζει την µορφή σονάτας του εν λόγω κοµµατιού “πειραµατική”, χωρίς επαναλήψεις ενοτήτων. 
379 Πρβλ. σχετικά: Webster, Haydn’s “Farewell” Symphony…, ό.π., σ. 188· Leisinger, ό.π., σ. 283· Sisman, 
“Haydn’s Solo Keyboard Music”, ό.π., σ. 287· Somfai, The Keyboard Sonatas…, ό.π., σ. 312. 
380 Πρβλ. Somfai, The Keyboard Sonatas…, ό.π., σ. 312. 
381 Πρβλ. Somfai, The Keyboard Sonatas…, ό.π., σ. 312 και 195· Brauner, ό.π., σ. 275· Webster, Haydn’s 
“Farewell” Symphony…, ό.π., σ. 188. 
382 Βλ. επίσης Webster (Haydn’s “Farewell” Symphony…, ό.π., σ. 188) και Somfai (The Keyboard Sonatas…, 
ό.π., σ. 194). 
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όπως στην προαναφερόµενη περίπτωση – και το τέλος του συνδέεται άµεσα µε το επόµενο 
(γρήγορο) µέρος.383 Το κύριο θέµα διατυπώνεται ως οκτάµετρη περίοδος (µε δύο πτώσεις 
στην δεσπόζουσα, στα µ. 4 και 8) και ενσωµατώνει κατά τρόπον θαυµάσιο το στοιχείο της 
παραλλαγής (πρβλ. τα µ. 1-2 και 5-6). Παρακάτω, η αδιαµεσολάβητη είσοδος της σχετικής 
Φα-µείζονος στα µ. 9 κ.εξ. συνδυάζεται – όπως είναι αναµενόµενο – µε την έκθεση των 
ιδεών της πλάγιας θεµατικής οµάδος, µιας εννεάµετρης προτάσεως (µ. 9-17) καθώς και 
ενός καταληκτικού “περάσµατος” (µ. 18-24). Η επεξεργασία είναι και σε αυτήν την 
περίπτωση σχετικώς σύντοµη: στην αρχή της παρατίθεται το πρώτο δίµετρο του κυρίου 
θέµατος στην δευτερεύουσα τονικότητα (συνδυάζοντας µάλιστα τις δύο εκδοχές του· πρβλ. 
µ. 25a µε 1a και µ. 25b-26 µε 5b-6), το οποίο όµως γρήγορα παραχωρεί την θέση του στην 
ελεύθερη ανάπτυξη υλικού από την πλάγια θεµατική οµάδα (στα µ. 27-32) δια της οποίας 
επαναπροσεγγίζεται και η δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος. Στην επανέκθεση, εξ 
άλλου, το κύριο θέµα αρκείται µονάχα στην πρώτη τετράµετρη φράση του, η οποία 
παραλλάσσεται περαιτέρω στα µ. 33-36, ενώ το υλικό της πλάγιας θεµατικής οµάδος 
αναδιατάσσεται και τροποποιείται σε σηµαντικό βαθµό κατά την προσαρµογή του στην ρε-
ελάσσονα: έτσι, το µ. 37, που αντιστοιχεί στα µ. 18 και 21 της εκθέσεως, αλυσιδοποιείται 
στο µ. 38 και οδηγεί στην παρηλλαγµένη επαναφορά των µ. 15-17 στα µ. 39-41, µε την ίδια 
διαδικασία να επαναλαµβάνεται κατόπιν υφιστάµενη περαιτέρω ρυθµικο-µελωδικές και 
δοµικές µεταβολές (πρβλ. τα µ. 42-43 και 44-45 µε τα 38-39 και τα µ. 46-47 µε τα 40-41). 
Η αναµενόµενη τέλεια πτώση, ωστόσο, δεν πραγµατοποιείται στο µ. 48, απ’ όπου ξεκινά 
ένα σύντοµο συνδετικό πέρασµα (µ. 48-52) µε κατάληξη στην δεσπόζουσα της ρε-
ελάσσονος, που τελικά “λύνεται” στην Ρε-µείζονα του επερχόµενου τελικού µέρους της 
σονάτας (Tempo di Menuet). 

Στην αρκετά ιδιάζουσα συµφωνία σε Ρε-µείζονα Hob. I: 62, πιθανότατα του 1780, το 
αργό µέρος είναι ένα Allegretto στην ίδια την βασική τονικότητα του έργου. Ως κύριο θέµα 
µπορεί να εκληφθεί µόνο το αρχικό τετράµετρο, µια στοιχειώδης δίφωνη αντίστιξη που 
επαναλαµβάνεται µε διαφορετική κατανοµή ρόλων και στα µ. 5-8. Το διαθέσιµο µοτιβικό 
υλικό – ένα δίφθογγο βηµατικό µοτίβο και συνοδευτικές σπασµένες συγχορδίες – 
αναπτύσσεται κατόπιν επί µακρόν στην µετάβαση των µ. 9-27, όπου ο αριθµός των 
διαφορετικών φωνών-οργάνων αυξάνεται σταδιακά: στα µ. 9-12 συµµετέχουν οι δύο οµάδες 
βιολιών και οι βιόλες, στα µ. 13-18a προστίθεται το φλάουτο, στα µ. 18b-21 επανέρχονται τα 
βαθύφωνα έγχορδα και τελικά στα µ. 22-27 εισάγονται και τα ζεύγη όµποε και φαγγόττων. 
Παράλληλα, η τονικότητα της Λα-µείζονος έρχεται όλο και πιο φανερά στο προσκήνιο, έως 
ότου επικυρωθεί πλήρως ως η δευτερεύουσα τονικότητα της εκθέσεως στα µ. 28-34 και 35-
42, όπου εκτίθενται οι δύο επικαλυπτόµενες ιδέες της πλάγιας θεµατικής οµάδος που µάλιστα 
χαρακτηρίζονται από έντονη ηχοχρωµατική και δυναµική αντίθεση µεταξύ τους, καθώς η 
πρώτη συνίσταται σε ένα λαµπερό, σχεδόν θριαµβικό “tutti” (µε την προσθήκη και των δύο 
κόρνων), ενώ η δεύτερη περιορίζεται σχεδόν αποκλειστικά στα έγχορδα και σε ήρεµους 
καταληκτικούς σχηµατισµούς.384 Το ύστατο µοτίβο της εκθέσεως (του µ. 42) ανοίγει κατόπιν 
την κεντρική επεξεργασία, διαµορφώνοντας στα µ. 43-44 ένα πέρασµα προς την οµώνυµη ρε-
ελάσσονα, στην οποία µια σύντοµη αναφορά στο κύριο θέµα (µ. 45-48) στρέφεται γρήγορα 
προς την Φα-µείζονα, για την επαναφορά ολόκληρης της πρώτης πλάγιας θεµατικής ιδέας 
στα µ. 49-56 (το τελευταίο µέτρο του δεύτερου τετραµέτρου εδώ δεν επικαλύπτεται όπως στο 
µ. 35 της εκθέσεως, αλλά επαναλαµβάνει το αντίστοιχο µ. 31 / 52). Το τελευταίο τµήµα της 
επεξεργασίας (µ. 57-63) επανέρχεται στο υλικό του κυρίου θέµατος, προκειµένου να 
σχηµατίσει µε αυτό µια µετάβαση προς την επανέκθεση που επικεντρώνεται στην 
                                                 
383 Πρβλ. Somfai, The Keyboard Sonatas…, ό.π., σ. 312. 
384 Ο Webster (“Haydn’s symphonies…”, ό.π., σ. 242) εξετάζει την οργάνωση της συγκεκριµένης εκθέσεως 
κυρίως από την ενορχηστρωτική της πλευρά, αλλά και οι πληροφορίες που αφορούν στον δοµικό της σχεδιασµό 
είναι σύµφωνες µε όσα παρατέθηκαν εδώ. 
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δεσπόζουσα της ρε-ελάσσονος.385 Έτσι, στα µ. 64-71 επανεκτίθεται στην Ρε-µείζονα το 
οκτάµετρο κύριο θέµα µε την προσθήκη όµως και µιας τρίτης φωνής (αρχικά στα πρώτα 
βιολιά και στην συνέχεια στα δεύτερα), της οποίας το περιεχόµενο είναι τόσο “θελκτικό” και 
ενδιαφέρον που µάλλον δύσκολα µπορεί να το χαρακτηρίσει κανείς ως “αντιµελωδία” προς 
τα εξ αρχής υφιστάµενα µοτίβα·386 προσωπικά, έχω την αίσθηση ότι µόλις σε αυτό το σηµείο 
παρουσιάζεται η πραγµατική µελωδία του κυρίου θέµατος, η οποία στην έκθεση απλώς 
υπονοείτο από τα συνοδευτικά της στοιχεία. Ακολούθως επανεµφανίζονται τα µ. 9-12 της 
εκθέσεως σε διαφορετική ενορχήστρωση στα µ. 72-75 και µε την αποκοπή των µ. 13-18 της 
µετάβασης συνδέονται απ’ ευθείας µε την µεταφορά στην υπερκείµενη τετάρτη των µ. 19-26 
στα µ. 76-83, ενώ στην θέση του µ. 27 εισάγεται εδώ µια αναπτυξιακή προέκταση του 
µοτίβου των µ. 82-83 στα µ. 84-91 που οδηγούν σε µια εµφαντική πτώση-τοµή στην 
δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος.387 ∆εδοµένης τώρα της πλήρους επαναφοράς της 
πρώτης πλάγιας θεµατικής ιδέας εντός της επεξεργασίας (αν και “εσφαλµένη” τονικότητα), 
στην επανέκθεση µεταφέρεται στην Ρε-µείζονα µόνον η δεύτερη πλάγια ιδέα της εκθέσεως 
στα µ. 92-99, αλλά από το υλικό της διαµορφώνεται στην συνέχεια και µια εξάµετρη coda 
(στα µ. 100-105),388 µε την οποία αφ’ ενός µεν εξισορροπείται – τονικά και ποσοτικά – η 
“απώλεια” της πρώτης πλάγιας ιδέας από την τρίτη ενότητα και αφ’ ετέρου αναδεικνύεται 
βεβαίως σε κάποιον βαθµό το µοναδικό θεµατικό στοιχείο που είχε παραµείνει 
ανεκµετάλλευτο στην πορεία του κοµµατιού. 
 Μεταξύ των κουαρτέττων εγχόρδων opus 33 του 1781 δύο αργά µέρη σε µορφή 
τριµερούς σονάτας µπορούν στο σηµείο αυτό να µας απασχολήσουν. Η περίπτωση του 
Andante σε Ρε-µείζονα του κουαρτέττου σε σι-ελάσσονα opus 33 αρ. 1 / Hob. III: 37 είναι 
τόσο σαφής από µακροδοµικής επόψεως που συναντά την οµόφωνη αναγνώριση των 
ερευνητών – πράγµα εξαιρετικά σπάνιο, όπως έχουµε διαπιστώσει στην πορεία της παρούσας 
έρευνας.389 Το οκτάµετρο κύριο θέµα της εκθέσεως (σε δοµή προτάσεως που καταλήγει στην 
δεσπόζουσα) επαναλαµβάνεται παρηλλαγµένο στα µ. 9-16 (πρωτίστως από 
“ενορχηστρωτικής” επόψεως)390 και ακολουθείται από ένα τρίτο οκτάµετρο (στα µ. 17-24), 
το οποίο, παρ’ ότι ξεκινά από την Λα-µείζονα, καταλήγει στην διπλή δεσπόζουσα και 
εξάγεται θεµατικά από το κύριο θέµα (βλ. ιδίως µ. 17-18), ούτως ώστε να δίνει περισσότερο 
την εντύπωση µιας µετάβασης παρά του πλαγίου θέµατος.391 Στην πραγµατικότητα, το πλάγιο 
θέµα εµφανίζεται παρακάτω, στα µ. 25-30 – εµµένοντας µάλιστα στην περιοχή της 
δεσπόζουσας της Λα-µείζονος – και επαναλαµβάνεται µε πτωτική διεύρυνση στα µ. 31-37 
και 38-40 (πρβλ. µ. 31-35 µε 25-29). Η επεξεργασία ξεκινά απ’ ευθείας στην σχετική της 
δεσπόζουσας (φα-δίεση-ελάσσονα) µε παράθεση του πρώτου τετραµέτρου του κυρίου 
θέµατος στα µ. 41-44, ενώ στην συνέχεια αποµονώνεται η φιγούρα του µ. 2 κα αναπτύσσεται 
µετατροπικά στα µ. 45-51, καταλήγοντας παρ’ όλα αυτά εκ νέου στην δεσπόζουσα της φα-
δίεση-ελάσσονος (µ. 52-54).392 Έτσι, η επαναφορά της αρχικής τονικότητος στα µ. 55 κ.εξ. 
                                                 
385 Πρβλ. Webster, “Haydn’s symphonies…”, ό.π., σ. 242-243· ενδιαφέρον παρουσιάζει και το σχόλιό του για 
την αλλαγή του οπλισµού στο µ. 47, η οποία παραπέµπει περισσότερο σε µια µεσαία ενότητα τριµερούς 
ασµατικής µορφής – χωρίς φυσικά να µπορεί κανείς να ισχυρισθεί ότι τα µ. 43-63 συνιστούν οτιδήποτε άλλο 
πέραν από µια επεξεργασία µορφής σονάτας. 
386 Όπως εν προκειµένω κάνει ο Webster, “Haydn’s symphonies…”, ό.π., σ. 243. 
387 Πρβλ. περίπου Webster, “Haydn’s symphonies…”, ό.π., σ. 243. 
388 Πρβλ. ό.π. 
389 Βλ. Barrett-Ayres, ό.π., σ. 165· Keller, ό.π., σ. 67· Krummacher, Das Streichquartett…, ό.π., σ. 42 και 44. 
390 Πρβλ. Sisman, “Small and Expanded Forms…”, ό.π., σ. 473, καθώς και Haydn and the Classical Variation, 
ό.π., σ. 99. 
391 Υπέρ της ερµηνείας των µ. 17-24 ως πλαγίου θέµατος τάσσεται ο Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., 
σ. 42 και 44), ο οποίος όµως δεν προβληµατίζεται καθόλου για την απουσία τους από την επανέκθεση. 
392 Πολύ ορθά, ο Keller (ό.π., σ. 67) υποδεικνύει ότι η έντονη µετατροπική δραστηριότητα της µεσαίας ενότητος 
καθώς και η ισχυρή άρθρωση του σηµείου που την χωρίζει από την επανέκθεση (τοµή µε κορώνα) καθιστούν 
µονοσήµαντα τα µ. 41-54 µια ενότητα επεξεργασίας, έστω και µικρής εκτάσεως. 
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γίνεται κατά τρόπον αδιαµεσολάβητο· επιπροσθέτως, το κύριο θέµα επανεκτίθεται εδώ µία 
µόνο φορά και µάλιστα σε νέα παρηλλαγµένη εκδοχή (στα µ. 55-62), η κατάληξη της οποίας 
επικαλύπτεται µε µια νέα µεταβατική εξύφανση του υλικού της στα µ. 62-76, η οποία πάντως 
διατηρεί δεσµούς τόσο µε την έκθεση (σε επίπεδο αρµονικής λειτουργίας, καθ’ ότι η 
επικέντρωση στην τονικότητα-στόχο είναι αντίστοιχη της µεταβάσεως της εκθέσεως) όσο και 
µε την επεξεργασία (πρβλ. τα συνοδευτικά δέκατα-έκτα στα µ. 62-67 µε εκείνα των µ. 41-
43).393 Η επαναφορά πάντως του πλαγίου θέµατος στην Ρε-µείζονα λαµβάνει χώραν στα 
εναποµείναντα µ. 77-92 χωρίς σηµαντικές αλλαγές. 
 Στο Andante σε ρε-ελάσσονα του κουαρτέττου σε Ρε-µείζονα opus 33 αρ. 6 / Hob. III: 
42, αντιθέτως, η υπόθεση περιπλέκεται εξαιρετικά, εξαιτίας της συνοπτικής επανεκθέσεως 
που θέτει υπό αµφισβήτηση την τριµερή σονατοειδή διάρθρωση του αργού αυτού µέρους. Ας 
εξετάσουµε κατ’ αρχάς τα δεδοµένα της παρτιτούρας. Το κύριο θέµα της εκθέσεως καλύπτει 
τα δέκα πρώτα µέτρα· πρόκειται κατ’ ουσίαν για µια οκτάµετρη πρόταση που καταλήγει στην 
δεσπόζουσα, η οποία προεκτείνεται στα µ. 9-10 στρεφόµενη τελικά προς την σχετική Φα-
µείζονα, όπου και εκτίθεται ακολούθως το µελωδικά προσανατολισµένο πλάγιο θέµα στα µ. 
11-17 και 18-24 (στο τελευταίο εξάµετρο καθίστανται µάλιστα ολοφάνερες οι αναφορές στο 
κύριο θέµα, οι οποίες στα µ. 11-17 µένουν διακριτικά στο παρασκήνιο).394 Η πτωτική 
ολοκλήρωση της πρώτης ενότητος επικαλύπτεται µε την έναρξη της σύντοµης επεξεργασίας 
των µ. 24-31, στην οποία η αντιστικτικού τύπου ανάπτυξη του επικεφαλής µοτίβου του 
κυρίου θέµατος ακολουθεί την αντίστροφη αρµονική πορεία φθάνοντας στην δεσπόζουσα της 
αρχικής τονικότητος.395 Από εκεί και ύστερα, στα µ. 32-39 επανεκτίθεται απαράλλακτο στην 
ρε-ελάσσονα το αρχικό οκτάµετρο του κυρίου θέµατος, ενώ η δίµετρη προέκτασή του 
αναπτύσσεται περαιτέρω στα µ. 40-43, οδηγώντας σε µια προετοιµασία για σολιστική 
καντέντσα στα µ. 44-45! Τέλος, στα µ. 46-50, υλικό από την έναρξη και την κατάληξη του 
κυρίου θέµατος διαµορφώνει µια πεντάµετρη coda που ολοκληρώνεται στην Ρε-µείζονα.396 
Αλλά το πλάγιο θέµα της εκθέσεως εξαλείφεται εντελώς από την επανέκθεση, γεγονός που 
οδηγεί σε ποικίλες ερµηνευτικές προσεγγίσεις: ο Barrett-Ayres, επί παραδείγµατι, 
αντιλαµβάνεται εδώ µόνο µια τριµερή ασµατική µορφή,397 αγνοώντας έτσι επιδεικτικά την 
σαφέστατη διαµόρφωση τόσο της εκθέσεως όσο και της επεξεργασίας σονάτας στα µ. 1-24 
και 24-31, αντιστοίχως. Ο Krummacher διαπιστώνει ένα παράδοξο δοµικό σχήµα του τύπου 
Α – “επεξεργασία” – Α΄,398 άποψη παρεµφερής µε εκείνη του Hepokoski, ο οποίος 
αναφέρεται σε ένα υβρίδιο σονάτας και τριµερούς µορφής Α Β Α΄ µε επανέκθεση µόνο του 
κυρίου θέµατος.399 Ο Caplin, εξ άλλου, εντάσσει το µέρος αυτό στις περιπτώσεις µορφής 
                                                 
393 Ως προς την µοτιβική αυτή διασύνδεση της επεξεργασίας µε την επανέκθεση, πρβλ. Krummacher, Das 
Streichquartett…, ό.π., σ. 44. 
394 Πρβλ. τις παρατηρήσεις του Grave (ό.π., σ. 80 και 81), ο οποίος βέβαια χωρίζει κάπως ανορθόδοξα (µε 
υφολογικά κριτήρια) το κύριο θέµα σε δύο πεντάµετρα, εκ των οποίων το πρώτο συνιστά κατά την γνώµη του 
ένα ritornello κοντσέρτου και το δεύτερο ανοίγει την πρώτη σολιστική ενότητα. 
395 Ο Grave (ό.π., σ. 80 και 81) αντιλαµβάνεται ορθώς τον αναπτυξιακό χαρακτήρα της µεσαίας αυτής ενότητος 
“επεξεργασίας” – όπως εξ άλλου και ο Krummacher, Das Streichquartett…, ό.π., σ. 42 και 44 – εµµένοντας 
παράλληλα στην προσπάθειά του να αναδείξει τα στοιχεία κοντσέρτου σε κάθε σηµείο του µέρους αυτού, που 
εν προκειµένω τον οδηγεί στην εξαιρετικά προβληµατική θεώρηση ενός ritornello. 
396 Οι παραλληλισµοί µε την µορφή του κοντσέρτου που επιχειρεί ο Grave (ό.π., σ. 80 και 81) είναι ανυπόστατοι 
ως προς την έναρξη της επανεκθέσεως, κάτι που και ο ίδιος τελικά υποχρεώνεται να παραδεχθεί (ό.π., σ. 80), 
αλλά αδιαµφισβήτητοι όσον αφορά στα τελευταία επτά µέτρα του µέρους, τα οποία είναι όντως αντίστοιχα µιας 
προετοιµασίας καντέντσας και ενός “καταληκτικού ritornello” της µορφής κοντσέρτου. Ως coda γίνεται 
αντιληπτό το τελευταίο πεντάµετρο και από τους Barrett-Ayres (ό.π., σ. 165) και Krummacher (Das 
Streichquartett…, ό.π., σ. 42). Για την κατάληξη του µέρους στην οµώνυµη µείζονα, βλ. επίσης Neubacher, ό.π., 
σ. 60.  
397 Barrett-Ayres, ό.π., σ. 165. 
398 Krummacher, Das Streichquartett…, ό.π., σ. 42. 
399 James Hepokoski, “Beyond the Sonata Principle”, Journal of the American Musicological Society 55/1, 2002, 
σ. 150. 
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σονάτας χωρίς επεξεργασία και µε περικεκοµµένη επανέκθεση,400 αλλά το γεγονός ότι 
εκλαµβάνει προφανώς τα µ. 24-31 ως µετάβαση προς την επανέκθεση είναι ήδη εξόχως 
προβληµατικό. Η δική µου λοιπόν γνώµη είναι ότι στο συγκεκριµένο αργό µέρος 
πραγµατώνεται µια τριµερής µορφή σονάτας µε περικεκοµµένη επανέκθεση (άνευ πλαγίου 
θέµατος), ενώ βρίσκω περιττές τις αναφορές σε δοµικά υβρίδια και δη στην τριµερή 
ασµατική µορφή, η οποία παραγνωρίζει είτε την διπολική αρµονική υπόσταση της εκθέσεως 
είτε τον σαφέστατα αναπτυξιακό χαρακτήρα και την δοµική αυτονοµία της κεντρικής 
επεξεργασίας. Η σχετική συζήτηση θα έπρεπε αντιθέτως να στραφεί προς τους λόγους για 
τους οποίους πιθανότατα ο Haydn αποφάσισε να απαλείψει το πλάγιο θέµα από την παρούσα 
επανέκθεση: ένα λογικό ενδεχόµενο είναι η εν πολλοίς “µονοθεµατική” φύση της εκθέσεως σε 
συνδυασµό µε την εξύφανση µιας µελωδικής γραµµής στο πλάγιο θέµα, την οποία ο 
συνθέτης αρνείται αργότερα να προσαρµόσει στα δεδοµένα του αντίθετου (ελάσσονος) 
τρόπου· µια άλλη (πολύ λιγότερο πιθανή) ερµηνεία του ιδίου φαινοµένου θα µπορούσε να 
επικαλεσθεί την δυνατότητα υποκατάστασης του σολιστικού πλαγίου θέµατος της εκθέσεως 
από την αυτοσχέδια σολιστική καντέντσα της επανεκθέσεως· αλλά η πιο βάσιµη, πιστεύω, 
πιθανότητα έχει να κάνει απλώς µε την – αναπάντεχη, οπωσδήποτε – επιλογή του Haydn να 
αντικαταστήσει το πλάγιο θέµα στην επανέκθεση από δοµικά στοιχεία κοντσέρτου που 
επικεντρώνονται σε περιεχόµενα του κυρίου θέµατος και µόνον, υποβιβάζοντας έτσι εκ των 
υστέρων το πλάγιο θέµα σε “επεισοδιακό” υλικό της εκθέσεως. Η περίπτωση του αργού 
αυτού µέρους είναι πάντως παρόµοια µε του Adagio (di Lamentatione) της συµφωνίας Hob. I: 
60, όπου επίσης το πλάγιο θέµα (ή ό,τι – τέλος πάντων – λειτουργεί ως τέτοιο στην έκθεση) 
αντικαθίσταται στην επανέκθεση από τελείως διαφορετικό υλικό. Φαίνεται λοιπόν ότι 
βρισκόµαστε αντιµέτωποι µε άλλον έναν ενδιαφέροντα πειραµατισµό του Haydn µε την 
µορφή σονάτας κατά την περίοδο που εξετάζουµε, ο οποίος συνίσταται στην άρση της 
τονικής αντίθεσης της εκθέσεως όχι δια της προσαρµογής αλλά δια της εξάλειψης του 
στοιχείου εκείνου που αντίκειται στην βασική τονικότητα (του πλαγίου θέµατος, δηλαδή) και 
της αντικαταστάσεώς του από νέα θεµατικά περιεχόµενα. 
 
 Ο διµερής τύπος σονάτας την ίδια περίοδο φαίνεται ότι απασχολεί ελάχιστα πλέον τον 
Haydn, δεδοµένου του ότι βρίσκει εφαρµογή σε τρία µόλις αργά µέρη σονατών για πιάνο. Το 
πρώτο από αυτά χρονολογείται στα 1773: πρόκειται για το Adagio σε φα-ελάσσονα της 
σονάτας σε Φα-µείζονα Hob. XVI: 23 / WU 38,401 η έκθεση του οποίου ανοίγει µε ένα 
τετράµετρο κύριο θέµα, σε δοµή αρµονικά ανοικτής προτάσεως, και συνεχίζεται µε ένα 
εκτενέστερο πλάγιο θέµα στην σχετική Λα-ύφεση-µείζονα στα µ. 5-20.402 Στο αναπτυξιακό 
πρώτο τµήµα της δεύτερης ενότητος η κεφαλή του κυρίου θέµατος (µ. 21) αποσταθεροποιεί 
την δευτερεύουσα τονικότητα και οδηγεί σε ένα µετατροπικό πέρασµα (στα µ. 22-23) προς 
την ντο-ελάσσονα, απ’ όπου ξεκινά µια αλυσιδοποίηση του αρχικού µοτίβου του πλαγίου 
θέµατος στα µ. 24-26· µέσω της Λα-ύφεση-µείζονος και της φα-ελάσσονος λοιπόν, ένας 
ισοκράτης επί της δεσπόζουσας της αρχικής αυτής τονικότητος επενδύεται στα µ. 27-29 µε 
υλικό από το πλάγιο θέµα, ενώ στα µ. 30-31 λαµβάνει χώραν µια πρόσκαιρη παρέκκλιση µε 
µοτιβική αναφορά στο κύριο θέµα, που καθιστά πολύ πιο εύληπτη και ενδιαφέρουσα την 
ακόλουθη επανέκθεση του πλαγίου θέµατος στην φα-ελάσσονα.403 Η επαναφορά αυτή όµως 
είναι αρκετά συνοπτική, καθώς περιλαµβάνει µόνο την αρχή (πρβλ. τα µ. 32-33a µε τα 5-6 
καθώς και τα 15-16) και το τέλος του πλαγίου θέµατος (πρβλ. µ. 37b-39 µε 18b-20), ενώ 
                                                 
400 Caplin, ό.π., σ. 217. 
401 Πρβλ. Somfai, The Keyboard Sonatas…, ό.π., σ. 194 και 312· John Irving, Mozart’s Piano Sonatas: 
Contexts, Sources, Style, Cambridge University Press, Cambridge 1997, σ. 40. 
402 Πρβλ. σε γενικές γραµµές Wackernagel, ό.π., σ. 193 και 194· τόσο αυτή, όσο και ο Caplin (ό.π., σ. 281), 
µάλιστα, κάνουν ειδική µνεία στην απουσία αρµονικής διαµεσολάβησης µεταξύ των δύο θεµάτων της εκθέσεως. 
403 Μια αρκετά πλήρη εικόνα – σε θεµατικό και πρωτίστως αρµονικό επίπεδο – του αναπτυξιακού αυτού 
τµήµατος δίνει επίσης ο Irving, Mozart’s Piano Sonatas…, ό.π., σ. 40-41. 
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ενδιάµεσα (στα µ. 33b-37a) κάνουν την εµφάνισή τους περάσµατα εν είδει αρπισµών που 
αναπλάθουν ελεύθερα επιλεγµένα σηµεία της εκθέσεως (πρβλ. ιδίως συγκεκριµένες 
φιγούρες των µ. 9-12).404 Η δραστική αυτή περικοπή του επανεκτιθέµενου πλαγίου θέµατος 
στην δεύτερη ενότητα είναι βεβαίως δικαιολογηµένη (στον βαθµό που και η δοµή του στην 
έκθεση βασιζόταν εν πολλοίς σε αναπτυξιακού χαρακτήρος αρµονικές επεκτάσεις και 
επαναλήψεις του βασικού θεµατικού πυρήνα, αλλά και το υλικό του αξιοποιήθηκε επί 
µακρόν στο πρώτο τµήµα της δεύτερης µακροδοµικής ενότητος), έχει όµως ως συνέπεια 
ολόκληρη η δεύτερη ενότητα να είναι τελικά κατά ένα µέτρο µικρότερη της εκθέσεως (19 
έναντι 20 µέτρων). 
 Αντιθέτως, απόλυτη ισορροπία ανάµεσα στις δύο ενότητες χαρακτηρίζει το Adagio 
σε Φα-µείζονα της σονάτας σε Ντο-µείζονα Hob. XVI: 35 / WU 48, γραµµένης έως το 
1780.405 Σε αυτό συντελούν κατ’ ουσίαν δύο παράγοντες: κατά πρώτον, το κύριο θέµα της 
εκθέσεως οργανώνεται ως οκτάµετρη περίοδος µε πτώση στην δεσπόζουσα,406 ενώ και το 
αναπτυξιακό πρώτο τµήµα της δεύτερη ενότητος εκτείνεται σε οκτώ µέτρα (µ. 22-29), παρ’ 
ότι βεβαίως το υλικό του βασίζεται περισσότερο στο πλάγιο θέµα της εκθέσεως (απ’ όπου 
προέρχεται τόσο το αέναο συνοδευτικό µοτίβο όσο και οι φιγούρες των µ. 24-29, που από 
µια τονικοποίηση της σολ-ελάσσονος στρέφονται γρήγορα προς την δεσπόζουσα της 
αρχικής τονικότητος) παρά στο κύριο θέµα (το επικεφαλής µοτίβο του οποίου παρατίθεται 
στην δευτερεύουσα τονικότητα στο µ. 22 και αλυσιδοποιείται παρηλλαγµένο στο αµέσως 
επόµενο µέτρο)· και κατά δεύτερον, τόσο το περιοδικά δοµηµένο πλάγιο θέµα όσο και το 
υλικό της κατακλείδας, που εκτίθενται στην Ντο-µείζονα στα µ. 9-16 και 17-21 
αντιστοίχως, στην δεύτερη ενότητα επανεκτίθενται δίχως σηµαντικές αλλαγές στην Φα-
µείζονα, στα µ. 30-37 και 38-42. 
 Ως εκ τούτου, η πιο ενδιαφέρουσα περίπτωση διµερούς σονάτας στο ρεπερτόριο 
αυτής της περιόδου εµφανίζεται στο Adagio σε Ντο-µείζονα της σονάτας για πιάνο σε Σολ-
µείζονα Hob. XVI: 39 / WU 52, της οποίας η σύνθεση τοποθετείται επίσης έως το 1780. Η 
έκθεση περιλαµβάνει ένα πεντάµετρο κύριο θέµα, µια παρηλλαγµένη επαναφορά του αρχικού 
διµέτρου στα µ. 6-7 που λειτουργεί ως µετάβαση καθώς και δύο πλάγιες θεµατικές ιδέες στην 
Σολ-µείζονα στα µ. 8-15 (σε δοµή προτάσεως) και 16-23 (µε ιδιαίτερα δεξιοτεχνικά 
“περάσµατα”). Μετά την επανάληψη της πρώτης ενότητος, η δεύτερη ξεκινά απ’ ευθείας στο 
µ. 23bis να αναπτύσσει την αρχική ιδέα της πρώτης πλάγιας ιδέας· σε αρµονικό επίπεδο, η 
ξαφνική ελασσονοποίηση της δευτερεύουσας τονικότητος στρέφεται προς την ρε-ελάσσονα 
(στα µ. 24-25) και από εκεί επαναπροσεγγίζεται χωρίς καθυστέρηση η αρχική τονικότητα (µ. 
26-30) µέχρι την τελική πτώση στην δεσπόζουσά της. Κατόπιν, στα µ. 31-38 και 39-45 (πρβλ. 
µ. 8-15 και 16-22) επανεκτίθενται σχεδόν αµετάβλητες στην Ντο-µείζονα αµφότερες οι 
πλάγιες θεµατικές ιδέες·407 η δεύτερη όµως δεν ολοκληρώνεται µε την αναµενόµενη τέλεια 
πτώση, αλλά µέσω απατηλής πτώσεως στο µ. 46 φθάνει σε ένα πτωτικό έξι-τέσσερα στο µ. 
47, το οποίο ακολουθείται από µια πλήρως καταγεγραµµένη καντέντσα στα µ. 48-59 (στην 
οποία αναπτύσσονται εκ νέου φιγούρες από την πλάγια θεµατική οµάδα) καθώς και από µια 
τρίµετρη coda στα µ. 60-62! Η ενσωµάτωση των δοµικών αυτών χαρακτηριστικών 

                                                 
404 Ο Irving (Mozart’s Piano Sonatas…, ό.π., σ. 41) υποδεικνύει αντιθέτως την αντικατάσταση του διατονικού 
κλεισίµατος στα µ. 17-18 της πρώτης ενότητος από τα χρωµατικά περάσµατα των µ. 34-37 στην δεύτερη. 
Εντούτοις, η χρωµατικότητα ενυπάρχει και στην έκθεση (π.χ. στο µ. 12), αν και σε πιο περιορισµένο βαθµό. 
405 Ως προς την µακροδοµική διµέρεια και τις τυπικές δύο επαναλήψεις, βλ. και Somfai, The Keyboard 
Sonatas…, ό.π., σ. 195 και 306. 
406 Για την “αµφίσηµη” αυτή κατάληξη του κυρίου θέµατος, βλ. επίσης Leonard Gilbert Ratner, Classic Music: 
Expression, Form, and Style, Schirmer Books, New York 1980, σ. 223. 
407 Η απουσία του κυρίου θέµατος από ολόκληρη την δεύτερη µακροδοµική ενότητα είναι τόσο προφανής, ώστε 
αδυνατώ να κατανοήσω τον λόγο για τον οποίον ο Somfai (The Keyboard Sonatas…, ό.π., σ. 195 και 306) 
εκλαµβάνει την µορφή αυτή ως τριµερή. Εξίσου ανούσιο είναι και το σχόλιο του Caplin (ό.π., σ. 281) 
αναφορικά µε την εξαιρετική συντοµία της “επεξεργασίας” στα µ. 23-30. 
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κοντσέρτου στο τέλος του µέρους καθιστά φυσικά τελείως περιττή την επανάληψη της 
δεύτερης ενότητος, η οποία έχει εν τω µεταξύ γίνει σχεδόν διπλάσια σε µέγεθος σε σχέση µε 
την έκθεση (39 έναντι 23 µέτρων).408 
 
 Η σονάτα χωρίς επεξεργασία την περίοδο αυτή παραµένει µια δυνατότητα 
περιορισµένου εύρους εφαρµογής και µάλιστα συνυφασµένη αποκλειστικά µε το είδος του 
κουαρτέττου εγχόρδων. Επιπροσθέτως, τα δύο αργά µέρη των κουαρτέττων opus 33 που 
ακολουθούν το δοµικό αυτό πρότυπο παρουσιάζουν σηµαντικές ιδιαιτερότητες, δίνοντας εν 
τέλει µια πολύ ισχυρή αίσθηση πειραµατισµού και ελάχιστα της απλής διεκπεραίωσης µιας 
κατά το µάλλον ή ήττον τυπικής κατασκευαστικής αρχής. Αυτό λοιπόν που καθιστά την 
περίπτωση του Adagio ma non troppo σε Φα-µείζονα του κουαρτέττου εγχόρδων σε Ντο-
µείζονα opus 33 αρ. 3 / Hob. III: 39 µοναδική είναι η παρηλλαγµένη επανάληψη της 
εκθέσεως, η οποία προσκρούει σε µια εκ των συστατικών προϋποθέσεων της µορφής σονάτας 
χωρίς επεξεργασία!409 Εποµένως το κοµµάτι αυτό µπορεί να γίνει αντιληπτό µόνον ως µια 
ιδιότυπη σονάτα χωρίς επεξεργασία, στην οποία εφαρµόζεται κατά παρέκκλιση η τεχνική της 
παρηλλαγµένης επαναλήψεως της εκθέσεως. Σε µικροδοµικό πάντως επίπεδο, τα πράγµατα 
είναι µάλλον σαφή: το κύριο θέµα συνίσταται σε µια οκτάµετρη περίοδο που ολοκληρώνεται 
στην τονική (µ. 1-8 και 30-37)· από την αρχική του ιδέα εξάγεται στην συνέχεια µια 
πεντάµετρη µετάβαση που καταλήγει σε πτώση στην διπλή δεσπόζουσα (µ. 9-13 και 38-42), 
προκειµένου έπειτα να εκτεθεί στην Ντο-µείζονα και το πλάγιο θέµα (στα µ. 14-28 και 43-
57).410 Το µ. 29 όµως, το οποίο στην έκθεση λειτουργεί ως συνδετικό πέρασµα προς την Φα-
µείζονα για την παρηλλαγµένη επανάληψη της εκθέσεως, µετά την ολοκλήρωση της 
τελευταίας αντικαθίσταται από ένα εκτενέστερο συνδετικό πέρασµα προς την επανέκθεση 
(στα µ. 58-64), όπου µια σύντοµη µελωδική φιγούρα αλυσιδοποιείται πάνω από χρωµατική 
άνοδο του µπάσσου έως ότου επαναπροσεγγισθεί η δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος. 
Επιπλέον, η τρίτη εµφάνιση του κυρίου θέµατος στην Φα-µείζονα διακόπτεται µετά το έκτο 
µέτρο (τα µ. 65-69 επαναλαµβάνουν επακριβώς τα µ. 1-5, ενώ το µ. 70 είναι αντίστοιχο του 
µ. 6) και µε την παρεµβολή ενός νέου τριµέτρου (µ. 71-73) καταλήγει σε µισή πτώση στο µ. 
74 (= µ. 13 / 42)· τουναντίον, το πλάγιο θέµα επανεκτίθεται ολόκληρο στην αρχική 
τονικότητα στα µ. 75-89 – µε την προσθήκη µιας απαραίτητης καταληκτικής προέκτασης στα 
µ. 90-91 – και µάλιστα σε µια νέα παρηλλαγµένη εκδοχή που ισορροπεί επιδέξια ανάµεσα 
στην λιτότερη αρχική εκδοχή των µ. 14-28 και στην πλέον διανθισµένη των µ. 43-57. 
                                                 
408 Πρβλ. Somfai, The Keyboard Sonatas…, ό.π., σ. 309 και 311, όσον αφορά ειδικά στην καταγεγραµµένη 
καντέντσα και στην µη επανάληψη της δεύτερης ενότητος. 
409 Το γεγονός αυτό δικαιολογεί ίσως ως έναν βαθµό διάφορες κατατεθειµένες γνώµες που φαίνονται αρκετά 
αποπροσανατολιστικές: ο Barrett-Ayres (ό.π., σ. 165), για παράδειγµα, κάνει λόγο για µορφή ρόντο µε 
παραλλαγές του τύπου Α – Β (στην δεσπόζουσα) – Α (παρηλλαγµένο) – Β (παρηλλαγµένο) – µετάβαση – Α 
(παρηλλαγµένο) – Β (στην τονική) – πολύ µικρή coda, ο Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 42) 
αποφεύγει επιµελώς κάθε µορφολογικό χαρακτηρισµό και αρκείται στην απλή υπόδειξη ενός δοµικού σχήµατος 
του τύπου Α Β – Α΄ Β΄ – Α΄΄ Β΄΄, ο Keller (ό.π., σ. 74) διαπιστώνει έναν πρωτότυπο συνδυασµό των µορφών 
του ρόντο και των παραλλαγών υπό την σκέπη της διαµορφωτικής αρχής της σονάτας, ενώ ο Caplin (ό.π., σ. 
281) δηλώνει εµµέσως ότι αντιλαµβάνεται την µορφή αυτή ως τριµερή σονάτα µε εξαιρετικά σύντοµη ενότητα 
επεξεργασίας (στα µ. 59-64). Υπάρχουν επίσης άλλοι συγγραφείς που αρκούνται σε µια απλή παράθεση δοµικών 
στοιχείων, χωρίς να εκφράζουν κάποιον προβληµατισµό για την ανάµειξή τους στο παρόν έργο: ο Tobel (ό.π., σ. 
216), λόγου χάριν, επισηµαίνει την παρηλλαγµένη επανάληψη της αρχικής 29µετρης εκθέσεως που 
ακολουθείται από εξάµετρη µετάβαση και από επανέκθεση σε εν µέρει περαιτέρω τροποποιηµένη εκδοχή· ο 
Drabkin (A Reader’s Guide…, ό.π., σ. 174) δίνει την ίδια περίπου συνοπτική περιγραφή, µιλώντας για 
παρηλλαγµένη έκθεση και επανέκθεση µε νέους καλλωπισµούς· η Sisman (Haydn and the Classical Variation, 
ό.π., σ. 270) επισηµαίνει µόνο την παρηλλαγµένη επανάληψη της εκθέσεως στο πλαίσιο µιας (αδιευκρίνιστης) 
µορφής σονάτας· και ο Rosen (Sonata Forms, ό.π., σ. 110), τέλος, αναφέρεται απλώς σε µορφή σονάτας χωρίς 
επεξεργασία, αδιαφορώντας τελείως για το θεµελιώδες πρόβληµα που θέτει η ύπαρξη µιας παρηλλαγµένης 
επανάληψης της εκθέσεως στον συγκεκριµένο δοµικό τύπο. 
410 Πρβλ. και τις σχετικές παρατηρήσεις του Krummacher, Das Streichquartett…, ό.π., σ. 45-46. 
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 Από την άλλη πλευρά, το Largo e cantabile σε σολ-ελάσσονα του κουαρτέττου σε Σολ-
µείζονα opus 33 αρ. 5 / Hob. III: 41 συνδυάζει την µορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία µε έναν 
άλλο δοµικό πειραµατισµό που έχουµε ήδη εξετάσει και ο οποίος αφορά στην απάλειψη του 
πλαγίου θέµατος από την επανέκθεση. Το µέρος αυτό παρουσιάζει αρκετές οµοιότητες µε το 
Andante του opus 33 αρ. 6 / Hob. III: 42, και µάλιστα σε τέτοιον βαθµό ώστε όλοι οι 
ερευνητές να το ταυτίζουν µε εκείνο,411 παραγνωρίζοντας δυστυχώς τις πολλές και ουσιώδεις 
διαφορές που υφίστανται ανάµεσά τους. Η πρώτη από αυτές είναι ήσσονος σηµασίας, αλλά 
παρουσιάζεται ήδη στην έκθεση: µετά το επτάµετρο κύριο θέµα (σε δοµή προτάσεως) και την 
δίµετρη καταληκτική προέκτασή του στα µ. 8-9, το υλικό του µετασχηµατίζεται σε µια 
οκτάµετρη µετάβαση προς την σχετική Σι-ύφεση-µείζονα (στα µ. 10-17), η οποία και 
προετοιµάζει την εµφάνιση του πλαγίου θέµατος στην δευτερεύουσα αυτή τονικότητα στα µ. 
18-25.412 Ακολούθως, η τέλεια πτώση στο µ. 26 επικαλύπτεται µε ένα πεντάµετρο συνδετικό 
πέρασµα προς την επανέκθεση στα µ. 26-30· σε αντίθεση λοιπόν µε ό,τι συνέβαινε στα µ. 24-
31 του αργού µέρους του κουαρτέττου opus 33 αρ. 6 / Hob. III: 42, στην προκειµένη 
περίπτωση τίποτα δεν αναπτύσσεται, παρά απλώς το πρώτο βιολί ακολουθεί µια ανιούσα 
χρωµατική πορεία από το σι-ύφεση1 µέχρι το ρε2 υπό την σταθερή – ήδη από το πλάγιο θέµα 
– συνοδεία των υπολοίπων εγχόρδων.413 Μια τρίτη διαφορά του προκειµένου Largo e 
cantabile από το προαναφερόµενο Andante αφορά στην εξόχως παρηλλαγµένη επανέκθεση 
του κυρίου θέµατος στα µ. 31-37· πολύ πιο σηµαντικό όµως είναι το ότι η µικρή ανάπλαση 
της προέκτασης των µ. 8-9 στα µ. 38-40 οδηγεί σε µια επίφαση σολιστικής καντέντσας και 
µόνον, αφού στα µ. 41-50 µετέχουν τελικά όλα τα όργανα του συνόλου διαµορφώνοντας 
µάλλον µια νέα θεµατική ιδέα, πριν την ολοκλήρωση του µέρους µε µια σύντοµη coda 
στα µ. 51-53, η οποία βασίζεται στο υλικό της προέκτασης του κυρίου θέµατος (πρβλ. µ. 
8-9).414 Οι λόγοι για τους οποίους ο Haydn δεν επανεκθέτει εδώ το πλάγιο θέµα της εκθέσεως 
µπορούν σίγουρα να αναζητηθούν στις εναλλακτικές δυνατότητες που συζητήθηκαν µε 
αφορµή το αντίστοιχο φαινόµενο στο opus 33 αρ. 6 / Hob. III: 42. Εντούτοις, το αργό µέρος 
του opus 33 αρ. 5 / Hob. III: 41 διαθέτει ένα υποκατάστατο στην θέση του εξαλειφοµένου 
πλαγίου θέµατος, την “σολιστική” δηλαδή θεµατική ιδέα των µ. 41-50, γεγονός που σε τελική 
ανάλυση το καθιστά περισσότερο συγγενές προς το Adagio (di Lamentatione) της συµφωνίας 
Hob. I: 60 παρά προς το Andante του κουαρτέττου opus 33 αρ. 6 / Hob. III: 42. Παράλληλα 
βέβαια, η µακροδοµική του οργάνωση διατηρεί στο πλαίσιο αυτό την ιδιαιτερότητά της, 
ελλείψει κεντρικής ενότητος επεξεργασίας. 
                                                 
411 Ο Barrett-Ayres (ό.π., σ. 165) βρίσκει και εδώ µια τριµερή ασµατική µορφή· ο Krummacher (Das 
Streichquartett…, ό.π., σ. 42) µας προσφέρει άλλη µια παράδοξη δοµική διάρθρωση του τύπου Α – 
“επεξεργασία” – Α΄ – coda· ο Hepokoski (“Beyond the Sonata Principle”, ό.π., σ. 150) διαπιστώνει και σε αυτήν 
την περίπτωση ένα υβρίδιο σονάτας και τριµερούς µορφής Α Β Α΄ µε επανέκθεση µόνο του κυρίου θέµατος· ο 
Caplin (ό.π., σ. 217) ανιχνεύει εδώ επίσης µια µορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία και µε περικεκοµµένη 
επανέκθεση· τέλος, ο Grave (ό.π., σ. 81-82) επιχειρεί για άλλη µια φορά να ερµηνεύσει ολόκληρο το µέρος µε 
όρους της µορφής κοντσέρτου. 
412 Ο Grave (ό.π., σ. 81 και 82) ανακαλύπτει στα µ. 1-9 ένα ritornello και στα µ. 10-25 την “σολιστική έκθεση”! 
∆εν χρειάζεται βέβαια ιδιαίτερος κόπος για να απορρίψει κανείς τις ανυπόστατες αυτές θεωρήσεις: η γραφή των 
µ. 10 κ.εξ. είναι εξίσου σολιστική µε των µ. 1-7, ενώ στα µ. 10-13 (όπου ο Grave τοποθετεί το σολιστικό “κύριο 
θέµα”) η πορεία προς την σχετική µείζονα έχει ήδη ξεκινήσει. 
413 Αν εξαιρέσει κανείς την υπόδειξη ενός ακόµη ritornello στο σηµείο αυτό, οι παρατηρήσεις του Grave (ό.π., 
σ. 81 και 82) είναι συµβατές µε την λειτουργική θεώρηση των µέτρων αυτών ως συνδετικού περάσµατος προς 
την επανέκθεση. Αντιθέτως, ο Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 44) υπερβαίνει κάθε λογικό όριο 
όσον αφορά στον ορισµό του περιεχοµένου της έννοιας “ανάπτυξη”, όταν εντοπίζει εδώ µια µεσαία 
αναπτυξιακή ενότητα. 
414 Ο Grave (ό.π., σ. 81 και 82) φυσικά δεν αντιστέκεται στον πειρασµό να θεωρήσει τα µ. 41-50 ως σολιστική 
καντέντσα (µε την “διακριτική υποστήριξη” των υπολοίπων εγχόρδων, όπως σηµειώνει) και τα µ. 51-53 ως 
καταληκτικό ritornello. Ο Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 44), εξ άλλου, αντιλαµβάνεται την 
σχέση των µ. 8-9 προς τα µ. 38-40 ως ανεπαίσθητη ενσωµάτωση του οµοφωνικού περάσµατος του µ. 9 στην 
παρηλλαγµένη επαναφορά του κυρίου θέµατος. 
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 Ας συνοψίσουµε λοιπόν στο σηµείο αυτό τα βασικά χαρακτηριστικά της ενασχόλησης 
του Haydn µε τις µορφές σονάτας σε αργά µέρη έργων της περιόδου 1773-1781: 
 α) Η τριµερής µορφή σονάτας συνιστά αδιαµφισβήτητα την επικρατέστερη δοµική 
επιλογή: είναι ο µοναδικός πλέον τύπος σονάτας που εφαρµόζεται σε αργά µέρη συµφωνιών, 
κάνει κατά κανόνα την εµφάνισή της σε σονάτες για πιάνο, ενώ ενίοτε εντοπίζεται και σε 
κουαρτέττα. Στις µισές τουλάχιστον περιπτώσεις πραγµάτωσής της προβλέπονται δύο 
µακροδοµικές επαναλήψεις, ενώ λιγότερο συχνά επαναλαµβάνεται µόνο η έκθεση ή δεν 
υφίσταται καµµία επανάληψη. Ο διµερής τύπος σονάτας, αντιθέτως, ανιχνεύεται µονάχα σε 
τρία αργά µέρη σονατών για πιάνο, µε δύο ή µόνο µία µακροδοµική επανάληψη. Η µορφή 
σονάτας χωρίς επεξεργασία, εξ άλλου, εφαρµόζεται δύο φορές και µάλιστα κατ’ 
αποκλειστικότητα στο είδος του κουαρτέττου εγχόρδων. Η τεχνική της παρηλλαγµένης 
επαναλήψεως της εκθέσεως, τέλος, περιορίζεται κατά την παρούσα περίοδο σε δύο µόλις 
περιπτώσεις,415 οι οποίες παρ’ όλα αυτά είναι µοναδικές τόσο για τα δεδοµένα του είδους της 
πιανιστικής σονάτας (Hob. XVI: 38 / WU 51), όσο και για εκείνα της µορφής σονάτας χωρίς 
επεξεργασία (opus 33 αρ. 3 / Hob. III: 39). 
 β) Ο αρµονικός σχεδιασµός της εκθέσεως ποτέ άλλοτε δεν εµφανιζόταν περισσότερο 
παγιωµένος απ’ ό,τι τώρα: διότι, όχι µόνον η πορεία από την αρχική µείζονα προς την 
τονικότητα της δεσπόζουσας και, αντίστοιχα, από την αρχική ελάσσονα προς την σχετική 
µείζονα είναι πλέον απαρέγκλιτη, αλλά και τυχόν αποκλίσεις στον αντίθετο τρόπο είναι πολύ 
σπάνιες, ενώ για παρεκκλίσεις προς άλλα τονικά κέντρα δεν γίνεται καν λόγος! Σε επίπεδο 
θεµατικής δόµησης, είναι πάντως σαφές ότι οι τάσεις της προηγούµενης περιόδου εντείνονται: 
το κύριο θέµα ως ενιαία οντότητα (ενίοτε µε µια µικρή καταληκτική προέκταση) υποκαθιστά 
πλήρως την παλαιότερη δυνατότητα σύστασης µιας κύριας θεµατικής οµάδος·416 η µετάβαση 
καθίσταται ένα σχεδόν υποχρεωτικό δοµικό µέλος (πρωτίστως στο είδος της συµφωνίας) και 
διαµορφώνει σχεδόν πάντοτε µια – αναπτυξιακή ή µη – εξέλιξη του κυρίου θέµατος (ενόσω ο 
τύπος της “τριτµηµατικής” εκθέσεως σχεδόν εξαφανίζεται)·417 η εµφάνιση ενός πλαγίου 
θέµατος είναι – για πρώτη φορά – κατά τι συχνότερη από την παρουσία µιας πλάγιας θεµατικής 
οµάδος, ενώ η προσθήκη µιας αυτόνοµης καταληκτικής ιδέας στο τέλος της εκθέσεως 
εξακολουθεί να είναι συχνή αλλά σε κάθε περίπτωση προαιρετική. Σε αντίθεση πάντως µε τις 
εκθέσεις περί το 1770, στα χρόνια που ακολούθησαν ο Haydn φαίνεται ότι περιόρισε αρκετά 
την πρακτική της παρηλλαγµένης επανάληψης ενός οποιουδήποτε µικροδοµικού τµήµατός της 
καθώς και την διαµόρφωση µιας έντονα “µονοθεµατικής” φύσεως εκθέσεως. 
 γ) Όσον αφορά στην ενότητα της επεξεργασίας, οι επιµέρους συνθετικές επιλογές 
είναι πλέον τόσο πολυάριθµες και ετερόκλητες που µε δυσκολία µπορεί να ανασυσταθεί εδώ 
ένα γενικό κατασκευαστικό πρότυπο.418 Η παραδοσιακή πρακτική έναρξης της µεσαίας αυτής 
ενότητος από την δευτερεύουσα τονικότητα της εκθέσεως ακολουθείται µόνον στο ήµισυ των 
περιπτώσεων, δεδοµένου του ότι τώρα αναδεικνύονται περισσότερο οι δυνατότητες αφ’ ενός 
µεν της εκκίνησης από την αρχική (µείζονα ή ελάσσονα) τονικότητα ή απ’ ευθείας από 
κάποιο νέο τονικό κέντρο (την σχετική ελάσσονα ή την σχετική της δεσπόζουσας – µόνο σε 
έργα σε µείζονα τρόπο)419 και αφ’ ετέρου της άµεσης ενεργοποίησης της διαδικασίας της 
αρµονικής περιπλάνησης (και πάλι αποκλειστικά στον µείζονα τρόπο).420 Από εκεί και 
                                                 
415 Πρβλ. εν µέρει Drabkin, A Reader’s Guide…, ό.π., σ. 86. 
416 Ο Brown (“The Structure of the Exposition…”, ό.π., σ. 106) σηµειώνει εξ άλλου και την κατά κανόνα ισχυρή 
πτωτική ολοκλήρωση του κυρίου θέµατος κατά την παρούσα περίοδο. Πρβλ. επίσης τις παρατηρήσεις του για 
την δόµηση του κυρίου θέµατος στην σ. 112. 
417 Πρβλ. σχετικά: Brown, “The Structure of the Exposition…”, ό.π., σ. 108, 118-119 και 122· Fillion, ό.π., σ. 
480· Leisinger, ό.π., σ. 138-139. 
418 Στην ίδια περίπου διαπίστωση προβαίνει και ο Brown, “The Structure of the Exposition…”, ό.π., σ. 129. 
419 Πρβλ. Andrews, ό.π., σ. 467. Στην πρακτική αυτή, εξ άλλου, ο Webster (Haydn’s “Farewell” Symphony…, 
ό.π., σ. 134-135) αντιλαµβάνεται µια αίσθηση “νευρικού κλονισµού”. 
420 Πρβλ. Cuyler, The Symphony, ό.π., σ. 26. 
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ύστερα, ο Haydn µπορεί να ακολουθήσει κατά βούλησιν µια µετατροπική πορεία που άλλοτε 
καταλήγει απ’ ευθείας στην δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος (ιδίως σε έργα σε ελάσσονα 
τρόπο) και άλλοτε περιλαµβάνει έναν ή περισσότερους αρµονικούς σταθµούς: στον µείζονα 
τρόπο, η πτωτική επικύρωση µιας µόνο τονικότητος αφορά πρωτίστως στην σχετική 
ελάσσονα και σε µεµονωµένες περιπτώσεις στην υποδεσπόζουσα ή στην σχετική της 
δεσπόζουσας,421 ενώ η παγίωση περισσότερων τονικών κέντρων εφαρµόζεται σπανιώτερα 
και δεν υπόκειται σε κανενός είδους τυποποίηση (σχετική και σχετική της δεσπόζουσας· 
σχετική της υποδεσπόζουσας, υποδεσπόζουσα και σχετική· σχετική της υποδεσπόζουσας και 
της δεσπόζουσας· οµώνυµη ελάσσονα και µείζονα σχετική της)· στον ελάσσονα τρόπο, εξ 
άλλου, σε µία και µοναδική περίπτωση τονικοποιείται ενδιάµεσα η υποδεσπόζουσα. 
Παράλληλα, την περίοδο αυτή βρίσκει συχνότερη εφαρµογή και η δυνατότητα ολοκλήρωσης 
της επεξεργασίας χωρίς επαναπροσέγγιση της αρχικής τονικότητος µέσω της δεσπόζουσάς 
της· και αν η τελική πτώση στην δεσπόζουσα της σχετικής (βλ. Hob. I: 54 και Hob. XVI: 29 / 
WU 44) µας ήταν ήδη γνωστή κατά το παρελθόν, οι επιλογές της µισής ή τέλειας πτώσεως 
στην σχετική της δεσπόζουσας (βλ. αντιστοίχως opus 33 αρ. 1 / Hob. III: 37 και Hob. I: 60, 
δεύτερο µέρος) έρχονται τώρα να εµπλουτίσουν τα µέσα προς τον σκοπό αυτόν.422 Κατά 
συνέπειαν, η επεξεργασία µεταξύ 1773-1781 εξακολουθεί να υποδιαιρείται σε δύο επιµέρους 
τµήµατα ως επί το πλείστον, παρ’ ότι η δυνατότητα µιας ενιαίας αντιµετώπισής της κερδίζει 
κάποιο έδαφος σε σχέση µε το παρελθόν (συµπεριλαµβανοµένης της διαµόρφωσης µιας 
µεσαίας ενότητος εξαιρετικά περιορισµένης εκτάσεως), ενώ και η κατάτµησή της σε τρία 
τµήµατα συνιστά πάντοτε µια υπολογίσιµη δυνατότητα. Από θεµατικής επόψεως, η πρακτική 
της παράθεσης τµήµατος του κυρίου θέµατος (σχεδόν ποτέ πλέον στην ολότητά του) στην 
έναρξη της επεξεργασίας αφορά εδώ µόλις στο ένα τρίτο των περιπτώσεων· αντ’ αυτού, ο 
Haydn προτιµά πλέον να ξεκινήσει απ’ ευθείας µε αναπτυξιακές διαδικασίες την δεύτερη 
µακροδοµική ενότητα, χωρίς βεβαίως το γεγονός αυτό να αποκλείει την (αρκετά συχνή) 
παράθεση οποιασδήποτε θεµατικής ιδέας της εκθέσεως σε µεταγενέστερη φάση της 
επεξεργασίας. Όπως και στην προηγούµενη περίοδο, η αξιοποίηση υλικού του πλαγίου 
θέµατος καθίσταται σχεδόν εξίσου σηµαντική για την επεξεργασία µε την εκµετάλλευση του 
κυρίου θέµατος· παρ’ ότι όµως η εισαγωγή νέου µοτιβικού υλικού σε αυτήν εξακολουθεί και 
κατά την παρούσα χρονική περίοδο να λαµβάνει χώραν µόνο σε εξαιρετικές περιπτώσεις, 
τώρα εντυπωσιάζει οπωσδήποτε ο σχεδόν ολοκληρωτικός παραγκωνισµός των 
“δευτερευόντων” µοτιβικών στοιχείων της εκθέσεως (δηλαδή της µεταβάσεως και της 
κατακλείδας). 
 δ) Η επανέκθεση στην τριµερή σονάτα της περιόδου 1773-1781 συνιστά πάντοτε ένα 
πεδίο εφαρµογής µελωδικών και δοµικών τροποποιήσεων του υλικού της εκθέσεως, µε 
ελάχιστες αποκλίσεις από την βασική τονικότητα (παρεµβολές στον αντίθετο τρόπο στο 
πλαίσιο της µεταβάσεως ή του πλαγίου θέµατος, συγκεκριµένως).423 Το κύριο θέµα συχνά 
επανεκτίθεται ολόκληρο, άλλοτε όµως αποκόπτεται από ένα σηµείο και έπειτα, προκειµένου 
να αποφευχθούν “περιττές” επαναλήψεις, να καταστεί πιο άµεση η διασύνδεσή του µε ό,τι 
ακολουθεί ή ακόµη (σε ολιγάριθµες περιπτώσεις) το υλικό του να αξιοποιηθεί στο πλαίσιο 
µιας δευτερεύουσας ανάπτυξης. Αντιθέτως, η µετάβαση της εκθέσεως στην τρίτη 
µακροδοµική ενότητα συνήθως αντικαθίσταται από νέο υλικό ή απαλείφεται – ολόκληρη ή 
έστω κατά το µεγαλύτερο τµήµα της· σπανίως όµως επανεκτίθεται αυτούσια ή µε κάποια 
                                                 
421 Στην σχετική της δεσπόζουσας αναφέρεται και ο Schwarting, “Ungewöhnliche Repriseneintritte…”, ό.π., σ. 
170. 
422 Αναφορά στην διαδοχή V / iii – I (µισή πτώση στην σχετική της δεσπόζουσας – µείζονα τονική) γίνεται από 
τον Schwarting (“Ungewöhnliche Repriseneintritte…”, ό.π., σ. 172) καθώς και από τον Webster (Haydn’s 
“Farewell” Symphony…, ό.π., σ. 136 – σε σχέση όµως µόνο µε διαδικασίες που µπορούν να λάβουν χώραν 
εντός της επεξεργασίας και όχι στην σύνδεσή της µε την επανέκθεση). 
423 Πρβλ. Brown, “The Structure of the Exposition…”, ό.π., σ. 129· Webster, Haydn’s “Farewell” Symphony…, 
ό.π., σ. 165-166. 
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εσωτερική διεύρυνση και αυτό προφανώς διότι η φύση της στην έκθεση είναι ως επί το 
πλείστον δευτερογενής, καθώς εκεί λειτουργεί ήδη ως πεδίο ανάπτυξης είτε περαιτέρω 
εξύφανσης του υλικού του κυρίου θέµατος. Η αυτούσια επαναφορά του πλαγίου θέµατος ή 
της πλάγιας θεµατικής οµάδος καθώς και της κατακλείδας συνιστά εν γένει τον κανόνα, αν 
και δεν απουσιάζουν ορισµένες περιπτώσεις τµηµατικής αποκοπής, διεύρυνσης, σύµπτυξης, 
ελεύθερης ανάπλασης ή αναδιάταξης του υλικού του δευτέρου “ηµίσεως” της εκθέσεως.424 
Τέλος, στους ιδιαίτερους δοµικούς πειραµατισµούς της συγκεκριµένης περιόδου 
συγκαταλέγονται ασφαλώς η απάλειψη του πλαγίου θέµατος από την επανέκθεση (βλ. πέµπτο 
µέρος του Hob. I: 60, opus 33 αρ. 6 / Hob. III: 42), καθώς και η πλήρης απαλοιφή της 
ενότητος της επανεκθέσεως (Hob. XVI: 24 / WU 39).425 
 ε) Και κατά την περίοδο αυτή, µια coda προστίθεται στην τριµερή µορφή σονάτας 
µόνο σε µεµονωµένες περιπτώσεις και είναι µικρής εκτάσεως: στην συµφωνία Hob. I: 67 και 
στο κουαρτέττο opus 33 αρ. 6 / Hob. III: 42 η coda βασίζεται στο υλικό του κυρίου θέµατος, 
ενώ στην συµφωνία Hob. I: 62 εξάγεται από την τελευταία πλάγια θεµατική ιδέα. Η µικρή 
καταληκτική προέκταση της πλάγιας θεµατικής οµάδος στην συµφωνία Hob. I: 68 δεν µπορεί 
βεβαίως να εκληφθεί ως coda. 
 ς) Τα λίγα δείγµατα διµερούς σονάτας των ετών 1773-1781 δεν προσφέρουν κάτι 
πραγµατικά νέο σε όσα ήδη γνωρίζουµε από το παρελθόν ως προς την διαµόρφωση της 
δεύτερης µακροδοµικής της ενότητος. Η αρµονική πορεία της ενότητος αυτής ξεκινά από την 
µείζονα ή την ελάσσονα δεσπόζουσα και καταλήγει δίχως ενδιάµεσους τονικούς σταθµούς 
στην αρχική τονικότητα, παρ’ ότι βέβαια στην µία και µοναδική περίπτωση κοµµατιού σε 
ελάσσονα τρόπο είναι αξιοπαρατήρητο το ότι η δεύτερη αυτή ενότητα ανοίγει απ’ ευθείας µε 
µετατροπική περιπλάνηση. Το κύριο θέµα εµφανίζεται στην έναρξή της µόνο υπαινικτικά (αν 
δεν απουσιάζει εντελώς), µε αποτέλεσµα το υλικό του πλαγίου θέµατος (ή οµάδος) να 
κυριαρχεί και στο αναπτυξιακό πρώτο ήµισυ, προτού δηλαδή επανεκτεθεί – αυτούσιο ή σε 
συνοπτική µορφή – στο δεύτερο ήµισυ. Η ενσωµάτωση, τέλος, καταληκτικών στοιχείων 
κοντσέρτου εν είδει µιας coda (όπως συµβαίνει στην περίπτωση του Hob. XVI: 39 / WU 52) 
έχει ήδη παρατηρηθεί και κατά την αµέσως προηγούµενη περίοδο. 
 ζ) Ως προς την µορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία, που εδώ πραγµατώνεται µόνο σε 
δύο αργά µέρη κουαρτέττων εγχόρδων, θα πρέπει κατ’ αρχάς να επισηµανθεί η σταθερή 
παρουσία συνδετικού περάσµατος ανάµεσα στην έκθεση και την επανέκθεση και µάλιστα µε 
οµαλή επαναπροσέγγιση της αρχικής τονικότητος, κάτι που δεν ήταν αυτονόητο τουλάχιστον 
έως το 1780. Στην επανέκθεση το κύριο θέµα είτε συµπτύσσεται σε ένα τµήµα µε την 
κατάληξη της µετάβασης, είτε επανεκτίθεται αυτούσιο εις βάρος της µεταβάσεως που 
εξαλείφεται (σε κάθε περίπτωση ωστόσο µια “δευτερεύουσα ανάπτυξη” ουδέποτε 
συγκροτείται κατά την παρούσα περίοδο στο πρώτο “ήµισυ” της επανεκθέσεως του δοµικού 
αυτού τύπου), ενώ το πλάγιο θέµα κανονικά επανεκτίθεται χωρίς σηµαντικές µεταβολές, αν 
και στην ιδιάζουσα περίπτωση του opus 33 αρ. 5 / Hob. III: 41 αντικαθίσταται από νέο υλικό. 
Στο ίδιο αργό µέρος, από το υλικό του κυρίου θέµατος διαµορφώνεται στο τέλος µια coda, 
ενώ το κουαρτέττο opus 33 αρ. 3 / Hob. III: 39 ολοκληρώνεται µόνο µε µια σύντοµη 
καταληκτική προέκταση του πλαγίου θέµατος. 
 
 

                                                 
424 Αναφορά σε ορισµένες από αυτές τις δυνατότητες κάνει επίσης ο Brown, “The Structure of the 
Exposition…”, ό.π., σ. 129. 
425 Στο φαινόµενο αυτό αναφέρεται ακροθιγώς ο Klauwell, ό.π., σ. 69. 


