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Τα τελευταία χρόνια του Haydn στην Eszterháza (1782-1790) 
 
 Η τελευταία – περίπου – δεκαετία στην υπηρεσία του Nikolaus Eszterházy βρίσκει 
τον Haydn ενασχολούµενο ξανά µε είδη που είχε εγκαταλείψει για πολλά χρόνια, όπως του 



 
Ιωάννης Φούλιας, Αργά µέρη σε µορφές σονάτας στην κλασσική περίοδο 

 450 

κοντσέρτου και του τρίο µε πιάνο, τα οποία συµπληρώνουν την ιδιαίτερα σηµαντική 
παραγωγή συµφωνιών, κουαρτέττων εγχόρδων και σονατών για πιάνο της περιόδου αυτής. 
Για τα αργά µέρη σε µορφές σονάτας, πάντως, η δεκαετία του 1780 επισφραγίζει τις ήδη 
διαµορφωθείσες από την δεκαετία του 1770 τάσεις: αφ’ ενός µεν της υποχώρησής τους 
συνολικά έναντι άλλων δοµικών επιλογών (πρωτίστως παρατακτικής φύσεως µορφών) και 
αφ’ ετέρου της ηγεµονικής παρουσίας του τριµερούς τύπου σονάτας. Από την άλλη πλευρά 
βέβαια, ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρουσιάζουν και µεµονωµένες περιπτώσεις δοµικών τύπων 
αυτής της περιόδου, οι οποίες µπορούν να αναδειχθούν καλύτερα στο πλαίσιο µιας 
χρονολογικής και συστηµατικής διερεύνησης του ρεπερτορίου. 
 Από τα συµφωνικά µέρη σε αργή χρονική αγωγή του έτους 1782, µόνο το Adagio σε 
Μι-ύφεση-µείζονα της συµφωνίας σε ντο-ελάσσονα Hob. I: 78 είναι σε µορφή τριµερούς 
σονάτας. Το κύριο θέµα συνίσταται σε δύο ασύµµετρα τµήµατα (µ. 1-8 και 9-14) που 
αµφότερα ολοκληρώνονται στην τονική, αν και το δεύτερο από αυτά δίνει περισσότερο την 
εντύπωση µιας προέκτασης του πρώτου. Η µετάβαση των µ. 15-20 επικεντρώνεται µε την 
σειρά της στις καταληκτικές φιγούρες του προηγούµενου εξαµέτρου µετατρέποντας προς την 
Σι-ύφεση-µείζονα, όπου στα µ. 21-37 και 38-42 εκτίθενται το πλάγιο θέµα (περιοδικής 
δόµησης, µε επέκταση της δεύτερης φράσεως στα µ. 27 κ.εξ.) και µια µικρή καταληκτική 
ιδέα, η οποία µάλιστα µένει αρµονικώς ανοικτή λειτουργώντας έτσι και ως συνδετικό 
πέρασµα αφ’ ενός µεν για την επανάληψη της εκθέσεως και αφ’ ετέρου για την περαιτέρω 
εξέλιξη στην έναρξη της επεξεργασίας (µ. 43-46), όπου µε υλικό από το κύριο θέµα και την 
µετάβαση πραγµατοποιείται γρήγορα µια πτώση-τοµή στην φα-ελάσσονα. Ως αρµονική 
έκπληξη, στο µ. 47 εµφανίζεται η αποµεµακρυσµένη τονικότητα της Ρε-ύφεση-µείζονος 
(διπλή υποδεσπόζουσα) µε µοτίβα από το πλάγιο θέµα, τα οποία αναπτύσσονται έως το µ. 59 
µε κατεύθυνση προς την (υποδεσπόζουσα) Λα-ύφεση-µείζονα και από εκεί οδηγούν προς 
έναν ισοκράτη επί της δεσπόζουσας της αρχικής τονικότητος στα µ. 60-65, µε σαφείς 
αναφορές στο περιεχόµενο της κατακλείδας της εκθέσεως. Έτσι, στα µ. 66-73 µπορεί πλέον 
να επανεκτεθεί δίχως αλλαγές το αρχικό οκτάµετρο του κυρίου θέµατος· εντούτοις, τα µ. 9-
14 της εκθέσεως αποκόπτονται από την επανέκθεση και η µετάβαση των µ. 15-20 
αντικαθίσταται από ένα νέο τµήµα στα µ. 74-78, ανάλογης λειτουργίας και περιεχοµένων 
(ανάπτυξη των µ. 15 και 17). Αντιθέτως, το πλάγιο θέµα µεταφέρεται µε ορισµένες 
επουσιώδεις τροποποιήσεις στην Μι-ύφεση-µείζονα στα µ. 79-95, όπως και η κατακλείδα στα 
µ. 96-101, µε µια απαραίτητη αρµονική προέκταση προς ενίσχυση του καταληκτικού της 
χαρακτήρος (στα µ. 99b-101· πρβλ. αντιθέτως τα µ. 96-99a µε τα 38-41a). 
 Έως το 1784 ο Haydn είχε γράψει την σονάτα για πιάνο σε µι-ελάσσονα Hob. XVI: 34 
/ WU 53, που είναι η µοναδική αυτής της περιόδου µε “πρωτότυπο” αργό µέρος σε µορφή 
σονάτας, ένα Adagio σε Σολ-µείζονα.426 Η έκθεση ξεκινά µε ένα κύριο θέµα σε δοµή 
οκτάµετρης πρότασης µε κατάληξη στην τονική, συνεχίζεται µε µια µετάβαση στα µ. 9-12 
που συνδέεται άµεσα µε το ρυθµικώς ακατάπαυστο πλάγιο θέµα στην Ρε-µείζονα στα µ. 13-
17, ολοκληρώνεται µε µια κατακλείδα στα µ. 18-20 και κατόπιν επαναλαµβάνεται.427 Η 
επεξεργασία ανοίγει µε δύο παρηλλαγµένες παραθέσεις του αρχικού διµέτρου της εκθέσεως, 

                                                 
426 Πρβλ. Newman, ό.π., σ. 161· Webster, Haydn’s “Farewell” Symphony…, ό.π., σ. 188· Somfai, The Keyboard 
Sonatas…, ό.π., σ. 195 και 306. – Το Larghetto σε φα-ελάσσονα της σονάτας για πιάνο σε Φα-µείζονα Hob. 
XVI: 47 / WU 57 της ιδίας περιόδου ταυτίζεται απολύτως (πέραν της τονικής µεταφοράς) µε το εναρκτήριο 
Adagio της παλαιότερης σονάτας σε µι-ελάσσονα Hob. XVI: 47bis / WU 19, γι’ αυτό και δεν θα µας 
απασχολήσει στην συνέχεια. 
427 Ο Caplin (ό.π., σ. 281) θεωρεί ότι στα µ. 9-18 (συµπεριλαµβανοµένης δηλαδή της επικαλυπτόµενης µε την 
έναρξη της καταληκτικής ιδέας τέλειας πτώσεως) συγχωνεύονται οι λειτουργίες της µετάβασης και του πλαγίου 
θέµατος· θα διαπιστώσουµε ωστόσο πως τα περιεχόµενα της επανεκθέσεως αποκαλύπτουν µε σαφήνεια ό,τι 
στην έκθεση παραµένει ακόµα ελάχιστα αντιληπτό, δηλαδή µέχρι ποιό σηµείο εκτείνεται η µετάβαση και από 
πού ακριβώς αρχίζει το πλάγιο θέµα. Την επανάληψη (µόνο) της εκθέσεως υποδεικνύει επίσης ο Somfai, The 
Keyboard Sonatas…, ό.π., σ. 306. 
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πρώτα επί της δεσπόζουσας της σχετικής µι-ελάσσονος (στα µ. 21-22) και κατόπιν στην ίδια 
την µι-ελάσσονα (στα µ. 23-24)· από εκεί και ύστερα όµως, στα µ. 25-30 επιβάλλεται µια 
συνεχής ροή τριακοστών-δευτέρων που παραπέµπουν σε φιγούρες της µεταβάσεως και του 
πλαγίου θέµατος και µέσω αρµονικής αλυσιδοποίησης πραγµατοποιείται τελικά µια πτώση-
τοµή στην δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος στο µ. 31.428 Η επανέκθεση που ακολουθεί, 
εντούτοις, είναι αρκετά συνοπτική: από το κύριο θέµα αποκόπτεται το τελευταίο δίµετρο 
(πρβλ. µ. 32-37 µε 1-6) και το γεγονός αυτό οδηγεί στην άµεση διασύνδεσή του µε το πλάγιο 
θέµα που µεταφέρεται στην Σολ-µείζονα στα µ. 38-44 (µε επέκταση της αρµονικής 
λειτουργίας του µ. 16 στο τρίµετρο 41-43). Τέλος, στην θέση της κατακλείδας της εκθέσεως, 
στα µ. 45-49 εµφανίζεται κατόπιν απατηλής πτώσεως ένα συνδετικό πέρασµα προς το 
επόµενο µέρος, που επικεντρώνεται απ’ ευθείας στην µι-ελάσσονα και καταλήγει στην 
δεσπόζουσά της.429 

Έργο της ιδίας περιόδου είναι και το κοντσέρτο για πιάνο σε Ρε-µείζονα Hob. XVIII: 
11, το µεσαίο µέρος του οποίου – Un poco Adagio σε Λα-µείζονα – συνιστά την τελευταία 
χρονολογικά πραγµάτωση της τριµερούς µορφής σονάτας κοντσέρτου στο έργο του 
Haydn.430 Το εναρκτήριο ritornello αποτελείται από δύο επικαλυπτόµενα θεµατικά στοιχεία: 
στα µ. 1-3 παρουσιάζεται το κύριο θέµα του κοµµατιού, ενώ στα µ. 4-8 έπεται η πρώτη 
εµφάνιση της καταληκτικής του ιδέας. Στην σολιστική έκθεση ωστόσο, το κύριο θέµα 
διευρύνεται σε οκτάµετρη πρόταση στα µ. 9-16 (πρβλ. τα µ. 1-3 µε τα 9-11 και τα µ. 13-14 µε 
τα 9-10), µε πτώσεις στην τονική και στην δεσπόζουσα της Λα-µείζονος, και ακολουθείται 
άµεσα από την πλάγια θεµατική οµάδα στην Μι-µείζονα, η οποία περιλαµβάνει µια νέα 
µελωδική ιδέα στα µ. 17-21, µια ενδιαφέρουσα παρέκκλιση προς τον ελάσσονα τρόπο στα µ. 
22-26 καθώς και ένα δεξιοτεχνικό “πέρασµα” στα µ. 27-31.431 Η έκθεση πάντως 
ολοκληρώνεται – στην δευτερεύουσα πάντοτε τονικότητα – µόνο µε την ορχηστρική 
κατακλείδα των µ. 32-36 (δεύτερο ritornello), στην οποία και επανέρχεται ελαφρώς 
τροποποιηµένο το καταληκτικό υλικό των µ. 4-8 του εναρκτήριου ritornello.432 Στην κάπως 
µικρή επεξεργασία που ακολουθεί στα µ. 37-44, το µοτιβικό υλικό της ορχηστρικής αυτής 
κατακλείδας αναπτύσσεται υπό µορφήν διαλόγου ανάµεσα στον σολίστα και στην ορχήστρα 
µέχρι τελικής ρευστοποίησης (στα µ. 42 κ.εξ.)· σε αρµονικό επίπεδο, εξ άλλου, παρουσιάζει 
ιδιαίτερο ενδιαφέρον το ότι από την αρχική ελασσονοποίηση της δευτερεύουσας τονικότητος 
στο µ. 37 και την µετέπειτα µετατροπική πορεία φθάνουµε στα µ. 41-43 σε έναν σχετικώς 
εκτενή ισοκράτη επί της δεσπόζουσας της σχετικής φα-δίεση-ελάσσονος, µε αποτέλεσµα η 
ακόλουθη διαδικασία επαναπροσέγγισης της αρχικής Λα-µείζονος να πραγµατοποιείται σε 
πολύ στενό χώρο, περιοριζόµενη ουσιαστικά στο µ. 44.433 Στην επανέκθεση, τώρα, ο Haydn 
προβαίνει σε σηµαντικές περικοπές υλικού της σολιστικής εκθέσεως και επιπλέον 
εκµεταλλεύεται για πρώτη και µοναδική φορά σε ένα αργό µέρος κοντσέρτου την δυνατότητα 
της “τριπλής επαναφοράς”. Στα µ. 45-47 το κύριο θέµα επανεµφανίζεται στην πρωταρχική 
ορχηστρική του εκδοχή και βεβαίως στην αρχική τονικότητα (πρβλ. µ. 1-3), διαµορφώνοντας 
                                                 
428 Η επεξεργασία αυτή ουδόλως συνιστά βέβαια «κάτι όχι πολύ περισσότερο από µια σύντοµη µεταβατική 
περίοδο», όπως υποτιµητικά και άνευ πραγµατικής αιτίας αναφέρει γι’ αυτήν ο Newman, ό.π., σ. 161. 
429 Πρβλ. Somfai, The Keyboard Sonatas…, ό.π., σ. 306· Caplin, ό.π., σ. 209 και 281. 
430 Ως προς την µορφή του αργού αυτού µέρους, πρβλ. επίσης Landon (Haydn: At Eszterháza…, ό.π., σ. 573-
574), Odenkirchen (ό.π., σ. 91 και 136-137) και Brück (ό.π., σ. 71). Ο Roeder (ό.π., σ. 162), αντιθέτως, 
ανακαλύπτει εδώ περιέργως µια τριµερή ασµατική µορφή (Α Β Α΄)! 
431 Εσφαλµένα ο Landon (Haydn: At Eszterháza…, ό.π., σ. 573-574) υποστηρίζει ότι το τέλος της εκθέσεως 
βρίσκεται στην οµώνυµη µι-ελάσσονα, αφού η παρεµβολή αυτή στην πραγµατικότητα τίθεται στο επίκεντρο της 
πλάγιας θεµατικής οµάδος. 
432 Ο Odenkirchen (ό.π., σ. 136-137) δεν φαίνεται πάντως να έχει αντιληφθεί την προφανή αυτή συγγένεια 
ανάµεσα στο εναρκτήριο και στο δεύτερο ritornello, πράγµα µάλιστα που ισχύει και για τα επόµενα δύο 
ορχηστρικά τµήµατα. 
433 Αναρωτιέται κανείς ποιά παρτιτούρα είχε ανά χείρας ο Landon (Haydn: At Eszterháza…, ό.π., σ. 573-574), 
ώστε να οδηγηθεί στο απίστευτο συµπέρασµα πως ολόκληρη η επεξεργασία βρίσκεται στην µι-ελάσσονα! 
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το τρίτο κατά σειράν ritornello· από την σολιστική εκδοχή του κυρίου θέµατος, αντιθέτως, 
εδώ επανέρχεται µόνο το δίµετρο 13-14 – και µάλιστα σε περαιτέρω παραλλαγή – στα µ. 48-
49 και συνδέεται αδιαµεσολάβητα µε µια ανασυντεθειµένη µεταφορά στην Λα-µείζονα της 
πρώτης πλάγιας θεµατικής ιδέας στα µ. 50-54 (πρβλ. µ. 17-21). Ως εκ τούτου, µόνο η δεύτερη 
πλάγια θεµατική ιδέα επανεκτίθεται σχεδόν απαράλλακτη στα µ. 55-59,434 αναπαράγοντας 
βεβαίως και την παρεµβολή στον αντίθετο τρόπο (στην λα-ελάσσονα, εν προκειµένω), ενώ 
ολόκληρο το “πέρασµα” των µ. 27-31 της εκθέσεως παραλείπεται και αντ’ αυτού εµφανίζεται 
στα µ. 60-61 µια σύντοµη προετοιµασία της σολιστικής καντέντσας. Η κατακλείδα της 
επανεκθέσεως, αλλά και του αργού αυτού µέρους συνολικά, παρουσιάζεται δε αµέσως µετά, 
µε την µορφή ενός ακόµη ritornello (του τέταρτου και τελευταίου) στα µ. 62-66, το οποίο 
συνίσταται σε µια νέα τροποποίηση του δεδοµένου καταληκτικού υλικού (πρβλ. µ. 4-8 αλλά 
και 32-36).435 
 Ένα ακόµη αργό µέρος σε τριµερή µορφή σονάτας από το έτος 1784 εντοπίζεται στην 
συµφωνία σε ρε-ελάσσονα Hob. I: 80. Το Adagio σε Σι-ύφεση-µείζονα αρχίζει µε ένα κύριο 
θέµα σε δοµή δεκαεξάµετρης περιόδου, µε δύο µισές πτώσεις στα µ. 8 και 16, αντιστοίχως. 
Στα µ. 17-24 ακολουθεί ένα µετατροπικό-µεταβατικό τµήµα µε νέα θεµατικά περιεχόµενα και 
τελική πτώση-τοµή στην διπλή δεσπόζουσα, ενώ η πλάγια θεµατική οµάδα στην Φα-µείζονα 
κάνει κατόπιν την εµφάνισή της στα µ. 25-30a και 30b-38. Μετά την διπλή διαστολή, το 
αρχικό τετράµετρο του κυρίου θέµατος παρατίθεται στην οµώνυµη σι-ύφεση-ελάσσονα στα 
µ. 39-42 και συνδέεται άµεσα µε µια αλυσιδωτή ανάπτυξη της δεύτερης πλάγιας θεµατικής 
ιδέας στα µ. 42b-46, που από την Λα-ύφεση-µείζονα οδηγεί τελικά σε πτώση στην 
δεσπόζουσα της ντο-ελάσσονος στο µ. 47. Εντούτοις, το σύντοµο δεύτερο τµήµα της 
επεξεργασίας (µ. 48-51), επανερχόµενο στην βασική µελωδική ιδέα της µετάβασης της 
εκθέσεως (πρβλ. ιδίως το µ. 19), τονικοποιεί άµεσα την σχετική σολ-ελάσσονα, απ’ όπου 
στην συνέχεια το τρίτο και τελευταίο τµήµα της επεξεργασίας (στα µ. 52-59) αναλαµβάνει 
την σταδιακή επαναπροσέγγιση της δεσπόζουσας της αρχικής τονικότητος, αναπτύσσοντας 
και το υλικό της πρώτης πλάγιας θεµατικής ιδέας. Έχοντας λοιπόν αξιοποιήσει το σύνολο 
των θεµατικών στοιχείων της εκθέσεως στην µεσαία µακροδοµική ενότητα (αν και σε 
διαφορετική ακολουθία), ο Haydn αρκείται πλέον σε µια αρκετά συνοπτική επανέκθεση: από 
το κύριο θέµα επανέρχεται εδώ µόνο το πρώτο οκτάµετρο (πρβλ. µ. 60-67 µε 1-8), η 
µετάβαση εξαλείφεται πλήρως και η πλάγια θεµατική οµάδα µεταφέρεται στην Σι-ύφεση-
µείζονα µε επουσιώδεις τροποποιήσεις στα µ. 68-81a· µια µικρή coda στα µ. 81b-83, που 
βασίζεται στην δεύτερη πλάγια ιδέα, ολοκληρώνει το αργό αυτό µέρος εν είδει µιας σύντοµης 
προέκτασης της επανεκθέσεως. 
 Το µεµονωµένο κουαρτέττο εγχόρδων σε ρε-ελάσσονα opus 42 / Hob. III: 43 του 1785 
ανοίγει µε ένα Andante ed innocentemente σε µορφή σονάτας.436 Το κύριο θέµα 
διαµορφώνεται εν προκειµένω ως οκτάµετρη πρόταση µε τελική πτώση στην τονική, ενώ η 
σύντοµη µετάβαση που ακολουθεί στα µ. 9-12 συνίσταται ουσιαστικά σε µια παράφραση των 
µ. 1-4, υπό διαφορετικό βεβαίως αρµονικό φωτισµό. Ενδιαφέρον επίσης παρουσιάζει το 
γεγονός ότι η πρώτη πλάγια θεµατική ιδέα στην σχετική Φα-µείζονα των µ. 13-22 βασίζεται 
ουσιαστικά στην µοτιβική φιγούρα των µ. 5-6, πράγµα που σηµαίνει ότι θα µπορούσε κανείς 
να εκλάβει συνολικά την µετάβαση και την έναρξη της πλάγιας θεµατικής οµάδος ως µια 
τροποποιηµένη επανάληψη του κυρίου θέµατος (γεγονός που έχει όντως συνέπειες για την 
επανέκθεση, όπως θα διαπιστώσουµε αργότερα). Η µονοθεµατική φύση της εκθέσεως αυτής 
επιβεβαιώνεται πάντως και παρακάτω, όταν στα µ. 23-32 καθίσταται προφανές ότι η δεύτερη 
πλάγια ιδέα εξάγεται απ’ ευθείας από το αρχικό τετράµετρο του κυρίου θέµατος που 
                                                 
434 Πρβλ. Landon, Haydn: At Eszterháza…, ό.π., σ. 574. 
435 Ο ισοκράτης των κόρνων, τον οποίο διακρίνει µε έµφαση ο Landon (Haydn: At Eszterháza…, ό.π., σ. 574) 
υφίστατο βεβαίως ήδη και στα δύο πρώτα ritornelli, χωρίς όµως να διαρκεί µέχρι το τέλος, όπως συµβαίνει εδώ. 
436 Πρβλ. Konold, Das Streichquartett…, ό.π., σ. 47· Krummacher, Das Streichquartett…, ό.π., σ. 113. 
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εξελίσσεται κατόπιν κατά τρόπον διαφορετικό.437 Η κατακλείδα στα µ. 33-39 είναι τελικά η 
µοναδική ιδέα της πρώτης ενότητος που δεν εξαρτάται από το κύριο θέµα, αλλά από τα µ. 20-
21 της πλάγιας οµάδος. Η ενότητα της επεξεργασίας αποτελείται από δύο τµήµατα: το πρώτο 
εξ αυτών (µ. 40-55) αφιερώνεται σε µια εξαιρετικά πυκνή ανάπτυξη του επικεφαλής µοτίβου 
του κυρίου θέµατος, το οποίο διερχόµενο από κάθε όργανο οδηγεί σταδιακά από την 
δευτερεύουσα τονικότητα προς έναν ισοκράτη επί της δεσπόζουσας της λα-ελάσσονος· σε 
αυτήν την τονικότητα εµφανίζεται έπειτα, στα µ. 56-59, η αρχή της πρώτης πλάγιας 
θεµατικής ιδέας (πρβλ. µ. 13 κ.εξ.) και στην συνέχεια, στα εναποµείναντα µ. 60-65, το ίδιο 
τονικό κέντρο µεθερµηνεύεται σε (µείζονα) δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος, µε 
αναφορά στο µοτιβικό υλικό της κατακλείδας της εκθέσεως.438 Έτσι, στα µ. 66-69 ξεκινά 
στην ρε-ελάσσονα η επανέκθεση, µε το πρώτο τετράµετρο του κυρίου θέµατος· 
εκµεταλλευόµενος ωστόσο την ήδη υποδειχθείσα µοτιβική συνάφεια των µ. 5-8 µε τα µ. 13 
κ.εξ. και των µ. 9-12 µε τα µ. 1-4, ο Haydn αποκόπτει τα µ. 5-12 και συνδέει άµεσα µε το 
πρώτο ήµισυ του κυρίου θέµατος την (ελαφρώς παρηλλαγµένη) µεταφορά στην αρχική 
τονικότητα της πρώτης πλάγιας ιδέας στα µ. 70-79!439 Στην συνέχεια, για να αποφύγει µια 
“πλεονάζουσα” επαναφορά της αρχικής ιδέας του κυρίου θέµατος στην ρε-ελάσσονα, 
συµπτύσσει το “επίµαχο” τετράµετρο 23-26 στο τρίµετρο 80-82 που κινείται στην περιοχή 
της υποδεσπόζουσας, η οποία µάλιστα προεκτείνεται περαιτέρω, τόσο κατά την µεταφορά 
των µ. 27-30 στα µ. 83-86, όσο και στην έναρξη της αναπτυξιακής διεύρυνσης της πλάγιας 
οµάδος που ακολουθεί στα µ. 87-95 και η οποία κορυφώνεται στον ισοκράτη επί της 
δεσπόζουσας των µ. 90 κ.εξ. Η επανέκθεση της καταληκτικής ιδέας της εκθέσεως στα µ. 96-
101 (πρβλ. µ. 33-38), τέλος, επικαλύπτεται µε µια µικρή coda στα µ. 102-105, η οποία 
λειτουργώντας ως προέκταση της κατακλείδας στρέφεται προς την Ρε-µείζονα, όπου και 
ολοκληρώνεται – µάλλον αναπάντεχα – ολόκληρο το µέρος.440 Ακόµη όµως και αν το 
επιπρόσθετο αυτό καταληκτικό τετράµετρο απουσίαζε, παραµένει αδιαµφισβήτητο το 
γεγονός ότι οι σηµαντικές δοµικές µεταβολές της επανεκθέσεως σε σχέση µε την έκθεση στην 
προκειµένη περίπτωση οφείλονται στην µονοθεµατική φύση του αργού αυτού µέρους. 
 Την ίδια χρονιά, ο Haydn συνθέτει επίσης από δύο αργά µέρη σε µορφή τριµερούς 
σονάτας στο πλαίσιο ισάριθµων τρίο µε πιάνο και συµφωνιών. Το (δεύτερο) Andante σε ρε-
ελάσσονα του τρίο µε πιάνο σε Ρε-µείζονα Hob. XV: 7 είναι µικρών διαστάσεων: το κύριο 
θέµα της εκθέσεως καλύπτει µόλις τέσσερα µέτρα και καταλήγει στην δεσπόζουσα· η 
ακόλουθη µετάβαση (στα µ. 5-8) δίνει – αρχικά τουλάχιστον – την αίσθηση µιας εξέλιξης του 
κυρίου θέµατος, παράλληλα όµως στρέφεται προς την σχετική Φα-µείζονα, στην οποία και 
εκτίθενται κατόπιν τόσο το πλάγιο θέµα στα µ. 9-13 όσο και µια καταληκτική ιδέα στα µ. 14-
16. Μετά την προβλεπόµενη επανάληψη της εκθέσεως, η ύστατη φιγούρα τριακοστών-

                                                 
437 Ο Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 113) φαίνεται ότι έχει διαφορετική άποψη για την διάρθρωση 
της εκθέσεως: αντιµετωπίζοντας κατ’ αρχάς τα µ. 13-22 ως µετάβαση (της οποίας το υλικό αναπτύσσεται και στην 
επεξεργασία, όπως επισηµαίνει), συµπεραίνει ότι ως πλάγιο θέµα χρησιµεύει η τονική µεταφορά του κυρίου 
θέµατος (στα µ. 23 κ.εξ.). Μια απλή σύγκριση, όµως, των µ. 23-26 µε τα 1-4 αποδεικνύει ότι εδώ δεν υφίσταται 
µια απλή “τονική µεταφορά” αλλά µάλλον µια “ανασύνθεση” του αρχικού τετραµέτρου που αποσκοπεί στην 
περαιτέρω εξέλιξή του στα µ. 27 κ.εξ., η οποία βεβαίως δεν σχετίζεται κατά κανέναν τρόπο µε τα περιεχόµενα του 
κυρίου θέµατος· κατά συνέπειαν, η πραγµάτευση του Krummacher είναι ήδη αρκετά ανακριβής και ανεπίτρεπτα 
υπερβολική ως προς την µονοθεµατική διάσταση της εν λόγω εκθέσεως. Επιπροσθέτως, κανένας άλλος θεωρητικός 
δεν αµφιβάλλει για την έναρξη της πλάγιας θεµατικής οµάδος από το µ. 13, όπου η τονικότητα της Φα-µείζονος 
εδραιώνεται σαφέστατα – βλ. σχετικά: Keller (ό.π., σ. 83) και Barrett-Ayres (ό.π., σ. 184). 
438 Ο Barrett-Ayres (ό.π., σ. 184) υποδεικνύει ορθώς ότι στην επεξεργασία αναπτύσσονται τρία από τα βασικά 
µοτίβα της εκθέσεως, κάνοντας όµως και µια περίεργη – όσο και περιττή, κατά τα φαινόµενα – αναφορά σε 
προσθήκη νέου υλικού (ιδίως στο µέρος του πρώτου βιολιού). 
439 Πρβλ. Keller, ό.π., σ. 83. Ο Barrett-Ayres (ό.π., σ. 184), αντιθέτως, κάνει λόγο για αντικατάσταση της 
µεταβάσεως και της πλάγιας θεµατικής οµάδος από περαιτέρω ανάπτυξη του περιεχοµένου της εκθέσεως, 
πράγµα που δεν είναι και τόσο ακριβές σε τελική ανάλυση. 
440 Πρβλ. Neubacher, ό.π., σ. 60. 
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δευτέρων του µ. 16 διαµορφώνει από κοινού µε τον αρχικό ρυθµικό παλµό του κυρίου 
θέµατος ένα µετατροπικό δίµετρο προς την σολ-ελάσσονα (στα µ. 17-18), ενώ η 
αποσπασµατική αλυσιδοποίηση του ιδίου στο µ. 19 οδηγεί πολύ γρήγορα στην δεσπόζουσα 
της αρχικής τονικότητος.441 ∆ίχως σηµαντικές παρεκκλίσεις από το περιβάλλον αυτό, το 
βασικό ρυθµικό µοτίβο του κυρίου θέµατος αναπτύσσεται ελεύθερα στα µ. 19-26, 
ακολουθούµενο από αυτόνοµη ανάπτυξη και του µοτίβου τριακοστών-δευτέρων στα µ. 27-
28, εν µέρει δε και κατά την διάρκεια του τελικού ισοκράτη επί της δεσπόζουσας στα µ. 29-
32.442 Όπως πολύ εύστοχα παρατηρεί ο Brauner, όλες οι απόπειρες πραγµάτωσης µιας τέλειας 
πτώσεως στην αρχική τονικότητα της ρε-ελάσσονος (στα µ. 23-24 και 26) παραµένουν τελικά 
ανεκπλήρωτες, ενώ και η “λύση” του ισοκράτη των µ. 29-32 έρχεται µόνο µε την έναρξη του 
ακόλουθου Allegro assai στην Ρε-µείζονα.443 Ποιά είναι όµως η µακροδοµή του αργού αυτού 
µέρους; Στο ερώτηµα αυτό ο Brauner δεν δίνει καµµία απάντηση, ενώ η Komlós αναφέρεται 
γενικόλογα σε µια σονατοειδή ανοικτή µορφή δύο ενοτήτων, εκ των οποίων η δεύτερη 
διακόπτεται και συνδέεται άµεσα µε το επόµενο µέρος.444 Εντούτοις, τα µ. 1-16 
διαµορφώνουν αναντίρρητα µια έκθεση σονάτας και τα µ. 17-32 δεν µπορούν να εκληφθούν 
ως τίποτε διαφορετικό από µια ολοκληρωµένη καθ’ εαυτή επεξεργασία σονάτας. Εποµένως, 
στην παρούσα περίπτωση είναι φανερό ότι ο Haydn θυσιάζει ολόκληρη την ενότητα της 
επανεκθέσεως µιας εν δυνάµει τριµερούς µακροδοµής, επαναλαµβάνοντας ακριβώς ό,τι είχε 
κάνει και στο αργό µέρος της σονάτας για πιάνο Hob. XVI: 24 / WU 39 περίπου µία δεκαετία 
νωρίτερα. 
 Στο εναρκτήριο Adagio του τρίο µε πιάνο σε Λα-µείζονα Hob. XV: 9, αντιθέτως, και 
οι τρεις µακροδοµικές ενότητες είναι παρούσες.445 Η έκθεση (η µόνη για την οποία 
προβλέπεται επανάληψη, για λόγους που θα αποκαλυφθούν παρακάτω) ανοίγει µε ένα 
επτάµετρο κύριο θέµα σε δοµή προτάσεως, η κατάληξη του οποίου επικαλύπτεται δοµικά από 
την έναρξη της θεµατικά αυτόνοµης µεταβάσεως των µ. 8-16, ενώ µετά την πτώση στην 
διπλή δεσπόζουσα κάνουν την εµφάνισή τους στην Μι-µείζονα οι δύο πλάγιες θεµατικές 
ιδέες των µ. 17-20 και 21-23 (η δεύτερη στον αντίθετο τρόπο) καθώς και η σύντοµη 
καταληκτική ιδέα των µ. 24-26.446 Η ενότητα της επεξεργασίας συνδέεται µε την έκθεση δια 
της αλυσιδοποίησης του καταληκτικού µοτίβου του µ. 26 στα µ. 27-29a, η οποία 
προετοιµάζει την ακόλουθη παράθεση του αρχικού διµέτρου στην υποδεσπόζουσα Ρε-
µείζονα (στα µ. 29-30) και αµέσως µετά στην σχετική της σι-ελάσσονα (στα µ. 31-32)· η 
περαιτέρω δε αλυσιδοποίηση του µ. 32 στα µ. 33 και 34 λειτουργεί ως διαδικασία 
επαναφοράς της αρχικής τονικότητος,447 στην οποία και επανεκτίθεται όντως – στα µ. 35-41 
– το κύριο θέµα µε ελάχιστες τροποποιήσεις. Η µετάβαση των µ. 42-46 είναι εµφανώς 
συντοµότερη της αντίστοιχης της εκθέσεως, καθ’ ότι διατηρεί µεν τα µοτιβικά και υφολογικά 

                                                 
441 Πρβλ. Brauner, ό.π., σ. 280-281. 
442 Πρβλ. ό.π., σ. 281 και 282. 
443 Ό.π., σ. 281-282. 
444 Katalin Komlós, “Haydn’s Keyboard Trios Hob. XV: 5-17: Interaction between Texture and Form”, Studia 
Musicologica Academiae Scientiarum Hungaricae 28, Akadémiai Kiadó, Budapest 1986, σ. 374 και 377. Πρβλ. 
επίσης τον σχετικό υπαινιγµό του Webster, Haydn’s “Farewell” Symphony…, ό.π., σ. 188. 
445 Πράγµα που καθιστά πλέον εύκολη υπόθεση την αναγνώρισή του δοµικού του προτύπου εκ µέρους τόσο της 
Komlós (ό.π., σ. 373) όσο και του Brauner (ό.π., σ. 258). 
446 Για µια αναλυτικότερη διερεύνηση των θεµατικών και πρωτίστως των υφολογικών δεδοµένων της εκθέσεως, 
βλ. Komlós, ό.π., σ. 376 και 389-390. 
447 Η Komlós (ό.π., σ. 390) επισηµαίνει ότι αυτή η σχετικώς σύντοµη επεξεργασία είναι εν πολλοίς µελωδικής 
φύσεως, όπως δηλαδή και η έκθεση. Για τον Brauner (ό.π., σ. 261), η ενότητα αυτή είναι περισσότερο 
µεταβατικού χαρακτήρος, άποψη η οποία από την µια πλευρά σχετίζεται ως έναν βαθµό µε την παρατήρηση της 
Komlós, από την άλλη όµως έρχεται σε προφανή αντίθεση µε την ορθή υπόδειξη του Caplin (ό.π., σ. 211) όσον 
αφορά στην κάπως “βιαστική” προετοιµασία της αρχικής τονικότητος δια της δεσπόζουσάς της στο µ. 34, µετά 
την περιήγηση σε τρία τονικά κέντρα (συµπεριλαµβανοµένης της παροδικής έλευσης και της σχετικής φα-δίεση-
ελάσσονος στο µ. 28). 
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περιεχόµενα εκείνης, αλλά τα ανασυνθέτει κατά τρόπον διαφορετικό. Η µεταφορά της 
πλάγιας θεµατικής οµάδος στην Λα-µείζονα (καθώς και στην οµώνυµή της λα-ελάσσονα), 
στα µ. 47-50 και 51-53, παρουσιάζει µικρές µόνον αλλαγές· στο µ. 54 ωστόσο, αντί να 
ξεκινήσει η επανέκθεση και της κατακλείδας της εκθέσεως (η οποία τελικά λαµβάνει χώραν 
µόλις στα µ. 64-66), ένα πτωτικό έξι-τέσσερα δίνει το έναυσµα για µια καταγεγραµµένη (στα 
µ. 55-63) καντέντσα και για τους τρεις συµµετέχοντες!448 Η ενσωµάτωση αυτού του δοµικού 
χαρακτηριστικού του κοντσέρτου στην παρούσα επανέκθεση έχει φυσικά ως άµεση συνέπεια 
– όπως ήδη γνωρίζουµε και από παρόµοιες περιπτώσεις στο παρελθόν – την αποσόβηση της 
τυπικής επανάληψής της από κοινού µε την προηγηθείσα επεξεργασία.449 
 Η συµφωνία σε Λα-µείζονα Hob. I: 87 υπήρξε η πρώτη κατά σειρά σύνθεσης µεταξύ 
των περίφηµων “παρισινών συµφωνιών” των ετών 1785-1786. Στο Adagio της σε Ρε-
µείζονα, ο Haydn εκθέτει ένα λιτό κύριο θέµα (αρµονικά κλειστής περιοδικής δοµής) στα µ. 
1-8 και αµέσως µετά το επαναλαµβάνει στα µ. 9-16 προσθέτοντας ως στοιχείο παραλλαγής 
την σολιστική γραµµή του φλάουτου.450 Το µ. 16 βέβαια έχει διττό ρόλο, αφού από αυτό 
ξεκινά άµεσα η εκτύλιξη της µεταβάσεως της εκθέσεως, η οποία καταλήγει στην διπλή 
δεσπόζουσα στο µ. 23· από την σολιστική διωδία του πρώτου όµποε και του πρώτου 
φαγγόττου στα µ. 16-19, που προεκτείνει ουσιαστικά την σολιστική επενέργεια της 
παρηλλαγµένης επανάληψης του κυρίου θέµατος,451 τα έγχορδα έρχονται τελικά στο 
προσκήνιο στα µ. 20-23 µε ρυθµικά µοτίβα που προαναγγέλλουν την δεύτερη ιδέα της 
πλάγιας θεµατικής οµάδος στην Λα-µείζονα, στα µ. 31-36. ∆εδοµένου όµως του ότι και η 
πρώτη πλάγια ιδέα στα µ. 24-30 εξάγεται απ’ ευθείας από το κύριο θέµα (πρβλ. τα µ. 24-27 
µε τα 1-4),452 καθίσταται εν τέλει προφανές ότι ολόκληρη η πλάγια θεµατική οµάδα της 
εκθέσεως ανάγεται στο πρώτο της “ήµισυ”· επιπλέον, η κατάληξη στο µ. 36 σε ένα πτωτικό 
έξι-τέσσερα δίνει την ευκαιρία στην καταληκτική ιδέα που ακολουθεί στα µ. 37-42 να 
διαµορφωθεί εν είδει καταγεγραµµένης καντέντσας µόνο για πνευστά όργανα (για το 
φλάουτο και τα δύο όµποε, συγκεκριµένως).453 Η τελική πτώση στην Λα-µείζονα στο µ. 43 
επικαλύπτεται µε την έναρξη της σύντοµης επεξεργασίας, η οποία αφιερώνεται αποκλειστικά 
στην παράθεση και την περαιτέρω ανάπτυξη του κυρίου θέµατος, από την δευτερεύουσα 
τονικότητα µέσω της σχετικής σι-ελάσσονος προς την επαναπροσέγγιση της αρχικής Ρε-
µείζονος στο µ. 55.454 Έτσι, στα µ. 56-63 επανεκτίθεται άπαξ σε αυτήν το κύριο θέµα – στην 
εκδοχή των µ. 9-16, αν και µε κάποιες επιπρόσθετες ενορχηστρωτικές “πινελιές”.455 Η 
                                                 
448 Λεπτοµερέστερη περιγραφή του περιεχοµένου της εµβόλιµης αυτής καντέντσας (όπου αναπτύσσεται υλικό 
από την πλάγια θεµατική οµάδα, ως επί το πλείστον) παρέχεται από τον Brauner, ό.π., σ. 260. 
449 Κατά παρόµοιον τρόπο, ο Brauner (ό.π., σ. 261) υποδεικνύει την σηµαντική υπέρβαση της εκθέσεως από την 
διευρυµένη αυτή επανέκθεση ως προς την έκταση αλλά και την συνολική της βαρύτητα στο πλαίσιο της 
µακροδοµής. 
450 Πρβλ. Sisman, Haydn and the Classical Variation, ό.π., σ. 99· Harrison, ό.π., σ. 91. 
451 “Λυρικό δεύτερο θέµα” της εκθέσεως – όπως διατείνεται σχετικά ο Harrison, ό.π., σ. 91 – δεν υφίσταται 
ασφαλώς στο σηµείο αυτό ούτε κατά διάνοιαν!  
452 Τόσο η Sisman (Haydn and the Classical Variation, ό.π., σ. 99) όσο και ο Harrison (ό.π., σ. 91) έχουν την 
κακή τάση να αντιµετωπίζουν τέτοιου είδους “µονοθεµατικές” αναφορές ως απλές παραλλαγές του αρχικού 
υλικού, παραβλέποντας την τελείως διαφορετική αρµονική τους λειτουργία στο πλαίσιο της µακροδοµής. 
453 Πρβλ. Landon, Haydn: At Eszterháza…, ό.π., σ. 607· Sisman, Haydn and the Classical Variation, ό.π., σ. 99· 
Harrison, ό.π., σ. 91. Ο τελευταίος προβαίνει επιπλέον σε δύο ενδιαφέρουσες παρατηρήσεις (ό.π.): το πέρασµα 
που προηγείται της καντέντσας (δηλαδή η δεύτερη πλάγια ιδέα) έχει χαρακτήρα “ορχηστρικής” προετοιµασίας 
της, όπως δηλαδή ένα ritornello κοντσέρτου· επίσης, µια τέτοιου είδους καντέντσα για δύο ή περισσότερα 
όργανα βασίζεται στην κατ’ εξοχήν γαλλική παράδοση της “symphonie concertante”. 
454 Πρβλ. Sisman, Haydn and the Classical Variation, ό.π., σ. 99. Ο Harrison (ό.π., σ. 91), αντιθέτως, δεν 
διακρίνει καθόλου την σύντοµη αυτή µεσαία ενότητα και κάνει λόγο για διµερή µακροδοµή· βέβαια, η 
µορφολογική του θεώρηση είναι ούτως ή άλλως πολύ προβληµατική, από την στιγµή που γίνεται µε µια άκριτη 
ανάµειξη όρων σονάτας, παραλλαγών και κοντσέρτου που δεν καταλήγει εν τέλει πουθενά (βλ. ό.π., σ. 91-92). 
455 Πρβλ. περίπου Sisman (Haydn and the Classical Variation, ό.π., σ. 99) και Harrison (ό.π., σ. 91)· η θέση του 
δευτέρου, βέβαια, όσον αφορά στην συγχώνευση των δύο πρώτων εµφανίσεων του κυρίου θέµατος (στα µ. 1-8 
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µετάβαση ξεκινά ακριβώς όπως και στην έκθεση (πρβλ. µ. 63-66 µε 16-19), αλλά το υλικό 
των µ. 20-23 τώρα αναπτύσσεται κατά τρόπον διαφορετικό και σε µεγαλύτερη έκταση, στα µ. 
67-73. Παρά την “µονοθεµατική” φύση του κοµµατιού αυτού εντούτοις, η πλάγια θεµατική 
οµάδα µεταφέρεται αυτούσια στην Ρε-µείζονα στα µ. 74-86 (µε ελάχιστες ενορχηστρωτικές 
αλλαγές),456 σε αντίθεση µε την “καντέντσα”-κατακλείδα που εδώ ανατίθεται σε περισσότερα 
όργανα (φλάουτο, όµποε, φαγγόττα, κόρνα και πρώτα βιολιά) και διευρύνεται µε την 
προσθήκη δεξιοτεχνικών σολιστικών περασµάτων στα µ. 91-96 (πρβλ. αντιθέτως τα µ. 87-90 
µε τα 37-40 καθώς και το µ. 97 µε το 42).457 Το µέρος ολοκληρώνεται κατόπιν µε µια coda 
στα µ. 98-104, η οποία κατά τρόπον κυκλικό – κατ’ αναλογίαν προς την έναρξη της 
επεξεργασίας που επικαλυπτόταν µε την τελική πτώση της εκθέσεως – ανακαλεί εδώ για 
τελευταία φορά το κύριο θέµα.458 
 Το Andante σε Μι-ύφεση-µείζονα της γραµµένης λίγο αργότερα συµφωνίας σε σολ-
ελάσσονα Hob. I: 83 αρχίζει επίσης µε ένα οκτάµετρο αρµονικώς κλειστό κύριο θέµα (αν και 
σε δοµή προτάσεως, αυτήν την φορά) που επαναλαµβάνεται αµέσως µετά παρηλλαγµένο, στα 
µ. 9-16.459 Εδώ όµως τα πνευστά απουσιάζουν (µε µόνη εξαίρεση µια σύντοµη µελωδική 
διαµεσολάβηση στο µ. 8) ακόµη και κατά την διάρκεια της µεταβάσεως προς την τονικότητα 
της δεσπόζουσας στα µ. 17-22 (η οποία συνιστά µια περαιτέρω εξέλιξη του υλικού του 
κυρίου θέµατος),460 προκειµένου να προκαλέσουν ιδιαίτερη αίσθηση στην έναρξη της 
πλάγιας θεµατικής οµάδος στην Σι-ύφεση-µείζονα: στην πραγµατικότητα, η πρώτη πλάγια 
ιδέα των µ. 23-29 δεν περιλαµβάνει τίποτε περισσότερο από δύο ηχητικές “εκρήξεις” (στα µ. 
23 και 28-29) και ένα τελείως αφαιρετικό πέρασµα στα µ. 24-27 που ρευστοποιεί το αρχικό 
µοτίβο του κυρίου θέµατος·461 µόνο η δεύτερη πλάγια θεµατική ιδέα των µ. 30-40 διαθέτει 
µελωδικότερο χαρακτήρα και µε ένα σύντοµο πέρασµα των πρώτων βιολιών εν είδει 
καντέντσας (στα µ. 38-40) οδηγεί σε µια επίσης συνοπτική καταληκτική ιδέα στα µ. 41-43 µε 
την σύµπραξη και των δύο όµποε.462 Μετά την επανάληψη της πρώτης ενότητος, το υλικό 
του κυρίου θέµατος µετασχηµατίζεται και αναπτύσσεται στα µ. 44-52, κατευθυνόµενο από 
την σχετική ντο-ελάσσονα µέσω της Λα-ύφεση-µείζονος προς την δεσπόζουσα της φα-
ελάσσονος, η οποία και επικυρώνεται στο µ. 53 µε µια αναφορά στο δυναµικό “ξέσπασµα” 
του µ. 23. Στην συνέχεια, αναπαράγονται δύο ακόµη φορές οι ακραίες δυναµικές και 
υφολογικές αντιθέσεις της πρώτης πλάγιας ιδέας της εκθέσεως, σε µια πορεία προς την Ρε-
ύφεση-µείζονα (στα µ. 54-58) και έπειτα προς την Μι-ύφεση-µείζονα (στα µ. 59-62), µέχρι 
τον εκτενή ισοκράτη επί της δεσπόζουσάς της στα µ. 63-72.463 Παράλληλα, στα µ. 61-63 
εισάγεται µια φιγούρα δεκάτων-έκτων που παραπέµπει στο υλικό της µετάβασης της 
εκθέσεως (πρβλ. µ. 19-21) και η οποία από το µ. 61 και εξής συνδυάζεται µε µοτίβα του 
κυρίου θέµατος και δη του αρχικού του διµέτρου. Η επανέκθεση αρχίζει όταν από τον πλούσια 
ενορχηστρωµένο τελικό ισοκράτη της µεσαίας ενότητος έχουν αποχωρήσει σταδιακά όλα τα 
                                                                                                                                                         
και 9-16) στο αρχικό οκτάµετρο της επανεκθέσεως (µ. 56-63), δεν τεκµηριώνεται επαρκώς ούτε επιβεβαιώνεται 
από την ίδια την παρτιτούρα. 
456 Ως προς την πρώτη ιδέα, πρβλ. επίσης Sisman, Haydn and the Classical Variation, ό.π., σ. 99. 
457 Πρβλ. Landon, Haydn: At Eszterháza…, ό.π., σ. 607· Harrison, ό.π., σ. 91. 
458 Πρβλ. Sisman, Haydn and the Classical Variation, ό.π., σ. 99. Ο Landon (Haydn: At Eszterháza…, ό.π., σ. 
607) διακρίνει εδώ την κορωνίδα ολόκληρου του µέρους, ένα είδος “αποθέωσής” του. 
459 Πρβλ. Harrison, ό.π., σ. 84. 
460 Πρβλ. ό.π. 
461 Ο Landon (Haydn: At Eszterháza…, ό.π., σ. 609) φαίνεται – παρ’ ότι δεν το αποσαφηνίζει – πως εκλαµβάνει 
τα µ. 23-29 ως µεταβατικό τµήµα και κάνει ιδιαίτερη µνεία στην δραµατική ένταση του εν λόγω σηµείου της 
εκθέσεως. Ο Harrison (ό.π., σ. 84), από την πλευρά του, θεωρεί ότι από το µ. 23 ξεκινά όντως η δεύτερη τονική 
περιοχή της εκθέσεως και υποδεικνύει µε µεγαλύτερη ακρίβεια την ακραία αντιπαράθεση ανάµεσα σε 
δραµατικά ξεσπάσµατα και σε ήσυχα, “στατικά” περάσµατα. 
462 Πολύ ορθά, ο Harrison (ό.π., σ. 84) διαπιστώνει ότι το στερεοτυπικό µελωδικό και πτωτικό υλικό της 
δεύτερης πλάγιας ιδέας έρχεται κατ’ ουσίαν σε αντίθεση µε τις δραµατικές χειρονοµίες της πρώτης. 
463 Στον ισοκράτη αυτόν αναφέρεται επίσης ο Landon, Haydn: At Eszterháza…, ό.π., σ. 610. 
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όργανα και αποµείνει πλέον µόνο τα πρώτα βιολιά, µε τα οποία και επανεισάγεται το κύριο 
θέµα· µετά την παρηλλαγµένη όµως επαναφορά των έξι πρώτων µέτρων στα µ. 73-78, ο 
Haydn προβαίνει σε µια µικρή αρµονική τροποποίηση του εβδόµου µέτρου στο µ. 79 και 
συνδέει άµεσα µε αυτό την φιγούρα του µ. 23 (στο µ. 80), την οποία και επαναλαµβάνει στο 
µ. 81 επανερµηνεύοντάς την ως δεσπόζουσα µεθ’ εβδόµης της Μι-ύφεση-µείζονος, όπου 
κατόπιν επανεκτίθεται ολόκληρη η πλάγια θεµατική οµάδα µε µικρές αλλαγές: η πρώτη ιδέα 
συµπτύσσεται κατά ένα µέτρο σε σχέση µε την έκθεση (πρβλ. τα µ. 82-84 και 86-87 µε τα µ. 
23-25 και 28-29, ενώ στην θέση των µ. 26-27 εµφανίζεται το µ. 85)464 ενώ η δεύτερη 
ακολουθεί αµετάβλητη στα µ. 88-98.465 Εκτός της αποκοπής µέρους του κυρίου θέµατος και 
ολόκληρης της µετάβασης της εκθέσεως, από την επανέκθεση απουσιάζει επίσης η σύντοµη 
κατακλείδα των µ. 41-43, η οποία εδώ αντικαθίσταται από µια κάπως εκτενέστερη coda στα 
µ. 99-105, µε το αρχικό τετράµετρο του κυρίου θέµατος – πλήρως ενορχηστρωµένο και 
αρµονικώς παρηλλαγµένο – να οδηγεί πλέον στην τελική πτώση στην τονική. 

Από την δεύτερη τριάδα των “παρισινών συµφωνιών” του έτους 1786 µόνο η 
συµφωνία σε Ρε-µείζονα Hob. I: 86 περιλαµβάνει αργό µέρος σε µορφή σονάτας – ένα 
Capriccio: Largo σε Σολ-µείζονα – και αυτό µάλιστα παρουσιάζει πολλές δοµικές 
ιδιαιτερότητες στις οποίες και καλούµαστε εύλογα να επικεντρώσουµε το ενδιαφέρον µας. 
Κατ’ αρχάς, έπειτα από πάρα πολλά χρόνια, ο Haydn ασχολείται εκ νέου µε την δυνατότητα 
διαµόρφωσης µιας κύριας θεµατικής οµάδος σε αργό µέρος: η πρώτη κύρια ιδέα δοµείται ως 
οκτάµετρη περίοδος µε αµφότερες τις καταλήξεις της (στα µ. 4 και 8) στην τονική, ενώ η 
δεύτερη ιδέα που ακολουθεί στα µ. 9-12 (και ολοκληρώνεται επίσης µε τέλεια πτώση) 
διαθέτει µια γοργότερη ρυθµικά και πολύ χαρακτηριστική µελωδική γραµµή, η οποία 
παρακάτω συγκροτεί τόσο µια σύντοµη µετάβαση στα µ. 13-14, όσο και την κεφαλή του 
πλαγίου θέµατος στην Ρε-µείζονα (βλ. µ. 15-16 καθώς και 21).466 Η δοµή του πλαγίου 
θέµατος στα µ. 15-29 είναι και αυτή περιοδική,467 αν και µετά τις φράσεις των µ. 15-19 και 
20-23 µια απατηλή πτώση στο µ. 24 εντείνει την επενέργειά της µε ένα δυναµικό ορχηστρικό 
“πέρασµα” στα µ. 25-27,468 το οποίο µε την σειρά του οδηγεί σε έναν καταληκτικό 
σχηµατισµό τεχνοτροπίας κοντσέρτου στα µ. 28-29· η επικύρωση της δευτερεύουσας 
τονικότητος στο µ. 30 επικαλύπτεται ωστόσο από την έναρξη ενός σύντοµου περάσµατος 
επαναπροσέγγισης της αρχικής τονικότητος στα µ. 30-32,469 που µάλιστα δίνει την εντύπωση 
ενός “tutti” µετά την προηγούµενη πτωτική χειρονοµία κοντσέρτου.470 Πέραν όµως των 

                                                 
464 Πρβλ. Landon, Haydn: At Eszterháza…, ό.π., σ. 609-610. 
465 Ο Harrison (ό.π., σ. 84-85) εντοπίζει γενικότερα, τόσο εντός της επεξεργασίας όσο και στο πλαίσιο της 
επανεκθέσεως, έναν ταχύ ρυθµό υφολογικών εναλλαγών καθώς και µια ακολουθία διακοπών και 
αντιπαραθέσεων ανάµεσα σε αντιθετικά µοτιβικά στοιχεία, πρακτικές που κατά την γνώµη του ενισχύουν τις 
αντιθέσεις που ενυπήρχαν στην έκθεση και επιπλέον προσδίδουν στην µορφή σονάτας του αργού αυτού µέρους 
έναν χαρακτήρα “φαντασίας”. Η άποψη αυτή είναι βεβαίως ενδιαφέρουσα, αν και σε κάθε περίπτωση δεν θα 
έπρεπε να υπερεκτιµηθεί η προτεινόµενη επίδραση των χαρακτηριστικών της “φαντασίας” στο συγκεκριµένο 
έργο, η οποία δεν είναι συγκρίσιµη µε άλλες, πολύ πιο πρωτότυπες δοµικές κατασκευές επί τη βάσει της µορφής 
σονάτας που έχουµε ήδη εντοπίσει στο έργο του Haydn. 
466 Οι Sisman (“Haydn, Shakespeare,…”, ό.π., σ. 40) και Harrison (ό.π., σ. 65 και 66) υποδεικνύουν επίσης την 
ύπαρξη δύο κύριων θεµατικών ιδεών, αλλά υπερεκτιµώντας την µοτιβική πλευρά εις βάρος του αρµονικού 
σχεδιασµού της εκθέσεως εκτείνουν την δεύτερη από αυτές µέχρι το µ. 20, όπου και τοποθετούν παραδόξως την 
έναρξη του πλαγίου θέµατος. 
467 Το πλάγιο αυτό θέµα αναγνωρίσθηκε κατ’ αρχάς από τον Landon (The Symphonies of Joseph Haydn, ό.π., σ. 
419), αργότερα όµως και αυτός (Haydn: At Eszterháza…, ό.π., σ. 612) θεώρησε ότι πραγµατική θεµατική 
αντίθεση προσέφερε µόνον η δεύτερη κύρια ιδέα, γεγονός που επέφερε δυστυχώς µια αναθεώρηση της αρχικής 
άποψης προς το χειρότερο, παρόµοια µε την προαναφερθείσα των Sisman και Harrison. 
468 Εδώ ο Harrison (ό.π., σ. 65, 66 και 67) υποδεικνύει ένα τρίτο θεµατικό στοιχείο της εκθέσεως, εν πολλοίς 
καταληκτικής φύσεως. 
469 Για την απατηλή πτώση στο µ. 24 και ό,τι ακολουθεί µέχρι το µ. 32, βλ. επίσης Sisman, “Haydn, 
Shakespeare,…”, ό.π., σ. 39 και 40. 
470 Πρβλ. Harrison, ό.π., σ. 66 και 67. 
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σποραδικών αυτών αναφορών στην µορφή κοντσέρτου, στα µ. 33 κ.εξ. είναι γεγονός ότι η 
πρώτη τετράµετρη φράση του κυρίου θέµατος επιστρέφει στην αρχική τονικότητα. Η άµεση 
εντύπωση που σχηµατίζεται στον ακροατή είναι βεβαίως ότι από το σηµείο αυτό ξεκινά η 
επανάληψη της εκθέσεως· η απατηλή όµως πτώση στο µ. 36 σε µια συγχορδία ελαττωµένης 
εβδόµης και η µεταφορά του ιδίου τετραµέτρου στην λα-ελάσσονα στα µ. 37-40 µε 
απρόσµενη κατάληξη στην δεσπόζουσα της φα-δίεση-ελάσσονος, καθιστούν γρήγορα σαφές 
ότι ο Haydn έχει ήδη προχωρήσει στην ενότητα της επεξεργασίας συγκαλύπτοντας εντέχνως 
την έναρξή της!471 Ένα δεύτερο τµήµα της στα µ. 41-46 ρευστοποιεί το υλικό της πρώτης 
κύριας ιδέας στα βαθύφωνα έγχορδα και το συνδυάζει µε µια νέα µελωδική γραµµή στο 
µέρος του φλάουτου, µε κατεύθυνση από την φα-δίεση-ελάσσονα προς µια µισή πτώση-τοµή 
στην σχετική µι-ελάσσονα.472 Εκεί όµως, µια συνοπτική ανάκληση του “περάσµατος” και της 
ακόλουθης πτωτικής χειρονοµίας των µ. 25-29 της εκθέσεως στα µ. 47-49 αναβάλλει την 
επικύρωση της µι-ελάσσονος µέχρι τα µ. 50-53, όπου το αρχικό τετράµετρο επανεµφανίζεται 
µε µια τελική στροφή προς την Σολ-µείζονα.473 Όπως λοιπόν το σηµείο έναρξης της 
επεξεργασίας καλύφθηκε πίσω από µια φαινοµενική επανάληψη της εκθέσεως, έτσι και η 
αρχή της επανεκθέσεως καθίσταται ελάχιστα αντιληπτή όταν στα µ. 54-57 έρχεται στο 
προσκήνιο – για τρίτη φορά και εν είδει αλυσιδοποίησης των µ. 50-53 – το αρχικό 
τετράµετρο της πρώτης ιδέας της κύριας θεµατικής οµάδος στην Σολ-µείζονα.474 Το γεγονός 
µάλιστα ότι το δεύτερο τετράµετρό του απαλείφεται και στην θέση του εµφανίζεται µια 
δίµετρη προέκταση της τονικής στα µ. 58-59 δηµιουργεί ξανά υποψίες ως προς την συνθετική 
πρόθεση, οι οποίες τελικά διαψεύδονται µόνο όταν στα µ. 60-63 επανεκτίθεται και η δεύτερη 
κύρια ιδέα (πρβλ. µ. 60-62a µε 9-11a), έστω και µε µια τροποποιηµένη κατάληξη στην 
δεσπόζουσα που καθιστά πλέον περιττή οιαδήποτε περαιτέρω µεσολάβηση προς το πλάγιο 
θέµα, από το οποίο κατόπιν µεταφέρεται στην αρχική τονικότητα µόνο η πρώτη φράση στα µ. 
64-68 (πρβλ. µ. 15-19),475 µε κατάληξη σε απατηλή πτώση και συνοπτική επαναπροσέγγιση 
της Σολ-µείζονος στα µ. 69-70 (που παραπέµπει στα µ. 30-32). 

Στην τρίτη λοιπόν µακροδοµική ενότητα είναι εµφανής η τάση σηµαντικής περικοπής 
του υλικού της εκθέσεως: από τις θεµατικές ιδέες περιοδικής δόµησης (πρώτη κύρια ιδέα 
καθώς και πλάγιο θέµα) αποµένει ως αντιπροσωπευτική µόνο η εκάστοτε πρώτη φράση, η 
δεύτερη κύρια ιδέα συναιρείται µε την µετάβαση, ενώ τα χαρακτηριστικά κοντσέρτου στο 
τέλος του πλαγίου θέµατος (µ. 25-29) εξαλείφονται. Παρ’ όλα αυτά, το µέρος δεν έχει ακόµη 
ολοκληρωθεί· σε µια έκθεση 32 µέτρων, µια επεξεργασία 21 µέτρων και µια επανέκθεση µόλις 
17 µέτρων, ο Haydn έρχεται να προσθέσει µια αναλογικά τεράστια coda εκτάσεως 22 µέτρων 
προς ενίσχυση της επικύρωσης της αρχικής Σολ-µείζονος. Αυτό βέβαια δεν τον αποτρέπει 
από το να ξεκινήσει µε µια ακόµη απρόσµενη παράθεση του αρχικού τετραµέτρου στην 
οµώνυµη σολ-ελάσσονα στα µ. 71-74, που µάλιστα καταλήγει σε µια συγχορδία ελαττωµένης 
εβδόµης, ακριβώς όπως και στην έναρξη της επεξεργασίας (πρβλ. µ. 33-36).476 Από εκεί και 
έπειτα όµως, µε την µεσολάβηση του διµέτρου 75-76, η Σολ-µείζονα επανεπικυρώνεται µε 
δύο ολοκληρωµένες επανεµφανίσεις της δεύτερης κύριας θεµατικής ιδέας στα µ. 77-80 και 
                                                 
471 Την ίδια προβληµατική για το σηµείο αυτό αναπτύσσουν τόσο η Sisman (“Haydn, Shakespeare,…”, ό.π., σ. 
40) όσο και ο Harrison (ό.π., σ. 65-66 και 67)· πρβλ. επίσης εν µέρει τις απόψεις του Landon, The Symphonies of 
Joseph Haydn, ό.π., σ. 419, καθώς και Haydn: At Eszterháza…, ό.π., σ. 612. 
472 Πρβλ. Harrison, ό.π., σ. 66. Στο ίδιο αυτό τµήµα της επεξεργασίας, εξ άλλου, η Sisman (“Haydn, 
Shakespeare,…”, ό.π., σ. 41) διακρίνει ένα “λόγιο ύφος”. 
473 Πρβλ. Sisman (“Haydn, Shakespeare,…”, ό.π., σ. 39-40 και 41) και Harrison (ό.π., σ. 65, 66 και 67). 
474 Πρβλ. ιδίως Harrison (ό.π., σ. 65 και 66) και δευτερευόντως Landon (Haydn: At Eszterháza…, ό.π., σ. 612) 
και Sisman (“Haydn, Shakespeare,…”, ό.π., σ. 41). 
475 Πρβλ. Tobel (ό.π., σ. 226), Sisman (“Haydn, Shakespeare,…”, ό.π., σ. 42) και Harrison (ό.π., σ. 65 και 66). 
476 Οι Landon (The Symphonies of Joseph Haydn, ό.π., σ. 419, και Haydn: At Eszterháza…, ό.π., σ. 612) και 
Harrison (ό.π., σ. 66), τουναντίον, θεωρούν ότι η επανεµφάνιση του κυρίου θέµατος στο σηµείο αυτό γίνεται 
ακόµη στο πλαίσιο της ενότητος της επανεκθέσεως. Η Sisman (“Haydn, Shakespeare,…”, ό.π., σ. 42), από την 
πλευρά της, διερωτάται κατά τρόπον ρητορικό µήπως στα µ. 71 κ.εξ. διαµορφώνεται µια δεύτερη επανέκθεση.  
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81-84 (πρβλ. µ. 9-12),477 η οποία, όπως ήδη διαπιστώσαµε, στην επανέκθεση είχε αναγκασθεί 
να περικοπεί επωµιζόµενη επιπροσθέτως την λειτουργία προετοιµασίας του πλαγίου θέµατος, 
ενώ εδώ είναι πλέον ελεύθερη να επανακτήσει την αρχική – αρµονικώς ολοκληρωµένη – 
εκδοχή της. Στην συνέχεια, στα µ. 85-87 δηµιουργείται από το υλικό του µ. 25 ένα 
“πέρασµα”,478 το οποίο όµως αυτήν την φορά συµβάλλει στην παγίωση της τονικότητος που 
επικρατεί στο ευρύτερο περιβάλλον του αντί να ενισχύει τις φυγόκεντρες αρµονικές δυνάµεις 
(όπως στην έκθεση και στην επεξεργασία) και οδηγεί στις ύστατες καταληκτικές φιγούρες των 
µ. 88-90 και 91-92 (όπου µάλιστα αναπαράγεται για τελευταία φορά το εναρκτήριο ανιόν 
µοτίβο του κοµµατιού). Η εφαρµογή της τριµερούς µορφής σονάτας στην προκειµένη 
περίπτωση είναι αδιαπραγµάτευτη, παρά τις ιδιαιτερότητες που αναφέρθηκαν παραπάνω· ο 
όρος “capriccio”, εποµένως, εδώ δεν υποδεικνύει µια sui generis µακροδοµική κατασκευή, 
όπως εκείνη του αργού µέρους του κουαρτέττου opus 20 αρ. 2 / Hob. III: 32. Μπορεί ωστόσο 
να σταθεί κανείς σε δύο πολύ σηµαντικές ιδιοτυπίες του αργού µέρους της συµφωνίας Hob. I: 
86, οι οποίες και αιτιολογούν κατά την γνώµη µου επαρκώς τον χαρακτηρισµό “capriccio”: 
πρώτον, η τριµερής µακροδοµή καθίσταται ουσιαστικά τετραµερής, µε την προσθήκη µιας 
coda τόσο εκτενούς, ώστε να έρχεται δεύτερη κατά σειράν µεγέθους µετά την έκθεση· και 
δεύτερον, κάθε µια εκ των τεσσάρων αυτών µακροδοµικών ενοτήτων ανοίγει µε µια αναφορά 
στην πρώτη κύρια θεµατική ιδέα και δη στην αρχική τονικότητα (ή στην οµώνυµή της 
ελάσσονα, στην περίπτωση της coda), πρακτική που προφανέστατα παραπέµπει στην µορφή 
του ρόντο.479 
 Προς το τέλος της δεκαετίας του 1780, η τριµερής µορφή σονάτας εφαρµόζεται όλο 
και πιο σπάνια σε αργά µέρη έργων ενόργανης µουσικής. Εξοστρακισµένη ουσιαστικά από 
συµφωνίες, κοντσέρτα και σονάτες για πιάνο, εντοπίζεται µόλις σε τέσσερα αργά µέρη έργων 
µουσικής δωµατίου, αρχής γενοµένης από το Poco Adagio σε ρε-ελάσσονα του κουαρτέττου 
εγχόρδων σε Ρε-µείζονα opus 50 αρ. 6 / Hob. III: 49 του έτους 1787. Η έκθεση οργανώνεται 
κατά τρόπον αρκετά απλό, µε ένα δεκάµετρο κύριο θέµα σε δοµή προτάσεως που καταλήγει 
στην δεσπόζουσα στα µ. 8-10 και ακολουθείται άµεσα από το µοτιβικώς συγγενές πλάγιο 
θέµα στην σχετική Φα-µείζονα στα µ. 11-21 καθώς και από µια καταληκτική ιδέα στα µ. 22-
25.480 Μετά την διπλή διαστολή, το βασικό µοτίβο αµφοτέρων των θεµάτων εισάγεται απ’ 
                                                 
477 Πρβλ. Sisman (“Haydn, Shakespeare,…”, ό.π., σ. 42) και Harrison (ό.π., σ. 66). 
478 Το οποίο βεβαίως δεν δύναται να υποκαταστήσει ολόκληρο το πλάγιο θέµα, όπως υπαινίσσεται η Sisman 
(“Haydn, Shakespeare,…”, ό.π., σ. 42 και 39-40)· ως εκ τούτου, το ρητορικό της ερώτηµα όσον αφορά στο κατά 
πόσον τα µ. 71 κ.εξ. θα µπορούσαν να συγκροτήσουν µια δεύτερη επανέκθεση, µπορεί εδώ να λάβει µια – 
κατηγορηµατική πλέον – αρνητική απάντηση. Ο Harrison (ό.π., σ. 66), εξ άλλου, υποδεικνύει µε µεγαλύτερη 
προσοχή την επαναφορά του καταληκτικού αυτού στοιχείου της εκθέσεως στο τέλος της – κατ’ αυτόν – 
επανεκθέσεως. 
479 Με πολύ µεγάλη οξύνοια, ο Tobel (ό.π., σ. 226) είχε υποδείξει ήδη από την δεκαετία του 1930 ότι ο τίτλος 
“capriccio” αναφέρεται στην ιδιοµορφία της συνολικής µορφής, η οποία προσεγγίζει τον δοµικό τύπο της 
σονάτας-ρόντο, στον βαθµό που το αρχικό τετράµετρο τίθεται στην έναρξη κάθε ξεχωριστής ενότητος και 
οδηγεί σε διαφορετική κάθε φορά εξέλιξη. Κατά παρόµοιον τρόπο, ο Landon (The Symphonies of Joseph Haydn, 
ό.π., σ. 418 και 419) έκανε κατ’ αρχάς λόγο για µια υβριδική µορφή ανάµεσα σε σονάτα και ρόντο, παρ’ ότι 
αργότερα (Haydn: At Eszterháza…, ό.π., σ. 612) ο ίδιος τόνισε περισσότερο το στοιχείο του ρόντο και µάλιστα 
υπό την έννοια της “µορφής ritornello” του µπαρόκ, οδηγούµενος έτσι σε λιγότερο πειστικά συµπεράσµατα. Η 
άποψη της Sisman (“Haydn, Shakespeare,…”, ό.π., σ. 40 και 42) είναι παρεµφερής, αν και στην υβριδική µορφή 
σονάτας και ρόντο η ίδια επιθυµεί – για λόγους που τελικά παραµένουν ανεξήγητοι – να προσθέσει και στοιχεία 
στροφικής δοµής. Ο Harrison, τέλος, επιχειρεί να συγκεράσει τρόπον τινα τις προαναφερόµενες απόψεις: κατ’ 
αρχάς, επισηµαίνει καίρια χαρακτηριστικά της µορφής σονάτας, υποστηρίζοντας όµως ότι η αµφισηµία πολλών 
εξ αυτών που οδηγεί στην ανατροπή βασικών δοµικών προσδοκιών καθίσταται τελικά ο κεντρικός “στόχος” του 
κοµµατιού αυτού (ό.π., σ. 65)· επιπροσθέτως λοιπόν αναφέρεται στην αρχή του ritornello (ό.π., σ. 66) καθώς και 
σε στοιχεία “φαντασίας” – όπως η χρήση της χρωµατικής αρµονίας, οι ξαφνικές δυναµικές και υφολογικές 
αλλαγές, αλλά και η προσέγγιση αποµεµακρυσµένων τονικών κέντρων σε σχετικώς περιορισµένο χώρο – που 
από κοινού συντελούν σε αυτήν την αποδόµηση της µορφής σονάτας (ό.π., σ. 67). 
480 Ο Keller (ό.π., σ. 108) υπερτονίζει την µονοθεµατική φύση της εκθέσεως (και του µέρους ολόκληρου), αλλά 
παρακάτω (ό.π., σ. 109) καθίσταται σαφές ότι τουλάχιστον αναγνωρίζει το πλάγιο θέµα ως κάτι το διαφορετικό. 
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ευθείας στην αποµεµακρυσµένη τονικότητα της Ρε-ύφεση-µείζονος,481 η οποία παγιώνεται 
επί µακρόν στα µ. 26-31· µε την προσέγγιση της δεσπόζουσάς της στα µ. 32-35, εντούτοις, 
χάνεται δια µιας η ρυθµική ενεργητικότητα των (προερχόµενων από το πλάγιο θέµα) 
συνοδευτικών φωνών και ένα τετράφθογγο απόσπασµα του βασικού µοτίβου απογυµνώνεται 
εντελώς: στο σηµείο αυτό, οι στατικές τρίφωνες συγχορδίες µε τις ενδιάµεσες παύσεις δίνουν 
έντονα την εντύπωση ότι η ενότητα της επεξεργασίας έχει χάσει τον προσανατολισµό της ή 
ακόµη ότι η εξεζητηµένη επιλογή του εναρκτήριου αρµονικού τονικού κέντρου την έχει 
οδηγήσει σε αδιέξοδο! Στο µ. 36 όµως, η χρωµατική και εναρµόνια “λύση” της συγχορδίας 
της Λα-ύφεση-µείζονος στην Μι-µείζονα482 παρέχει νέα δυναµική, προκειµένου στα 
εναποµείναντα µ. 37-44 της µεσαίας ενότητος το βασικό µοτίβο του µέρους να συνεχίσει την 
ανάπτυξή του από κοινού µε γρήγορες ρυθµικές συνοδευτικές φιγούρες, σε µια πορεία από 
την Μι-µείζονα προς την δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος. Έτσι, στα µ. 45-54 µπορεί 
πλέον να ακολουθήσει στην ρε-ελάσσονα η επανέκθεση ολόκληρου του κυρίου θέµατος, µε 
µόνη αλλαγή την µελισµατική και ρυθµική ανάπτυξη των συνοδευτικών φωνών του δευτέρου 
βιολιού στα µ. 45-46 και του τσέλλου στα µ. 47-48 – ένα επακόλουθο, ίσως, της 
αναζωογόνησης της επεξεργασίας µετά το µέσον της, αλλά συγχρόνως και ένας θαυµάσιος 
τρόπος διασύνδεσής της µε την επανέκθεση. Ακόµη πιο σηµαντικό όµως είναι ότι το δεύτερο 
“ήµισυ” της εκθέσεως δεν µεταφέρεται στην αρχική τονικότητα, αλλά στην οµώνυµη Ρε-
µείζονα·483 προσέτι, το πλάγιο θέµα συντοµεύεται ως έναν βαθµό µε τον περιορισµό του 
δεξιοτεχνικού “περάσµατος” του πρώτου βιολιού (πρβλ. µ. 55-61 µε 11-17 και µ. 62 µε 20a 
συν 21b) ακριβώς πριν την τελική επαναφορά και της κατακλείδας στα µ. 63-66. 
 Άλλη περίπτωση τριµερούς σονάτας συναντάµε στο Allegretto σε Ντο-µείζονα του 
κουαρτέττου σε Σολ-µείζονα opus 54 αρ. 1 / Hob. III: 58,484 γραµµένου έως το 1788. Το κύριο 
θέµα είναι αρµονικώς ολοκληρωµένο και συνίσταται σε µια εκτεταµένη πρόταση, µε ένα 
εισαγωγικό µέτρο και προοδευτικά µεγαλύτερες δοµικές µονάδες, στα µ. 2-4, 5-7, 8-12 και 
13-20. Μετά από µικρή παύση, στο µ. 21 το εισαγωγικό µέτρο εµφανίζεται στην σχετική λα-
ελάσσονα και µια νέα µελωδική ιδέα (συγγενική προς την αρχική) στα µ. 22-26 αναλαµβάνει 
να οδηγήσει το µεταβατικό αυτό τµήµα προς έναν ισοκράτη επί της διπλής δεσπόζουσας, ο 
οποίος διατηρείται ουσιαστικά στα µ. 27-33, ενόσω το πρώτο βιολί αναπτύσσει περαιτέρω τις 
φιγούρες δεκάτων-έκτων του κυρίου θέµατος.485 Η αρµονική λύση στην δευτερεύουσα 
τονικότητα της Σολ-µείζονος στο µ. 34 (που αντιστοιχεί εκ νέου στο εισαγωγικό µ. 1)486 
σηµαίνει την έναρξη του πλαγίου θέµατος, το οποίο όµως διακατέχεται από ιδιαίτερη 
αρµονική κινητικότητα:487 το πεντάµετρο 34-38 µετατρέπει ήδη προς την Σι-ύφεση-µείζονα, 
αλυσιδοποιούµενο στα µ. 39-43 καταλήγει στην Ρε-ύφεση-µείζονα και από εκεί 
δηµιουργείται µια χρωµατική επάνοδος στην Σολ-µείζονα στα µ. 44-46 που επικυρώνεται από 
µια σχετικώς εκτενή πτωτική διαδικασία στα µ. 47-51 καθώς και από µια σύντοµη 
καταληκτική ιδέα στα µ. 52-54. Η ενότητα της επεξεργασίας που ακολουθεί άµεσα είναι 
αρκετά σύντοµη: µια ακόµη εκδοχή του εισαγωγικού µέτρου στο µ. 55 (µε λειτουργία 
δεσπόζουσας της λα-ελάσσονος, αυτήν την φορά) οδηγεί στην αυτούσια επαναφορά του 
                                                                                                                                                         
Πρβλ. επίσης W. Dean Sutcliffe, Haydn: String Quartets, Op. 50, Cambridge University Press (Cambridge 
music handbooks), Cambridge 1992, σ. 103. 
481 Πρβλ. Sutcliffe, ό.π., σ. 103. 
482 Πρβλ. ό.π. 
483 Πρβλ. Neubacher (ό.π., σ. 60) και Keller (ό.π., σ. 109 – αν και η σκέψη για µια coda στο τέλος του έργου 
αυτού καθίσταται εκ των πραγµάτων τελείως περιττή). 
484 Πρβλ. Keller, ό.π., σ. 118. Ο Barrett-Ayres (ό.π., σ. 233), αντιθέτως, αντιλαµβάνεται στην περίπτωση αυτή 
µια τελείως αφηρηµένη µορφή του τύπου Α Β Γ Β Α Γ συν coda. 
485 Την µοτιβική συνάφεια του κυρίου θέµατος και της µεταβάσεως αντιλαµβάνεται και ο Barrett-Ayres (ό.π., σ. 
233), αν και στο πλαίσιο µιας εντελώς διαφορετικής έποψης της µακροδοµικής οργάνωσης.  
486 Πρβλ. Barrett-Ayres, ό.π., σ. 234. 
487 Όπως παρατηρούν επίσης οι Barrett-Ayres (ό.π., σ. 233 και 234) και Krummacher (Das Streichquartett…, 
ό.π., σ. 120). 
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διµέτρου 22-23 της µεταβάσεως στα µ. 56-57 (ξανά στην σχετική ελάσσονα), το οποίο 
βέβαια τώρα, ακολουθώντας διαφορετική πορεία, αλυσιδοποιείται στα µ. 58-59 και 
ρευστοποιείται στα µ. 60-62, φθάνοντας σε έναν ισοκράτη επί της δεσπόζουσας της αρχικής 
τονικότητος στα µ. 63-68, όπου και εξακολουθεί να αξιοποιείται µοτιβικό υλικό προερχόµενο 
από την µετάβαση της εκθέσεως.488 Στην επανέκθεση, το κύριο θέµα εµφανίζεται χωρίς 
µεταβολές στα µ. 69-87 (πρβλ. µ. 1-19), µόνο που το καταληκτικό του µ. 20 καθώς και 
ολόκληρη η µετάβαση απαλείφονται και έτσι από το µ. 88 ξεκινά απ’ ευθείας η µεταφορά 
στην αρχική τονικότητα του πλαγίου θέµατος. Οι ενδιάµεσες τονικοποιήσεις της Μι-ύφεση-
µείζονος (µ. 93) και της Σολ-ύφεση-µείζονος (µ. 98) αντιστοιχούν επακριβώς στις τονικές 
περιπλανήσεις εντός της εκθέσεως,489 όπως γενικότερα τα µ. 88-102 στα µ. 34-48· ως εκ 
τούτου, µόνο στο τέλος του κοµµατιού ο Haydn προβαίνει σε ορισµένες τροποποιήσεις, που 
αφορούν στην αντικατάσταση αφ’ ενός µεν των µ. 49-51 από τα λειτουργικώς παρεµφερή µ. 
103-106 και αφ’ ετέρου της µικρής καταληκτικής ιδέας των µ. 52-54 από µια εκτενέστερη 
στα µ. 107-112,490 όπου υλικό του κυρίου θέµατος µετασχηµατίζεται στο πλαίσιο ενός 
ισοκράτη επί της τονικής.491 
 Το κεντρικό Andante σε Μι-µείζονα του τρίο µε πιάνο σε µι-ελάσσονα Hob. XV: 12 
(έργο των ετών 1788-1789) συνιστά ένα ακόµη δείγµα τριµερούς σονάτας σε αργό µέρος 
αυτής της περιόδου.492 Εδώ, το κύριο θέµα της εκθέσεως διατυπώνεται ως οκτάµετρη, 
αρµονικώς κλειστή περίοδος, µε έντονο το στοιχείο της παραλλαγής (πρβλ. µ. 1-2 µε 5-6),493 
ενώ ακολουθείται από µια – άµεσα εξαγόµενη από αυτό – τετράµετρη µετάβαση προς την 
δευτερεύουσα τονικότητα, στα µ. 9-12, µε κατάληξη στην δεσπόζουσα. Η πλάγια θεµατική 
οµάδα στην Σι-µείζονα ξεκινά µε µια ιδέα σε δοµή προτάσεως στα µ. 13-22, µε 
χαρακτηριστική ανάπτυξη διαλόγου ανάµεσα στο δεξί χέρι του πιάνου και στο βιολί,494 αλλά 
και τελική µισή πτώση-τοµή· η δεύτερη πλάγια θεµατική ιδέα (µ. 23-34), από την άλλη 
πλευρά, διαθέτει εµφανή χαρακτηριστικά φαντασίας, όπως µαρτυρούν οι τοµές στα µ. 22 και 
30, τα περάσµατα στα µ. 26-27 και 31, αλλά και ο αρµονικός αποπροσανατολισµός από τον 
τελικό πτωτικό στόχο στα µ. 28-31.495 Η επεξεργασία ανοίγει µε µια φράση στα µ. 35-38 που 
συνδυάζει αντιστικτικά την αρχή της µετάβασης (µ. 9) µε υλικό της δεύτερης πλάγιας ιδέας 
(βλ. ιδίως µ. 25), ενόσω σε αρµονικό επίπεδο κατευθύνεται από την Σι-µείζονα προς την ντο-
δίεση-ελάσσονα, αλλά καταλήγει µε απατηλή πτώση στην Λα-µείζονα, από την οποία ξεκινά 
η ακόλουθη αλυσιδοποίηση της κεφαλής της πρώτης πλάγιας ιδέας (µ. 13) στα µ. 39-41· παρ’ 
όλα αυτά, η σχετική ντο-δίεση-ελάσσονα επανακάµπτει στο µ. 42 παράλληλα µε την 
επαναφορά του εναρκτήριου µοτίβου της µεταβάσεως (αλλά και κάθε άλλης θεµατικής ιδέας, 
ουσιαστικά), το οποίο αναπτύσσεται αντιστικτικά µε φιγούρες ογδόων και δεκάτων-έκτων 
(στα µ. 42-46) και φθάνει σε µισή πτώση στην (σχετική της δεσπόζουσας) σολ-δίεση-

                                                 
488 Το γεγονός αυτό οδηγεί τελικά τον Barrett-Ayres (ό.π., σ. 233) στο να θεωρήσει την ενότητα της 
επεξεργασίας ως ένα είδος επαναφοράς του τµήµατος “Β” (δηλαδή της µεταβάσεως), παρ’ όλο που στην 
πραγµατικότητα µόνο τα τρία πρώτα µέτρα των δοµικών αυτών µελών είναι ευθέως συγκρίσιµα µεταξύ τους. 
489 Πρβλ. Barrett-Ayres, ό.π., σ. 233 και 234. 
490 Ο Barrett-Ayres (ό.π., σ. 233), αντιθέτως, θεωρεί το τελικό αυτό εξάµετρο ως σύντοµη coda ολόκληρου του 
κοµµατιού. 
491 Για τον τελικό αυτόν ισοκράτη, βλ. και Neubacher, ό.π., σ. 67. 
492 Όπως πολύ σωστά υποδεικνύουν τόσο ο Charles Rosen, Der Klassische Stil: Haydn, Mozart, Beethoven 
(µτφρ. Traute M. Marshall), Bärenreiter, Kassel 1983, σ. 404, όσο και η Komlós, ό.π., σ. 374. Ο Brauner (ό.π., σ. 
257), εξ άλλου, ενώ αρχικά υποστηρίζει το ίδιο, σε άλλο σηµείο της µελέτης του (ό.π., σ. 292) αναφέρεται 
παραδόξως σε τριµερή (ασµατική) µορφή µε παραλλαγές. 
493 Η Komlós (ό.π., σ. 376 και 391), από την πλευρά της, στέκεται στον ασµατικό χαρακτήρα του θέµατος αυτού 
καθώς και στην κυριαρχία του πιάνου που διαµορφώνει µια έντονη υφολογική αντίθεση προς τα υπόλοιπα 
δοµικά µέλη του κοµµατιού. 
494 Πρβλ. Komlós, ό.π., σ. 391. 
495 Η Komlós (ό.π., σ. 391), τουναντίον, αντιλαµβάνεται εδώ µια καταληκτική θεµατική οµάδα µε “ρητορικό” 
ύφος. 
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ελάσσονα, που διατηρείται µέχρι το τέλος της µεσαίας µακροδοµικής ενότητος, στα µ. 46-50. 
Παρ’ ότι λοιπόν στα µ. 49-50 το αρχικό µοτίβο προαναγγέλλει την έναρξη της επανεκθέσεως, 
η “διπλή επαναφορά” στο µ. 51 καθίσταται αντιληπτή ως ένα µάλλον αναπάντεχο γεγονός. Οι 
εκπλήξεις όµως δεν σταµατούν στο σηµείο αυτό: µετά την αυτούσια επανέκθεση της πρώτης 
φράσεως του κυρίου θέµατος στα µ. 51-54 (πρβλ. µ. 1-4), η δεύτερη φράση του µεταφέρεται 
στην οµώνυµη µι-ελάσσονα (πρβλ. µ. 55-56 µε 5-6) και εξελίσσεται τελείως διαφορετικά – 
µε την ενεργό συµµετοχή και των εγχόρδων πλέον και σύντοµη ανάπτυξη του µοτίβου 
τριήχων δεκάτων-έκτων του µ. 56a στα µ. 56b-58 – καταλήγοντας εκ νέου σε µισή πτώση. Ο 
µείζων τρόπος επανακτάται πάντως µε την µετάβαση στα µ. 59-64, η οποία, παρ’ ότι 
καταλήγει ξανά σε µισή πτώση στην αρχική τονικότητα, προεκτείνεται σε σχέση µε την 
έκθεση κατά δύο µέτρα (πρβλ. µόνο τα µ. 59-61 µε τα 9-11)· αντιθέτως, η επαναφορά της 
πλάγιας θεµατικής οµάδος στην Μι-µείζονα συµπτύσσεται κατά ένα µέτρο, λόγω της 
αντικατάστασης του περάσµατος των µ. 26-27 από το αντίστοιχο του µ. 78 (πρβλ. εντούτοις 
τα µ. 65-74 µε τα 13-22 και τα µ. 75-77 και 79-85 µε τα 23-25 και 28-34). 
 Το ίδιο δοµικό πρότυπο εντοπίζεται εν τέλει και στο Andantino più tosto Allegretto σε 
ρε-ελάσσονα του τρίο µε πιάνο σε Ρε-µείζονα Hob. XV: 16 (του 1790), παρά την εξαιρετική 
βραχύτητα της µεσαίας ενότητος (της επεξεργασίας).496 Υπάρχουν όµως και άλλες 
αξιοπρόσεκτες δοµικές ιδιαιτερότητες στο αργό αυτό µέρος. Κατ’ αρχάς, το κύριο θέµα 
συνίσταται σε δύο τετράµετρες φράσεις, που αµφότερες βασίζονται σε ένα κοινό µονόµετρο 
µοτίβο και ολοκληρώνονται στην τονική· επιπλέον, κάθε µία εξ αυτών παρουσιάζεται εις 
διπλούν, πρώτα µόνο από το πιάνο (στα µ. 1-4 και 9-12) και αµέσως µετά από τα έγχορδα µε 
την προσθήκη νέων συνοδευτικών φιγούρων στο δεξί χέρι του πιάνου (µ. 5-8 και 13-16).497 
Μια απότοµη τονική στροφή στο τέλος του µ. 16 οδηγεί απ’ ευθείας στο πλάγιο θέµα στην 
Φα-µείζονα, το πρώτο δίµετρο του οποίου (µ. 17-18) εξαρτάται επίσης από το αρχικό µοτίβο 
του κυρίου θέµατος, ενώ τα συνοδευτικά εξάηχα δεκάτων-έκτων διαµορφώνουν κατόπιν (στα 
µ. 19-25a) περάσµατα που διατρέχουν όλο το διαθέσιµο ηχητικό και ηχοχρωµατικό φάσµα.498 
Η έκθεση ολοκληρώνεται πάντως µε µια – αισθητά διαφοροποιηµένη από µοτιβικής επόψεως 
– κατακλείδα στα µ. 25b-31499 και κατόπιν επαναλαµβάνεται ολόκληρη. Μετά την διπλή 
διαστολή, ο Haydn παραθέτει εν είδει επεξεργασίας δύο αποσπάσµατα της εκθέσεως:500 στα 
µ. 32-35 εµφανίζεται ελάχιστα παρηλλαγµένη, αλλά µε την συµµετοχή όλων των οργάνων, η 
πρώτη φράση του κυρίου θέµατος (πρβλ. µ. 1-4), τονικοποιηµένη στην υποδεσπόζουσα σολ-
ελάσσονα· ακολούθως, το δίµετρο 36-37 παραπέµπει µονοσήµαντα (εξαιτίας των 
συνοδευτικών φιγούρων στο αριστερό χέρι του πιάνου) στην έναρξη του πλαγίου θέµατος 
(πρβλ. µ. 17-18), οδηγώντας παράλληλα προς την δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος, εν 
είδει προετοιµασίας της επανεκθέσεως. Πράγµατι, στα µ. 38-41 και 42-45, οι δύο φράσεις του 
κυρίου θέµατος επανεκτίθενται σε µια περαιτέρω παρηλλαγµένη εκδοχή, µε ακόµη 
γοργότερες συνοδευτικές φιγούρες στο δεξί χέρι του πιάνου (πρβλ. µ. 5-8 και 13-16).501 Το 
πλάγιο θέµα, εντούτοις, παραλείπεται καθ’ ολοκληρίαν από την επανέκθεση και αντ’ αυτού 
µεταφέρεται (ελαφρώς τροποποιηµένο) στην ρε-ελάσσονα µόνον το µεγαλύτερο τµήµα της 

                                                 
496 Πρβλ. τις τοποθετήσεις των Webster (Haydn’s “Farewell” Symphony…, ό.π., σ. 188) και Brauner (ό.π., σ. 
257). Η Komlós (ό.π., σ. 374, 376 και 391), αντιθέτως, κάνει λόγο για µια µορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία – 
µε µια σύντοµη µεσαία ενότητα στην θέση της επεξεργασίας, συγκεκριµένως – χωρίς ωστόσο να 
προβληµατίζεται καθόλου για την επανάληψη της εκθέσεως. 
497 Πρβλ. Komlós (ό.π., σ. 391) και Brauner (ό.π., σ. 272). 
498 Πρβλ. επίσης τις σχετικές παρατηρήσεις των Komlós (ό.π., σ. 392) και Brauner (ό.π., σ. 272). 
499 Σε αυτόν τον “εξάµετρο επίλογο” της εκθέσεως αναφέρεται µε αρκετές λεπτοµέρειες ο Brauner, ό.π., σ. 272 
και ιδίως 273. Πρβλ. επίσης τα σχόλια της Komlós, ό.π., σ. 392 – η οποία ωστόσο αντιµετωπίζει συνολικά τα µ. 
17-31 ως µια πλάγια θεµατική οµάδα. 
500 Ο µη αναπτυξιακός χαρακτήρας της µεσαίας αυτής ενότητος υποχρεώνει πιθανότατα τον Brauner (ό.π., σ. 
272) να κάνει λόγο για µια – άκρως αµφισβητήσιµη – “ανάµειξη” τριµερούς ασµατικής µορφής και σονάτας. 
501 Πρβλ. Komlós, ό.π., σ. 391-392. 
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κατακλείδας της εκθέσεως (πρβλ. µ. 45b-49 µε 25b-49)!502 Αν ωστόσο η παράλειψη του 
διµέτρου 17-18 από την τρίτη µακροδοµική ενότητα µπορεί προφανώς να αιτιολογηθεί στην 
βάση τόσο της εν µέρει “µονοθεµατικής” φύσεως της εκθέσεως όσο και της παράθεσης του 
υλικού του στο τέλος της σύντοµης επεξεργασίας (στα µ. 36-37), µια εξήγηση για την 
εξάλειψη και του υπολοίπου περιεχοµένου του πλαγίου θέµατος (των µ. 19-25a, δηλαδή) δεν 
µπορεί να δοθεί µε την ίδια ευκολία. Άραγε, ο συνθέτης θεώρησε επουσιώδη έως περιττά για 
την επανέκθεση τα περάσµατα αυτά; Μήπως, πάλι, τα “θυσίασε” για λόγους συντοµίας, ως 
αντιστάθµισµα της εξάµετρης προέκτασης-µετάβασης στο τέλος του αργού µέρους (µ. 50-
55), η οποία υποκαθιστά το τελικό δίµετρο 30-31 της εκθέσεως και οδηγεί σε µια ανοικτή 
αρµονικώς κατάληξη στην δεσπόζουσα (η οποία µε την σειρά της βρίσκει την “λύση” της 
στην οµώνυµη Ρε-µείζονα µε την έναρξη του ακόλουθου, άµεσα συνδεόµενου τελικού 
µέρους);503 Ή, σε τελική ανάλυση, ο Haydn επέλεξε και εδώ – όπως και σε ορισµένα 
παλαιότερα έργα – να απαλείψει ολόκληρο το πλάγιο θέµα από την επανέκθεση χωρίς να 
υφίσταται κάποια δοµική αναγκαιότητα; Κατά την γνώµη µου, όλοι οι παραπάνω λόγοι είναι 
λίγο-πολύ βάσιµοι. Ως εκ τούτου, φρονώ ότι οριστική απάντηση στα ανωτέρω ερωτήµατα δεν 
µπορεί να δοθεί µέσω της ανάλυσης και ότι καθένας ερευνητής θα µπορούσε να επιλέξει 
οτιδήποτε από τα παραπάνω τον καλύπτει προσωπικά – µε άλλα λόγια, έχω την αίσθηση ότι η 
αναζήτηση της συνθετικής πρόθεσης στην προκειµένη περίπτωση αποβαίνει τελείως µάταιη. 
 
 Ο διµερής τύπος σονάτας, έχοντας προ πολλού τεθεί στο περιθώριο, βρίσκει την 
ύστατη εφαρµογή του στο έργο του Haydn εν έτει 1784, στο εναρκτήριο Adagio non tanto 
του τρίο µε πιάνο σε Σολ-µείζονα Hob. XV: 5.504 Η δοµή της εκθέσεως είναι λίγο-πολύ σαφής: 
το κύριο θέµα συνίσταται σε µια δεκάµετρη πρόταση µε κατάληξη στην τονική (µε κυρίαρχο 
τον ρόλο του πιάνου),505 η µετάβαση των µ. 11-18 χαρακτηρίζεται από πλατύτερες µελωδικές 
γραµµές στο βιολί και κατευθύνεται προς µια πτώση στην διπλή δεσπόζουσα, το πλάγιο θέµα 
στην Ρε-µείζονα αρχικά αναπτύσσει εν είδει διαλόγου ανάµεσα στο πιάνο και στο βιολί την 
παρεστιγµένη κεφαλή του κυρίου θέµατος (µ. 19-22)506 και κατόπιν αφιερώνεται σε 
περάσµατα εξαήχων δεκάτων-έκτων µε χαρακτήρα φαντασίας (µ. 23-30), ενώ η τελική 
πτώση στην δευτερεύουσα τονικότητα επικυρώνεται µε µια σύντοµη καταληκτική ιδέα στα µ. 
                                                 
502 Πρβλ. Komlós (ό.π., σ. 392) και Brauner (ό.π., σ. 272 και 273). 
503 Οι γνώµες για την φύση και την λειτουργία των µ. 50-55 διίστανται εν γένει. Η Komlós (ό.π., σ. 376 και ιδίως 
392) θεωρεί ότι το τελικό αυτό τµήµα λειτουργεί ταυτοχρόνως ως coda και ως συνδετικό πέρασµα προς το 
επόµενο µέρος. Ο Caplin (ό.π., σ. 209 και 281), εξ άλλου, επισηµαίνει ότι το αργό µέρος ολοκληρώνεται µε µια 
τέλεια πτώση και εκλαµβάνει το τµήµα αυτό µονάχα ως επιπρόσθετο πέρασµα. Η ερµηνεία του Brauner (ό.π., σ. 
272 και 273), τέλος, είναι η πιο τεκµηριωµένη αλλά – δυστυχώς – και η πιο αντιφατική: διότι, από την µια 
πλευρά ο συγγραφέας υποστηρίζει ότι η κατακλείδα της εκθέσεως µεταλλάσσεται στο τέλος του µέρους σε 
συνδετικό πέρασµα προς το finale (υποδεικνύοντας µάλιστα συγκεκριµένες υφολογικές οµοιότητες των µ. 30-31 
προς τα µ. 50-55, από την άλλη όµως δέχεται και ότι τα µ. 50-51 µπορούν να εκληφθούν ως ένα είδος 
διαµεσολάβησης ανάµεσα σε δύο επικαλυπτόµενα τµήµατα, την κατ’ εξοχήν κατακλείδα (µ. 46-51) και µια 
επιπρόσθετη µετάβαση προς το επόµενο µέρος (µ. 50-55). 
504 Όλοι όσοι έχουν ασχοληθεί µε την µορφή του εν λόγω µέρους αντιµετωπίζουν δυσκολίες όσον αφορά στον 
ορισµό της µακροδοµής και µόνον: ο Heino Schwarting, για παράδειγµα, στο άρθρο του “Über die Echtheit 
dreier Haydn-Trios”, Archiv für Musikwissenschaft 22/3, 1965, σ. 179, κάνει λόγο για “διµερή ασµατική µορφή 
συναφή προς την µορφή σονάτας” (!), πράγµα που υποδηλώνει σωστή κατ’ αρχήν κρίση εκ µέρους του 
συγγραφέως, αλλά φανερώνει και ένα τεράστιο έλλειµµα ορολογίας· παροµοίως, η Komlós (ό.π., σ. 374 και 
377) αναφέρεται σε “διευρυµένη διµερή µορφή”, µε έκθεση, εκτενή επεξεργασία και επανέκθεση µόνο της 
δεύτερης θεµατικής οµάδος (ο ορισµός της διµερούς µορφής σονάτας, δηλαδή)· τέλος, ο Brauner (ό.π., σ. 258 
κ.εξ.) διαπιστώνει κατ’ αρχάς µια µορφή σονάτας (χωρίς περαιτέρω σχόλια), ενώ στην συνέχεια έρχεται και 
αυτός να παρατηρήσει ότι επανεκτίθεται µόνο το πλάγιο θέµα, χωρίς όµως να αισθάνεται την ανάγκη να ορίσει 
εξ αυτού ακριβέστερα το µακροδοµικό πρότυπο που ακολουθείται στο συγκεκριµένο µέρος. 
505 Από την πλευρά της, η Komlós (ό.π., σ. 390) εκλαµβάνει το ίδιο θέµα ως διπλή περίοδο (3 + 3 και 2 + 2 
µέτρων) δίνοντας – υπερβολική κατά την γνώµη µου – έµφαση στον υφολογικό παράγοντα. 
506 Πρβλ. Komlós (ό.π., σ. 390), αν και η υπόδειξη της “µονοθεµατικότητος” του συνόλου (ό.π., σ. 377) δεν µε 
βρίσκει απολύτως σύµφωνο. 
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31-33. Αµέσως µετά (ελλείψει επαναλήψεων ενοτήτων στο µέρος αυτό) ξεκινά το 
“αναπτυξιακό” τµήµα της δεύτερης ενότητος, για τις ανάγκες του οποίου ο Haydn 
διαµορφώνει µια µονόµετρη µελωδική φράση που συντίθεται από τα εναρκτήρια µοτίβα του 
κυρίου θέµατος και του µεταβατικού θέµατος (πρβλ. µ. 34a µε 1a και 34b µε 11b),507 η οποία 
µάλιστα συνοδεύεται από αρπισµούς εξαήχων δεκάτων-έκτων που παραπέµπουν στο δεύτερο 
“ήµισυ” της εκθέσεως. Στα µ. 34-39 λοιπόν, η προαναφερόµενη “σύνθεση” µοτίβων 
εξυφαίνεται στο περιβάλλον της δεσπόζουσας της αρχικής τονικότητος, ενώ στα µ. 40-47 η 
ίδια περίπου διαδικασία διευρύνεται και διερχόµενη από την υποδεσπόζουσα και την σχετική 
της καταλήγει ξανά στην δεσπόζουσα της Σολ-µείζονος.508 Έτσι, στα µ. 48-50 το τελευταίο 
τµήµα του πλαγίου θέµατος (το τρίµετρο 28-30) επανεκτίθεται στην αρχική τονικότητα, 
ακολουθούµενο από απατηλή πτώση και ένα νέο συνδετικό πέρασµα στα µ. 51-53 που οδηγεί 
στην επαναφορά και των µ. 19-24 του πλαγίου θέµατος στα µ. 54-59·509 στην θέση όµως των 
µ. 25-27, εισάγεται πλέον ένας εκτενέστερος ισοκράτης επί της δεσπόζουσας (εν είδει 
καντέντσας) στα µ. 60-66, ο οποίος βρίσκει την αρµονική του λύση µε την επανέκθεση και 
της καταληκτικής ιδέας στα µ. 67-69.510 Παρουσιάζει εποµένως ενδιαφέρον το γεγονός ότι 
στο “επανεκθεσιακό” δεύτερο τµήµα της δεύτερης ενότητος τα δοµικά µέλη του πλαγίου 
θέµατος της εκθέσεως αναδιατάσσονται, ενώ παράλληλα το ίδιο διευρύνεται κατά τρόπον 
τέτοιον που εν τέλει αναδεικνύει περισσότερο τα ενυπάρχοντα σε αυτό στοιχεία φαντασίας. 
 
 Στο δεύτερο ήµισυ της δεκαετίας του 1780, ο Haydn συνέθεσε τέσσερα αργά µέρη σε 
µορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία, τα οποία και πάλι περιορίζονται στα είδη του κοντσέρτου 
και του κουαρτέττου εγχόρδων. Η πρώτη από τις περιπτώσεις αυτές αφορά στο Adagio ma 
non troppo σε Ντο-µείζονα του κοντσέρτου για δύο lire organizzate σε Σολ-µείζονα Hob. 
VIIh: 2, που γράφηκε το 1786.511 Το µέρος αυτό διαθέτει, όπως είναι φυσικό, ένα εναρκτήριο 
ritornello, το οποίο περιλαµβάνει µια πρώτη διατύπωση του κυρίου θέµατος (στα µ. 1-7) 
αλλά και – σε δοµική επικάλυψη – της καταληκτικής ιδέας (στα µ. 8-10). Η ακόλουθη 
σολιστική εκδοχή του κυρίου θέµατος παρουσιάζει µικρές κατ’ αρχάς διαφορές, αλλά το 
επτάµετρο 11-17 ολοκληρώνεται µε µια ορχηστρική παρεµβολή στο µ. 18 και ακολουθείται 
από µια ελαφρώς παρηλλαγµένη επανάληψη του δευτέρου τετραµέτρου του (µ. 15-18) στα µ. 
19-22, για λόγους που έχουν να κάνουν προφανώς µε την ισόρροπη κατανοµή ρόλων µεταξύ 
των δύο σολιστών. Αυτό είναι εµφανές άλλωστε και στην εξέλιξη της εκθέσεως, όπου µια 
σειρά µετασχηµατισµών του ρυθµικού µοτίβου των µ. 4b-5a που εναλλάσσεται στους δύο 
σολίστες διαµορφώνει πρώτα µια εξάµετρη µετάβαση στα µ. 23-28 (µε τελική πτώση στην 
διπλή δεσπόζουσα) και στην συνέχεια το πλάγιο θέµα στην Σολ-µείζονα στα µ. 29-37, το 
οποίο κατόπιν αρκετών εσωτερικών επαναλήψεων µικρότερων δοµικών µονάδων (µ. 29-30 = 
31-32, µ. 33-34 = 35-36 και 37-38a) συνδέεται άµεσα µε την ακόλουθη ορχηστρική 
κατακλείδα-συνδετικό πέρασµα των µ. 38-41 – η λειτουργία του ενδιάµεσου αυτού ritornello 
είναι διττή, στον βαθµό που τα µ. 38-39 (πρβλ. µ. 8-9) επικυρώνουν πτωτικά την Σολ-
                                                 
507 Η Komlós (ό.π., σ. 389), αντιθέτως, εντοπίζει εδώ απλώς ένα νέο θέµα. 
508 Πρβλ. Komlós (ό.π., σ. 389), η οποία επιπροσθέτως τονίζει την ιδιαίτερα µελωδική φύση του 
“αναπτυξιακού” αυτού τµήµατος (βλ. επίσης: ό.π., σ. 390). Αντιθέτως, αδυνατώ πλήρως να εντοπίσω εδώ το 
στοιχείο του αυτοσχεδιασµού που υποδεικνύει ο Brauner, ό.π., σ. 261. 
509 Τόσο ο Brauner (ό.π., σ. 259) όσο και η Komlós (ό.π., σ. 377) τοποθετούν σε αυτό το σηµείο την έναρξη της 
επανεκθέσεως του πλαγίου θέµατος και όχι στο µ. 48, εφιστώντας παράλληλα την προσοχή στην αρµονική 
διαφοροποίηση των µ. 19-22 (εναλλαγές συγχορδιών τονικής και δεσπόζουσας ανά µέτρο) από τα µ. 54-57 
(εναλλαγές συγχορδιών πτωτικού έξι-τέσσερα και δεσπόζουσας στο πλαίσιο ενός ισοκράτη επί της δεσπόζουσας 
που “λύνεται” µόνο στο µ. 58). Έχω ωστόσο την αίσθηση ότι αυτή η τονική αποσταθεροποίηση είναι συµβατή 
µε το γεγονός της µετάθεσης του αρχικού τετραµέτρου του πλαγίου θέµατος στο εσωτερικό του κατά την 
επαναφορά του στην αρχική τονικότητα και ότι ως εκ τούτου κακώς αµφότεροι οι µελετητές αγνοούν παντελώς 
την επανέκθεση των µ. 28-30 στα µ. 48-50. 
510 Πρβλ. Brauner, ό.π., σ. 259-261. 
511 Πρβλ. Odenkirchen, ό.π., σ. 91 και 104. 
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µείζονα, ενώ η προέκτασή τους στα µ. 40-41 µεταβάλει την τονική της δευτερεύουσας 
τονικότητος σε δεσπόζουσα µεθ’ εβδόµης της αρχικής. Έτσι, στα µ. 42-49 αρχίζει η 
επανέκθεση, µε το κύριο θέµα να µένει απαράλλακτο στην σολιστική του εκδοχή, αν και 
χωρίς την πλεοναστική επανάληψη του δευτέρου τετραµέτρου του (πρβλ. µ. 11-18). 
Εντούτοις, η τελική ορχηστρική παρεµβολή του µ. 49 επεκτείνεται και στο µ. 50 στρεφόµενη 
προς την περιοχή της υποδεσπόζουσας, προκειµένου να µεταφερθεί σε αυτήν ολόκληρη η 
µετάβαση της εκθέσεως (πρβλ. µ. 51-56 µε 23-28) και να οδηγήσει οµαλά – µέσω µισής 
πτώσεως στην Ντο-µείζονα – στην τονική επαναφορά και του πλαγίου θέµατος, το πρώτο 
τετράµετρο του οποίου εµπεριέχει επουσιώδεις µόνο τροποποιήσεις (πρβλ. µ. 57-60 µε 29-
32), ενώ από το δεύτερο τµήµα του αποµένει µόνο το µ. 33 σε µεταφορά στο µ. 61 και αυτό 
οδηγεί σε µια τρίµετρη πτωτική ακολουθία στα µ. 62-64 που επαναλαµβάνεται αυτούσια στα 
µ. 65-67. Η ύστατη επικύρωση της Ντο-µείζονος ανατίθεται πάντως εκ νέου στην 
καταληκτική ιδέα του εναρκτήριου ritornello, η οποία (σε αντίθεση µε ό,τι συνέβη στο 
ενδιάµεσο ritornello) διαµορφώνει στα µ. 68-70 το καταληκτικό ritornello επαναφέροντας 
στην ολότητά του πλέον το τρίµετρο 8-10 (µε σύµπραξη µάλιστα των δύο σολιστών στην 
τελική πτώση). 
 Το επόµενο έτος ακολούθησε η σύνθεση των κουαρτέττων opus 50, δύο εκ των 
οποίων διαθέτουν αργό µέρος σε µορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία· το Adagio: cantabile σε 
Φα-µείζονα του κουαρτέττου σε Ντο-µείζονα opus 50 αρ. 2 / Hob. III: 45 µπορεί εδώ να µας 
απασχολήσει ευθύς αµέσως.512 Το κύριο θέµα της εκθέσεως, µια οκτάµετρη πρόταση µε 
κατάληξη στην τονική, παρουσιάζεται δύο φορές, µε την κύρια µελωδική φωνή να ανατίθεται 
πρώτα στο δεύτερο βιολί (στα µ. 1-8) και κατόπιν στο πρώτο βιολί (στα µ. 9-16), σε 
περαιτέρω παραλλαγή.513 Η µετάβαση των µ. 17-22a προς την δευτερεύουσα τονικότητα 
διατηρεί τα υφολογικά χαρακτηριστικά της προαναφερόµενης παραλλαγής του κυρίου 
θέµατος και ως εκ τούτου δίνει την εντύπωση µιας εξέλιξής του· τουναντίον, το πλάγιο θέµα 
στην Ντο-µείζονα έρχεται να αντιπαρατεθεί συνολικά προς το πρώτο “ήµισυ” της εκθέσεως, 
µε την ανάδειξη των υπολοίπων εγχόρδων στα µ. 22b-26a και την ισότιµη σύµπραξη όλων 
των οργάνων στα µ. 26b-28, πριν το σολιστικό πέρασµα του πρώτου βιολιού στο µ. 29-30, µε 
το οποίο και ολοκληρώνεται ουσιαστικά η έκθεση.514 Κατά τρόπον αναπάντεχο όµως, η 
τελική πτώση στο µ. 31 γίνεται στην (οµώνυµη της δευτερεύουσας τονικότητος) ντο-
ελάσσονα και δεν σηµατοδοτεί κάποια εµφανή τοµή, δεδοµένου του ότι το τέλος της 
εκθέσεως επικαλύπτεται µε την έναρξη του συνδετικού περάσµατος προς την επανέκθεση (µ. 
31-36), στην διάρκεια του οποίου η ήρεµη µελωδική γραµµή του πρώτου βιολιού, 
συνοδευόµενη από την αλυσιδοποίηση ενός ανιόντος περάσµατος στο τσέλλο (στα µ. 31-35) 
και την απλή αρµονική υποστήριξη των εσωτερικών φωνών, επαναπροσεγγίζει σταδιακά την 
δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος στο µ. 36.515 Έτσι καθίσταται εφικτή η επανέκθεση του 
κυρίου θέµατος, η οποία παρ’ όλα αυτά περιορίζεται δραστικά, σε µια νέα παραλλαγή του 
αρχικού τετραµέτρου στα µ. 37-40 (πρβλ. ιδίως τα µ. 9-12, δεδοµένης της κυριαρχίας του 
                                                 
512 Στην µορφή του µέρους αυτού αναφέρονται µε ακρίβεια και δίχως περιστροφές οι Rosen (Sonata Forms, 
ό.π., σ. 112) και Caplin (ό.π., σ. 217), ενώ οι Keller (ό.π., σ. 92) και Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., 
σ. 116) είναι λιγότερο σαφείς στις διατυπώσεις τους. 
513 Για την άµεση παραλλαγή του κυρίου θέµατος, βλ. επίσης Sisman (“Small and Expanded Forms…”, ό.π., σ. 
473, καθώς και Haydn and the Classical Variation, ό.π., σ. 99), Keller (ό.π., σ. 91), Sutcliffe (ό.π., σ. 78) και 
Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 118). Ο Grave (ό.π., σ. 82), τέλος, διακρίνει ακόµη και σε αυτήν 
την περίπτωση ένα εναρκτήριο ritornello που ακολουθείται από την “σολιστική” εκδοχή του κυρίου θέµατος. 
514 Επιπροσθέτως, ο Sutcliffe (ό.π., σ. 77) επισηµαίνει την θεµατική αντίθεση του πλαγίου θέµατος προς το 
κύριο, ενώ ο Keller (ό.π., σ. 92) υποδεικνύει την δυναµική έµφαση (forte) που δίνεται για πρώτη φορά από την 
έναρξη του µέρους στο τέλος της εκθέσεως. 
515 Το µεταβατικό αυτό τµήµα ανάµεσα στις δύο µακροδοµικές ενότητες κατονοµάζεται από τον Keller (ό.π., σ. 
92), ενώ ο Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 118) το εκλαµβάνει παραδόξως ως καταληκτικό τµήµα 
της εκθέσεως. Ο Grave (ό.π., σ. 82), εξ άλλου, το παραλληλίζει µε ένα ενδιάµεσο ritornello κοντσέρτου, για 
λόγους που πιθανότατα µόνον ο ίδιος είναι σε θέση να κατανοήσει. 
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πρώτου βιολιού), το οποίο µάλιστα συνδέεται άµεσα µε ένα υπόλειµµα της µεταβάσεως στα 
µ. 41-43a (πρβλ. µ. 19 και 21-22a).516 Σηµαντικές ωστόσο είναι και οι µεταβολές κατά την 
επαναφορά στην Φα-µείζονα του πλαγίου θέµατος, καθ’ ότι µετά το τετράµετρο 22b-26a στα 
µ. 43b-47a, το µοτίβο του µ. 26b στρέφεται στο αντίστοιχο µ. 47b προς την υποδεσπόζουσα 
και οδηγεί σε ένα πολύ ανεπτυγµένο σολιστικό πέρασµα για το πρώτο βιολί στα µ. 48-52, που 
αντικαθιστά εκείνο των µ. 29-30. Αλλά και µετά την ολοκλήρωση της ενότητος της 
επανεκθέσεως, ο Haydn διατηρεί αµείωτο το ενδιαφέρον των ακροατών, αναβάλλοντας 
επανειληµµένως στο πλαίσιο µιας επιπρόσθετης coda (στα µ. 53-60)517 την τελική πτωτική 
επικύρωση της Φα-µείζονος, καθώς όλες οι απόπειρες της συγχορδίας της δεσπόζουσας να 
λυθεί στην τονική αποτυγχάνουν παταγωδώς (στα µ. 53, 55 και 57), έως ότου οι 
καταληκτικές χειρονοµίες των µ. 54b-57a επαναληφθούν παρηλλαγµένες στα µ. 57b-60 επί 
τη βάσει µιας πιο “ορθόδοξης” εναρµόνισης στην αρχή (µ. 58) και στο τέλος τους (µ. 60). 
 Ας εξετάσουµε τώρα και το δεύτερο δείγµα σονάτας χωρίς επεξεργασία στην ίδια 
συλλογή, που αφορά στο σχετικώς σύντοµο Poco Adagio σε Σι-ύφεση-µείζονα του 
κουαρτέττου εγχόρδων σε Φα-µείζονα opus 50 αρ. 5 / Hob. III: 48.518 Το κύριο θέµα 
αποτελείται από δύο τετράµετρες φράσεις που καταλήγουν σε µισή και τέλεια πτώση, στα µ. 
4 και 8 αντιστοίχως. Μια τρίτη φράση αναλόγου περιεχοµένου στα µ. 9-13 στρέφεται προς 
την Φα-µείζονα και λειτουργεί αναµφίβολα ως µετάβαση προς το πλάγιο θέµα, το οποίο 
εκτίθεται παρακάτω, στα µ. 14-18 και 19-21, κάνοντας χρήση φιγούρων τριήχων δεκάτων-
έκτων.519 Μετά την ολοκλήρωση της εκθέσεως και την παύση-τοµή στο µ. 21, ξεκινά απ’ 
ευθείας η επανέκθεση του κυρίου θέµατος, που είναι αυτούσια µέχρι και το έβδοµο µέτρο 
(πρβλ. µ. 22-28 µε 1-7) και η οποία συνδέεται άµεσα µε µια νέα ανασύνθεση του δεδοµένου 
υλικού στα µ. 29-33, που λειτουργεί περισσότερο ως (“δευτερεύουσα”) ανάπτυξη του κυρίου 
θέµατος παρά ως υποκατάστατο της µεταβάσεως της εκθέσεως – έστω και αν καταλήγει 
τελικά σε µια καλώς αρθρωµένη µισή πτώση στο µ. 33. Στο σηµείο αυτό αναµένει κανείς 
φυσιολογικά την επαναφορά στην Σι-ύφεση-µείζονα και του πλαγίου θέµατος· αντ’ αυτού 
ωστόσο, στα µ. 34-38 παρεµβάλλεται ένα αναντίστοιχο προς την έκθεση τµήµα µε θεµατικό 
υλικό του πλαγίου θέµατος επί ενός ισοκράτη δεσπόζουσας της αρχικής τονικότητος, που 
µετατοπίζει την επανέκθεση του πλαγίου θέµατος (µε µια µικρή καταληκτική διεύρυνση, 
εξαιτίας του εµβόλιµου µ. 46) στα µ. 39-47. Ως προς την ερµηνεία των µ. 34-38, εντούτοις, 
θα µπορούσα να προτείνω δύο εναλλακτικές προσεγγίσεις: είτε δηλαδή πρόκειται για µια 
επέκταση του πλαγίου θέµατος ακριβώς πριν την έναρξη της τυπικής επαναφοράς των 
περιεχοµένων του, είτε θα µπορούσε κανείς να διαπιστώσει εδώ µια επιµήκυνση του – 
εµβόλιµου στην επανέκθεση – αναπτυξιακού τµήµατος, το οποίο έχοντας ήδη ξεκινήσει στα 
µ. 29-33 µε υλικό του κυρίου θέµατος αφιερώνει στην συνέχεια ανάλογο χώρο και στην 
εκµετάλλευση µοτιβικών στοιχείων του πλαγίου θέµατος· σε κάθε περίπτωση πάντως, είναι 
προφανές ότι η ενότητα της επανεκθέσεως στο αργό µέρος του opus 50 αρ. 5 / Hob. III: 48 
                                                 
516 Σε αυτήν την συντόµευση της επανεκθέσεως αναφέρεται δίχως λεπτοµέρειες ο Keller (ό.π., σ. 92), ενώ ο 
Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 118) την υποδεικνύει εµµέσως, επισηµαίνοντας παράλληλα και την 
περαιτέρω παραλλαγή της αρχικής φράσεως του κυρίου θέµατος. 
517 Την οποία βεβαίως ο Grave (ό.π., σ. 82) δεν µπορεί παρά να θεωρήσει ως ένα καταληκτικό ritornello, 
ολοκληρώνοντας έτσι – µε συνέπεια – τον τελείως ανεδαφικό παραλληλισµό της µορφής του αργού αυτού 
µέρους µε τα δοµικά δεδοµένα ενός τυπικού µέρους κοντσέρτου. 
518 Ως προς το δοµικό πρότυπο, βλ. επίσης Rosen, Sonata Forms, ό.π., σ. 112· ο Krummacher (Das 
Streichquartett…, ό.π., σ. 116), αντιθέτως, δεν είναι σε θέση να µας προσφέρει τίποτε απολύτως µε την τραγικά 
ασαφή διατύπωση “διµερής µακροδοµικός σχεδιασµός”. 
519 Η χρήση κλιµάκων σε σηµεία τόσο του κυρίου (µ. 5-6) όσο και του πλαγίου θέµατος (µ. 14-15 και 19-20), 
την οποία υποδεικνύει ο Sutcliffe (ό.π., σ. 97), δεν συνιστά κατά την γνώµη µου ένα “κύριο µελωδικό 
χαρακτηριστικό” του αργού αυτού µέρους, ούτε ασφαλώς θα µπορούσε να στοιχειοθετήσει έστω και την υποψία 
“µονοθεµατικότητος”. Με λύπη πάντως παρατηρεί κανείς την έλλειψη ουσιωδών αναλυτικών παρατηρήσεων εκ 
µέρους του Sutcliffe, σε µια µονογραφία αφιερωµένη κατά τα λοιπά εξ ολοκλήρου στα κουαρτέττα opus 50 του 
Haydn. 
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έχει την τάση να διευρυνθεί σε σχέση µε την έκθεση, σε αντίθεση µε την τάση συρρίκνωσής 
της στο αντίστοιχο µέρος του opus 50 αρ. 2 / Hob. III: 45. 
 Το τελευταίο αργό µέρος σε µορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία αυτής της περιόδου 
εντοπίζεται στο Adagio cantabile σε Ρε-µείζονα του κουαρτέττου εγχόρδων σε Λα-µείζονα 
opus 55 αρ. 1 / Hob. III: 60,520 που γράφηκε έως το 1788. Το κύριο θέµα, µια οκτάµετρη 
περίοδος µε πτώσεις στην δεσπόζουσα (µ. 4) και την τονική (µ. 8), παρουσιάζεται αρχικά από 
τα τρία χαµηλότερα έγχορδα και κατόπιν επαναλαµβάνεται στα µ. 9-16 µε την προσθήκη του 
πρώτου βιολιού (αλλά µε ελάχιστες τροποποιήσεις στις συνοδευτικές φωνές και µόνον).521 
Με την ολοκλήρωση της επανάληψης αυτής επικαλύπτεται ωστόσο και η έναρξη της 
µεταβάσεως των µ. 16-22, η οποία αναπτύσσοντας µοτίβα του κυρίου θέµατος καταλήγει 
φυσιολογικά στην διπλή δεσπόζουσα. Από εκεί και ύστερα, το πλάγιο θέµα στην Λα-µείζονα 
κάνει την εµφάνισή του στα µ. 23-33: πρόκειται ουσιαστικά για ένα νέο ανάπτυγµα του 
εναρκτήριου διµέτρου του κυρίου θέµατος,522 µε καινούργιες όµως συνοδευτικές φιγούρες 
(ας προσεχθεί ιδίως ο ανιών αρπισµός στο τσέλλο, στα µ. 24 και 25), το οποίο εξυφαίνεται 
φθάνοντας σχετικά γρήγορα σε ένα πτωτικό έξι-τέσσερα στο µ. 28 που δίνει το έναυσµα για 
ένα δεξιοτεχνικό πέρασµα εν είδει καντέντσας στα µ. 28-33 – για το πρώτο βιολί κατά κύριον 
λόγο, αλλά µε την σύµπραξη σε ταυτοφωνία και των υπολοίπων εγχόρδων στα µ. 30-32a.523 
Με την τέλεια πτώση στο µ. 34, πάντως, ξεκινά το δίµετρο συνδετικό πέρασµα προς την 
επανέκθεση,524 στο πλαίσιο του οποίου προαναγγέλλονται ένα µοτίβο του κυρίου θέµατος 
(πρβλ. µ. 3b) καθώς και ο συνοδευτικός αρπισµός στο τσέλλο (πρβλ. µ. 35b µε 24-25), που 
πρόκειται να επανεµφανισθεί λίγο αργότερα (στο µ. 40).525 Αυτό όµως δεν συνιστά µια 
τυχαία χειρονοµία· διότι η επανέκθεση του κυρίου θέµατος στα µ. 36-42 (ηµιτελής, λόγω 
αποκοπής του ογδόου µέτρου της περιόδου) συνδυάζει ουσιαστικά την κύρια µελωδική 
γραµµή των µ. 1-7 / 9-15 µε τις συνοδευτικές φιγούρες του πλαγίου θέµατος (πρβλ. µ. 23-25)! 
Επιπλέον, στα ακόλουθα µ. 43-53, ο Haydn αντικαθιστά την αναπτυξιακή µετάβαση της 
εκθέσεως µε µια εντυπωσιακή σε έκταση και περιεχόµενα “δευτερεύουσα ανάπτυξη” στο 
πλαίσιο της επανεκθέσεως:526 θεµατικά µοτίβα και συνοδευτικές φιγούρες αναµειγνύονται 
εδώ ποικιλοτρόπως και αναπτύσσονται στο περιβάλλον της οµώνυµης ρε-ελάσσονος (µ. 43-
46 και 51-53) και ενδιάµεσα της σχετικής της Φα-µείζονος (µ. 47-51), προτού τελικά η Ρε-
µείζονα αποκατασταθεί στα µ. 54 κ.εξ. για την επανέκθεση και του πλαγίου θέµατος. 
∆εδοµένης ωστόσο της “µονοθεµατικής” φύσεως της εκθέσεως, στο σηµείο αυτό δεν 
λαµβάνει χώραν µια τυπική επαναφορά των περιεχοµένων των µ. 23-33, αλλά ένας ακόµη 
συνδυασµός στοιχείων του κυρίου και του πλαγίου θέµατος: έτσι, στην θέση των 
                                                 
520 Πρβλ. Rosen (Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 155) και – µε αρκετές επιφυλάξεις – Grave (ό.π., σ. 82 και 83). 
Η Sisman (Haydn and the Classical Variation, ό.π., σ. 268), αντιθέτως, εκλαµβάνει το µέρος αυτό ως ρόντο µε 
παραλλαγές, του τύπου Α Β Α1 Γ Α2. 
521 Η “καθυστερηµένη” είσοδος του πρώτου βιολιού στο µ. 9 – την οποία παρεµπιπτόντως επισηµαίνει και ο 
Landon (Haydn: At Eszterháza…, ό.π., σ. 639) – δίνει στον Grave (ό.π., σ. 82 και 83) την ευκαιρία να 
διαπιστώσει άλλη µια αντίθεση tutti – solo τεχνοτροπίας κοντσέρτου και να διακρίνει έτσι ένα ritornello και το 
“σολιστικό” κύριο θέµα· εντούτοις, η δήθεν “σολιστική” εκδοχή του θέµατος, πέραν της µεταφοράς της στην 
άνω οκτάβα, δεν είναι καθόλου “καλλωπισµένη” (όπως υποδεικνύει ο Grave) σε σχέση µε την αρχική. 
522 Γι’ αυτό και ο Rosen (Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 155) χαρακτηρίζει συνολικά την µορφή ως 
“µονοθεµατική”. 
523 Πρβλ. Grave, ό.π., σ. 82 και 83. Ο συγγραφέας ούτε καν εξετάζει βέβαια την (µηδαµινή) δυνατότητα 
ενσωµάτωσης καντέντσας στην έκθεση µιας γνήσιας µορφής κοντσέρτου, αφού ο ίδιος έχει ούτως ή άλλως µια 
αρκετά ασαφή εικόνα περί των πραγµατικών (ιδιαιτέρως αυστηρών) δοµικών προδιαγραφών του ορχηστρικού 
αυτού είδους. 
524 Πρβλ. Landon (Haydn: At Eszterháza…, ό.π., σ. 639) και Grave (ό.π., σ. 83) – παρά το γεγονός ότι ο 
δεύτερος εκλαµβάνει παράλληλα το µεταβατικό αυτό τµήµα ως κεντρικό ritornello. 
525 Στον αρπισµό αυτό στρέφει επίσης την προσοχή του ο Landon, Haydn: At Eszterháza…, ό.π., σ. 639. 
526 Πρβλ. Rosen, Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 155. Ο Grave (ό.π., σ. 83), τουναντίον, αρκείται στην απλή 
υπόδειξη των τονικών κέντρων της ρε-ελάσσονος και της Φα-µείζονος, αλλά δεν είναι σε θέση να ερµηνεύσει 
την διεύρυνση αυτή της υποτιθέµενης “σολιστικής” επανεκθέσεως. 
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“παραγώγων” µ. 23-27, στα µ. 54-59 εµφανίζονται τα “γενεσιουργά” µ. 1-6 / 9-14 – 
συνοδευόµενα όµως εκ νέου από φιγούρες που έκαναν την πρώτη τους εµφάνιση στα µ. 23 
κ.εξ. – ενώ µε την προετοιµασία του µ. 60 για το πτωτικό έξι-τέσσερα στην θέση του µ. 61 
ανοίγει ο δρόµος προς ένα νέο πέρασµα εν είδει καντέντσας στα µ. 61-67, το οποίο 
υποκαθιστά το αντίστοιχο των µ. 28-33, όντας µάλιστα περισσότερο ανεπτυγµένο και 
επιτρέποντας την σταδιακή ενσωµάτωση όλων των οργάνων στην πτωτική διαδικασία.527 
Αυτή η πολύ ενδιαφέρουσα δοµική κατασκευή ολοκληρώνεται µε µια επτάµετρη coda στα µ. 
68-74, η οποία πραγµατώνει µε ήδη γνωστά θεµατικά µοτίβα και συνοδευτικές φιγούρες ό,τι 
δεν κατέστη εφικτό νωρίτερα, στα µ. 58-60, δηλαδή την οριστική επικύρωση της Ρε-µείζονος 
µε µια σειρά πτωτικών ακολουθιών και καταληκτικών χειρονοµιών.528  
 
 Το προαναφερόµενο δοµικό πρότυπο της σονάτας χωρίς επεξεργασία εισήχθη, όπως 
ήδη γνωρίζουµε, για πρώτη φορά σε αργό µέρος στο πλαίσιο του είδους του κοντσέρτου, στις 
αρχές της δεκαετίας του 1760. Πολύ αργότερα, στα µέσα της δεκαετίας του 1780, ο Haydn 
πραγµατοποιεί µια ανάλογη δοµική καινοτοµία σε αργό µέρος κοντσέρτου και πάλι, µε την 
εφαρµογή της µεικτής µορφής σονάτας-ρόντο – τηρουµένων όµως και των δοµικών 
προδιαγραφών του κοντσέρτου – στο Andante σε Σολ-µείζονα του κοντσέρτου για δύο lire 
organizzate σε Ντο-µείζονα Hob. VIIh: 1,529 γραµµένου το 1786. Το εναρκτήριο ritornello 
στην δεδοµένη περίπτωση περιλαµβάνει το (περιοδικής δοµής) οκτάµετρο κύριο θέµα καθώς 
και µία τετράµετρη ιδέα στα µ. 9-12, η οποία επέχει διττό – καταληκτικό και µεταβατικό – 
ρόλο στην εξέλιξη του κοµµατιού και επιπλέον ενεργοποιεί το σύνολο των διαθέσιµων 
οργάνων (έγχορδων και κόρνων), συµπεριλαµβανοµένων ακόµη και των δύο σολιστικών 
“λυρών”. Η σολιστική εκδοχή του κυρίου θέµατος, που ακολουθεί στα µ. 13-20, 
διαφοροποιείται από την αρχική ορχηστρική διατύπωση του ιδίου µόνο σε ηχοχρωµατικό 
επίπεδο και συνδέεται επίσης µε την θεµατική ιδέα των µ. 9-12, η οποία όµως στα µ. 21-24 
εµφανίζεται πλέον µε διαφορετική ενορχήστρωση (που αναδεικνύει περισσότερο τον ρόλο 
των σολιστικών οργάνων) και συνάµα παρεκκλίνει προς την Ρε-µείζονα, προσλαµβάνοντας 
συνεπώς µεταβατική λειτουργία προς το πλάγιο θέµα, από κοινού µε την δίµετρη προέκτασή 
της στα µ. 25-26. Έτσι, στα µ. 27-30 κάνει την εµφάνισή του στην Ρε-µείζονα το πλάγιο θέµα 
(µε εντελώς νέα µοτιβικά στοιχεία), ενώ η δευτερεύουσα τονικότητα της εκθέσεως 
επικυρώνεται σαφέστατα µε τις εµφαντικές καταληκτικές χειρονοµίες των µ. 31-32, αλλά 
αµέσως µετά αποσταθεροποιείται στα µ. 33-36, προκειµένου να επαναπροσεγγισθεί η αρχική 
Σολ-µείζονα για τις ανάγκες της – επιβαλλόµενης από την αρχή του ρόντο – αυτούσιας 
επαναφοράς του κυρίου θέµατος στα µ. 37-44 (πρβλ. µ. 13-20), µε την οποία και 
ολοκληρώνεται η διευρυµένη αυτή σολιστική έκθεση. Η ενότητα της επεξεργασίας ακολουθεί 
δίχως διακοπή, µε µια µετατροπική παραφθορά της ιδέας των µ. 9 κ.εξ. στα µ. 45-46 προς την 
λα-ελάσσονα, η οποία στα µ. 47-48 επικυρώνεται πτωτικά µε µια παράθεση του τελικού 
διµέτρου του κυρίου θέµατος (πρβλ. µ. 7-8)· παράλληλα, η απουσία των σολιστικών οργάνων 
στο τετράµετρο αυτό είναι αποκαλυπτική του ρόλου του ως ενδιάµεσου ritornello µεταξύ των 
δύο πρώτων σολιστικών ενοτήτων. Κατόπιν παύσεως-τοµής, πάντως, η µεσαία µακροδοµική 
ενότητα συνεχίζεται µε την συµµετοχή πλέον και των δύο “λυρών”: και παρά το γεγονός ότι 
στα µ. 49-52 η αρχική τονικότητα επαναπροσεγγίζεται µάλλον πρώιµα µε την χρήση µοτίβων 
                                                 
527 Τόσο ο Barrett-Ayres (ό.π., σ. 244), ο οποίος αναφέρεται επιλεκτικά σε αυτήν την “καντέντσα για τέσσερα 
όργανα”, όσο και ο Grave (ό.π., σ. 82-83) που διακρίνει την καντέντσα αυτή από την υπόλοιπη επανέκθεση (ενώ 
δεν είχε κάνει το ίδιο και για την αντίστοιχη της εκθέσεως), αδυνατούν να κατανοήσουν ότι το δεξιοτεχνικό 
αυτό πέρασµα συνιστά λειτουργικό τµήµα του πλαγίου θέµατος και όχι αυτόνοµη καντέντσα όπως σε ένα µέρος 
κοντσέρτου. 
528 Από την πλευρά του, βεβαίως, ο Grave (ό.π., σ. 82 και 83) εντοπίζει εδώ ένα καταληκτικό ritornello, στο 
πλαίσιο του οποίου το κύριο θέµα επανέρχεται για τελευταία φορά στην Ρε-µείζονα. 
529 Ο Odenkirchen (ό.π., σ. 92 και 103) αναφέρει για αυτό το µέρος µονάχα ότι ακολουθεί το δοµικό πρότυπο 
ενός (απλού) ρόντο, δίχως όµως να το εξετάζει λεπτοµερέστερα. 
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του κυρίου θέµατος, η ανάπτυξη των ιδίων µοτιβικών στοιχείων διατηρείται και στο 
περιβάλλον της οµώνυµης σολ-ελάσσονος στα µ. 53-57, καταλήγοντας τελικά σε έναν 
ισοκράτη επί της δεσπόζουσας στα µ. 58-60. Ως εκ τούτου, η αποκατάσταση της Σολ-
µείζονος συµπίπτει µε την έναρξη της τρίτης σολιστικής ενότητος (της επανεκθέσεως), όπου 
µάλιστα πραγµατοποιείται ένας ενδιαφέρων συνδυασµός της ορχηστρικής και της σολιστικής 
εκδοχής του κυρίου θέµατος (πρβλ. τα µ. 61-68 εξίσου µε τα µ. 1-8 αλλά και τα µ. 13-20), το 
αποτέλεσµα του οποίου συνιστά αναµφίβολα την πλέον ολοκληρωµένη από ενορχηστρωτικής 
επόψεως διατύπωση της οκτάµετρης αυτής περιόδου, δύσκολα όµως θα µπορούσε να 
εκληφθεί ως ένα ακόµη ενδιάµεσο ritornello. Ακολούθως, το πλάγιο θέµα επανεκτίθεται 
επίσης στην Σολ-µείζονα µε µικρές τροποποιήσεις στα µ. 69-72 (πρβλ. µ. 27-30) και µάλιστα 
προεκτείνεται στα µ. 73-74 µε ένα παράλλαγµα του (λειτουργικώς αντίστοιχου στην έκθεση) 
διµέτρου 25-26, το οποίο µε την σειρά του οδηγεί στην τελική επαναφορά της ιδέας των µ. 9-
12 στα µ. 75-78, που µε καταληκτική πλέον λειτουργία στοιχειοθετεί ουσιαστικά το 
τελευταίο ritornello (παρά την – εξ αρχής δεδοµένη – σύµπραξη και των δύο σολιστών) από 
κοινού µε την σταδιακή εξάλειψη του µοτιβικού του αποθέµατος στα ακόλουθα µ. 79-82. 
 Αυτό που επιτυγχάνει ο Haydn στο συγκεκριµένο κοµµάτι είναι αδιαµφισβήτητα 
µοναδικό: διότι, όχι µόνον πραγµατώνει τον – σπανιώτατα εφαρµοζόµενο σε αργά µέρη – 
σύνθετο δοµικό τύπο της σονάτας-ρόντο, αλλά επιπλέον διατηρεί σε µεγάλο βαθµό και την 
λειτουργικότητα της εναλλαγής ανάµεσα σε ορχηστρικά ritornelli και σολιστικές ενότητες! 
Κεντρικό ρόλο σε αυτό το επίτευγµα επέχει οπωσδήποτε η θεµατική ιδέα των µ. 9-12: διότι, 
σε περίπτωση που δεν παρεµβαλλόταν στο σηµείο αυτό, ανάµεσα στην ορχηστρική και την 
σολιστική διατύπωση του κυρίου θέµατος, τότε τα µ. 1-8 θα µπορούσαν κάλλιστα να 
εκληφθούν απ’ ευθείας ως το κύριο θέµα της (διευρυµένης) εκθέσεως και τα µ. 13-20 ως µια 
άµεση παρηλλαγµένη επανάληψη του ιδίου. Από την άλλη πλευρά, τυχόν θεώρηση των µ. 1-
12 συνολικά ως κύριας θεµατικής οµάδος που επαναλαµβάνεται στα µ. 13-24 θα ήταν 
απορριπτέα, εξαιτίας της µετατροπικής-µεταβατικής λειτουργίας των µ. 21-24· διότι, όπως 
έχουµε διαπιστώσει, όταν ο Haydn παραλλάσσει άµεσα εντός της εκθέσεως το κύριο θέµα 
είτε άλλα δοµικά µέλη, διατηρεί στο ακέραιο την πρωταρχική αρµονική (και φραστική) δοµή. 
Κατά συνέπειαν, τα µ. 1-12 δεν µπορούν κατά κανέναν τρόπο να ενταχθούν στην (σολιστική) 
ενότητα της εκθέσεως, αλλά διαµορφώνουν ένα εναρκτήριο ritornello πριν από αυτήν. Για 
τον ρόλο του ενδιάµεσου ritornello που εµφανίζεται αµέσως µετά την έκθεση, στα µ. 45-48, 
υφίστανται θεωρητικά δύο δυνατότητες: θα µπορούσε δηλαδή να συνιστά µια κατακλείδα της 
εκθέσεως είτε µια – µετατροπική ή µη – έναρξη της επεξεργασίας. ∆εδοµένου όµως του ότι 
µια κατακλείδα (που αναλαµβάνει ουσιαστικά να ενισχύσει την δευτερεύουσα τονικότητα 
στο τέλος µιας τυπικής εκθέσεως) δεν έχει θέση στο τέλος µιας διευρυµένης εκθέσεως του 
τύπου της σονάτας-ρόντο (όπου η αρχική τονικότητα έχει ήδη διαδεχθεί την δευτερεύουσα), 
είναι αυτονόητο ότι µόνο η λειτουργία της έναρξης της ενότητος της επεξεργασίας αποµένει 
για το ενδιάµεσο αυτό ritornello, το οποίο πράγµατι προβαίνει σε µια αναπτυξιακή 
µετατροπική “σύνθεση” αµφοτέρων των θεµατικών ιδεών του εναρκτήριου ritornello. Η 
λειτουργία, εξ άλλου, του καταληκτικού ritornello στα µ. 75-82 – δεδοµένης και της 
απουσίας ορχηστρικής κατακλείδας της εκθέσεως, προς την οποία θα µπορούσε αυτό να 
αντιστοιχισθεί µετά την περάτωση της σολιστικής επανεκθέσεως – είναι αναµφίβολα αυτή 
ενός “επιλόγου” στην συνολική µακροδοµή, δηλαδή µιας coda. Το γεγονός αυτό εξηγεί, 
πιθανότατα, και την αδιάλειπτη σύµπραξη των δύο σολιστικών οργάνων καθ’ όλην την 
διάρκεια του τελικού αυτού οκταµέτρου, παρ’ ότι βέβαια η απόλυτη ταύτιση των µ. 75-78 µε 
τα µ. 9-12 προσδίδει στην θεµατική αυτή ιδέα έναν πρωτίστως καταληκτικό χαρακτήρα, 
αιτιολογεί πλήρως την πρώιµη εµφάνισή της στο πλαίσιο του εναρκτήριου ritornello και 
συγχρόνως καθιστά σαφή τα όρια ανάµεσα στην σολιστική επανέκθεση και στο καταληκτικό 
ritornello – δεδοµένης και της ενορχηστρωτικής λιτότητος των µ. 73-74 σε σχέση µε την 
ηχητική πληρότητα του “tutti” των µ. 75 κ.εξ. Καταλήγουµε εποµένως στο συµπέρασµα ότι η 
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εφαρµογή της σονάτας-ρόντο στο µέρος αυτό είναι απολύτως συµβατή και µε τα δεδοµένα 
της µορφής του κοντσέρτου: ένα εναρκτήριο και ένα καταληκτικό ritornello πλαισιώνουν το 
όλον, ενώ το ενδιάµεσο ritornello ενσωµατώνεται στην έναρξη της επεξεργασίας, 
διακρίνοντάς την από την διευρυµένη σολιστική έκθεση. 
 
 Ας εξετάσουµε τώρα συνολικά πώς ο Haydn αντιµετώπισε τις µορφές σονάτας στα 
αργά µέρη των ενόργανων συνθέσεών του µεταξύ 1782-1790: 
 α) Στο συµφωνικό ρεπερτόριο, όποτε ένα αργό µέρος είναι όντως σε µορφή 
σονάτας, ακολουθεί απαρέγκλιτα το βασικό τριµερές πρότυπο, µε δύο επαναλήψεις ή άνευ 
αυτών. Η τριµερής µορφή σονάτας εφαρµόζεται επίσης σε ορισµένα αργά µέρη πιανιστικών 
έργων – τρίο µε πιάνο και σονατών για πιάνο (συνήθως µε επανάληψη µόνο της εκθέσεως, 
ειδάλλως χωρίς µακροδοµικές επαναλήψεις) – και κουαρτέττων εγχόρδων (µε δύο, µία ή 
καµµία επανάληψη), αλλά και σε ένα αργό µέρος κοντσέρτου. Πέραν αυτής, ως βασική 
εναλλακτική επιλογή εµφανίζεται πλέον – σε ένα κοντσέρτο και σε τρία κουαρτέττα 
εγχόρδων – η µορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία (πάντοτε χωρίς µακροδοµικές 
επαναλήψεις), ενώ ο διµερής τύπος σονάτας εξαλείφεται οριστικά αφού πραγµατωθεί άπαξ 
στα 1784 (στο αργό µέρος του τρίο µε πιάνο Hob. XV: 5, δίχως επαναλήψεις)· παράλληλα 
όµως, η µορφή της σονάτας-ρόντο αντιπροσωπεύεται για πρώτη φορά σε ένα αργό µέρος – 
και δη στο είδος του κοντσέρτου. 
 β) Η οργάνωση της εκθέσεως, τόσο σε αρµονικό όσο και σε θεµατικό επίπεδο, 
διαφοροποιείται σε µικρό µόνο βαθµό σε σχέση µε την αµέσως προηγούµενη περίοδο. Η 
βασική πορεία από την αρχική µείζονα τονικότητα προς την δεσπόζουσά της (ή από την 
αρχική ελάσσονα προς την µείζονα σχετική της) σπανίως περιλαµβάνει αποκλίσεις στον 
αντίθετο τρόπο, ενώ µόνο στην περίπτωση του κουαρτέττου opus 54 αρ. 1 / Hob. III: 58 
παρεκκλίνει προς άλλα τονικά κέντρα εντός της δεύτερης τονικής περιοχής.530 Κατά τα 
λοιπά, εξαιρουµένης της συγκρότησης µιας κύριας θεµατικής οµάδος στην έκθεση του αργού 
µέρους της συµφωνίας Hob. I: 86, ο Haydn εξακολουθεί να βασίζεται σε µία και µοναδική 
θεµατική ιδέα ως κύριο θέµα,531 κάτι που συνιστά τον κανόνα και όσον αφορά στο “πλάγιο 
θέµα”,532 που εµφανίζεται σαφώς συχνότερα απ’ ό,τι µια “πλάγια οµάδα θεµάτων”. 
Επιπροσθέτως, η τάση προς “µονοθεµατικότητα” καθίσταται πλέον εντονώτερη κατά την 
δεκαετία του 1780,533 στον βαθµό που περίπου το ένα στα τρία αργά µέρη αυτής της 
περιόδου περιλαµβάνει µοτιβικές αναφορές είτε µετασχηµατισµούς του υλικού του κυρίου 
θέµατος εντός της δεύτερης τονικής περιοχής (κατά κανόνα στην έναρξή της), παρ’ ότι 
βεβαίως σχεδόν ποτέ τα θεµατικά αυτά “δάνεια” δεν µονοπωλούν το ενδιαφέρον καθ’ όλην 
την διάρκεια του “δευτέρου ηµίσεως” της εκθέσεως.534 Αξιοσηµείωτη επίσης στο ρεπερτόριο 
της ιδίας χρονικής περιόδου είναι η επάνοδος της πρακτικής της παρηλλαγµένης επανάληψης 
του κυρίου θέµατος πριν την εµφάνιση ενός µεταβατικού τµήµατος, το οποίο µετά το 1781 
φαίνεται ότι εδραιώνει ακόµη περισσότερο την θέση του εντός της εκθέσεως, κατά κανόνα ως 
πεδίο ανάπτυξης-εξέλιξης του υλικού του κυρίου θέµατος535 και σε ελάχιστες µόνον 

                                                 
530 Πρβλ. Brown, “The Structure of the Exposition…”, ό.π., σ. 128. 
531 Πρβλ. περίπου ό.π., σ. 112. 
532 Για το οποίο ο W. Fischer (ό.π., σ. 59) σηµειώνει µάλιστα ότι συχνά διαµορφώνεται κατά τρόπον περιοδικό, 
περίπου όπως και το κύριο θέµα. 
533 Πρβλ. Brown, “The Structure of the Exposition…”, ό.π., σ. 108· Fillion, ό.π., σ. 480· Haimo, “Haydn’s 
Altered Reprise”, ό.π., σ. 340· Finscher, “Haydns Begründung…”, στο: Dahlhaus (επιµ.), Die Musik des 18. 
Jahrhunderts, ό.π., σ. 290. 
534 Ο Barrett-Ayres (ό.π., σ. 203), συγκεκριµένως, υποδεικνύει ως παράγοντες διασφάλισης της απαραίτητης 
αντίθεσης ανάµεσα στις δύο θεµατικές περιοχές της εκθέσεως (παρά την “µονοθεµατική” αξιοποίηση κοινού 
υλικού) την διαφορετική τονική βάση, τον συνδυασµό του αρχικού υλικού µε νέες ιδέες καθώς και την 
διαφορετική ενορχήστρωση. 
535 Πρβλ. Brown, “The Structure of the Exposition…”, ό.π., σ. 108· W. Fischer, ό.π., σ. 60-61. 
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περιπτώσεις ως αυτόνοµο δοµικό µέλος.536 Σηµαντική, εξ άλλου, είναι η συχνότητα 
εµφάνισης µιας καταληκτικής ιδέας στο τέλος της εκθέσεως του τριµερούς (και του διµερούς) 
τύπου σονάτας, εν αντιθέσει προς εκείνου της σονάτας χωρίς επεξεργασία που εν γένει 
στερείται κατακλείδας. 
 γ) Η ενότητα της επεξεργασίας είναι πρακτικώς αδύνατον να τυποποιηθεί όπως 
παλαιότερα (τουλάχιστον µέχρι την δεκαετία του 1770).537 Τόσο στα έργα σε µείζονα τρόπο, 
όσο και σε εκείνα στον ελάσσονα, η µεσαία αυτή ενότητα του τριµερούς τύπου σονάτας 
σπανίως πλέον εκκινεί από την δευτερεύουσα τονικότητα της εκθέσεως· αντ’ αυτής, ο Haydn 
είτε δηµιουργεί ένα µετατροπικό πέρασµα προς τον πρώτο τονικό σταθµό της επεξεργασίας 
είτε επικεντρώνεται απ’ ευθείας σε µια νέα τονική περιοχή538 – ως επί το πλείστον συγγενική 
προς εκείνες της εκθέσεως (π.χ. την ελάσσονα σχετική, την ελάσσονα δεσπόζουσα ή την 
υποδεσπόζουσα), ενίοτε όµως ιδιαιτέρως αποµεµακρυσµένη (όπως η Ρε-ύφεση-µείζονα στο 
αργό µέρος σε ρε-ελάσσονα του opus 50 αρ. 6 / Hob. III: 49).539 Η µετέπειτα µετατροπική 
πορεία µόνο κατ’ εξαίρεσιν οδηγεί απ’ ευθείας στην δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος, 
αφού συνήθως διέρχεται από ένα, δύο ή ακόµη και τρία τονικά κέντρα προτού καταλήξει σε 
αυτήν·540 η αποφυγή, πάντως, της τελικής αυτής αρµονικής προετοιµασίας της επανεκθέσεως 
δεν φαίνεται να είναι συνήθης κατά την τρέχουσα περίοδο (αφού µόνο στο Hob. XV: 12 η 
επεξεργασία καταλήγει σε µισή πτώση επί της σχετικής της δεσπόζουσας). Από την άλλη 
πλευρά, καθένα από τα τονικά κέντρα της επεξεργασίας ενδέχεται να προσεγγίζεται κατά 
τρόπον οµαλό ή, αντιθέτως, τελείως απρόσµενο, δηµιουργώντας ένα “χάσµα”·541 
επιπροσθέτως µάλιστα, η σχέση ορισµένων από αυτούς τους τονικούς σταθµούς προς την 
αρχική τονικότητα είναι πλέον ιδιαιτέρως µακρυνή (λόγου χάριν, η διπλή υποδεσπόζουσα ή η 
ελασσονοποιηµένη έβδοµη βαθµίδα στον µείζονα τρόπο).542 Η επεξεργασία της δεκαετίας του 
1780, λοιπόν, µπορεί να υποδιαιρείται σε τρία ή δύο επιµέρους τµήµατα, ή ακόµη να είναι 
ενιαία543 – ενίοτε δε και πολύ περιορισµένης εκτάσεως σε σχέση µε τις δύο εξωτερικές 
ενότητες. Τώρα, ως προς την θεµατική της διάσταση, διαφαίνεται µια προτίµηση του Haydn 
για το υλικό του κυρίου θέµατος, το οποίο αναπτύσσεται ποικιλοτρόπως και δη από την αρχή 
της επεξεργασίας. Αυτό πάντως δεν σηµαίνει ότι παραγκωνίζεται το µοτιβικό απόθεµα των 
πλαγίων θεµατικών ιδεών της εκθέσεως, ούτε επίσης – σε αντίθεση µε την δεκαετία του 1770 
– της µεταβάσεως ή της κατακλείδας, που συχνά µάλιστα τίθεται στο επίκεντρο του 
αναπτυξιακού ενδιαφέροντος. Τουναντίον, η εισαγωγή νέου υλικού καθίσταται σχεδόν 
                                                 
536 Πρβλ. Fillion, ό.π., σ. 480. 
537 Πρβλ. Andrews, ό.π., σ. 468. 
538 Πρβλ. Newman, ό.π., σ. 148. 
539 Σε αυτήν την δυνατότητα “νευρικού κλονισµού” στην έναρξη της επεξεργασίας αναφέρεται ειδικότερα ο 
Webster, Haydn’s “Farewell” Symphony…, ό.π., σ. 134-135. 
540 Πρβλ. Nors S. Josephson, “Modulatory Patterns in Haydn’s Late Development Sections”, στο: H. C. Robbins 
Landon (επιµ.), Das Haydn Jahrbuch – Band XVII, Joseph Haydn Stiftung, Eisenstadt 1992, σ. 183. 
541 Ο Josephson (ό.π., σ. 181-190) ταξινοµεί γενικά τις µετατροπικές αρµονικές ακολουθίες της επεξεργασίας 
στον ώριµο και ύστερο Haydn σε σπειροειδείς (κατιόντες είτε ανιόντες κύκλους πεµπτών και τριτών), σε 
ανιούσες – ενίοτε όµως και κατιούσες – χρωµατικές προόδους καθώς και σε (διατονικές) ανιούσες βηµατικές 
προόδους. Μια τέτοιου είδους θεωρητική αντιµετώπιση παρουσιάζει βεβαίως κάποιο ενδιαφέρον, έχει όµως και 
δύο ιδιαιτέρως αρνητικές συνέπειες: πρώτον, υποβιβάζει τους σηµαντικούς τονικούς σταθµούς της επεξεργασίας 
στο επίπεδο των απλών µετατροπικών συγχορδιακών διαδοχών που οδηγούν προς αυτούς ή αποµακρύνονται 
από αυτούς, και δεύτερον, δεν αναδεικνύει όσο θα έπρεπε την σηµασία της διαφοροποίησης ανάµεσα σε 
“οµαλές” και σε “ξαφνικές” τονικοποιήσεις περιοχών, στην εναλλαγή των οποίων ο Haydn βρίσκει ένα από τα 
σπουδαιώτερα µέσα διαµόρφωσης του ύστερου ύφους του. Ο Newman (ό.π., σ. 148), αντιθέτως, επισηµαίνει µε 
έµφαση το στοιχείο του “αρµονικού κλονισµού” εντός της επεξεργασίας µε µέσα όπως η αλλαγή τρόπου ή η 
εναρµόνια µετατροπία, ενώ ο Webster (Haydn’s “Farewell” Symphony…, ό.π., σ. 134 κ.εξ.), διερευνώντας 
ακόµη πιο επισταµένως το εν λόγω ζήτηµα, υποδεικνύει ουσιαστικά ότι ένα τέτοιου είδους αρµονικό “χάσµα” 
µπορεί να εµφανισθεί σε οποιοδήποτε σηµείο της επεξεργασίας και να πραγµατωθεί ποικιλοτρόπως. 
542 Πρβλ. Newman (ό.π., σ. 148) καθώς και Andrews (ό.π., σ. 469-470). 
543 Πρβλ. περίπου Webster, Haydn’s “Farewell” Symphony…, ό.π., σ. 134. 
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περιττή κατά την παρούσα περίοδο, πράγµα που υπαγορεύεται πιθανόν και από την 
αναγκαιότητα αντιστάθµισης της πρωτοτυπίας του αρµονικού σχεδιασµού της επεξεργασίας 
δια του περιορισµού της στα ήδη γνωστά θεµατικά-µοτιβικά περιεχόµενα της εκθέσεως.  
 δ) Παρά το γεγονός ότι η “διπλή επαναφορά” εξακολουθεί να συνιστά την αναγκαία 
προϋπόθεση για την έναρξη της επανεκθέσεως και κατά την δεκαετία του 1780, η αρµονική 
της εξέλιξη επιφυλάσσει ενίοτε ορισµένες ενδιαφέρουσες εκπλήξεις, όπως παρεκκλίσεις προς 
τον αντίθετο τρόπο (που κάποτε µάλιστα ενδέχεται να µην αντιστοιχούν στην τονική πορεία 
της εκθέσεως), τονικοποιήσεις άλλων περιοχών πέραν της τονικής544 – έστω και απολύτως 
αντίστοιχες του αρµονικού σχεδιασµού της εκθέσεως (opus 54 αρ. 1 / Hob. III: 58) – ή ακόµη 
επαναφορά του δευτέρου “ηµίσεως” της εκθέσεως στην οµώνυµη µείζονα της αρχικής 
ελάσσονος τονικότητος (opus 50 αρ. 6 / Hob. III: 49). Αναφορικά µε την θεµατική 
παράµετρο, εξ άλλου, το κύριο θέµα υφίσταται πλέον κατά κανόνα κάποια – λιγότερο ή 
περισσότερο δραστική – περικοπή, ενώ λιγότερο συχνά επανεκτίθεται καθ’ ολοκληρίαν ή ένα 
µέρος του αντικαθίσταται από ανάπτυξη του υλικού του (βλ. χαρακτηριστικά: Hob. XV: 12). 
Η απάλειψη ενός τµήµατος ή ολόκληρης της µεταβάσεως της εκθέσεως συναντά επίσης 
ευρύτερη εφαρµογή απ’ ό,τι οι περιπτώσεις διεύρυνσης ή αντικατάστασής της από 
διαφορετικό υλικό.545 Αξιοσηµείωτες εντούτοις µεταξύ 1782-1790 είναι πρωτίστως οι πολλές 
τροποποιήσεις που λαµβάνουν χώραν και κατά την επανέκθεση των πλαγίων και 
καταληκτικών θεµατικών ιδεών: η παρατηρούµενη σηµαντική ελάττωση της πρακτικής της 
αυτούσιας επαναφοράς τους στην αρχική τονικότητα σίγουρα οφείλεται ως έναν βαθµό και 
στην “µονοθεµατική” εξάρτησή τους από το υλικό του κυρίου θέµατος,546 τουλάχιστον σε 
κάποιες περιπτώσεις, άλλοτε όµως η αποκοπή ή η αντικατάσταση του αρχικού υλικού καθώς 
και η διεύρυνση ή η σύµπτυξη κάποιας φράσεως της εκθέσεως οφείλεται µάλλον στον 
ελάχιστα “θεµατικό” χαρακτήρα του πρωτογενούς υλικού, το οποίο συχνά συνίσταται σε 
“περάσµατα” και άλλα στοιχεία “φαντασίας” που βεβαίως επανεκτίθενται κατά τρόπον πολύ 
ελεύθερο.547 Τέλος, η ενσωµάτωση µιας καταγεγραµµένης καντέντσας (εν είδει κοντσέρτου) 
στην επανέκθεση του τρίο µε πιάνο Hob. XV: 9, αλλά και η πλήρης απαλοιφή της τρίτης 
αυτής µακροδοµικής ενότητος από το µεσαίο µέρος του Hob. XV: 7, αποτελούν δύο ακόµη 
αξιοπρόσεκτες πρακτικές που συνδέονται ασφαλώς µε ανάλογους πειραµατισµούς του Haydn 
κατά το παρελθόν. 
 ε) Κατά την δεκαετία του 1780 ο Haydn ασχολείται κατά τρόπον συστηµατικό, 
τουλάχιστον στο πλαίσιο του είδους της συµφωνίας, µε την διεύρυνση της coda µιας 
τριµερούς σονάτας. Ενώ λοιπόν στο αργό µέρος της Hob. I: 78 υφίσταται ακόµη µια σύντοµη 
προέκταση της κατακλείδας και µόνον, στην Hob. I: 80 διαµορφώνεται µια µικρή coda που 
προεκτείνει την τελευταία πλάγια θεµατική ιδέα της επανεκθέσεως, στις “παρισινές” 
συµφωνίες Hob. I: 87 και 83 η coda έρχεται να ολοκληρώσει το αργό µέρος µε µια κυκλική 
επαναφορά του κυρίου θέµατος και τελικά στην Hob. I: 86 προσλαµβάνει πολύ µεγάλη 
έκταση ώστε καθίσταται πλέον µια (τέταρτη) αυτόνοµη ενότητα – µε ανάπτυξη και παράθεση 
υλικού από αµφότερες τις θεµατικές οµάδες, σε συνδυασµό µάλιστα µε µια ενδιαφέρουσα 
                                                 
544 Πρβλ. Haimo, “Haydn’s Altered Reprise”, ό.π., σ. 336. 
545 Το συµπέρασµα αυτό έρχεται σε αντίθεση µε την παρατήρηση του Leisinger (ό.π., σ. 140) για την αναλογία 
της µεταβάσεως στην έκθεση και την επανέκθεση στις σονάτες για πιάνο της δεκαετίας του 1780. 
546 Πρβλ. Haimo, “Haydn’s Altered Reprise”, ό.π., σ. 340. 
547 Σε γενικές γραµµές, η παρατηρούµενη από τον Webster (Haydn’s “Farewell” Symphony…, ό.π., σ. 165) 
“ανασύνθεση” των στοιχείων της εκθέσεως στην επανέκθεση συναντάται όντως συχνά στο έργο του Haydn µετά 
το 1780. Στις προαναφερόµενες τεχνικές αλλοίωσης των θεµατικών ιδεών της εκθέσεως κατά την επανέκθεσή 
τους αναφέρεται επίσης ο Haimo (“Haydn’s Altered Reprise”, ό.π., σ. 336), προσθέτοντας µάλιστα ότι η 
σηµαντική τροποποίηση της επανεκθέσεως εν γένει, ενώ φαινοµενικά προσκρούει στην ενότητα και την συνοχή 
της συνολικής µακροδοµής, στην πραγµατικότητα την εµπλουτίζει και την ενισχύει περαιτέρω (ό.π., σ. 338), 
επιλύοντας εγγενή προβλήµατα που ενσκήπτουν σε αυτήν από την µεγέθυνση και των τριών µακροδοµικών 
ενοτήτων, από την εφαρµογή της “µονοθεµατικής” πρακτικής καθώς και από την αναγκαιότητα αποκατάστασης 
της αρχικής τονικότητος στο τέλος µιας πλούσιας σε αρµονικά “συµβάντα” πορείας (ό.π., σ. 340-341). 
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αρµονική πορεία από την οµώνυµη ελάσσονα προς την αρχική µείζονα τονική! Στο είδος του 
κουαρτέττου εγχόρδων, αντιθέτως, η coda εντοπίζεται µόνο στο αργό µέρος του opus 42 / 
Hob. III: 43, ως σύντοµη προέκταση της κατακλείδας της επανεκθέσεως που ολοκληρώνει, 
εντούτοις, το κοµµάτι στην οµώνυµη µείζονα (από την αρχική ελάσσονα τονικότητα). Στα 
πιανιστικά είδη, εξ άλλου, coda δεν υφίσταται, παρ’ όλο που ενίοτε στο τέλος του αργού 
µέρους προστίθεται ένα συνδετικό πέρασµα προς το – άµεσα συνδεδεµένο µε αυτό – επόµενο 
γρήγορο µέρος, µε νέο υλικό (στην σονάτα Hob. XVI: 34 / WU 53) ή ως προέκταση, τρόπον 
τινα, της κατακλείδας της επανεκθέσεως (στο τρίο µε πιάνο Hob. XV: 16). 
 ς) Η διαµόρφωση της δεύτερης µακροδοµικής ενότητος της µοναδικής διµερούς 
σονάτας της περιόδου αυτής (Hob. XV: 5) παρουσιάζει ιδιαίτερο ενδιαφέρον, δεδοµένου του 
ότι ενώ το “αναπτυξιακό” πρώτο τµήµα της είναι µάλλον στατικό (κυρίως από αρµονικής 
επόψεως), η ακόλουθη επανέκθεση του πλαγίου θέµατος εµφανίζεται εξόχως τροποποιηµένη 
και διευρυµένη – µε αναδιάταξη και µερική αντικατάσταση των περιεχοµένων του καθώς και 
µε προσθήκη νέου υλικού. 

ζ) Από τα τέσσερα δείγµατα µορφής σονάτας χωρίς επεξεργασία της παρούσας 
περιόδου τα τρία διαθέτουν συνδετικό πέρασµα προς την επανέκθεση, για τις ανάγκες του 
οποίου χρησιµοποιούνται µοτίβα από αµφότερα τα θέµατα της εκθέσεως (opus 55 αρ. 1 / 
Hob. III: 60), προεκτείνεται το καταληκτικό υλικό του ενδιάµεσου ritornello ενός κοντσέρτου 
(Hob. VIIh: 2) ή εµφανίζονται νέα θεµατικά στοιχεία (opus 50 αρ. 2 / Hob. III: 45). Στην 
επανέκθεση, το κύριο θέµα πάντοτε περικόπτεται κατά το µάλλον ή ήττον, ενώ αντιθέτως το 
δεύτερο “ήµισυ” διευρύνεται (στην περίπτωση µάλιστα του “µονοθεµατικού” opus 55 αρ. 1 / 
Hob. III: 60 το αρχικό θέµα αντικαθιστά εδώ σε σηµαντικό βαθµό το παράγωγο “πλάγιο” 
θέµα)· το µεταβατικό τµήµα της εκθέσεως, εξ άλλου, αν δεν επανεκτεθεί αυτούσιο ή 
περικεκοµµένο, παραχωρεί την θέση του σε µια “δευτερεύουσα ανάπτυξη”, η οποία µάλιστα 
µπορεί να είναι µετατροπική, µε ενδιάµεσες τονικοποιήσεις άλλων περιοχών (opus 55 αρ. 1 / 
Hob. III: 60), ή µη-µετατροπική (opus 50 αρ. 5 / Hob. III: 48). Συνήθης, επίσης, είναι η 
προσθήκη µιας coda, η οποία στο µεν αργό µέρος του opus 50 αρ. 2 / Hob. III: 45 συνίσταται 
σε διάσπαρτα µοτίβα των δύο µακροδοµικών ενοτήτων που επιζητούν εναγωνίως την 
οριστική αρµονική “λύση” στην αρχική τονική, ενώ στο opus 55 αρ. 1 / Hob. III: 60 
διαµορφώνει µια καταληκτική “σύνθεση” µοτίβων του κυρίου και του πλαγίου θέµατος. 
 η) Τα τρία αργά µέρη σε µορφές κοντσέρτου της περιόδου 1782-1790 διαθέτουν τρία 
(Hob. VIIh: 1 και 2) ή τέσσερα ritornelli (Hob. XVIII: 11) και κατά κανόνα δεν 
περιλαµβάνουν πλέον σολιστική καντέντσα (εξαιρουµένου του Hob. XVIII: 11), εν αντιθέσει 
προς όλα τα δείγµατα του είδους µέχρι το 1770 περίπου.548 Το εναρκτήριο ritornello, πάντως, 
αποτελείται σε όλες τις περιπτώσεις από το κύριο θέµα και την καταληκτική ιδέα του 
κοµµατιού. Από εκεί και ύστερα, στην τριµερή µορφή σονάτας του Hob. XVIII: 11, δύο 
διαφορετικές αναπλάσεις της καταληκτικής ιδέας διαµορφώνουν τις ορχηστρικές κατακλείδες 
της εκθέσεως (δεύτερο ritornello) και της επανεκθέσεως (τέταρτο ritornello), ενώ το τρίτο 
ritornello στοιχειοθετεί την “τριπλή επαναφορά” – του κυρίου θέµατος στην αρχική 
τονικότητα και στην πρωτότυπη ορχηστρική του εκδοχή – στην έναρξη της επανεκθέσεως· 
στην µορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία του Hob. VIIh: 2, η προέκταση της καταληκτικής 
ιδέας του εναρκτήριου ritornello στο ενδιάµεσο (δεύτερο) ritornello λειτουργεί τόσο ως 
κατακλείδα της εκθέσεως όσο και ως συνδετικό πέρασµα προς την επανέκθεση, ενώ η ίδια 
ιδέα επανέρχεται αυτούσια και στο καταληκτικό ritornello εν είδει κατακλείδας της 
επανεκθέσεως· τέλος, στην µορφή σονάτας-ρόντο του Hob. VIIh: 1, το δεύτερο ritornello 
ενσωµατώνεται στην έναρξη της επεξεργασίας µε µια “σύνθεση” αποσπασµάτων των 
θεµατικών ιδεών του εναρκτήριου, ενώ το τρίτο και τελευταίο ritornello επέχει τον ρόλο µιας 
coda στην συνολική µακροδοµή, που βασίζεται στην καταληκτική ιδέα του εναρκτήριου 
ritornello και σε µια σύντοµη προέκτασή της. Αξιοπαρατήρητη επίσης είναι η συµµετοχή των 
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δύο σολιστικών “λυρών” στις καταλήξεις του εναρκτήριου ritornello του Hob. VIIh: 1 και 
του καταληκτικού του Hob. VIIh: 2 αλλά και καθ’ όλην την διάρκεια του καταληκτικού 
ritornello του Hob. VIIh: 1. Οι σολιστικές ενότητες, εξ άλλου, ακολουθούν εν γένει τις 
προδιαγραφές των αντίστοιχων απλών δοµικών προτύπων σονάτας· στην ιδιαίτερη βεβαίως 
περίπτωση της σονάτας-ρόντο (Hob. VIIh: 1), η έκθεση διευρύνεται µε µια (σολιστική) 
επαναφορά του κυρίου θέµατος στην αρχική τονικότητα µετά το πλάγιο θέµα, ενώ για την 
επεξεργασία και την επανέκθεση ισχύει ό,τι έχει ήδη αναφερθεί όσον αφορά στον τριµερή 
τύπο σονάτας. 
 
 


