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Το όψιµο έργο του Haydn (1791-1803) 
 
 Η τελευταία δεκαετία του 18ου αιώνος βρίσκει τον Haydn ενασχολούµενο πρωτίστως 
µε συµφωνίες, κουαρτέττα εγχόρδων και τρίο µε πιάνο, µε την ενόργανη παραγωγή του να 
συµπληρώνεται από ευάριθµες σονάτες για πιάνο και κοντσέρτα. Οι µορφές σονάτας 
βρίσκουν εφαρµογή στο ένα τρίτο περίπου των αργών µερών αυτής της περιόδου, αλλά, 
πέραν του βασικού τριµερούς τύπου, ο διµερής δεν υφίσταται πλέον, η µορφή σονάτας χωρίς 
επεξεργασία περιορίζεται εκ νέου σε ελάχιστες πραγµατώσεις στο πλαίσιο των ειδών του 
κοντσέρτου και του κουαρτέττου εγχόρδων, και η σονάτα-ρόντο εντοπίζεται ξανά σε µία 
µεµονωµένη περίπτωση – σε σονάτα για πιάνο, αυτήν την φορά. Έτσι, θα ήταν σκοπιµότερο 
να εξετάσουµε κατ’ αρχάς τις λίγες αυτές περιπτώσεις που δεν ακολουθούν το τριµερές 
δοµικό πρότυπο σονάτας, προκειµένου στην συνέχεια να ασχοληθούµε µε τις πραγµατώσεις 
του βασικού αυτού τύπου, που άλλωστε εκτείνονται και σε µεγαλύτερο χρονικό εύρος, µέχρι 
το έτος 1799. 
 Σε µορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία, λοιπόν, είναι κατά πρώτον το Andante σε Φα-
µείζονα της symphonie concertante σε Σι-ύφεση-µείζονα Hob. I: 105,549 που γράφηκε το 1792. 
Παρά το γεγονός όµως ότι το έργο αυτό συνιστά ένα κοντσέρτο για τέσσερεις σολίστες 
(όµποε, φαγγόττο, βιολί, βιολοντσέλλο) και ορχήστρα, στο αργό του µέρος η χαρακτηριστική 
αντιπαράθεση ανάµεσα σε ορχηστρικά τµήµατα και σολιστικές ενότητες τίθεται πλέον στο 
περιθώριο, στον βαθµό ήδη που εναρκτήριο ritornello δεν υφίσταται (µε αποτέλεσµα το 
µέρος να ξεκινά απ’ ευθείας µε την “σολιστική” έκθεση),550 ενώ και τα µετέπειτα τµήµατα 
συµπαγούς ορχηστρικής γραφής (µ. 33-36 και 59-60) δεν συνιστούν καν γνήσια ritornelli, 
αφού έχουν ενσωµατωθεί πλήρως σε µια µακροδοµή από την οποία εκλείπει εν τέλει η 
δοµική πλευρά του κοντσέρτου και αποµένει µόνο η υφολογική.551 Το κύριο θέµα, ένα 
περιοδικής φύσεως τετράµετρο ολοκληρωµένο αφ’ εαυτού, εκτίθεται δύο φορές από τα 
σολιστικά όργανα ανά ζεύγη (βιολί και φαγγόττο στα µ. 1-4, όµποε και τσέλλο στα µ. 5-8) µε 
λιτή ορχηστρική συνοδεία. Από εκεί και ύστερα, το σόλο βιολί έρχεται στο προσκήνιο στα µ. 
9-12, αναπτύσσοντας την καταληκτική φιγούρα του κυρίου θέµατος στο πλαίσιο µιας 
µετάβασης προς την Ντο-µείζονα. Στην τονικότητα αυτή παρουσιάζεται κατόπιν η πλάγια 
θεµατική οµάδα: στα µ. 13-14 αναφορές στο εναρκτήριο µοτίβο του κυρίου θέµατος 
συνδυάζονται µε νέες φιγούρες στο βιολί, στα µ. 15-20 το τσέλλο εκθέτει µια νέα σολιστική 
ιδέα υπό την συνοδεία του σολιστικού βιολιού και των υπολοίπων εγχόρδων, στα µ. 21-26a η 
ορχήστρα έρχεται σε διάλογο µε τους σολίστες προτού τους αφήσει µόνους τους να φθάσουν 
σε µια τέλεια πτώση και τελικά στα µ. 26b-28 µια σειρά περασµάτων στα σολιστικά όργανα 
                                                 
549 Πρβλ. ό.π., σ. 91 και 119. 
550 Πρβλ. Howard Chandler Robbins Landon, Haydn: In England, 1791-1795, Thames and Hudson, London 
1976, σ. 538· Odenkirchen, ό.π., σ. 119· Roeder, ό.π., σ. 166. 
551 Στο tutti των µ. 33-36 αναφέρεται τόσο ο Landon (Haydn: In England…, ό.π., σ. 538) όσο και ο Odenkirchen 
(ό.π., σ. 119), εκ των οποίων µάλιστα ο δεύτερος παρατηρεί την διπλή λειτουργία του τµήµατος αυτού ως 
έναρξης της επανεκθέσεως και ως ορχηστρικού τµήµατος. Για το ακόµη συντοµότερο tutti των µ. 59-60 λόγος 
γίνεται µόνο από τον Odenkirchen (ό.π., σ. 119), δίχως συζήτηση περί της λειτουργίας του.  



 
ΚΕΦΑΛΑΙΟ Γ΄: ΑΡΓΑ ΜΕΡΗ ΣΕ ΜΟΡΦΕΣ ΣΟΝΑΤΑΣ ΤΩΝ HAYDN, MOZART ΚΑΙ BEETHOVEN 

 475

επικυρώνει οριστικά την δευτερεύουσα τονικότητα της εκθέσεως. Το τετράµετρο 29-32 που 
ακολουθεί επέχει ρόλο συνδετικού περάσµατος προς την επανέκθεση, η οποία ξεκινά 
πράγµατι µε την επαναφορά του κυρίου θέµατος στην Φα-µείζονα στα µ. 33-36· εδώ πάλι, ο 
Haydn αντιστρέφει πλήρως (και αναιρεί κατ’ ουσίαν) τους όρους µιας µορφής σονάτας 
κοντσέρτου χωρίς επεξεργασία, στον βαθµό που αναθέτει το µεν συνδετικό πέρασµα στους 
τέσσερεις σολίστες (οι οποίοι συνδιαλέγονται µεταξύ τους µε περάσµατα και προαναγγελίες 
του εναρκτήριου µοτίβου υπό την διακριτική συνοδεία των κόρνων) την δε επανέκθεση του 
κυρίου θέµατος σε ολόκληρη της ορχήστρα, ως επιστέγασµα της προηγούµενης αρµονικής 
προετοιµασίας. Κατά συνέπειαν, το υποτιθέµενο ενδιάµεσο ritornello δεν µεσολαβεί ανάµεσα 
στις δύο “σολιστικές” ενότητες (όπως ίσχυε σε ανάλογες δοµικές περιπτώσεις στο παρελθόν), 
αλλά µετατίθεται στην έναρξη της δεύτερης, συνιστώντας αναπόσπαστο πλέον µέλος της! 
Πράγµατι, η µετέπειτα εξέλιξη της επανεκθέσεως αποδεικνύει ότι η ορχηστρική αυτή εκδοχή 
του κυρίου θέµατος στα µ. 33-36 έρχεται να υποκαταστήσει την διπλή έκθεση του ιδίου (στα 
µ. 1-4 και 5-8), αφού στα µ. 37-40 ακολουθεί µια – τροποποιηµένη ως προς την αντίστοιχη 
της εκθέσεως – µετάβαση και στα µ. 41-54a µεταφέρονται στην Φα-µείζονα οι πλάγιες ιδέες 
των µ. 13-26a µε µικρές αλλαγές (κυρίως ως προς την ανακατανοµή των σολιστικών ρόλων). 
Εντούτοις, η απατηλή πτώση στο µ. 54b έχει ως συνέπεια την αντικατάσταση των µ. 27-28 
από µια ορχηστρική παρεµβολή στα µ. 55-56, η οποία ουσιαστικά υποδεικνύει το τέλος της 
επανεκθέσεως πριν την µικρή coda των µ. 57-60, που ολοκληρώνει το µέρος µε σαφείς 
αναφορές στα θεµατικά περιεχόµενα του συνδετικού περάσµατος των µ. 29-32 (στα µ. 57-
58), προτού σβήσει ήρεµα στην τελική συγχορδία της τονικής µε την συµµετοχή όλου του 
ορχηστρικού δυναµικού (στο δίµετρο 59-60).  
 Η ύστατη συνεισφορά του Haydn στην µορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία αφορά στο 
Adagio σε Μι-ύφεση-µείζονα του – συντεθειµένου έως το 1797 – κουαρτέττου εγχόρδων σε 
Σι-ύφεση-µείζονα opus 76 αρ. 4 / Hob. III: 78.552 Πρόκειται για ένα εξαιρετικά ενδιαφέρον 
δείγµα “µονοθεµατικότητος” που θα µπορούσε µάλιστα να αντιπαραβληθεί ως έναν βαθµό µε 
το αρκετά πρωτότυπο δοµικά αργό µέρος του κουαρτέττου opus 55 αρ. 1 / Hob. III: 60. Εν 
προκειµένω, το κύριο θέµα συνίσταται σε µια δεκαεξάµετρη περίοδο, αποτελούµενη από δύο 
παρεµφερείς οκτάµετρες προτάσεις, που µε την σειρά τους ανάγονται στο αρχικό δίµετρο 
µοτίβο, τον “πυρήνα” ολόκληρου του µέρους. Πράγµατι, τόσο η µικρή µετάβαση των µ. 17-
20 προς την Σι-ύφεση-µείζονα, όσο και το ακόλουθο πλάγιο θέµα σε αυτήν την τονικότητα 
στα µ. 21-30, βασίζονται στον µοτιβικό αυτόν πυρήνα που προοδευτικά παραχωρεί την θέση 
του σε δεξιοτεχνικά περάσµατα κυρίως του πρώτου βιολιού στα µ. 23 και εξής·553 µια 
ανάλογη διαδικασία σε στενότερο χώρο ακολουθείται επίσης στο τετράµετρο συνδετικό 
πέρασµα προς την επανέκθεση στα µ. 31-34.554 Η επανέκθεση ωστόσο ανοίγει παραδόξως 

                                                 
552 Για την µορφή του συγκεκριµένου µέρους έχουν κατατεθεί πολλές αντικρουόµενες απόψεις. Σαφείς και 
κατηγορηµατικοί υπέρ της σονάτας χωρίς επεξεργασία εµφανίζονται οι Rosen (Sonata Forms, ό.π., σ. 111) και 
Caplin (ό.π., σ. 217), ενώ ο Howard Chandler Robbins Landon (Haydn: The Years of “The Creation”, 1796-
1800, Thames and Hudson, London 1977, σ. 300) αναφέρεται απλώς σε µια µορφή σονάτας. Ο Herbert Seifert, 
εξ άλλου, στην πολλά υποσχόµενη αλλά δυστυχώς ελάχιστα ενδιαφέρουσα ανακοίνωσή του “Die langsamen 
Sätze der späten Streichquartette Joseph Haydns”, στο: Jirí Vyslouzil – Petr Macek (επιµ.), Colloquium: Die 
Instrumentalmusik (Struktur – Funktion – Ästhetik), Brno 1991, Masarykova univerzita, Brünn 1994, σ. 53 και 
61, θέτει ερωτηµατικό ως προς το ενδεχόµενο το µέρος αυτό να είναι σε µορφή σονάτας ή σε τριµερή ασµατική 
µορφή, δίχως τελικά να καταλήγει κάπου. Ο Barrett-Ayres (ό.π., σ. 308-309), επίσης, αναλύει το αργό αυτό 
µέρος κατ’ αρχάς ως µονοθεµατική τριµερή ασµατική µορφή και εναλλακτικά ως “φαντασία” επί τη βάσει της 
συνεχούς ανάπτυξης της αρχικής δίµετρης ιδέας, άποψη µε την οποία φαίνεται να συµφωνεί και ο Keller (ό.π., 
σ. 231-232)· όµως η αποδοχή µιας ελεύθερης δοµικής κατασκευής (τύπου “φαντασίας”) για ένα µέρος που φέρει 
σαφείς ενδείξεις σονατοειδούς οργάνωσης συνιστά µια µάλλον απλοϊκή (έως “βολική”) προσέγγιση. 
553 Την µοτιβική αυτή εξάρτηση του πλαγίου θέµατος από το κύριο παρατηρεί επίσης ο Krummacher, Das 
Streichquartett…, ό.π., σ. 129. 
554 Πρβλ. Barrett-Ayres, ό.π., σ. 309· Rosen, Sonata Forms, ό.π., σ. 112· Krummacher, Das Streichquartett…, 
ό.π., σ. 129. 
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στην οµώνυµη µι-ύφεση-ελάσσονα, όπου και παρατίθεται το αρχικό εξάµετρο του κυρίου 
θέµατος (στα µ. 35-40) µε διαφοροποιηµένη κατάληξη στην δεσπόζουσα στα µ. 41-42, ενώ 
στην θέση των µ. 9-16 της εκθέσεως λαµβάνει τώρα χώραν µια εννεάµετρη “δευτερεύουσα” 
ανάπτυξη (στα µ. 43-51) που συνδυάζει το βασικό µοτίβο µε τα συνοδευτικά 
επαναλαµβανόµενα όγδοα της µεταβάσεως αλλά και τις φιγούρες τριήχων δεκάτων-έκτων 
του πλαγίου θέµατος, χωρίς όµως να εγκαταλείπει πλέον την αρχική (µείζονα) τονικότητα.555 
Η απαλοιφή της µεταβάσεως οδηγεί κατόπιν αδιαµεσολάβητα στην επανέκθεση και του 
πλαγίου θέµατος στην Μι-ύφεση-µείζονα, το οποίο όµως διευρύνεται αναπτυξιακά στην αρχή 
του (µε την αντιστικτική εξύφανση του µοτιβικού πυρήνα στα µ. 52-57 αντί των µ. 21-22),556 
ενώ στην συνέχεια η ελαφρώς παρηλλαγµένη επαναφορά των µ. 23-30 στα µ. 58-65 
καταλήγει σε απατηλή πτώση που καθιστά απαραίτητη µια τελική coda. Τω όντι, η 
καταληκτική φιγούρα των µ. 63-65a ρευστοποιείται στα µ. 65b-68 (τα οποία θα µπορούσαν 
ενδεχοµένως να θεωρηθούν και ως προέκταση του πλαγίου θέµατος στην επανέκθεση), 
προκειµένου να οδηγήσει οµαλά στην προσδοκώµενη τονική και να παραµείνει σε αυτήν στα 
µ. 69-74, όπου το βασικό µοτίβο του κοµµατιού εµφανίζεται για τελευταία φορά κατ’ 
αντιφωνίαν στα τρία υψηλότερα έγχορδα και στο τσέλλο.557 Καταλήγουµε εποµένως στο 
συµπέρασµα ότι η έκθεση και η επανέκθεση διατηρούν την αναλογία των περιεχοµένων τους 
και διαθέτουν την ίδια σχεδόν έκταση (30 έναντι 31 µέτρων), παρά τις σηµαντικές – 
αρµονικές και θεµατικές – τροποποιήσεις που υφίστανται στο εσωτερικό των δοµικών τους 
µελών. Αξιοπαρατήρητος επίσης είναι ο προσεκτικός και ισορροπηµένος τρόπος µε τον 
οποίον ο Haydn προβαίνει στις εκάστοτε τροποποιήσεις του αρχικού υλικού κατά την 
επανέκθεσή του, ώστε τελικά να µην τίθεται υπό αµφισβήτηση η µακροδοµική ταυτότητα του 
µέρους: τα µ. 35-42 βρίσκονται σε στενή µελωδική, ρυθµική και υφολογική συνάφεια προς 
τα µ. 1-8, προκειµένου να αντισταθµίσουν την – τελείως απρόσµενη – αλλαγή τρόπου στην 
έναρξη της επανεκθέσεως· τα µ. 43-51, αντιθέτως, εµµένουν στην αρχική τονικότητα της Μι-
ύφεση-µείζονος, υποδηλώνοντας την αντιστοιχία τους προς το δεύτερο ήµισυ του κυρίου 
θέµατος (µ. 9-16) παρά τον σαφή αναπτυξιακό τους χαρακτήρα µε τον συνδυασµό µοτιβικών 
στοιχείων από κάθε σχεδόν σηµείο της εκθέσεως· η αναπτυξιακή διεύρυνση των µ. 21-22 στα 
µ. 52-57, τέλος, αφ’ ενός µεν εξισορροπεί την απάλειψη της τετράµετρης µεταβάσεως από 
την επανέκθεση και αφ’ ετέρου αντισταθµίζεται η ίδια από την απόλυτη αντιστοιχία των 
ακόλουθων µ. 23-30 µε τα µ. 58-65.  
 
 Η δεύτερη περίπτωση αργής σονάτας-ρόντο στο έργο του Haydn εν γένει εντοπίζεται 
στο εναρκτήριο Andante της σονάτας για πιάνο σε Ρε-µείζονα Hob. XVI: 51 / WU 61,558 
                                                 
555 Πρβλ. πρωτίστως Rosen (Sonata Forms, ό.π., σ. 111 και 112) και δευτερευόντως Krummacher (Das 
Streichquartett…, ό.π., σ. 129). Τουναντίον, η σαφής παγίωση της αρχικής τονικότητος (σε αµφότερους τους 
τρόπους) στα µ. 35-51 αντικρούει δίχως δεύτερη σκέψη την θεώρησή τους ως µεσαίας (µετατροπικής) 
αντιθετικής ενότητος, όπως δηλαδή υποστηρίζει ο Barrett-Ayres, ό.π., σ. 309. 
556 Στο σηµείο αυτό ο Barrett-Ayres (ό.π., σ. 309) αντιλαµβάνεται έναν τετράφωνο κανόνα, ο Landon (Haydn: 
The Years of “The Creation”…, ό.π., σ. 300) αναφέρεται σε ένα stretto επί τη βάσει του κυρίου θέµατος, ενώ ο 
Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 129) παρατηρεί απλώς µια µιµητική πύκνωση. Από όλους, 
εντούτοις, διαφεύγει το σηµαντικότερο: ότι τα µ. 52-57 αντιστοιχούν λειτουργικά στα µ. 21-22 της εκθέσεως και 
όχι απ’ ευθείας στο αρχικό δίµετρο. 
557 Πρβλ. τις παρατηρήσεις του Barrett-Ayres (ό.π., σ. 309) για την coda των µ. 66-74, τόσο σε θεµατικό όσο και 
σε αρµονικό επίπεδο. 
558 Η σύνθετη δοµή σονάτας-ρόντο αναγνωρίζεται στο αργό αυτό µέρος τόσο από τον Tobel (ό.π., σ. 196) όσο 
και από την Sisman (“Haydn’s Solo Keyboard Music”, ό.π., σ. 297). Αντιθέτως, παραγνωρίζεται από τον 
Landon (Haydn: In England…, ό.π., σ. 448), ο οποίος αρκείται στην υπόδειξη µιας απλής µορφής σονάτας µε 
τρεις ενότητες που (παραδόξως) εκκινούν όλες από την αρχική τονικότητα και ακολουθούν φθίνουσα πορεία 
µεγέθους (43, 36 και 32 µέτρα), αλλά και από τον Somfai (The Keyboard Sonatas…, ό.π., σ. 195, 281 και 283), 
που παρατηρεί ακριβώς ό,τι και ο Landon, χαρακτηρίζοντας επιπροσθέτως την συγκεκριµένη µορφή σονάτας ως 
“ανώµαλη”, προφανώς εξαιτίας της υποτιθέµενης επαναφοράς του κυρίου θέµατος στην αρχική τονικότητα στην 
έναρξη της επεξεργασίας, µε την οποία θα ασχοληθούµε παρακάτω. 
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γραµµένης έως το 1794. Εδώ βέβαια, το συγκεκριµένο δοµικό πρότυπο δεν συνδυάζεται µε 
στοιχεία της µορφής κοντσέρτου, όπως στο αργό µέρος του Hob. VIIh: 1, µε αποτέλεσµα να 
πραγµατώνεται κατά τρόπον αισθητά απλούστερο. Το κύριο θέµα εµφανίζεται στα µ. 1-10 ως 
ασύµµετρη περίοδος, η τελική πτώση της οποίας επικαλύπτεται µε την ακόλουθη µετάβαση. 
Το δεύτερο αυτό τµήµα της εκθέσεως παρουσιάζει ενδιαφέρον λόγω της θεµατικής του 
αυτονοµίας αλλά και της έκτασης που καλύπτει: συνίσταται σε δύο επικαλυπτόµενα θεµατικά 
στοιχεία – σε δοµή ασύµµετρης περιόδου (µ. 11-19) και ασύµµετρης προτάσεως (µ. 20-25), 
αντιστοίχως, και µε το ίδιο µοτίβο συνοδείας στο αριστερό χέρι (τρίηχα ογδόων) – εκ των 
οποίων όµως το πρώτο δεν εγκαταλείπει την αρχική τονικότητα και έτσι µόνο το δεύτερο 
αναλαµβάνει να µετατρέψει προς την δευτερεύουσα τονικότητα της Λα-µείζονος. Ο Tobel 
θεωρεί ως εκ τούτου ότι τα µ. 11-19 συγκροτούν µια δεύτερη κύρια θεµατική ιδέα (η οποία 
µάλιστα απαλείφεται από την επανέκθεση µαζί µε την κατ’ εξοχήν µετάβαση των µ. 20-
25)·559 προσωπικά όµως, εκτιµώ ότι η υφολογική (διπλασιασµός της µελωδικής γραµµής 
στην οκτάβα) και µοτιβική συνάφεια των µ. 11-19 µε τα µ. 20-25 είναι ενδεικτική της 
διαµόρφωσης ενός εκτενούς µεταβατικού τµήµατος που καθυστερεί να αποσταθεροποιήσει 
την αρχική τονικότητα στο πλαίσιο µιας “τριτµηµατικής” εκθέσεως – ή ακριβέστερα 
“τετρατµηµατικής”, εξαιτίας της διεύρυνσης που συνεπιφέρει η αρχή του ρόντο. Σε κάθε 
περίπτωση πάντως, στα µ. 26-33 και 34-38 εµφανίζεται στην Λα-µείζονα το πλάγιο θέµα, 
ακολουθούµενο από µια σύντοµη καταληκτική ιδέα στα µ. 39-41 που γρήγορα εκφυλίζεται 
στα µ. 42-43 σε συνδετικό πέρασµα προς την παρηλλαγµένη επαναφορά του κυρίου θέµατος 
στην αρχική τονικότητα των µ. 44-53, µε την οποία και ολοκληρώνεται η διευρυµένη αυτή 
έκθεση.560 Η τελική πτώση στο µ. 54, εντούτοις, γίνεται στην οµώνυµη ρε-ελάσσονα, απ’ 
όπου ξεκινά άµεσα η εκτύλιξη της ενότητος της επεξεργασίας µε παράθεση και ρευστοποίηση 
της κεφαλής του πλαγίου θέµατος µέχρι το µ. 61. Η µετατροπική πορεία καταλήγει δίχως 
πολλές περιπέτειες στην Φα-µείζονα, η οποία εδραιώνεται στα µ. 62-66 µε µια πλήρη 
πτωτική ακολουθία βασισµένη στο δίµετρο 28-29 του πλαγίου θέµατος, ενώ στον ίδιο τονικό 
σταθµό εισάγεται ακολούθως και η αρχή της δεύτερης ιδέας της µετάβασης (πρβλ. µ. 67-68 
µε 20-21), η οποία παραλλάσσεται και αλυσιδοποιείται στα µ. 69-72 οδηγώντας σε έναν πολύ 
ενεργητικό ρυθµικά ισοκράτη επί της δεσπόζουσας της αρχικής τονικότητος (µε ελάσσονα 
πάντως απόχρωση) στα µ. 73-79. Έτσι, στα µ. 80-89 επανεκτίθεται στην Ρε-µείζονα το κύριο 
θέµα και µάλιστα σε µια ελάχιστα πιο εκλεπτυσµένη εκδοχή από εκείνη των µ. 44-53.561 Στην 
συνέχεια, η τονική µεταφορά του πλαγίου θέµατος λαµβάνει άµεσα χώραν στα µ. 90-105, µε 
ορισµένες µεταβολές που το διευρύνουν κατά τρία µέτρα σε σχέση µε την έκθεση (πρβλ. 
περίπου τα µ. 90-92 µε τα µ. 26-27, ενώ τα µ. 93 και 101 είναι επιπρόσθετα), και τελικά η 
επανέκθεση (αλλά και το αργό αυτό µέρος συνολικά) ολοκληρώνεται µε µια – διευρυµένη, 
επίσης – επαναφορά της καταληκτικής ιδέας των µ. 39-41 στα µ. 106-111 (πρβλ. τα µ. 106-
107 και 108-109 µε τα µ. 39-40 καθώς και το µ. 41 µε το µ. 110). 
 

                                                 
559 Tobel, ό.π., σ. 196. 
560 Στην παρηλλαγµένη αυτή εκδοχή του κυρίου θέµατος πριν την επεξεργασία αναφέρεται ξεκάθαρα η Sisman 
(“Haydn’s Solo Keyboard Music”, ό.π., σ. 297) και – κατά τρόπον έµµεσο µόνον – ο Tobel (ό.π., σ. 196). Όσοι 
αντιθέτως υποστηρίζουν ότι τα µ. 44-53 εντάσσονται στην επεξεργασία, έρχονται µοιραία αντιµέτωποι µε δύο 
σηµαντικά προβλήµατα: πρώτον, ο Haydn ακόµη και αν ξεκινήσει την επεξεργασία από την αρχική τονικότητα 
και µε το κύριο θέµα (όπως π.χ. στην συµφωνία Hob. I: 86), ποτέ δεν παραθέτει ολόκληρο το θέµα όπως στην 
παρούσα περίπτωση· και δεύτερον, η ίδια η πρακτική της πλήρους παράθεσης του κυρίου θέµατος στην έναρξη 
της επεξεργασίας (αν και σε διαφορετική τονικότητα από την αρχική) έχει ουσιαστικά εγκαταλειφθεί από τον 
Haydn µετά το 1770 περίπου. Εποµένως, οι Landon (Haydn: In England…, ό.π., σ. 448) και Somfai (The 
Keyboard Sonatas…, ό.π., σ. 281) κακώς επικαλούνται µια τέτοιου είδους ερµηνευτική δυνατότητα, όταν την 
ίδια στιγµή όλα συνηγορούν υπέρ της θεώρησης µιας µορφής σονάτας-ρόντο. 
561 Πρβλ. πρωτίστως Tobel (ό.π., σ. 196) και δευτερευόντως Sisman (“Haydn’s Solo Keyboard Music”, ό.π., σ. 
297). 
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 Ας εξετάσουµε τώρα τις τριµερείς µορφές σονάτας σε αργά µέρη έργων της 
τελευταίας αυτής δηµιουργικής περιόδου του Haydn, αρχίζοντας από το Adagio cantabile σε 
Φα-µείζονα της συµφωνίας σε Σι-ύφεση-µείζονα Hob. I: 98 του έτους 1792.562 Στην έκθεση, 
το κύριο θέµα διατυπώνεται ως δεκάµετρη πρόταση, που αποτελείται από δίµετρες δοµικές 
µονάδες (χωριζόµενες µεταξύ τους από παύσεις σε τακτά χρονικά διαστήµατα) και καταλήγει 
σε τέλεια πτώση· η µετάβαση προς την δευτερεύουσα τονικότητα πραγµατοποιείται µε την 
αρµονική και (εν µέρει) µελωδική τροποποίηση του αρχικού τετραµέτρου στα µ. 11-14, ενώ 
το πλάγιο θέµα στην Ντο-µείζονα παρουσιάζεται κατόπιν στα µ. 15-22 ως οκτάµετρη 
πρόταση, το δεύτερο τετράµετρο της οποίας επαναλαµβάνεται στα µ. 23-26, συνδεόµενο έτσι 
άµεσα µε την έναρξη της επεξεργασίας στα µ. 26-29, όπου ένα ορχηστρικό ξέσπασµα 
µετατρέπει προς την Λα-ύφεση-µείζονα. Σε αυτόν τον αρµονικό σταθµό της µεσαίας 
ενότητος εµφανίζεται τώρα µια δίµετρη ιδέα που προέρχεται από τα µ. 5-6 του κυρίου 
θέµατος και που συνοδευόµενη από αρπισµούς εξαήχων δεκάτων-έκτων αναπτύσσεται υπό 
µορφήν προτάσεως στα µ. 30-35, στρεφόµενη τελικά προς την δεσπόζουσα της ντο-
ελάσσονος, απ’ όπου ξεκινά το τρίτο και τελευταίο τµήµα της επεξεργασίας, στα µ. 36-48: 
εδώ πλέον, η κεφαλή του κυρίου θέµατος συνδυάζεται επί ίσοις όροις µε φιγούρες εξαήχων 
δεκάτων-έκτων και ρευστοποιείται,563 ακολουθώντας µια ακατάπαυστη µετατροπική πορεία 
που τελικά εκβάλλει στα µ. 46-48 σε έναν ισοκράτη επί της δεσπόζουσας της (σχετικής) ρε-
ελάσσονος. Η παύση-τοµή που χωρίζει την επεξεργασία από την επανέκθεση είναι εν 
προκειµένω ενδεικτική της απουσίας οιασδήποτε αρµονικής προετοιµασίας της Φα-µείζονος, 
η οποία παρ’ όλα αυτά επανέρχεται οριστικά από το µ. 49 για την επανέκθεση κατ’ αρχάς του 
κυρίου θέµατος, µε µια ιδιαίτερα εµπνευσµένη παραλλαγή της γραµµής του µπάσσου στο 
πρώτο τετράµετρο (µ. 49-52),564 που αίρει την ασυνέχεια των τριών πρώτων δίµετρων 
δοµικών µονάδων του θέµατος, αλλά και µε µια ρυθµική επιβράδυνση της τελικής πτωτικής 
διαδικασίας των µ. 57-58 που καταλήγει στην δεσπόζουσα (πρβλ. µ. 58 µε 14), προκειµένου 
µε την απαλοιφή της µεταβάσεως να ακολουθήσει άµεσα η αυτούσια επαναφορά στην αρχική 
τονικότητα και του πλαγίου θέµατος στα µ. 59-69 (πρβλ. µ. 15-25). Η τελική πάντως πτώση 
του µ. 26, στο µ. 70 αντικαθίσταται από µια απατηλή, ενώ µε το ξέσπασµα του µ. 71 (που 
παραπέµπει στιγµιαία στην έναρξη της επεξεργασίας) ανοίγει ο δρόµος για την τελική coda 
των µ. 72-86. Σε αυτήν την αυτόνοµη ουσιαστικά ενότητα, το αρχικό τετράµετρο του κυρίου 
θέµατος παρατίθεται στα µ. 72-75 από τα δύο όµποε υπό την συνοδεία εξαήχων δεκάτων-
έκτων στα τσέλλα, ενώ από το µοτίβο του µ. 5 διαµορφώνεται ακολούθως (στα µ. 76-77) ένα 
πυκνό stretto στα πνευστά που συνδέεται µε µια – αρχικά πολύ δυναµική, έπειτα όµως ήσυχη 
– ολοκληρωµένη πτωτική ακολουθία στα µ. 78-80. Μια τελευταία ανάκληση του αρχικού 
διµέτρου στα δύο όµποε εναρµονίζεται κατά τρόπον λιτό στα µ. 81-82565 και τελικά 
ρευστοποιείται στα µ. 83-86 ολοκληρώνοντας γαλήνια το µέρος. Έχει πάντως ιδιαίτερο 
ενδιαφέρον να παρατηρήσει κανείς ότι η αποσπασµατικότητα των τελευταίων µέτρων της 
coda αναιρεί ουσιαστικά όλες τις προηγούµενες απόπειρες διασύνδεσης των σύντοµων 
µελωδικών φράσεων του κυρίου θέµατος µε την συνδροµή συνοδευτικών φιγούρων, 
επαναφέροντας στο προσκήνιο κατά τρόπον κυκλικό την πρωταρχική χαρακτηριστική 
ασυνέχεια του πρώτου “ηµίσεως” της εκθέσεως. 

                                                 
562 Παρά τις ανούσιες αρχικές επιφυλάξεις του Landon (The Symphonies of Joseph Haydn, ό.π., σ. 581), ο οποίος 
το 1955 έκανε λόγο για µια “υβριδική” µορφή που προσεγγίζει πολύ την σονάτα, ο ίδιος δύο δεκαετίες αργότερα 
(Haydn: In England…, ό.π., σ. 533) φαίνεται να έχει αποδεχθεί πλέον την πραγµατικότητα της µορφής σονάτας 
στην προκειµένη περίπτωση· πρβλ. επίσης Sisman, Haydn and the Classical Variation, ό.π., σ. 170. 
563 Στην εκτενή χρήση του αρχικού µοτίβου του κυρίου θέµατος στην επεξεργασία αναφέρεται επίσης ο Landon, 
Haydn: In England…, ό.π., σ. 533. 
564 Πρβλ. περίπου Landon, Haydn: In England…, ό.π., σ. 533. 
565 Η απόκλιση προς την υποδεσπόζουσα και η επακόλουθη “τονική αµφισηµία” που παρατηρεί εδώ ο Landon 
(Haydn: In England…, ό.π., σ. 533) µου φαίνονται άκρως υπερβολικές. 
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 Τον επόµενο χρόνο ακολούθησε η σύνθεση της συµφωνίας σε Μι-ύφεση-µείζονα Hob. I: 
99, το Adagio σε Σολ-µείζονα της οποίας ακολουθεί επίσης τις προδιαγραφές της τριµερούς 
µορφής σονάτας.566 Το κύριο θέµα της εκθέσεως διαθέτει περιοδική δοµή, η συµµετρικότητα 
της οποίας µάλιστα διασφαλίζεται µε “τεχνητό”, ούτως ειπείν, τρόπο: την αρχική τετράµετρη 
φράση των εγχόρδων, µε κατάληξη στην δεσπόζουσα, διαδέχεται στα µ. 5-6 µια επανάληψη 
του διµέτρου 3-4 παιγµένη αποκλειστικά από ξύλινα πνευστά, ενώ η εκτενέστερη δεύτερη 
φράση ακολουθεί στα µ. 7-12 και καταλήγει στην τονική.567 Με αυτήν επικαλύπτεται στην 
συνέχεια µια µάλλον λιτή µετάβαση προς την τονικότητα της δεσπόζουσας στα µ. 12-16,568 την 
οποία ακολουθεί κατά τον ίδιο τρόπο το πλάγιο θέµα στην Ρε-µείζονα των µ. 16-26: εδώ, ο 
Haydn περιορίζεται εκ νέου στα τέσσερα πνευστά που είχαν παρεµβληθεί στα µ. 5-6 (φλάουτο, 
δύο όµποε και φαγγόττο) και χρησιµοποιεί ξανά την αρχική φράση του κυρίου θέµατος, 
αξιοποιώντας την όµως κατά τρόπον αντιστικτικό – µε πολλαπλές εισόδους στα µ. 16, 17 (εν 
είδει stretto), 20 και 25 – και επιπλέον συνδυάζοντάς την µε νέες “αντιθεµατικές” φιγούρες 
δεκάτων έκτων.569 Οι τελευταίες, εξ άλλου, µεσολαβούν κατά κάποιον τρόπο και ανάµεσα στο 
πλάγιο θέµα και στην – καινούργια, εν πολλοίς – καταληκτική θεµατική ιδέα των µ. 27-34, η 
οποία ολοκληρώνει την έκθεση µε περισσή ενεργητικότητα, συνενώνοντας µάλιστα για πρώτη 
φορά το σύνολο των ξύλινων πνευστών µε το ζεύγος των κόρνων και το σώµα των 
εγχόρδων.570 Μετά την προβλεπόµενη επανάληψη της εκθέσεως, η επεξεργασία ανοίγει ως 
απόηχος της κατάληξης της πρώτης ενότητος, σε µια µετατροπική πορεία από την ρε-ελάσσονα 
προς την δεσπόζουσα της Ντο-µείζονος στα µ. 35-42, στο πλαίσιο της οποίας η ελεύθερη 
ανάπλαση µοτιβικών στοιχείων της κατακλείδας οδηγεί σταδιακά σε µια δυναµική κορύφωση 
στα µ. 40-42 για ολόκληρη την ορχήστρα, συµπεριλαµβανοµένων των – πρωτοεµφανιζόµενων 
σε αυτό το σηµείο – τροµπετών και τυµπάνων!571 Το δεύτερο τµήµα της επεξεργασίας, στα µ. 
43-53, αρχικά στέκεται στην υποδεσπόζουσα Ντο-µείζονα, όπου παρατίθεται το πρώτο 
τετράµετρο της καταληκτικής ιδέας σε σχεδόν πλήρη ενορχήστρωση αλλά χαµηλό επίπεδο 
δυναµικής (πρβλ. µ. 43-46 µε 27-30),572 ενώ στην συνέχεια µετατρέπει προς την σχετική µι-
ελάσσονα (στα µ. 47-50), εξυφαίνοντας ελεύθερα το προηγούµενο υλικό573 και επιταχύνοντας 
την ρυθµική κίνηση µε εξάηχα δεκάτων-έκτων σε δυναµικό επίπεδο forte, µε τελικό βεβαίως 
στόχο µια δεύτερη ορχηστρική κορύφωση (fortissimo, στα µ. 51-53) που συµπίπτει µε την 
πραγµατοποίηση µιας µισής πτώσεως στο νέο τονικό κέντρο. Ακριβώς όπως και στο αργό 
µέρος της συµφωνίας Hob. I: 98, έτσι λοιπόν και εδώ η “διπλή επαναφορά” στο µ. 54 έρχεται 
                                                 
566 Πρβλ. Stockmeier, ό.π., σ. 152· Hodgson, ό.π., σ. 139· Sisman, Haydn and the Classical Variation, ό.π., σ. 
170· Haimo, Haydn’s Symphonic Forms…, ό.π., σ. 255 κ.εξ. Ο Landon, επίσης, παρά τις αρχικές επιφυλάξεις 
του (The Symphonies of Joseph Haydn, ό.π., σ. 581), συµµερίζεται τελικά την ίδια άποψη (Haydn: In 
England…, ό.π., σ. 555), γεγονός που καθιστά µάλλον παρωχηµένη την σχετική επιφυλακτικότητα της Cuyler 
(The Symphony, ό.π., σ. 33). 
567 Πρβλ. Haimo (Haydn’s Symphonic Forms…, ό.π., σ. 255) και εν µέρει Cuyler (The Symphony, ό.π., σ. 33). 
568 Ο Haimo (Haydn’s Symphonic Forms…, ό.π., σ. 255) περιορίζει το µεταβατικό αυτό τµήµα κατά τρόπον 
“δύσκαµπτο” στα µ. 13-15, ενώ η Cuyler (The Symphony, ό.π., σ. 33) εντάσσει το τετράµετρο 13-16 στο κύριο θέµα. 
569 Πρβλ. Haimo (Haydn’s Symphonic Forms…, ό.π., σ. 255) και Cuyler (The Symphony, ό.π., σ. 33)· οι Landon 
(Haydn: In England…, ό.π., σ. 555) και Hodgson (ό.π., σ. 139), αντιθέτως, εκλαµβάνουν το τµήµα αυτό ως 
µετάβαση, πράγµα όµως που φαίνεται εύλογο µόνον από θεµατικής επόψεως και όχι από αρµονικής (η οποία σε 
τελική ανάλυση βαραίνει εν προκειµένω περισσότερο). 
570 Πρβλ. Haimo (Haydn’s Symphonic Forms…, ό.π., σ. 255). Η Cuyler (The Symphony, ό.π., σ. 33) προτιµά να 
αντιµετωπίσει τα µ. 27-34 ως µια δεύτερη πλάγια θεµατική ιδέα, κάτι που οπωσδήποτε δεν είναι αξιόµεµπτο, εν 
αντιθέσει προς την θεώρηση των Landon (Haydn: In England…, ό.π., σ. 555) και Hodgson (ό.π., σ. 139) που 
εντοπίζουν σε αυτό το σηµείο το κατ’ εξοχήν πλάγιο θέµα της εκθέσεως. 
571 Πρβλ. πρωτίστως Landon (Haydn: In England…, ό.π., σ. 555) και δευτερευόντως Cuyler (The Symphony, 
ό.π., σ. 33) και Hodgson (ό.π., σ. 139). 
572 Πρβλ. Cuyler, The Symphony, ό.π., σ. 33. 
573 Η Cuyler (The Symphony, ό.π., σ. 33) υποβαθµίζει την “αναπτυξιακή” φύση του συγκεκριµένου 
αποσπάσµατος, παρά την αρµονική του κινητικότητα· εδώ όµως οφείλεται πιθανότατα και η – αβάσιµη – 
σχετικοποίηση της µορφής σονάτας που κατά την γνώµη της υφίσταται στο αργό αυτό µέρος. 
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δίχως καµµιά αρµονική διαµεσολάβηση·574 επιπροσθέτως όµως, το κύριο θέµα αρκείται 
µονάχα στο (ελάχιστα παρηλλαγµένο) πρώτο εξάµετρο “ήµισυ” της περιόδου (πρβλ. µ. 54-59 
µε 1-6)575 και συνδέεται άµεσα µε την επαναφορά στην Σολ-µείζονα του πλαγίου θέµατος στα 
µ. 60-70, που εντούτοις ανατίθεται πλέον στα έγχορδα της ορχήστρας (εξαιρουµένου του 
διπλασιασµού της γραµµής των βιολών από το πρώτο φαγγόττο στα µ. 69-70a).576 Η 
φυσιολογική ροή των πραγµάτων στην επανέκθεση συνεχίζεται περαιτέρω στα µ. 71-76 που 
αντιστοιχούν στα µ. 27-32 της κατακλείδας της εκθέσεως (µε την – µάλλον αναµενόµενη πλέον 
– ενσωµάτωση των τροµπετών και των τυµπάνων στο υπόλοιπο ορχηστρικό σύνολο),577 
διακόπτεται όµως όταν η καταληκτική χειρονοµία του µ. 77 (πρβλ. µ. 33) οδηγεί αναπάντεχα 
σε ρευστοποίηση και περαιτέρω ανάπτυξη του υλικού του στα µ. 78-88:578 πρόκειται για την 
τρίτη (κατά σειρά) και εκτενέστερη ορχηστρική κλιµάκωση του µέρους, που καταλήγει σε έναν 
ισοκράτη επί της δεσπόζουσας (µε απόχρωση ελάσσονος τρόπου) στα µ. 82 κ.εξ., ο οποίος 
(κατόπιν δραστικής αποκλιµάκωσης στα µ. 85-88) “λύνεται” µε την σειρά του στην διευρυµένη 
τελική επαναφορά της κατακλείδας στα µ. 89-98 (πρβλ. τα µ. 89-94 και 97-98 µε τα µ. 27-34· 
το εµβόλιµο δίµετρο 95-96, αντιθέτως, συνιστά µια παραλλαγή των µ. 93-94).579 Ως εκ τούτου, 
για τα τελευταία 22 µέτρα του αργού αυτού µέρους είναι δυνατές δύο ερµηνείες: είτε, δηλαδή, 
τα µ. 77-88 και 89-96 συνιστούν εσωτερική διεύρυνση (µε ανάπτυξη και τµηµατική 
επανάληψη) της κατακλείδας της επανεκθέσεως, είτε η κατακλείδα διακόπτεται στο µ. 77 και 
επικαλύπτεται άµεσα µε την έναρξη µιας coda – που ουσιαστικά λειτουργεί ως εκτενής 
προέκταση της επανεκθέσεως και υπό µία έννοια µάλιστα ενσωµατώνεται σε αυτήν (πρβλ. την 
αντιστοιχία των καταλήξεων στα µ. 33-34 και 97-98), πρωτίστως όµως συνδέεται µε τις 
διαδικασίες ηχητικής κορύφωσης που είχαν ξεκινήσει στην επεξεργασία. Αυτή η υφολογική και 
δυναµική αναλογία ανάµεσα στην µεσαία ενότητα και στα τελευταία µέτρα της συνθέσεως µε 
κάνει τελικά να αντιµετωπίζω θετικότερα την δεύτερη θεώρηση,580 δεδοµένου του ότι η 
προσθήκη της coda αυτής διαµορφώνει µια αρκετά ισορροπηµένη µακροδοµή τεσσάρων 
ενοτήτων (34, 19, 23 και 22 µέτρων), που αντιστοιχούν µεταξύ τους ανά ζεύγη (έκθεση – 
επανέκθεση και επεξεργασία – coda)· παράλληλα βέβαια, η σχετικώς µακροσκελής έκθεση µε 
την επανάληψή της (68 µέτρα) είναι σχεδόν ισοµεγέθης µε το άθροισµα των τριών άλλων – µη 
επαναλαµβανόµενων – ενοτήτων (64 µέτρα).581 
 Έργα του 1793 είναι ακόµη τα κουαρτέττα εγχόρδων που δηµοσιεύθηκαν ανά τρία ως 
opera 71 και 74, δύο εκ των οποίων περιλαµβάνουν από ένα αργό µέρος σε τριµερή µορφή 
σονάτας. Το Adagio σε Λα-µείζονα του κουαρτέττου σε Ρε-µείζονα opus 71 αρ. 2 / Hob. III: 70582 
ανοίγει µε ένα οκτάµετρο κύριο θέµα, το οποίο προσλαµβάνει προοδευτικά περισσότερη 
ρυθµική ενέργεια (τέταρτα στα µ. 1-3,583 παρεστιγµένα δέκατα-έκτα µε τριακοστά-δεύτερα 

                                                 
574 Πρβλ. σχετικά Haimo (Haydn’s Symphonic Forms…, ό.π., σ. 255) και ιδίως Cuyler (The Symphony, ό.π., σ. 33). 
575 Πρβλ. Haimo (Haydn’s Symphonic Forms…, ό.π., σ. 258) και Cuyler (The Symphony, ό.π., σ. 33). 
576 Πρβλ. Haimo (Haydn’s Symphonic Forms…, ό.π., σ. 258), ο οποίος µάλιστα εύλογα θεωρεί ότι η επανέκθεση 
του πλαγίου θέµατος – δεδοµένης και της µοτιβικής του εξάρτησης από το κύριο θέµα – υποκαθιστά σε 
ενορχηστρωτικό επίπεδο την απαλειφθείσα δεύτερη φράση του κυρίου θέµατος (µ. 7-12). 
577 Πρβλ. Haimo (Haydn’s Symphonic Forms…, ό.π., σ. 258) και Cuyler (The Symphony, ό.π., σ. 33). 
578 Πρβλ. Cuyler, The Symphony, ό.π., σ. 33. 
579 Πρβλ. ό.π. 
580 Όπως εξ άλλου προτείνει και ο Haimo (Haydn’s Symphonic Forms…, ό.π., σ. 258), αν και για λόγους 
αρµονικής φύσεως περισσότερο. 
581 Πρβλ. Landon, Haydn: In England…, ό.π., σ. 555. 
582 Η µορφή σονάτας αναγνωρίζεται στην δεδοµένη περίπτωση από τον Seifert (ό.π., σ. 53 και 61) και από τον 
Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 126 – αν και µε αρκετή επιφυλακτικότητα), αγνοείται όµως 
παντελώς από τον Landon (Haydn: In England…, ό.π., σ. 467), ο οποίος αντιλαµβάνεται εδώ µονάχα µια 
µονοθεµατικής φύσεως τριµερή ασµατική µορφή. 
583 Για τον Landon (Haydn: In England…, ό.π., σ. 467) η αρχική αυτή χειρονοµία συνιστά εν πολλοίς το κατ’ 
εξοχήν θέµα της συνθέσεως που στην πορεία παραλλάσσεται και εξελίσσεται µε αραβουργήµατα, επερείσεις και 
ρυθµικές µεταβολές. 
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στα µ. 4-6, τρίηχα δεκάτων-έκτων στο µ. 7), ενώ η κατάληξή του επικαλύπτεται µε την 
έναρξη µιας µεταβατικής εννεάµετρης περιόδου στα µ. 8-16, όπου ο διάλογος ανάµεσα στα 
δύο βιολιά οδηγεί σε πτώση στην διπλή δεσπόζουσα.584 Έτσι, στην τονικότητα της Μι-
µείζονος πλέον, εκτίθεται κατόπιν το πλάγιο θέµα στα µ. 17-27, στο πλαίσιο του οποίου ο 
εναρκτήριος αρπισµός τετάρτων του κυρίου θέµατος δίνει (στο µ. 17) µόνο το έναυσµα για 
την ακόλουθη µελωδική εξύφανση του πρώτου βιολιού και παράλληλα χρησιµεύει ως 
συνοδευτικό µοτίβο στο τσέλλο (µ. 19-23), ενόσω στις µεσαίες φωνές εµφανίζεται εναλλάξ 
µια νέα “αντιθεµατική” φιγούρα δεκάτων-έκτων που στα µ. 24-26 χάνει την µελωδική της 
διάσταση και µετατρέπεται σε συµπαγές συνοδευτικό στοιχείο. Οι καταλήξεις στα µ. 28-31, 
υπό τύπον διαλόγου ανάµεσα στο πρώτο βιολί και στο τσέλλο, είναι δοµικώς αµφίσηµες, 
καθ’ ότι πηγάζουν σαφέστατα από το πλάγιο θέµα, προεκτείνοντας την τελική του πτώση 
(πρβλ. τα µ. 29 και 31 µε το µ. 27), παράλληλα όµως συνδέονται – µοτιβικά, αρµονικά και 
υφολογικά – και µε την καταληκτική ιδέα των µ. 32-35, η οποία περιλαµβάνει επιπροσθέτως 
µια έµµεση αναφορά στο εναρκτήριο µοτίβο του µέρους (στο µ. 32, πρώτο βιολί)· κατά 
συνέπειαν, τα µ. 28-31 θα µπορούσαν εξίσου να αποτελούν µέρος του πλαγίου θέµατος ή της 
κατακλείδας της εκθέσεως. Η ενότητα της επεξεργασίας, πάντως, είναι αρκετά σύντοµη και 
βασίζεται αποκλειστικά στο υλικό του κυρίου θέµατος: στα µ. 36-39 ανασκευάζεται στην 
Ντο-µείζονα κατά τρόπον ιδιαίτερα ηχηρό η αρχική τετράµετρη φράση, ακολουθούµενη από 
την παράθεση των µ. 5-6a στα µ. 40-41a και την αντιφωνική ανάπτυξη του παρεστιγµένου 
µοτίβου του στα µ. 41-44, το οποίο µε µια αλυσιδωτή ανιούσα πορεία καταλήγει στα µ. 45-48 
στην δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος (σε ελάσσονα και µείζονα απόχρωση), όπου 
σταδιακά αποφορτίζεται τόσο από ρυθµικής (ο παρεστιγµένος ρυθµός εξοµαλύνεται στο 
δίµετρο 47-48 σε ροή δεκάτων-έκτων) όσο και από δυναµικής επόψεως.585 Η επανέκθεση του 
κυρίου θέµατος, στην συνέχεια, είναι εξαιρετικά παρηλλαγµένη (πρβλ. µ. 49-55 µε 1-7), αφού 
ήδη από το τρίτο της µέτρο έρχονται στο προσκήνιο φιγούρες εξαήχων δεκάτων-έκτων στο 
πρώτο βιολί, οι οποίες από εκεί και ύστερα καθίστανται το κύριο ρυθµικό µοτίβο ολόκληρης 
της επανεκθέσεως: στα µ. 56-58 τα εξάηχα εµφανίζονται στο δεύτερο βιολί, στο πλαίσιο µιας 
προέκτασης της κατάληξης του κυρίου θέµατος που αντικαθιστά πλήρως την µετάβαση της 
εκθέσεως· ακολούθως, στα µ. 59-61, τα οποία αντιστοιχούν στα µ. 21-23 του πλαγίου θέµατος, 
συνδυάζονται αντιστικτικά µε το εναρκτήριο µοτίβο στο τσέλλο και µετά την σχεδόν αυτούσια 
µεταφορά στην Λα-µείζονα του τετραµέτρου 24-27 στα µ. 62-65 αντικαθιστούν τα δέκατα-έκτα 
στις καταληκτικές χειρονοµίες των µ. 66-69 (= µ. 28-31) και δεσπόζουν περαιτέρω µέχρι το 
προτελευταίο µέτρο του κοµµατιού. Η επανέκθεση αυτή παρουσιάζει όµως και άλλες 
αξιοπρόσεκτες ιδιαιτερότητες: κατά πρώτον, το πλάγιο θέµα επανέρχεται περικεκοµµένο, αφού 
τα µ. 17-20 αλλά και η κύρια µελωδική γραµµή των µ. 17-23 εξαλείφονται, δίνοντας 
αναδροµικά µεγαλύτερη έµφαση στην µονοθεµατική φύση του υλικού της εκθέσεως· κατά 
δεύτερον, η καταληκτική ιδέα των µ. 32-35 διευρύνεται σηµαντικά στο τέλος της 
επανεκθέσεως, εξισορροπώντας σε µεγάλο βαθµό τις σηµαντικές περικοπές που προηγήθηκαν 
(µε αποτέλεσµα οι δύο εξωτερικές ενότητες να καταλαµβάνουν 35 και 29 µέτρα, αντίστοιχα). 
Το µ. 70, ειδικότερα, λειτουργεί ως προέκταση των µ. 66-69 και καταλήγει σε παύση-τοµή πριν 
τον συνδυασµό του πρώτου τριµέτρου του κυρίου θέµατος (στο δεύτερο βιολί) µε τις φιγούρες 
εξαήχων δεκάτων-έκτων (στο πρώτο βιολί) στα µ. 71-73, ενώ οι καταληκτικές χειρονοµίες των 
µ. 74-77 παραπέµπουν περισσότερο στα µ. 32-35 της εκθέσεως (ιδίως το τελικό δίµετρο). Αυτή 
                                                 
584 Περιέργως, ο Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 126) τοποθετεί ήδη στο µ. 12 την έναρξη του 
πλαγίου θέµατος. Ο Landon (Haydn: In England…, ό.π., σ. 467), αντιθέτως, περιγράφει λεπτοµερώς την 
αρµονική κινητικότητα στο σηµείο αυτό, έστω και αν αποφεύγει τελικά να την χαρακτηρίσει ως µετάβαση στο 
πλαίσιο της πρώτης µακροδοµικής ενότητος. 
585 Ο Landon (Haydn: In England…, ό.π., σ. 468) ασχολείται αποκλειστικά µε τον αρµονικό σχεδιασµό της 
επεξεργασίας, τονίζοντας την ανάδειξη της Ντο-µείζονος ως τρίτου αρµονικού πυλώνος ανάµεσα στο δίπολο 
Λα-µείζονος – Μι-µείζονος· µε αυτήν την αφορµή µάλιστα, αναφέρεται γενικότερα στην σηµασία που 
προσλαµβάνουν οι σχέσεις τρίτης στο ύστερο έργο του Haydn. 
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η µελωδική επαναφορά µέρους του κυρίου θέµατος θα µπορούσε βεβαίως να οδηγήσει και 
στην θεώρηση των µ. 71-77 ως µιας coda· εντούτοις, η ενυπάρχουσα στο µ. 32 υπαινικτική 
αναφορά του εναρκτήριου µοτίβου καθώς και ο συνδυασµός της γραµµής του δεύτερου βιολιού 
µε τις φιγούρες εξαήχων (στο πρώτο βιολί) προς αντικατάστασιν των απλών δεκάτων-έκτων 
των µ. 32-33 – τακτική που λαµβάνει χώραν καθ’ όλην σχεδόν την διάρκεια της επανεκθέσεως, 
όπως είδαµε – καθιστούν εν τέλει πιο πιθανή την ερµηνεία των µ. 71 κ.εξ. ως διεύρυνσης της 
καταληκτικής ιδέας της εκθέσεως. Σε κάθε περίπτωση, πάντως, αξίζει να επισηµανθεί και το 
γεγονός ότι η µελωδική ταύτιση των µ. 71-73 µε τα µ. 1-3 αποκαθιστά λίγο πριν το τέλος του 
κοµµατιού την αρχική εκδοχή της εναρκτήριας θεµατικής ιδέας µετά την εξόχως παρηλλαγµένη 
επαναφορά της στην έναρξη της επανεκθέσεως. 
 Η περίπτωση του Andantino (grazioso) σε Σολ-µείζονα του κουαρτέττου σε Ντο-
µείζονα opus 74 αρ. 1 / Hob. III: 72 είναι πολύ πιο σαφής ως προς το εφαρµοζόµενο 
µακροδοµικό πρότυπο.586 Το κύριο θέµα της εκθέσεως διαµορφώνεται ως ασύµµετρη 
πρόταση (4, 4 και 5 µέτρων) µε κατάληξη στην δεσπόζουσα.587 Η ακόλουθη µετάβαση 
διαιρείται σε δύο τµήµατα: το πρώτο (στα µ. 14-27) παρουσιάζει µια νέα ιδέα, επίσης σε δοµή 
ασύµµετρης προτάσεως (4, 4 και 6 µέτρων), που στρέφεται προοδευτικά προς την Ρε-
µείζονα, γύρω από την δεσπόζουσα της οποίας περιστρέφεται κατόπιν το δεύτερο τµήµα (στα 
µ. 28-37) που αναπλάθει το υλικό του κυρίου θέµατος και δη των µ. 9-13.588 Το πλάγιο θέµα 
των µ. 38-50 χαρακτηρίζεται από µάλλον ιδιόρρυθµη υφολογική οργάνωση: η βιόλα κρατά 
έναν ισοκράτη (ρυθµικώς παρεµφερή προς την συνοδευτική της φιγούρα στα µ. 14-21 της 
µεταβάσεως), πάνω και κάτω από τον οποίο τα υπόλοιπα όργανα εναλλάσσουν σύντοµα 
µοτίβα ανά ζεύγη (τα δύο βιολιά ή το δεύτερο βιολί µε το τσέλλο).589 Έτσι, η έκθεση, παρ’ ότι 
από λειτουργικής επόψεως είναι σαφέστατα τριτµηµατική, δίνει παράλληλα την εντύπωση 
της τακτικής εναλλαγής ανάµεσα σε δύο αντιθετικά υφολογικά-θεµατικά στοιχεία (µ. 1-13 
και 28-37 έναντι των µ. 14-27 και 38-50), µε το δεύτερο εξ αυτών να επικρατεί τελικά και 
στην εµφαντική κατακλείδα των µ. 51-57. Αντιθέτως, στην ενότητα της επεξεργασίας 
διακρίνονται ξεκάθαρα δύο τµήµατα, τα οποία αφιερώνονται στο µοτιβικό υλικό του κυρίου 
και του πλαγίου θέµατος, αντιστοίχως. Στο πρώτο και µεγαλύτερο από αυτά (µ. 58-80), ένα 
πεντάµετρο πέρασµα (µ. 58-62) που παραπέµπει στα µ. 9 κ.εξ. στρέφεται από την 
δευτερεύουσα τονικότητα της εκθέσεως προς την Μι-ύφεση-µείζονα, στην οποία παρατίθεται 
το αρχικό οκτάµετρο του κυρίου θέµατος στα µ. 63-70, προτού η αλυσιδωτή ανάπτυξη του 
υλικού του στα µ. 71-80 οδηγήσει σε µισή πτώση στην (σχετική της υποδεσπόζουσας) λα-
ελάσσονα. Η είσοδος όµως του – γνώριµου από το πλάγιο θέµα της εκθέσεως – ισοκράτη της 
βιόλας στο µ. 80 προαναγγέλλει την ακόλουθη παράθεση ολόκληρου σχεδόν του πλαγίου 
                                                 
586 Την µορφή σονάτας υποδεικνύουν σαφέστατα οι Webster (“Traditional Elements…”, ό.π., σ. 101), Seifert 
(ό.π., σ. 53 και 61), ακόµη δε και ο Konold (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 56) – έστω και αν αυτός θεωρεί ότι 
το συγκεκριµένο δοµικό πρότυπο σπανίως βρίσκει εφαρµογή σε αργά µέρη! Η άποψη του Landon (Haydn: In 
England…, ό.π., σ. 478) δεν είναι απολύτως σαφής, αλλά τείνει προς την αναγνώριση της µορφής σονάτας, ενώ 
ο Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 126) αρκείται στην επουσιώδη υπόδειξη της “παραδοσιακής 
διµερούς δόµησης”, όντας δηλαδή ικανός να επισηµάνει µονάχα τις δύο προβλεπόµενες µακροδοµικές 
επαναλήψεις. 
587 Ο Landon (Haydn: In England…, ό.π., σ. 478), αντιθέτως, διακρίνει δύο ξεχωριστά τµήµατα, ένα συµµετρικό 
οκτάµετρο και ένα επιπρόσθετο πεντάµετρο. 
588 Ο Landon (Haydn: In England…, ό.π., σ. 478) εκτείνει το κύριο θέµα µέχρι το µ. 22, λαµβάνοντας υπ’ όψιν 
του µονοµερώς την αρµονική παράµετρο, αφού από θεµατικής επόψεως είναι τελείως παράλογος ο διαχωρισµός 
των µ. 14-22 από τα µ. 23-27. Ως προς την ενσωµάτωση των µ. 28-37 στην µακροσκελή αυτή µετάβαση της 
εκθέσεως, ενδιαφέρον παρουσιάζει η υπόδειξη του Neubacher (ό.π., σ. 104) περί της ενίσχυσης της 
συνολικότερης πτωτικής διαδικασίας µε ηµίολα και δυναµικούς τονισµούς στα µ. 34-35· διαφαίνεται εποµένως 
ότι η Ρε-µείζονα δεν έχει ακόµα επικυρωθεί πτωτικά στο σηµείο αυτό, αλλά αντιθέτως η διαδικασία αυτή 
βρίσκεται εν εξελίξει µέχρι την θέση του µ. 38. 
589 Πρβλ. τις επισηµάνσεις του Landon (Haydn: In England…, ό.π., σ. 478), παρ’ ότι βεβαίως το πλάγιο θέµα 
σχετίζεται µε την πρώτη θεµατική ιδέα της µεταβάσεως και όχι µε το κύριο θέµα, όπως εσφαλµένα υποδεικνύει 
ο συγγραφέας (πρβλ. την προηγούµενη υποσηµείωση). 
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θέµατος, αρχικά στην λα-ελάσσονα (µ. 81-84 = µ. 38-41) και έπειτα, εν είδει αλυσίδος, στην 
Σολ-µείζονα (στα µ. 85-88 και 89-90 = µ. 42-47),590 ενώ µια µικρή προέκταση των µ. 89-90 
στα µ. 91-93 προετοιµάζει την επανέκθεση του κυρίου θέµατος στα µ. 94-106, µε 
εντυπωσιακό ρυθµικό καλλωπισµό στο πρώτο αλλά και στο δεύτερο βιολί. Από την 
µετάβαση περικόπτονται τα µετατροπικά µ. 22-32 και έτσι συνδέονται άµεσα το πρώτο 
οκτάµετρο της θεµατικής ιδέας των µ. 14 κ.εξ. (που επανεκτίθεται κανονικά στην Σολ-
µείζονα στα µ. 107-114) µε την πτωτική ακολουθία των µ. 33-37 (σε µεταφορά στην 
υπερκείµενη τετάρτη στα µ. 115-119). Περαιτέρω, ούτε κατά την επανέκθεση του πλαγίου 
θέµατος στα µ. 120-132 λαµβάνουν χώραν δοµικές τροποποιήσεις, παρ’ ότι εδώ το δεύτερο 
βιολί µε την βιόλα ανταλλάσσουν µεταξύ τους ρόλους σε σχέση µε την έκθεση. Κατά 
συνέπειαν, µέχρι το µ. 132 φαίνεται ότι τόσο η επεξεργασία όσο και η επανέκθεση του µέρους 
αυτού διαµορφώνονται κατά τρόπον που παραπέµπει σε παλαιότερες εποχές – όταν δηλαδή η 
µεσαία ενότητα συνιστούσε ακόµη µια “τροποποιηµένη έκθεση” και η τρίτη διαφοροποιείτο 
επουσιωδώς µόνον από την πρώτη. Παρ’ όλα αυτά, το αργό αυτό µέρος ανήκει όντως στην 
δεκαετία του 1790 και το γεγονός αυτό έρχεται να υποδείξει µε έµφαση (πέραν του σχετικώς 
“προχωρηµένου” αρµονικού σχεδιασµού της επεξεργασίας) η σηµαντικής εκτάσεως coda των 
µ. 133-174. Οι διαδικασίες που ακολουθούνται στο πλαίσιο της επιπρόσθετης αυτής ενότητος 
είναι µέχρι ενός σηµείου αναπτυξιακές, ίσως µάλιστα περισσότερο και από τις αντίστοιχες 
της επεξεργασίας: ήδη στην έναρξή της (µ. 133-140), ένα νέο οκτάµετρο συντίθεται από την 
µιµητική αξιοποίηση του επικεφαλής µοτίβου του κυρίου θέµατος και άλλων (πτωτικών) 
φιγούρων του, ενώ αµέσως µετά (στα µ. 141-148) το ίδιο οκτάµετρο επιχειρεί να 
επαναληφθεί παρηλλαγµένο, αλλά “χάνει τον δρόµο του” και καταλήγει στην (άκρως 
αποµεµακρυσµένη) ντο-δίεση-ελάσσονα, απ’ όπου περαιτέρω ανάπτυξη του υλικού του 
κυρίου θέµατος αναλαµβάνει στα µ. 149-156 την αποκατάσταση της αρχικής Σολ-µείζονος. 
Από εκεί και ύστερα, η coda αναλαµβάνει την οριστική επικύρωση της αρχικής τονικότητος, 
αφ’ ενός µεν µε ένα τονικώς σταθεροποιηµένο παράλλαγµα της πρώτης µεταβατικής ιδέας 
στα µ. 157-167 (πρβλ. ιδίως τα µ. 22 κ.εξ.) και αφ’ ετέρου µε την καταληκτική επαναφορά 
στην Σολ-µείζονα της κατακλείδας της εκθέσεως στα µ. 168-174· στην προκειµένη λοιπόν 
περίπτωση, η coda του µέρους είναι (όπως περίπου και στην συµφωνία Hob. I: 99) πλήρως 
ενσωµατωµένη στην ενότητα της επανεκθέσεως – γι’ αυτό άλλωστε και επαναλαµβάνεται 
µαζί µε την επεξεργασία και την επανέκθεση, παρά την φανερή µακροσκοπική δυσαναλογία 
που δηµιουργείται (57 έναντι 117 µέτρων). 
 Το 1794 ο Haydn συνέθεσε, µεταξύ άλλων, την συµφωνία σε Σι-ύφεση-µείζονα Hob. I: 
102 και πιθανότατα το τρίο µε πιάνο σε φα-δίεση-ελάσσονα Hob. XV: 26. Ο λόγος για τον 
οποίον τα δύο αυτά έργα θα πρέπει να µας απασχολήσουν από κοινού στο σηµείο αυτό δεν 
είναι άλλος από το ότι µοιράζονται το ίδιο ουσιαστικά αργό µέρος, ένα Adagio σε µορφή 
σονάτας µε ενδιαφέροντα µάλιστα δοµικά χαρακτηριστικά.591 ∆υστυχώς όµως, παρά την 
εκτενή σχετική έρευνα, δεν έχει καταστεί δυνατόν να αποδειχθεί µετά βεβαιότητος ποιά από 
τις δύο εκδοχές του αργού αυτού µέρους – εκείνη του τρίο, στην τονικότητα της Φα-δίεση-
µείζονος, που χωρίς µακροδοµικές επαναλήψεις καλύπτει έκταση 44 µέτρων, ή εκείνη της 
συµφωνίας, στην τονικότητα της Φα-µείζονος, που εξαιτίας µιας παρηλλαγµένης 
επαναλήψεως της εκθέσεως εκτείνεται σε 60 µέτρα; – είναι η πρωτότυπη και ποιά προήλθε εκ 
µεταγραφής. Έτσι, θα επιχειρηθεί εδώ µια παράλληλη εξέταση των διαφορετικών αυτών 
εκδοχών, παρακάµπτοντας την προαναφερόµενη προβληµατική – η οποία ούτως ή άλλως έχει 
εξαντληθεί, κατά την γνώµη µου.592 Η έκθεση καλύπτει µόλις 16 µέτρα, εκ των οποίων τα 
                                                 
590 Πρβλ. Landon, Haydn: In England…, ό.π., σ. 478. 
591 Υπέρµαχοι της µορφής σονάτας στην προκειµένη περίπτωση είναι οι Sisman (Haydn and the Classical 
Variation, ό.π., σ. 170) και Caplin (ό.π., σ. 155), εν µέρει δε και ο Brauner (ό.π., σ. 257). 
592 Παραπέµπω στην πληρέστατη σχετική µελέτη του Friedhelm Krummacher, “Klaviertrio und sinfonischer 
Satz: Zum Adagio aus Haydns Sinfonie Nr. 102”, στο: Friedhelm Brusniak – Horst Leuchtmann (επιµ.), 
Quaestiones in musica: Festschrift für Franz Krautwurst zum 65. Geburtstag, Hans Schneider, Tutzing 1989, σ. 
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µισά αφιερώνονται στην παρουσίαση του κυρίου θέµατος, οι δύο τετράµετρες φράσεις του 
οποίου καταλήγουν σε τέλεια και µισή πτώση στην Φα- είτε Φα-δίεση-µείζονα, στα µ. 4 και 8 
αντιστοίχως. Το δεύτερο ήµισυ, εντούτοις, είναι πολύ πιο προβληµατικό: στα µ. 9-13 µια 
δεύτερη θεµατική ιδέα εµφανίζεται στην ντο- είτε ντο-δίεση-ελάσσονα και στην πορεία της 
στρέφεται προς την οµώνυµη µείζονα, η οποία τελικά επικυρώνεται ως δευτερεύουσα 
τονικότητα µόνο στα µ. 14-16 µε µια σύντοµη καταληκτική ιδέα·593 εποµένως τα µ. 9-13 
έχουν διττό ρόλο, µετάβασης (από αρµονικής πλευράς) αλλά και πλαγίου θέµατος κατ’ 
αρχήν, παρά το γεγονός ότι αυτό κινείται σχεδόν εξ ολοκλήρου στο περιβάλλον της 
ελάσσονος δεσπόζουσας! Όπως προαναφέρθηκε, στην συµφωνική εκδοχή η έκθεση 
επαναλαµβάνεται ολόκληρη, στα µ. 17-32, παρηλλαγµένη σχεδόν αποκλειστικά σε 
ενορχηστρωτικό επίπεδο (µε την προσθήκη των χάλκινων πνευστών αλλά και των τυµπάνων 
στα εξ αρχής υφιστάµενα έγχορδα και ξύλινα πνευστά),594 προτού ακολουθήσει η ενότητα 
της επεξεργασίας (στα µ. 33-44), η οποία στο τρίο εµφανίζεται άµεσα, στα µ. 17-28. Στην 
µεσαία αυτή ενότητα, ο Haydn παραθέτει κατ’ αρχάς την πρώτη φράση του κυρίου θέµατος 
στην τονικότητα της Λα-ύφεση- είτε Λα-µείζονος (στα µ. 33-36a της συµφωνίας ή 17-20a του 
τρίο)595 και ακολούθως ασχολείται αποκλειστικά µε την ανάπτυξη µοτιβικών φιγούρων του 
καταληκτικού αλλά και του πλαγίου θέµατος (κατιούσα βηµατική πορεία στα µ. 11 και 14-
15, επαναλαµβανόµενοι φθόγγοι στο µ. 13), σε µια πλούσια µετατροπική πορεία (στα µ. 36-
42 ή 20-26) που τελικά καταλήγει σε έναν ισοκράτη επί της δεσπόζουσας της αρχικής 
τονικότητος στα µ. 43-44 ή 27-28.596 Έτσι, η επανέκθεση ξεκινά στα µ. 45-48 ή 29-32 µε την 
πρώτη φράση του κυρίου θέµατος (η οποία στην συµφωνική εκδοχή είναι ταυτόσηµη µε την 
παραλλαγή των µ. 17-28), στην θέση όµως της δεύτερης φράσεως (των µ. 5-8) εµφανίζεται 
τώρα µια διαφορετική µελωδική εξύφανση στα µ. 49-53 ή 33-37,597 η απατηλή πτώση της 
οποίας συνδέεται άµεσα µε υπαινικτικές µόνο αναφορές στο πλάγιο και το καταληκτικό θέµα 
της εκθέσεως στα µ. 54-56 ή 38-40 που καταλήγουν σε έναν ισοκράτη επί της τονικής στα µ. 
57-60 ή 41-44 εν είδει καταληκτικής προεκτάσεως.598 Κατά συνέπειαν, η προβληµατική φύση 
του δευτέρου ηµίσεως της εκθέσεως επιτείνεται περαιτέρω στην επανέκθεση, στον βαθµό που 
η επαναφορά του µοτιβικού του υλικού γίνεται κατά τρόπον εξαιρετικά συνοπτικό, 
αναιρώντας ουσιαστικά την πρωταρχική θεµατική του φυσιογνωµία. Παράλληλα βέβαια, µε 
αυτόν τον τρόπο η επανέκθεση παγιώνεται οριστικά στην Φα- είτε Φα-δίεση-µείζονα, δίχως 
να έρχεται αντιµέτωπη µε τα σηµαντικά αρµονικά προβλήµατα που τέθηκαν κατά το δεύτερο 
ήµισυ της εκθέσεως. Τα παραπάνω, εξ άλλου, δικαιολογούν οπωσδήποτε και την 
επιφυλακτικότητα ορισµένων ερευνητών ως προς την αναγνώριση της σονατοειδούς αυτής 
µακροδοµής,599 την οποία όµως προσωπικά δεν συµµερίζοµαι, στην βάση µιας διπλής 
                                                                                                                                                         
325-328 και 333-335, καθώς και στο εξίσου άρτιο και ενδιαφέρον παράρτηµα της διατριβής του Brauner (ό.π., 
βλ. ιδίως σ. 443-447 και 453-463), υπό τον τίτλο “Das Adagio aus dem Klaviertrio fis-Moll Hob.XV:26 und sein 
Pendant in der Symphonie Nr.102 – Überlegungen zum Problem der Datierung”. 
593 Πρβλ. περίπου Krummacher (“Klaviertrio und sinfonischer Satz…”, ό.π., σ. 329 και 330) και Brauner (ό.π., 
σ. 447-448), παρ’ ότι βεβαίως αµφότεροι δεν αντιλαµβάνονται τα περιεχόµενα του πρώτου αυτού 
δεκαεξαµέτρου επί τη βάσει µιας εκθέσεως σονάτας. 
594 Πρβλ. Krummacher, “Klaviertrio und sinfonischer Satz…”, ό.π., σ. 328 και 331· Landon, Haydn: In 
England…, ό.π., σ. 588· Sisman, Haydn and the Classical Variation, ό.π., σ. 170. 
595 Πρβλ. Krummacher, “Klaviertrio und sinfonischer Satz…”, ό.π., σ. 331-332· Brauner, ό.π., σ. 448· Caplin, 
ό.π., σ. 155. 
596 Πρβλ. Krummacher, “Klaviertrio und sinfonischer Satz…”, ό.π., σ. 332 και 329· Brauner, ό.π., σ. 448-449· 
Caplin, ό.π., σ. 155 και 157. 
597 Πρβλ. Krummacher, “Klaviertrio und sinfonischer Satz…”, ό.π., σ. 329 και 332· Brauner, ό.π., σ. 449. 
598 Πρβλ. ιδίως Brauner, ό.π., σ. 449. Ο Krummacher (“Klaviertrio und sinfonischer Satz…”, ό.π., σ. 329 και 
332-333), αντιθέτως, αντιµετωπίζει από κοινού τα µ. 54-60 ή 38-44 ως coda του µέρους, που έρχεται µάλιστα 
ως επιστέγασµα ολόκληρης της προηγούµενης αναπτυξιακής εξέλιξης· ανάλογη – αν και λιγότερο σαφής – 
φαίνεται επίσης να είναι η άποψη του Landon (Haydn: In England…, ό.π., σ. 587 και 588). 
599 Οι Tobel (ό.π., σ. 219) και Krummacher (“Klaviertrio und sinfonischer Satz…”, ό.π., σ. 328, 329-330 και 
332) τάσσονται σαφέστατα υπέρ της θεώρησης του αργού αυτού µέρους ως τριµερούς ασµατικής µορφής, 
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αναδροµής σε δοµικούς πειραµατισµούς που ανάγονται κυρίως στην δεκαετία του 1770: 
εκτιµώ, δηλαδή, ότι τόσο η έλλειψη επανεκθέσεως του πλαγίου θέµατος όσο και η 
παρηλλαγµένη επανάληψη της εκθέσεως (στην συµφωνική µόνο εκδοχή του αργού αυτού 
µέρους) µπορούν κάλλιστα να θεωρηθούν όψιµες εφαρµογές ιδιαζουσών δοµικών 
διαδικασιών, τις οποίες ο Haydn είχε ήδη δοκιµάσει σε ορισµένα προγενέστερα έργα του. 
 Αργά µέρη σε µορφή τριµερούς σονάτας διαθέτουν πάντως και άλλα τρίο µε πιάνο 
των ετών 1794-1795. Το Adagio ma non troppo σε Μι-ύφεση-µείζονα του τρίο µε πιάνο σε 
σολ-ελάσσονα Hob. XV: 19,600 κατ’ αρχάς, ανοίγει µε µια οκτάµετρη πρόταση ως κύριο θέµα, 
η κατάληξη της οποίας στην δεσπόζουσα (στο µ. 8) επιτρέπει κατόπιν την αδιαµεσολάβητη 
εµφάνιση της πλάγιας θεµατικής οµάδος στην Σι-ύφεση-µείζονα, που συνίσταται σε δύο 
θεµατικές ιδέες, στα µ. 9-14 και 15-23,601 αµφότερες αποτελούµενες από τρίµετρες δοµικές 
µονάδες. Η ενότητα της επεξεργασίας είναι µικρής εκτάσεως (µ. 24-28) και από θεµατικής 
πλευράς µάλλον ουδέτερη (δεδοµένου του ότι η ροή εξαήχων δεκάτων-έκτων στο αριστερό 
χέρι του πιάνου αλλά και το δισπαρεστιγµένο µοτίβο στο δεξί χέρι στο µ. 24 
συγκαταλέγονται στα συστατικά µοτίβα ολόκληρης σχεδόν της εκθέσεως και δεν 
παραπέµπουν ειδικότερα σε κάποια από τις θεµατικές της ιδέες)·602 παρ’ όλα αυτά, ο 
αρµονικός της σχεδιασµός περιλαµβάνει µια καλά προετοιµασµένη µισή πτώση στην σχετική 
ντο-ελάσσονα (στο µ. 26) και έπειτα επαναπροσεγγίζει αλυσιδωτά την αρχική τονικότητα. 
Έτσι, στα µ. 29-35 το κύριο θέµα επανεκτίθεται στην Μι-ύφεση-µείζονα, γεγονός που 
υπογραµµίζεται µάλιστα από την επανεµφάνιση των εγχόρδων που είχαν µείνει αµέτοχα καθ’ 
όλην την διάρκεια της σύντοµης επεξεργασίας που προηγήθηκε· εξ άλλου, η διαδικασία 
παραλλαγής στο πρώτο τετράµετρο του κυρίου θέµατος είναι µάλλον ήπια (περιοριζόµενη 
ουσιαστικά στα συνοδευτικά στοιχεία της κύριας µελωδικής γραµµής), στην συνέχεια όµως 
πυκνώνει τόσο σε ρυθµικο-µελωδικό επίπεδο όσο και σε δοµικό (µε την σύµπτυξη των µ. 6-7 
στο µ. 34).603 Ανάλογη διαδικασία δοµικής βράχυνσης κατά ένα µέτρο υφίσταται επίσης στην 
τελική µισή πτώση της πρώτης πλάγιας θεµατικής ιδέας που επανεκτίθεται στην αρχική 
τονικότητα στα µ. 36-40 (πρβλ. τα µ. 36-39 µε τα 9-12 και το µ. 40 µε τα 13-14), εν αντιθέσει 
προς την δεύτερη πλάγια ιδέα που µεταφέρεται στην Μι-ύφεση-µείζονα µε επουσιώδεις µόνο 
τροποποιήσεις στα µ. 41-49, ολοκληρώνοντας έτσι δίχως εκπλήξεις το αργό αυτό µέρος. 
 Μια εκτενέστερη πραγµάτωση του ιδίου δοµικού τύπου βρίσκουµε αντιθέτως στο 
Poco Adagio σε Σολ-µείζονα του τρίο µε πιάνο σε Μι-ύφεση-µείζονα Hob. XV: 22 του έτους 
1795.604 Εν προκειµένω, το κύριο θέµα δοµείται ως δεκάµετρη περίοδος και συνδέεται στενά 
                                                                                                                                                         
άποψη µε την οποία έρχεται πάντως να συµφωνήσει εν µέρει και ο Brauner (ό.π., σ. 447 και 450). Ο Landon 
(The Symphonies of Joseph Haydn, ό.π., σ. 581· Haydn: In England…, ό.π., σ. 586-587 και 436), από την άλλη 
πλευρά, καταθέτει µια ιδιαιτέρως εκκεντρική – όσο και ελάχιστα πειστική – γνώµη περί ιδιόµορφης ραψωδικής 
κατασκευής εν είδει ελεύθερων παραλλαγών, την οποία πάντως δεν διστάζει να αποδεχθεί και να αναπτύξει 
µάλιστα περαιτέρω ο Brauner (ό.π., σ. 453), που εν τέλει επιχειρηµατολογεί υπέρ µιας ιδιαίτερα πολύπτυχης 
µακροδοµικής κατασκευής· στην πραγµατικότητα βέβαια, το µόνο που κατορθώνει µε την όλη στάση του είναι 
να επιφέρει ένα ισχυρό πλήγµα στην αξιοπιστία της ερµηνευτικής του προσέγγισης, εξαιτίας της διαρκώς 
ευµετάβλητης κρίσης του. 
600 Ο Brauner (ό.π., σ. 257) το αντιµετωπίζει επίσης ως τριµερή µορφή σονάτας, ενώ ο Landon (Haydn: In 
England…, ό.π., σ. 423) εκλαµβάνει την σύντοµη µεσαία ενότητα του µέρους αυτού ως µετάβαση προς την 
επανέκθεση και έτσι αναφέρεται σε µορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία, αν και µε κάποιες επιφυλάξεις. 
601 Πρβλ. Brauner, ό.π., σ. 262. Ο Landon (Haydn: In England…, ό.π., σ. 423), αντιθέτως, θεωρεί την θεµατική 
ιδέα των µ. 15-23 ως κατακλείδα της εκθέσεως και υποδεικνύει µε έµφαση τις εσωτερικές της επαναλήψεις. 
602 Το γεγονός αυτό δεν διαφεύγει της προσοχής ούτε του Landon (Haydn: In England…, ό.π., σ. 423) αλλά 
ούτε και του Brauner (ό.π., σ. 262)· ο πρώτος, βέβαια, ερµηνεύει την θεµατική διάσταση της µεσαίας αυτής 
ενότητος ως ενός είδους προέκτασης της κατακλείδας της εκθέσεως, ενώ ο δεύτερος αναφέρεται σε µια 
διαδικασία αυτοσχεδιασµού πάνω σε µοτίβα της πρώτης µακροδοµικής ενότητος εν γένει. 
603 Από τις σχετικές παρατηρήσεις του Brauner (ό.π., σ. 262) αξίζει εδώ να σηµειωθεί εκείνη που αναφέρεται 
στην διατήρηση της βασικής ρυθµικής ροής εξαήχων δεκάτων-έκτων της επεξεργασίας σε ολόκληρη την 
επανέκθεση. Η αντιστοίχιση όµως των µ. 33-35 µε τα µ. 5-7 µου φαίνεται τελείως επιφανειακή. 
604 Πρβλ. Landon (Haydn: In England…, ό.π., σ. 428) και Brauner (ό.π., σ. 257). 
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µε την µετάβαση των µ. 11-16 προς την δευτερεύουσα τονικότητα, η οποία από κοινού µε το 
κύριο θέµα δίνει την εντύπωση µιας ευρύτερης προτασιακής δόµησης, αφού στα µ. 1-5, 6-10 
αλλά και 11-16 ακολουθείται µε συνέπεια και εξελίσσεται η ίδια πάντοτε διαδικασία 
συµπύκνωσης από το εναρκτήριο παρεστιγµένο µοτίβο προς µια συνεχή ροή τριήχων 
ογδόων.605 Η πλάγια θεµατική οµάδα, στην συνέχεια, διατηρεί επί µακρόν πολλά ρυθµικά και 
υφολογικά χαρακτηριστικά του κυρίου θέµατος, δίχως όµως να εξαρτάται από αυτό σε βαθµό 
που να στοιχειοθετεί µια “µονοθεµατική” έκθεση: τόσο η πρώτη πλάγια ιδέα, στα µ. 17-22, 
όσο και η δεύτερη, στα µ. 23-31, διαθέτουν στην πραγµατικότητα την δική τους φυσιογνωµία 
και παγιώνουν την τονικότητα της Ρε-µείζονος που τελικά επικυρώνεται µε µια σύντοµη 
καταληκτική ιδέα στα µ. 32-35. Η επεξεργασία ανοίγει στο µ. 36 µε µια επαναφορά του 
πρώτου µέτρου στην αρχική τονικότητα, γρήγορα όµως αποκαλύπτει τις πραγµατικές της 
προθέσεις όταν στο µ. 37 αποσταθεροποιεί την Σολ-µείζονα και στα µ. 38-42 στρέφεται προς 
την δεσπόζουσα της σι-ελάσσονος,606 αξιοποιώντας την βηµατική φιγούρα τριήχων ογδόων 
της πρώτης πλάγιας θεµατικής ιδέας. Η δεσπόζουσα αυτής της συγγενικής τονικότητος (της 
σχετικής της δεσπόζουσας, συγκεκριµένως) εδραιώνεται πράγµατι στα µ. 43-45a και στην 
συνέχεια παραχωρεί την θέση της σε ένα πέρασµα µε συνεχείς αρπισµούς (στα µ. 45-50) που, 
έχοντας ρευστοποιήσει πλέον κάθε αναγνωρίσιµη θεµατική αναφορά, ακολουθούν µια 
εντυπωσιακή χρωµατική µετατροπική πορεία. Η κινητικότητα αυτή είναι εντούτοις µόνο 
φαινοµενική: στο µ. 51 η συγχορδία της φα-δίεση-ελάσσονος έρχεται να ολοκληρώσει (στην 
ίδια ακριβώς θέση µε την οµώνυµή της µείζονα συγχορδία στην έναρξη του µ. 45) την 
χρωµατική αυτή περιπλάνηση-επέκταση µιας µοναδικής βαθµίδος, η οποία αµέσως µετά (στα 
µ. 52-53) µεταλλάσσεται χρωµατικά σε δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος!607 Έτσι, στα µ. 
54-63 επανεκτίθεται απαράλλακτο το κύριο θέµα, ακολουθούµενο µάλιστα από µια δίµετρη 
προέκταση της τελικής του δεσπόζουσας στα µ. 64-65 που καθιστά περιττή την µετάβαση της 
εκθέσεως στο σηµείο αυτό.608 Η επαναφορά της πλάγιας θεµατικής οµάδος, τουναντίον, 
διαφοροποιείται σηµαντικά σε σχέση µε την οργάνωση της πρώτης ενότητος: από την 
πρώτη θεµατική ιδέα αποµένει πλέον µόνον ένας υπαινιγµός στο µ. 66 που συνδέεται απ’ 
ευθείας µε το ύστερο τµήµα της δεύτερης πλάγιας ιδέας σε παρηλλαγµένη εκδοχή στα µ. 
67-72a (το µ. 67 προστίθεται εν είδει αλυσίδος στην επαναφορά των µ. 26b-29 στα 68-71a 
καθώς και των µ. 30-31 σε σύµπτυξη στα µ. 71b-72a), ενώ τα πρώτα µέτρα της ίδιας 
θεµατικής ιδέας (µ. 23-26a) µετατίθενται στα µ. 72b-75 και ολοκληρώνονται πτωτικά µε 
ένα παράλλαγµα του µ. 29 στο µ. 76 καθώς και µε την αυτούσια τονική µεταφορά του µ. 31 
στο µ. 77. Η µακροδοµική ισορροπία πάντως αποκαθίσταται εκ νέου δια της επαναφοράς της 
κατακλείδας της εκθέσεως στα µ. 78-81. Όσον αφορά, τώρα, στους λόγους για τους οποίους η 
πρώτη πλάγια θεµατική ιδέα εξαλείφεται σχεδόν από την επανέκθεση, θα µπορούσε κανείς να 
επικαλεσθεί το γεγονός ότι το υλικό της στην πραγµατικότητα είτε επαναλαµβάνεται και σε 
άλλα σηµεία της εκθέσεως και της επανεκθέσεως (πρβλ. το µ. 17a µε τα 6a / 54a / 59a, τα µ. 
21-22a µε τα 25-26a / 75, αλλά και εν µέρει τα µ. 17b-20 µε το µ. 66) είτε έχει “εξαντληθεί” 
ήδη στο πλαίσιο της επεξεργασίας (καθ’ ότι η φιγούρα των µ. 17b-20 τίθεται στο επίκεντρο 
της αναπτυξιακής διαδικασίας των µ. 38-44), ώστε να µην χρήζει αυτούσιας επαναφοράς από 
εκεί και ύστερα. 
                                                 
605 Στην στενή µοτιβική διασύνδεση του κυρίου θέµατος µε την µετάβαση αναφέρεται επίσης ο Brauner, ό.π., σ. 
118. 
606 Πρβλ. περίπου Landon, Haydn: In England…, ό.π., σ. 428. 
607 ∆εν µπορώ να αντιληφθώ τα µ. 45-53 ως µετάβαση προς την επανέκθεση, όπως προτείνουν τόσο ο Brauner 
(ό.π., σ. 118) όσο και ο Landon (Haydn: In England…, ό.π., σ. 428): αντιθέτως, εδώ διακρίνω µια δεύτερη φάση 
της επεξεργασίας, η οποία είναι µεν αρµονικώς στατικότερη σε σχέση µε την πρώτη (µ. 36-44), αλλά σίγουρα 
και πιο εντυπωσιακή χάρη στην χρωµατικότητα της γραµµής του µπάσσου (που καλύπτει απόσταση ενός 
τριτόνου σε κατιούσα και ανιούσα κίνηση) καθώς και στις πυκνές δυναµικές εναλλαγές forte – piano.  
608 Ο Brauner (ό.π., σ. 118) παρατηρεί εξ άλλου µια αντιστοιχία ανάµεσα στα µ. 64-65 και 11-12 όσον αφορά 
στην απότοµη αλλαγή ηχητικής περιοχής. 
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 Το αµέσως επόµενο τρίο µε πιάνο σε ρε-ελάσσονα Hob. XV: 23 περιλαµβάνει επίσης 
αργό µεσαίο µέρος σε µορφή σονάτας, ένα Adagio ma non troppo σε Σι-ύφεση-µείζονα.609 Το 
κύριο θέµα είναι και σε αυτή την περίπτωση περιοδικής δοµής και µάλιστα αρµονικά 
ολοκληρωµένης, µε πτώσεις στην δεσπόζουσα (µ. 4) και στην τονική (µ. 8), ενώ η ακόλουθη 
µετάβαση αρχικά φαίνεται να παραλλάσσει την πρώτη φράση του κυρίου θέµατος (στα µ. 9-
12), έπειτα όµως εξελίσσεται διαφορετικά και καταλήγει στην διπλή δεσπόζουσα στο µ. 
16.610 Το πλάγιο θέµα στην Φα-µείζονα των µ. 17-22 συνίσταται σε µια ευφάνταστη 
διαδικασία εξέλιξης και συνεχούς παραλλαγής του εναρκτήριου µοτίβου του κυρίου θέµατος 
που τελικά οδηγεί σε µια εµφαντική καταληκτική χειρονοµία στο µέρος του πιάνου, η οποία 
µάλιστα προεκτείνεται στο πλαίσιο της κατακλείδας της εκθέσεως (στα µ. 23-27) κατά 
τρόπον τέτοιον, ώστε να παραπέµπει έντονα σε ένα καταληκτικό σολιστικό πέρασµα 
κοντσέρτου.611 Η τελική πτώση στην Φα-µείζονα, στο µ. 28, συµπίπτει πάντως µε την 
έναρξη της επεξεργασίας, η οποία παραπέµποντας υφολογικά στο πρώτο τετράµετρο της 
µεταβάσεως (µ. 9-12) οδηγεί την κεφαλή του κυρίου θέµατος σε µια µετατροπική πορεία 
που δίχως ενδιάµεσες ισχυρές τονικοποιήσεις άλλων περιοχών ολοκληρώνεται στο µ. 35 µε 
την αναµενόµενη συγχορδία της δεσπόζουσας µεθ’ εβδόµης της αρχικής τονικότητος.612 
Στην ακόλουθη επανέκθεση, το κύριο θέµα επανέρχεται παρηλλαγµένο στα µ. 36-41 (πρβλ. 
µ. 1-6), ενώ η κατάληξη της δεύτερης φράσεώς του φθάνει σε µια κορύφωση – που 
παραπέµπει πρωτίστως στο κλείσιµο του πλαγίου θέµατος (πρβλ. µ. 42 µε 21) – και τελικά 
µένει ανοικτή στην δεσπόζουσα (µ. 43), προκειµένου στα µ. 44-49 να µεταφερθεί άµεσα 
στην Σι-ύφεση-µείζονα (και µε ανεπαίσθητες πλέον τροποποιήσεις) ολόκληρο το πλάγιο 
θέµα.613 Η κατακλείδα της επανεκθέσεως (στα µ. 50-53), εντούτοις, διατηρεί την 
αντιστοιχία της προς εκείνη της εκθέσεως µόνο για ένα µέτρο (πρβλ. µ. 23 µε 50), 
δεδοµένου του ότι η περαιτέρω εξέλιξή της – και ας προσεχθεί ιδιαίτερα η είσοδος των 
εγχόρδων στο µ. 53a – υπαινίσσεται πλέον µια προετοιµασία σολιστικής καντέντσας 
κοντσέρτου, η οποία στο µ. 53b όντως ανατίθεται στην αυτοσχεδιαστική δεινότητα του 
πιανίστα!614 Υπό την έννοια αυτή, η µικρή coda των µ. 54-56, που βασίζεται βεβαίως και 
αυτή στο καταληκτικό υλικό, δεν συνιστά µονάχα µια απλή κατάληξη του µέρους,615 αλλά – 
πολύ περισσότερο – προσλαµβάνει την λειτουργία και τον χαρακτήρα ενός καταληκτικού 
ritornello κοντσέρτου. 

Η σονάτα για πιάνο σε Ντο-µείζονα Hob. XVI: 50 / WU 60, που γράφηκε κατά την 
παραµονή του Haydn στην Μεγάλη Βρετανία το 1794-1795, διαθέτει επίσης αργό µέρος σε 
τριµερή µορφή σονάτας, ένα Adagio σε Φα-µείζονα.616 Το κύριο θέµα, µια οκτάµετρη 
                                                 
609 Πρβλ. Brauner, ό.π., σ. 257. 
610 Πρβλ. ό.π., σ. 262. 
611 Πρβλ. ό.π., σ. 263. 
612 Ο Brauner (ό.π., σ. 263) θεωρεί εσφαλµένα ότι οι φιγούρες στο δεξί χέρι του πιάνου προέρχονται από την 
συνοδεία του βιολιού στα µ. 17-20 του πλαγίου θέµατος· πέραν αυτού όµως, η περιγραφή του σε ό,τι αφορά 
στην παρούσα επεξεργασία είναι σε γενικές γραµµές ακριβής. 
613 Πρβλ. Brauner, ό.π., σ. 263. 
614 Οι θεωρήσεις των Landon (Haydn: In England…, ό.π., σ. 430-431) και Brauner (ό.π., σ. 263-264) δεν είναι 
ιδιαίτερα αποκαλυπτικές της τεχνοτροπίας κοντσέρτου που ακολουθείται απροκάλυπτα στο σηµείο αυτό. 
615 Οι Landon (Haydn: In England…, ό.π., σ. 431) και Brauner (ό.π., σ. 264) παρατηρούν σε αυτήν τον 
ελεγειακό τόνο που προσδίδει εδώ η πρόσµιξη του ελάσσονος τρόπου στον µείζονα. 
616 Ως προς την σονατοειδή µακροδοµή του αργού αυτού µέρους, βλ. επίσης Landon (Haydn: In England…, 
ό.π., σ. 446). Ο Hermann Forschner, εξ άλλου, στην µελέτη του Instrumentalmusik Joseph Haydns aus der Sicht 
Heinrich Christoph Kochs, Musikverlag Emil Katzbichler (Beiträge zur Musikforschung, Bd. 13), München – 
Salzburg 1984, 228-230, εξετάζει το ίδιο κοµµάτι υπό την οπτική του Koch για την µορφή σονάτας. Ο Somfai, 
τέλος, ενώ αρχικά αναφέρεται σε διµερή σονάτα ή – εναλλακτικά – σε σονάτα χωρίς επεξεργασία (The Keyboard 
Sonatas…, ό.π., σ. 195), στην συνέχεια έρχεται να αναθεωρήσει εκ βάθρων την άποψή του, υποστηρίζοντας 
πλέον ορθώς ότι πρόκειται για τριµερή µορφή σονάτας (ό.π., σ. 306 και 311), η οποία µάλιστα είναι και η 
µοναδική σε αργό µέρος µεταξύ των σονατών για πιάνο του Haydn που γράφηκαν από τα µέσα της δεκαετίας 
του 1780 και ύστερα (ό.π., σ. 333). 
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περίοδος µε πτώσεις στην δεσπόζουσα (µ. 4) και την τονική (µ. 8),617 εµπεριέχει ήδη 
δεξιοτεχνικά περάσµατα που προσδίδουν συνολικά στο κοµµάτι έναν αυτοσχέδιο 
χαρακτήρα (“φαντασίας”), δίχως ωστόσο να θέτουν εν αµφιβόλω την σαφή µακροδοµική 
του διάρθρωση.618 Η τετράµετρη µετάβαση των µ. 9-12, που φθάνει στην διπλή 
δεσπόζουσα,619 διακρίνεται από τον περίγυρό της χάρη στην πολυφωνική ύφανσή της, ενώ 
από εκεί και ύστερα, στην τονικότητα της Ντο-µείζονος, παρουσιάζονται δύο σύντοµες 
επισυναπτόµενες θεµατικές ιδέες (µ. 13-17 και 18-23), αµφότερες αποτελούµενες από ένα 
βασικό δίµετρο που επαναλαµβάνεται παρηλλαγµένο και φθάνει σε έναν πτωτικό 
σχηµατισµό· ως εκ τούτου, έχω την αίσθηση ότι από κοινού διαµορφώνουν µια πλάγια 
θεµατική οµάδα µάλλον παρά ένα πλάγιο και ένα καταληκτικό θέµα της εκθέσεως, 
αντίστοιχα.620 Η επεξεργασία των µ. 24-33 δεν είναι ιδιαίτερα σύντοµη (κατ’ αναλογίαν 
προς την έκθεση), αλλά είναι γεγονός ότι ο χαρακτήρας της είναι πρωτίστως µεταβατικός,621 
πράγµα που µπορεί να αποδοθεί τόσο στην µάλλον στατική αρµονική της πορεία (η 
ελάσσονα εκδοχή της δευτερεύουσας τονικότητος σταδιακά µετατρέπεται σε συγχορδία 
δεσπόζουσας µεθ’ εβδόµης της αρχικής Φα-µείζονος), όσο και στο ότι το µοτιβικό της 
υλικό αλλά και η πολυφωνική της ύφανση στα µ. 24-28 ανάγονται σαφέστατα στην 
µετάβαση της εκθέσεως και από ένα σηµείο και έπειτα ρευστοποιούνται σε δεξιοτεχνικά 
περάσµατα οµοφωνικής υφής (στα µ. 29-32) που τελικά συγκρατούν την ορµή τους µόνο 
στην µισή πτώση του µ. 33.622 Έχει όµως ιδιαίτερο ενδιαφέρον το ότι µετά την 
(εντυπωσιακά παρηλλαγµένη) επανέκθεση του κυρίου θέµατος στα µ. 34-41,623 ο Haydn 
εξακολουθεί να διερευνά τις αναπτυξιακές δυνατότητες του υλικού της µεταβάσεως, η 
οποία στην επανέκθεση καλύπτει πλέον έξι µέτρα (µ. 42-47) και αναπτύσσοντας κατά 
τρόπον καινοφανή το δεδοµένο µοτιβικό υλικό – σε πολυφωνική ύφανση και πάλι – 
δηµιουργεί παράλληλα µια ενδιαφέρουσα παρεµβολή της οµώνυµης φα-ελάσσονος µε 
κατάληξη στην δεσπόζουσα.624 Από εκεί και ύστερα, η επαναφορά της πρώτης πλάγιας 
θεµατικής ιδέας στην Φα-µείζονα στα µ. 48-52 συνοδεύεται από περαιτέρω ρυθµικο-
µελωδικές παραλλαγές, ενώ εκείνη της δεύτερης ιδέας διαφοροποιείται ακόµη περισσότερο 
από το πρότυπό της, καθώς το αρχικό δίµετρο 53-54 (πρβλ. µ. 18-19) δεν επαναλαµβάνεται 
πλέον παρηλλαγµένο (όπως στα µ. 20-21 της εκθέσεως), αλλά ακολουθείται από µια 
τετράµετρη επέκταση στα µ. 55-58 (στο πλαίσιο της οποίας η βηµατική κίνηση 
τριακοστών-δευτέρων και δεκάτων-έκτων µεγεθύνεται σε µετρικώς µετατοπισµένα όγδοα) 
που καταλήγει στην αναµενόµενη τελική πτώση των µ. 59-60a (πρβλ. µ. 22-23) – στην 
                                                 
617 Πρβλ. Somfai, The Keyboard Sonatas…, ό.π., σ. 311. Ο Forschner (ό.π., σ. 228 και 229), τουναντίον, 
αντιλαµβάνεται εδώ ένα τετράµετρο κύριο θέµα που ακολουθείται από παρηλλαγµένη επανάληψη. Παρ’ ότι 
τελικά παραδέχεται ότι τα δύο τετράµετρα διαµορφώνουν από κοινού ένα ενιαίο τµήµα και όχι δύο διαφορετικά 
(ό.π., σ. 228 και 284), η άποψή του υποδηλώνει άγνοια όσον αφορά σε ένα µικροδοµικό πρότυπο που – όπως 
έχουµε ήδη διαπιστώσει – εφαρµόζεται συχνά από τον Haydn στα κύρια θέµατα των µορφών σονάτας σε αργή 
χρονική αγωγή, αλλά και ως προς τις αρµονικές προϋποθέσεις της “παρηλλαγµένης επανάληψης” ενός τµήµατος 
ή µιας ενότητος στον Haydn γενικότερα. Ας σηµειωθεί επίσης εδώ η παρατήρηση της Sisman (“Haydn’s Solo 
Keyboard Music”, ό.π., σ. 299) για τον καθοριστικό ρόλο που παίζει η αρχή της παραλλαγής συνολικά στο 
συγκεκριµένο µέρος. 
618 Πρβλ. Landon, Haydn: In England…, ό.π., σ. 446. 
619 Πρβλ. Forschner (ό.π., σ. 228) και Somfai (The Keyboard Sonatas…, ό.π., σ. 311). 
620 Όπως δηλαδή αντιλαµβάνονται τα µ. 13-17 και 18-23 οι Forschner (ό.π., σ. 228 και 284) και Somfai (The 
Keyboard Sonatas…, ό.π., σ. 311). Ας σηµειωθεί πάντως ότι ο Forschner (ό.π., σ. 229) υποδεικνύει µε έµφαση 
την δοµική επικάλυψη µεταξύ των δύο αυτών θεµατικών ιδεών (στο µ. 18) αλλά και τον καταληκτικό παρά 
“τραγουδιστό” χαρακτήρα του “πλαγίου θέµατος” των µ. 13-17 – αναφερόµενος µάλιστα και στις εσωτερικές 
επαναλήψεις που εµπεριέχει τόσο αυτό όσο και η “προέκτασή” του στα µ. 18-23. 
621 Πρβλ. Landon (Haydn: In England…, ό.π., σ. 446), Forschner (ό.π., σ. 229) και Somfai (The Keyboard 
Sonatas…, ό.π., σ. 309 και 311). 
622 Οι παρατηρήσεις αυτές είναι σύµφωνες µε εκείνες του Forschner, ό.π., σ. 228 και ιδίως 229. 
623 Πρβλ. Forschner (ό.π., σ. 228-229 και 230) και Somfai (The Keyboard Sonatas…, ό.π., σ. 311). 
624 Πρβλ. ιδίως τις παρατηρήσεις του Forschner, ό.π., σ. 229 και 284.  
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οποία µάλιστα επισυνάπτεται περαιτέρω µια σύντοµη καταληκτική προέκταση, στα µ. 60-
63.625 
 Η περίπτωση του Allegretto σε µι-ελάσσονα του τρίο µε πιάνο σε Μι-µείζονα Hob. 
XV: 28 δεν συνιστά µόνο την τελευταία χρονολογικά µορφή σονάτας σε αργή χρονική αγωγή 
µεταξύ των πιανιστικών ειδών (καθ’ ότι το έργο αυτό γράφηκε πιθανότατα µέχρι το 1797), 
αλλά και µια από τις πλέον ιδιάζουσες πραγµατώσεις της, στον βαθµό που το τριµερές 
κλασσικό µακροδοµικό πρότυπο συνδυάζεται εδώ µε µια ελεύθερη εφαρµογή της 
µπαροκικής αρχής της πασσακάλιας, προσλαµβάνοντας επιπλέον έντονα µονοθεµατική 
φυσιογνωµία!626 Το κατ’ εξοχήν λοιπόν “θέµα” εκτίθεται στα µ. 1-6 σε ταυτοφωνία από το 
σύνολο των οργάνων: πρόκειται για µια βηµατική ως επί το πλείστον διαδοχή ογδόων που 
κινείται από την τονική προς την δεσπόζουσα. Η έκθεση όµως αρχίζει ουσιαστικά στο µ. 7, 
όπου – µε την ταυτόχρονη αποχώρηση του βιολιού και του τσέλλου – στο αριστερό χέρι του 
πιάνου το “θέµα” διευρύνεται σε οκτώ µέτρα (πρβλ. τα µ. 7-10a µε τα 1-4a, ενώ τα µ. 13-14 
είναι αντίστοιχα των µ. 5-6) και συνοδεύει την εξύφανση µιας µελωδικής γραµµής στο δεξί 
χέρι µε σαφέστατα µπαροκικό χαρακτήρα.627 Η τρίτη εµφάνιση του “θέµατος” στο µπάσσο 
τίθεται στα µ. 15 κ.εξ. στην σχετική Σολ-µείζονα για τις ανάγκες της πλάγιας θεµατικής 
οµάδος: η πρώτη ιδέα των µ. 15-22 είναι ουσιαστικά ένα παράλλαγµα του προηγούµενου 
κυρίου θέµατος µε διαφορετική εξέλιξη από ένα σηµείο και έπειτα (πρβλ. µ. 15-18 µε 7-10), 
ενώ οι δύο επόµενες (µ. 23-27 και 28-34) συνιστούν ελεύθερες προεκτάσεις της πρώτης ιδέας 
που επικυρώνουν πτωτικά την δευτερεύουσα τονικότητα της εκθέσεως. Η τελική όµως πτώση 

                                                 
625 Κακώς κατά την γνώµη µου ο Forschner (ό.π., σ. 229) θεωρεί ότι από το µ. 54 ξεκινά µια coda, αφού είναι 
σαφές ότι µέχρι και το µ. 60 υφίστανται πολλές δοµικές αντιστοιχίες µε τα περιεχόµενα του δευτέρου “ηµίσεως” 
της εκθέσεως. Ο Somfai (The Keyboard Sonatas…, ό.π., σ. 311), εξ άλλου, ενώ υποδεικνύει την επαναφορά του 
“πλαγίου” και του “καταληκτικού” θέµατος πριν την προσθήκη µιας coda, δεν φαίνεται να αντιλαµβάνεται την 
εσωτερική διεύρυνση του δεύτερου εξ αυτών, καθ’ ότι προσδιορίζει τα όριά του – κατά τρόπον τελείως 
παράλογο από αρµονικής επόψεως – στα µ. 53-58, µε αποτέλεσµα δηλαδή να αποσπάται από αυτό η δίµετρη 
κατάληξή του και να εντάσσεται παραδόξως στην (υποτιθέµενη) πεντάµετρη coda των µ. 59-63. Η ερµηνεία 
όµως των µ. 60-63 ως απλής προέκτασης της τελικής πτώσεως της επανεκθέσεως κερδίζει έδαφος έναντι της 
θεώρησής τους ως coda, αν αναλογισθεί κανείς και τις καταληκτικές χειρονοµίες που λαµβάνουν εδώ χώραν: 
συνεχείς παρηλλαγµένες επαναλήψεις του ιδίου πτωτικού µοντέλλου στα µ. 59b-60a, 60b-61a και 61b-62a (κάτι 
που παρατηρεί και ο Forschner, ό.π., σ. 229), µε παράλληλη επιβράδυνση της χρονικής αγωγής (“più adagio” 
στο µ. 61b) αλλά και ελάττωση του δυναµικού επιπέδου από piano σε pianissimo (βλ. σχετικά: Neubacher, ό.π., 
σ. 93). 
626 Ο πρωτότυπος αυτός συνδυασµός δοµικών αρχών του µπαρόκ και του κλασσικισµού δεν φαίνεται να έχει 
γίνει αντιληπτός σε όλη του την έκταση µέχρι στιγµής. Ο Rosen (Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 408-409) 
αναφέρεται βέβαια στην ανάµειξη στοιχείων της παλαιάς τεχνοτροπίας (πασσακάλια, διπλή αντίστιξη, αλυσίδες, 
ρυθµικά σχήµατα κ.λπ.) και της σύγχρονης του Haydn (αρµονικός σχεδιασµός από την αρχική ελάσσονα προς 
την σχετική µείζονα, εισαγωγή νέου θεµατικού υλικού, δυναµικοί τονισµοί), σε καµµία όµως περίπτωση δεν 
αντιµετωπίζει την µακροδοµική αυτή κατασκευή µε όρους της µορφής σονάτας και επιπλέον τείνει τελικά να 
θεωρήσει το κοµµάτι αυτό ως ροµαντικό! Από την άλλη πλευρά, ο µεν Brauner (ό.π., σ. 266-267) θεωρεί 
µονοδιάστατα την µορφή αυτή ως ένα είδος ακανόνιστης (εξελικτικής) πασσακάλιας, επικεντρώνοντας το 
ενδιαφέρον του αποκλειστικά στα “παλαιοµοδίτικα” χαρακτηριστικά της καθώς και στην ασύµµετρη κατασκευή 
των πέντε παραλλαγών του αρχικού “θέµατος”, ενώ ο Caplin (ό.π., σ. 127 και 274) προβαίνει σε µια 
µεµονωµένη λειτουργική επισήµανση που σχετίζεται µε την δοµική οργάνωση της σονάτας και µόνον. Ο 
Landon (Haydn: The Years of “The Creation”…, ό.π., σ. 219), τέλος, δεν παίρνει καµµία θέση επί του 
ζητήµατος του µακροδοµικού σχεδιασµού. 
627 Ο Landon (Haydn: The Years of “The Creation”…, ό.π., σ. 219) αντιλαµβάνεται το πρώτο εξάµετρο ως ένα 
“παλαιοµοδίτικο ritornello”, δηλαδή ως ένα είδος εισαγωγής. Αντιθέτως, ο Caplin (ό.π., σ. 127 και 274) το 
αντιµετωπίζει ως κύριο θέµα και θεωρεί τα µ. 7-14 ως µη-µετατροπική µετάβαση. Αυτό όµως δεν είναι καθόλου 
εύλογο, αφού η κατάληξη στην δεσπόζουσα χαρακτηρίζει ούτως ή άλλως αµφότερες τις φράσεις των µ. 1-6 και 
7-14 και επιπλέον µόνο η δίφωνη γραφή της δεύτερης φράσεως µπορεί όντως να αποτελέσει ένα θέµα υπό την 
κλασσική έννοια. Εκτιµώ λοιπόν ότι µετάβαση εδώ δεν υφίσταται και πως µπορεί εποµένως κανείς είτε να 
αναφερθεί σε µια εξάµετρη εισαγωγή που ακολουθείται από το οκτάµετρο κύριο θέµα της εκθέσεως, είτε να 
εκλάβει το σύνολο των δεκατεσσάρων πρώτων µέτρων ως το κύριο θέµα της συνθέσεως – υπό την έννοια ενός 
εξάµετρου προτύπου το οποίο διαδέχεται µια παρηλλαγµένη, διευρυµένη και εµπλουτισµένη εκδοχή του. 
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στο µ. 35 επικαλύπτεται µε την έναρξη της ενότητος της επεξεργασίας και την τέταρτη 
παράθεση του “θέµατος”: τώρα, η γραµµή του µπάσσου συνδυάζεται µε µια δεύτερη 
παρεµφερή συνοδευτική φωνή στο αριστερό χέρι του πιάνου και αµφότερες διπλασιάζονται 
από τα επανεισερχόµενα στο σηµείο αυτό έγχορδα,628 συνοδεύοντας την κύρια µελωδική 
γραµµή που παραµένει στο δεξί χέρι του πιάνου· έτσι, στα µ. 35-39 παρατίθεται στην Σολ-
µείζονα το µεγαλύτερο µέρος της πρώτης πλάγιας θεµατικής ιδέας (πρβλ. µ. 15-19) και 
κατόπιν (στα µ. 40-47) το µοτίβο παρεστιγµένου δεκάτου-έκτου – τριακοστού δευτέρου των 
µ. 19 κ.εξ. εξυφαίνεται σε µεγαλύτερη έκταση, στρεφόµενο µέσω της λα-ελάσσονος προς την 
δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος. Στην µι-ελάσσονα λοιπόν, το κύριο θέµα επανεκτίθεται 
στα µ. 48-56, διευρυµένο κατά ένα µέτρο (πρβλ. µ. 48-53 µε 7-12) και µε το “θέµα” του 
µπάσσου να εµφανίζεται τώρα στο δεξί χέρι του πιάνου και στο βιολί, έχοντας αλλάξει 
αµοιβαία την θέση του µε την κατ’ εξοχήν µελωδική γραµµή που πλέον καταλαµβάνει την 
χαµηλή ηχητική περιοχή (αριστερό χέρι του πιάνου και τσέλλο), σύµφωνα δηλαδή µε την 
τεχνική της διπλής αντίστιξης.629 Η ακόλουθη έκτη – και τελευταία – εµφάνιση του 
“θέµατος” µπορεί κάλλιστα να θεωρηθεί ως επαναφορά στην µι-ελάσσονα της πρώτης 
πλάγιας θεµατικής ιδέας, αφού τα µ. 57-60 είναι ταυτόσηµα µε τα µ. 35-38 (και κατ’ 
επέκτασιν µε τα µ. 15-18)· στο µ. 61 εντούτοις, η θεµατική επανέκθεση διακόπτεται οριστικά 
και µια σειρά δεξιοτεχνικών περασµάτων σε ύφος “φαντασίας” (στα µ. 61-64) οδηγεί σε ένα 
µάλλον απότοµο κλείσιµο του κοµµατιού στο µ. 65.630 Η περικοπή σχεδόν ολόκληρης της 
πλάγιας θεµατικής οµάδος (µ. 19-34) µπορεί ως εκ τούτου να αιτιολογηθεί µόνο στην βάση 
της µονοθεµατικής φύσεως του αργού αυτού µέρους, οι µακροδοµικές ενότητες του οποίου 
διακρίνονται κατά τα άλλα σαφέστατα µεταξύ τους χάρη στον διαφορετικό κάθε φορά ρόλο 
που ανατίθεται στα δύο έγχορδα: εισαγωγή (µ. 1-6, όλα τα όργανα σε ταυτοφωνία), έκθεση 
(µ. 7-34, απουσία των εγχόρδων), επεξεργασία (µ. 35-47, τα έγχορδα διπλασιάζουν το 
αριστερό χέρι του πιάνου), επανέκθεση (µ. 48-60, τα έγχορδα διπλασιάζουν αµφότερα τα 
χέρια του πιάνου και µόνο στο τελευταίο τετράµετρο τις δύο συνοδευτικές φωνές του 
αριστερού χεριού) και σύντοµη καταληκτική προέκταση (µ. 61-65, τα έγχορδα συνοδεύουν 
τα περάσµατα του πιάνου). 
 Την ίδια περίπου περίοδο ο Haydn καταπιάσθηκε µε την σύνθεση της περίφηµης 
εξάδος κουαρτέττων του opus 76, δύο εκ των οποίων περιλαµβάνουν αργό µέρος σε τριµερή 
µορφή σονάτας. Το Adagio sostenuto σε Ντο-µείζονα του κουαρτέττου εγχόρδων σε Σολ-
µείζονα opus 76 αρ. 1 / Hob. III: 75631 φανερώνει επίσης µια τάση αναδροµής σε τεχνικές του 
παρελθόντος και συγκεκριµένως στην “ψευδή επανέκθεση” εντός της επεξεργασίας, η οποία 
είχε εγκαταλειφθεί µετά το 1770 – τουλάχιστον µεταξύ των αργών µερών. Το κύριο θέµα της 
εκθέσεως, εξ άλλου, παρουσιάζει ιδιαίτερο ενδιαφέρον καθώς συνίσταται σε µια εξελικτική 
διαδικασία παραλλαγής της αρχικής τετράµετρης ιδέας, από την οποία σε ένα πρώτο επίπεδο 
προκύπτουν δύο οκτάµετρες περίοδοι (µε µισές πτώσεις στα µ. 4 και 12, και τέλειες πτώσεις 
στα µ. 8 και 16, αντιστοίχως),632 οι οποίες όµως σε ένα δεύτερο επίπεδο σχηµατίζουν µια 
                                                 
628 Πρβλ. Landon, Haydn: The Years of “The Creation”…, ό.π., σ. 219. 
629 Πρβλ. ιδίως Brauner, ό.π., σ. 267. 
630 Καθόλου άδικα, ο Landon (Haydn: The Years of “The Creation”…, ό.π., σ. 219) χαρακτηρίζει την 
καταληκτική αυτή διαδικασία ως “εκκεντρική”. Ο Brauner (ό.π., σ. 266 και 267), εξ άλλου, θεωρεί τα ραψωδικά 
αυτά περάσµατα σε ύφος τοκκάτας ως το επιστέγασµα της συνολικής εξελικτικής διαδικασίας και παράλληλα 
υποδεικνύει ότι ο σοβαρός και άκρως εκφραστικός τους χαρακτήρας αίρει οιαδήποτε αρχική σκέψη περί 
“παρωδίας” παλαιού ύφους στο κοµµάτι αυτό. Πρβλ. ακόµη Rosen, Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 408. Κανένας 
πάντως δεν αναφέρεται σε coda, αφού τα µ. 61-65, παρά την έντονη µοτιβική και υφολογική διαφοροποίησή 
τους από ό,τι προηγήθηκε, έρχονται κατ’ ουσίαν να ολοκληρώσουν την πτωτική διαδικασία της επανεκθέσεως 
που έµεινε ηµιτελής εξαιτίας της αποκοπής όχι µόνο των “δευτερευουσών” προεκτάσεων της πλάγιας θεµατικής 
οµάδος αλλά ακόµη και αυτής της βασικής θεµατικής της ιδέας (στα µ. 57-60)! 
631 Η µορφή σονάτας κατονοµάζεται εν προκειµένω από τους Landon (Haydn: The Years of “The Creation”…, 
ό.π., σ. 288) και Seifert (ό.π., σ. 53 και 61). 
632 Πρβλ. Seifert (ό.π., σ. 54) και Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 129). 
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υπερκείµενη δεκαεξάµετρη περίοδο (οι φράσεις των µ. 1-4 και 9-12 είναι σχεδόν ταυτόσηµες, 
εκείνες όµως των µ. 5-8 και 13-16 διαφοροποιούνται σηµαντικά µεταξύ τους). Στο µ. 16 ένα 
σύντοµο πέρασµα οδηγεί απ’ ευθείας στην Σολ-µείζονα για την παρουσίαση του πλαγίου 
θέµατος στα µ. 17-32: παρά την ρυθµική οµοιογένεια που προσφέρει ο ρυθµικός παλµός 
δεκάτων-έκτων, ωστόσο, το θέµα αυτό χαρακτηρίζεται από ιδιαίτερη τονική ασάφεια, αφού 
ήδη στα µ. 18-22 ο διάλογος µεταξύ των εξωτερικών φωνών µε φιγούρες τριακοστών-
δευτέρων και δεκάτων-έκτων τονικοποιείται στην ρε-ελάσσονα και από εκεί και ύστερα η 
αποσύνθεση της φιγούρας των µ. 22-24 στα µ. 25-30a κατευθύνεται σταδιακά προς ένα 
πτωτικό έξι τέσσερα της Σολ-µείζονος που ακολουθείται από µικρή σολιστική καντέντσα στο 
πρώτο βιολί (µ. 30b-31) και τέλεια πτώση στα µ. 32-33. ∆εδοµένου λοιπόν του ότι στα µ. 33 
κ.εξ. η ενότητα της επεξεργασίας ανοίγει µε µια παρηλλαγµένη παράθεση του κυρίου θέµατος 
που παγιώνει κάπως ετεροχρονισµένα την δευτερεύουσα τονικότητα της εκθέσεως, 
διαφαίνεται ότι ο αρµονικός σχεδιασµός της εκθέσεως δεν εµπεριέχει – ως όφειλε – την 
παγίωση δύο τονικών περιοχών, αλλά παραδόξως µοιάζει να ολοκληρώνεται µε την 
διαδικασία αποµάκρυνσης από την τονική προς την δεσπόζουσα και να µεταθέτει την 
επικύρωση της δευτερεύουσας αυτής τονικότητος στην έναρξη της επεξεργασίας· 
διαφορετικώς διατυπωµένο, τα πρώτα 32 µέτρα του κοµµατιού αυτού δίνουν εν τέλει 
περισσότερο την εντύπωση ενός κυρίου θέµατος και µιας µετάβασης παρά ενός κυρίου και 
ενός πλαγίου θέµατος.633 Η λειτουργική αυτή αµφισηµία των µ. 17-32 αίρεται ουσιαστικά 
µόνο στο τέλος της συνθέσεως, αφού στο µεγαλύτερό της µέρος οι τονικά σταθερές 
εµφανίσεις του κυρίου θέµατος εναλλάσσονται µε αναφορές στα περιεχόµενα του πλαγίου 
θέµατος που λειτουργούν κατ’ εξακολούθησιν ως µέσα τονικής αποσταθεροποίησης και 
µετατροπικής εξέλιξης. Η επεξεργασία εµπεριέχει δύο τέτοιες θεµατικές-λειτουργικές 
εναλλαγές:634 αρχικά, στα µ. 33-40 µια νέα παραλλαγή του κυρίου θέµατος (µε δύο φράσεις 
που καταλήγουν στην τονική, στα µ. 36 και 40) εδραιώνει – όπως προαναφέρθηκε – την Σολ-
µείζονα,635 ενώ η επικαλυπτόµενη αλυσιδωτή ανάπτυξη των µ. 16-17 στα µ. 40-44 οδηγεί σε 
έναν αναπτυξιακό ισοκράτη επί της δεσπόζουσας της αρχικής τονικότητος στα µ. 45-48· 
κατόπιν, στα µ. 49-56 το κύριο θέµα επανεµφανίζεται και µάλιστα στην Ντο-µείζονα εν είδει 
“ψευδούς επανεκθέσεως” (εντύπωση που επιτείνεται εν προκειµένω και από την µη-
παρηλλαγµένη παράθεση των τετραµέτρων 1-4 και 13-16),636 για να ακολουθήσει άµεσα µια 
νέα αναπτυξιακή-µετατροπική πορεία, πρώτα στα µ. 56-60, µε την απόσπαση και την 
αλυσιδοποίηση του µοτίβου δεκάτων-έκτων του µ. 16 που από την οµώνυµη ντο-ελάσσονα 
φθάνει στην δεσπόζουσα της σχετικής λα-ελάσσονος, και έπειτα στα µ. 61-70, όπου µια 
τεράστια επέκταση της (απατηλά εισερχόµενης) συγχορδίας της υποδεσπόζουσας της Ντο-
µείζονος αναπτύσσοντας τα περιεχόµενα των µ. 25 κ.εξ. καταλήγει εκ νέου στην δεσπόζουσα 
της αρχικής τονικότητος στο µ. 71. Έτσι, στα µ. 72 κ.εξ. λαµβάνει πλέον χώραν η πραγµατική 
επανέκθεση, αν και σε συνοπτική µορφή εξαιτίας των πολλών ήδη παραθέσεων του 
θεµατικού της υλικού εντός της επεξεργασίας: ως εκ τούτου, το κύριο θέµα περιορίζεται στην 
επαναφορά του αρχικού επταµέτρου στα µ. 72-78,637 ενώ η µετέπειτα σύµπτυξη των µ. 17-24 

                                                 
633 ∆εν µου προξενεί την παραµικρή εντύπωση το γεγονός ότι τόσο ο Landon (Haydn: The Years of “The 
Creation”…, ό.π., σ. 288) όσο και ο Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 129) καταφεύγουν σε µια 
απλή περιγραφή των περιεχοµένων των µ. 17-32, χωρίς κανέναν λειτουργικό προσδιορισµό του εν λόγω 
τµήµατος. 
634 Πρβλ. περίπου Krummacher, Das Streichquartett…, ό.π., σ. 129. 
635 Η αρµονική δοµή του οκταµέτρου 33-40 δεν επιτρέπει την ταύτισή του µε τα µ. 1-8 (ούτε επίσης µε τα µ. 9-
16), στην οποία προβαίνουν απερίσκεπτα οι Seifert (ό.π., σ. 54) και Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 
129). 
636 Ούτε εδώ έχουµε εποµένως να κάνουµε µε µια απλή παράθεση του πρώτου οκταµέτρου του κυρίου θέµατος, 
όπως υποδεικνύουν οι Tobel (ό.π., σ. 196) και Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 129). 
637 Η οποία, εν αντιθέσει προς ό,τι αναφέρει ο Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 129), δεν 
περιλαµβάνει την παραµικρή τροποποίηση σε σχέση µε τα µ. 1-7, µέχρι την άρση του µ. 78. 
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στο τετράµετρο 79-82 – όπου πλέον επικρατούν αποκλειστικά οι φιγούρες τριακοστών-
δευτέρων – επιφέρει µια τονική “αυτοσυγκράτηση” στην Ντο-µείζονα που για πρώτη φορά 
επιβεβαιώνει ακράδαντα τον προσδιορισµό του µοτιβικού αυτού υλικού ως πλαγίου θέµατος! 
Η ακόλουθη τονική µεταφορά των µ. 25-32 στα µ. 83-90, πάντως, δεν είναι σε θέση να 
προσφέρει (όπως και στην έκθεση, άλλωστε) την προσδοκώµενη αρµονική ολοκλήρωση του 
κοµµατιού, η οποία φυσιολογικά εκπληρώνεται στην επιπρόσθετη coda των µ. 91-95, όπου 
και πάλι οι φιγούρες τριακοστών-δευτέρων του πλαγίου θέµατος επιδεικνύουν απλόχερα την 
σταθεροποιητική αρµονική λειτουργία που – µε κόπο, θα µπορούσε κανείς να πει – 
κατοχύρωσαν µόλις στο πλαίσιο της επανεκθέσεως. 
 Το Largo: cantabile e mesto σε Φα-δίεση-µείζονα του κουαρτέττου σε Ρε-µείζονα opus 
76 αρ. 5 / Hob. III: 79 είναι αρκετά πιο “συµβατικό” σε σχέση µε το προαναφερόµενο αργό 
µέρος.638 Το κύριο θέµα, µια εννεάµετρη περίοδος µε πτώσεις στην δεσπόζουσα (µ. 4) και στην 
τονική (µ. 9) εµπεριέχει ένα χαρακτηριστικό µοτίβο ογδόου παρεστιγµένου – δεκάτου-έκτου, 
το οποίο στην συνέχεια αναδεικνύεται σε πρωτεύον µοτιβικό στοιχείο της µετάβασης των µ. 9-
17 (που καταλήγει σε πτώση στην διπλή δεσπόζουσα), αλλά και του πλαγίου θέµατος στην 
Ντο-δίεση-µείζονα των µ. 18-32· ιδίως στην αρχή του µάλιστα (στα µ. 18-21), το πλάγιο θέµα 
συνδυάζει αντιστικτικά τις εναρκτήριες χειρονοµίες τόσο του κυρίου θέµατος (µ. 1) όσο και της 
µεταβάσεως (µ. 10), πλην όµως εξελίσσεται και αυτό κατά τρόπον τέτοιον ώστε να διατηρεί 
την θεµατική του αυτονοµία έναντι των υπολοίπων δοµικών µελών της εκθέσεως.639 Η 
επεξεργασία υποδιαιρείται σε τρία περίπου ισοµεγέθη τµήµατα, καθένα εκ των οποίων 
ολοκληρώνεται µε µια εµφαντική στάση σε κορώνα στα µ. 40, 50 και 62. Το πρώτο από αυτά 
ανοίγει µε µια παράθεση του αρχικού διµέτρου του πλαγίου θέµατος στην δευτερεύουσα 
τονικότητα (πρβλ. µ. 33-34 µε 18-19), προσφέροντας κατ’ αυτόν τον τρόπο και την πτωτική 
ολοκλήρωση της εκθέσεως σε επικάλυψη, στην συνέχεια όµως το ίδιο δίµετρο µεταφέρεται 
στην ντο-δίεση-ελάσσονα στα µ. 35-36 και µε µια αναπτυξιακή εξέλιξη στα µ. 37-40 
πραγµατοποιείται µισή πτώση στην ίδια πάντοτε τονικότητα.640 Στο δεύτερο τµήµα της 
επεξεργασίας ο Haydn υποβάλλει σε µια παρεµφερή διαδικασία το αρχικό τετράµετρο του 
κυρίου θέµατος, το οποίο παρατίθεται στην – σχετική της προηγούµενης ντο-δίεση-
ελάσσονος – Μι-µείζονα στα µ. 41-44, αλλά αµέσως µετά η παράθεση του µ. 5 στο µ. 45 
γίνεται στον αντίθετο τρόπο (στην µι-ελάσσονα), αλυσιδοποιείται στα µ. 46-47, φθάνει στην 
δεσπόζουσα στο µ. 48 και τελικά στρέφεται προς την δεσπόζουσα της – σχετικής και πάλι – 
Σολ-µείζονος στα µ. 49-50.641 Έτσι, το τρίτο και τελευταίο τµήµα της µεσαίας ενότητος 
                                                 
638 Στην µορφή σονάτας του αργού αυτού µέρους αναφέρονται συγκεκριµένα οι Barrett-Ayres (ό.π., σ. 304), 
Ratner (Classic Music…, ό.π., σ. 234), Seifert (ό.π., σ. 53 και 61), ο James Kirtland Randall, στο δοκίµιό του 
“Haydn: String Quartet in D major, op. 76, no. 5”, The Music Review 21, 1960, σ. 97 κ.εξ., καθώς και η Louise 
E. Cuyler, στο άρθρο της “Tonal Exploitation in the Later Quartets of Haydn”, στο: H. C. Robbins Landon – 
Roger E. Chapman (επιµ.), Studies in Eighteenth-Century Music: A Tribute to Karl Geiringer on his Seventieth 
Birthday, Da Capo Press, New York 1979, σ. 147 κ.εξ. Ο Landon (Haydn: The Years of “The Creation”…, ό.π., 
σ. 305), εξ άλλου, αντιλαµβάνεται µιαν ανάµειξη της µορφής σονάτας µε την αρχή του ritornello (εξαιτίας της 
παράθεσης µέρους του κυρίου θέµατος εντός της επεξεργασίας), ενώ ο Krummacher (Das Streichquartett…, 
ό.π., σ. 129) διατηρεί ορισµένες επιφυλάξεις ως προς την εφαρµογή του τριµερούς τύπου σονάτας στην παρούσα 
περίπτωση, επειδή κατά την γνώµη του η µεσαία ενότητα δεν είναι επαρκώς αναπτυξιακή και αντιθετική προς 
τις δύο εξωτερικές. Υπάρχουν πάντως και ακόµη πιο ατυχείς θεωρήσεις: ο Keller (ό.π., σ. 225), π.χ., κάνει λόγο 
για µια “πολύπλοκη µονοθεµατική τριµερή δοµή”, την οποία δεν επιχειρεί να προσεγγίσει αναλυτικότερα, ενώ ο 
Rosen (Sonata Forms, ό.π., σ. 132) αναφέρει το συγκεκριµένο µέρος ως δείγµα τριµερούς ασµατικής µορφής µε 
µεσαία αναπτυξιακή ενότητα! 
639 Πρβλ. σχετικά Randall (ό.π., σ. 97) και Cuyler (“Tonal Exploitation…”, ό.π., σ. 147)· οι Landon (Haydn: The 
Years of “The Creation”…, ό.π., σ. 305) και Ratner (Classic Music…, ό.π., σ. 234), εξ άλλου, δίνουν υπέρµετρη 
βαρύτητα στην µονοθεµατική διάσταση της µορφής. 
640 Πρβλ. Randall (ό.π., σ. 97), Barrett-Ayres (ό.π., σ. 304), Cuyler (“Tonal Exploitation…”, ό.π., σ. 147) και 
Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 129).  
641 Πρβλ. Randall (ό.π., σ. 97), Barrett-Ayres (ό.π., σ. 304), Landon (Haydn: The Years of “The Creation”…, 
ό.π., σ. 305), Cuyler (“Tonal Exploitation…”, ό.π., σ. 147 και 149) και Ratner (Classic Music…, ό.π., σ. 234). 
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ανοίγει µε το επικεφαλής µοτίβο του κυρίου θέµατος στην Σολ-µείζονα, διαµορφώνοντας ένα 
δίµετρο µετατροπικό πρότυπο στα µ. 51-52 στο µέρος της βιόλας που αλυσιδοποιείται στα µ. 
53-54 στην µι-ελάσσονα, ενώ στο µ. 55 το πρώτο µόνο µέτρο του αποσπασµατοποιείται στο 
τσέλλο και µε αφετηρία από την φα-δίεση-ελάσσονα ακολουθεί µια κατιούσα αλυσιδωτή 
πορεία µέχρι την τελική πτώση στην δεσπόζουσά της στα µ. 61-62.642 Η επανέκθεση του 
κυρίου θέµατος στα µ. 63-70 αποκαθιστά την αρχική µείζονα τονικότητα643 και, παρ’ όλο που 
δεν διαφοροποιείται σε τίποτε από την έκθεση, καταλήγει σε απατηλή πτώση στο µ. 71, όπου 
µια τετράµετρη προέκτασή του έρχεται να υποκαταστήσει πλήρως την αρχική µετάβαση, 
οδηγώντας κατά τρόπον αµεσώτερο και στην αυτούσια τονική επαναφορά ολόκληρου του 
πλαγίου θέµατος στα µ. 75-89. Εντούτοις, το µέρος ολοκληρώνεται µε µια αρκετά σπάνια 
διαδικασία θεµατικής αποκατάστασης της απαλειφθείσης από την επανέκθεση µεταβάσεως 
στο πλαίσιο της τελικής coda, καθώς στα µ. 90-93 παρατίθενται αυτούσια τα µ. 9-12 της 
εκθέσεως και το περιεχόµενό τους εξαλείφεται σταδιακά στα καταληκτικά µ. 94-97.644 

Η ύστατη συµβολή του Haydn στην εξέλιξη της τριµερούς µορφής σονάτας σε µέρη 
αργής χρονικής αγωγής εντοπίζεται στο Adagio σε Μι-ύφεση-µείζονα του κουαρτέττου 
εγχόρδων σε Σολ-µείζονα opus 77 αρ. 1 / Hob. III: 81,645 γραµµένου το 1799. Στην 
προκειµένη λοιπόν περίπτωση, το κύριο θέµα παρουσιάζεται σε δύο εκδοχές, µία λιτή και 
απέριττη, οµοφωνικής υφής και συµµετρικής περιοδικής δοµής, στα µ. 1-8, αλλά και µία 
εµπλουτισµένη µε ολοένα και πιο σολιστικές χειρονοµίες στο πρώτο βιολί, που µάλιστα µετά 
την παρηλλαγµένη επανάληψη του πρώτου τετραµέτρου στα µ. 9-12 εξελίσσεται τελείως 
διαφορετικά στα µ. 13-15 και φθάνει σε τέλεια πτώση στο µ. 16. Εποµένως, ολόκληρο το 
δεκαεξάµετρο θα µπορούσε να εκληφθεί και ως µια ευρύτερη περίοδος, η κατάληξη της 
οποίας επικαλύπτεται πάντως µε την µετάβαση των µ. 16-20, όπου η ρευστοποίηση του 
επικεφαλής διµέτρου του κυρίου θέµατος στην γραµµή του µπάσσου – σε συνδυασµό και µε 
τις καλλωπιστικές φιγούρες του πρώτου βιολιού – οδηγείται προς µία πτώση στην διπλή 
δεσπόζουσα. Εντούτοις, το πλάγιο θέµα της εκθέσεως (στα µ. 21-29) εµµένει ουσιαστικά 
καθ’ όλην την διάρκειά του στην δεσπόζουσα της Σι-ύφεση-µείζονος, δίνοντας παράλληλα 
την ευκαιρία στο πρώτο βιολί να αναδείξει ακόµη περισσότερο την σολιστική του 
φυσιογνωµία, πριν την πραγµάτωση της τελικής πτώσεως στο µ. 30,646 όπου συγχρόνως 
ξεκινά η ενότητα της επεξεργασίας. Στα µ. 30-32, συγκεκριµένως, η δευτερεύουσα 
τονικότητα επικυρώνεται µε την κατασκευή ενός τριµέτρου βασισµένου στην έναρξη της 
µεταβάσεως (πρβλ. µ. 16 κ.εξ.), ενόσω η συνοδεία ογδόων που επιβάλλεται τόσο στην 
µετάβαση όσο και στο πλάγιο θέµα της εκθέσεως είναι διαρκώς παρούσα στην πρώτη αυτή 
                                                 
642 Πρβλ. Randall (ό.π., σ. 97) και Ratner (Classic Music…, ό.π., σ. 234). Σύµφωνα µε τον Randall (ό.π., σ. 97-
98), επίσης, ο συνολικός αρµονικός σχεδιασµός της επεξεργασίας συνιστά εν πολλοίς την αντιστροφή της 
αρµονικής πορείας της εκθέσεως µε ορισµένες ενδιάµεσες τονικοποιήσεις άλλων περιοχών. 
643 Πρβλ. Randall (ό.π., σ. 97), Ratner (Classic Music…, ό.π., σ. 234) και Krummacher (Das Streichquartett…, 
ό.π., σ. 129). 
644 Πρβλ. Tobel (ό.π., σ. 154) και Neubacher (ό.π., σ. 114-115). 
645 Πρβλ. Webster (“Traditional Elements…”, ό.π., σ. 101) και Keller (ό.π., σ. 236). Οι Barrett-Ayres (ό.π., σ. 
352) και Landon (Haydn: The Years of “The Creation”…, ό.π., σ. 513), εξ άλλου, θεωρούν ότι η µορφή 
σονάτας όντως πραγµατώνεται εδώ αλλά κατά τρόπον µάλλον “χαλαρό” ή “ελεύθερο”, ενώ ο Krummacher (Das 
Streichquartett…, ό.π., σ. 131) υποδεικνύει µόνο την ύπαρξη µιας κεντρικής ενότητος επεξεργασίας. 
Τουναντίον, οι Konold (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 62) και Seifert (ό.π., σ. 53 και 61) αποτυγχάνουν εντελώς 
να συλλάβουν την µακροδοµική οργάνωση του εν λόγω κοµµατιού, εκλαµβάνοντάς την ως τριµερή ασµατική 
(Α Β Α). 
646 Οι Barrett-Ayres (ό.π., σ. 351-352), Landon (Haydn: The Years of “The Creation”…, ό.π., σ. 513) και Keller 
(ό.π., σ. 237) υποδεικνύουν σε γενικές γραµµές ότι το πλάγιο αυτό θέµα συνίσταται σε µοτίβα του κυρίου 
θέµατος και ιδίως σε µελωδικά περάσµατα που δεν στοιχειοθετούν µια θεµατική οντότητα ανάλογη του κυρίου 
θέµατος. Αυτό είναι κατ’ αρχήν ακριβές· θεωρώ όµως ότι υπάρχει τεράστια απόσταση ανάµεσα στην παραπάνω 
διαπίστωση και στις ακραίες τοποθετήσεις περί “µονο-µοτιβικότητος” (Keller), περί ανυπαρξίας ενός πλαγίου 
θέµατος “υπό την αυστηρή έννοια” (Landon), αλλά και περί συνεχούς εξελικτικής παραλλαγής του αρχικού 
µοτίβου εντός της εκθέσεως – και όχι µόνον (Barrett-Ayres)! 
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φάση της επεξεργασίας, συνοδεύοντας ακολούθως την παράθεση του αρχικού διµέτρου στην 
σι-ύφεση-ελάσσονα από το πρώτο βιολί στα µ. 33-34, την περαιτέρω µετατροπική εξύφανσή 
του στα µ. 35-37 καθώς και την παράθεση και ρευστοποίηση του ιδίου πάνω από τον 
ισοκράτη επί της δεσπόζουσας της φα-ελάσσονος στα µ. 38-42. Η δεύτερη φάση της 
επεξεργασίας ανοίγει µε µια αρµονική ανατροπή, αφού στα µ. 43-44 το αρχικό δίµετρο 
επανεισάγεται στην τονικότητα της Ρε-ύφεση-µείζονος,647 και συνεχίζεται µε µια ιδιαίτερα 
πυκνή ανάπτυξη του µοτιβικού υλικού των µ. 9-12, η σταδιακή ρευστοποίηση του οποίου 
κατευθύνεται στα µ. 45-49 προς την δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος που παγιώνεται 
στα µ. 50-54. Στην συνέχεια, µε την καινοφανώς εναρµονισµένη επανέκθεση του αρχικού 
τετραµέτρου στα µ. 55-58,648 η τρίτη µακροδοµική ενότητα φαίνεται να παίρνει τον δρόµο 
της κατά το πρότυπο της εκθέσεως· στα µ. 59-65, εντούτοις, στην θέση της δεύτερης 
φράσεως των µ. 5-8 εµφανίζεται τελείως απρόσµενα µια ανάπλαση του υλικού της 
µεταβάσεως εν είδει εµβόλιµης “δευτερεύουσας ανάπτυξης” που στρέφεται προς την περιοχή 
της οµώνυµης ελάσσονος, προτού ο µείζων τρόπος επανέλθει οριστικά για την επανέκθεση 
των µ. 9-15 του κυρίου θέµατος στα µ. 66-72, τα οποία µάλιστα συνδέονται άµεσα και µε την 
ελαφρώς παρηλλαγµένη µεταφορά στην αρχική Μι-ύφεση-µείζονα του υλικού του πλαγίου 
θέµατος στα µ. 73-81. Έτσι, δεν αποµένει πλέον τίποτε άλλο πέραν της τονικής ολοκλήρωσης 
του κοµµατιού, διαδικασία που αναλαµβάνει να εκπληρώσει µια coda στα µ. 82-90, η οποία 
ανακαλεί κυκλικά κατ’ αρχάς την έναρξη της επεξεργασίας (πρβλ. µ. 82-84 µε 30-32) και 
κατόπιν το εναρκτήριο δίµετρο µοτίβο που ρευστοποιείται για τελευταία φορά πάνω από τον 
καταληκτικό ισοκράτη επί της τονικής των µ. 85-90.649  
 
 Με την ολοκλήρωση λοιπόν της εξέτασης των αργών µερών σε µορφές σονάτας της 
περιόδου 1791-1803, είµαστε πλέον σε θέση να εξάγουµε τα βασικά συµπεράσµατα όσον 
αφορά στην ενασχόληση του Haydn µε τα γνωστά δοµικά πρότυπα προς το τέλος της 
συνθετικής του σταδιοδροµίας: 
 α) Ο τριµερής τύπος σονάτας εκτοπίζει όλες τις υπόλοιπες δυνατότητες και 
εφαρµόζεται αδιακρίτως σε αργά µέρη συµφωνιών, έργων µουσικής δωµατίου και σονατών 
για πιάνο·650 τώρα όµως τυχόν µακροδοµικές επαναλήψεις εµφανίζονται µόνο κατ’ εξαίρεσιν: 
στο κουαρτέττο opus 74 αρ. 1 / Hob. III: 72 (δύο επαναλήψεις) και στις συµφωνίες Hob. I: 99 
(επανάληψη της εκθέσεως) και 102 (παρηλλαγµένη επανάληψη της εκθέσεως, ως όψιµη 
αναδροµή ενός τεχνικού µέσου που αξιοποιήθηκε κυρίως περί το 1770). Η µορφή σονάτας 
χωρίς επεξεργασία παραµένει µέχρι τέλους εφαρµόσιµη αποκλειστικά στα είδη του 
κοντσέρτου και του κουαρτέττου εγχόρδων, δίχως να απολαµβάνει βέβαια ιδιαίτερης 
προτίµησης, ενώ η µορφή σονάτας-ρόντο βρίσκει τώρα την δεύτερη – και τελευταία όσον 
αφορά στον Haydn – εφαρµογή της σε αργό µέρος, στην σονάτα Hob. XVI: 51 / WU 61. 
 β) Με µία µόνο εξαίρεση (στο τρίο µε πιάνο Hob. XV: 28, όπου την αρχική ελάσσονα 
τονικότητα διαδέχεται – φυσιολογικά – στο πλαίσιο της εκθέσεως η µείζονα σχετική της), 
όλα τα υπόλοιπα αργά µέρη σε µορφές σονάτας αυτής της περιόδου είναι γραµµένα σε 
µείζονες τονικότητες και ως εκ τούτου οι εκθέσεις τους κατευθύνονται πάντοτε προς την 
τονικότητα της δεσπόζουσας, όπου και καταλήγουν – εκτός φυσικά από την περίπτωση της 
σονάτας-ρόντο (Hob. XVI: 51 / WU 61), όπου η διευρυµένη έκθεση ολοκληρώνεται µε την 
επαναφορά της αρχικής τονικότητος. Επιπροσθέτως, η παρεµβολή του αντίθετου τρόπου 
(Hob. I: 102 ή Hob. XV: 26) είτε µιας τονικής παρέκκλισης (opus 76 αρ. 1 / Hob. III: 75) 
στην έναρξη του δευτέρου “ηµίσεως” της εκθέσεως εµπλουτίζουν ενίοτε τον δεδοµένο 

                                                 
647 Πρβλ. Landon, Haydn: The Years of “The Creation”…, ό.π., σ. 513. 
648 Πρβλ. ό.π., σ. 514. 
649 Πρβλ. εν µέρει Neubacher, ό.π., σ. 67. 
650 Ως προς την αρκετά συχνή εφαρµογή της µορφής σονάτας σε αργά µέρη κουαρτέττων αυτής της περιόδου, 
βλ. επίσης Seifert, ό.π., σ. 53. 
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αρµονικό σχεδιασµό, προσδίδοντάς του ιδιαίτερο ενδιαφέρον.651 Από θεµατικής πλευράς, το 
κύριο θέµα διαµορφώνεται συνήθως κατά τρόπον συµµετρικό, ως µια ολοκληρωµένη 
θεµατική οντότητα που µερικές φορές µάλιστα εµπεριέχει ήδη κάποια διαδικασία 
παραλλαγής εντός της,652 εν αντιθέσει προς τις πλάγιες θεµατικές ιδέες της εκθέσεως, οι 
οποίες, πέραν του ότι κατά κανόνα συνιστούν αυτόνοµα πλάγια θέµατα παρά συνδέονται 
µεταξύ τους σε θεµατικές οµάδες,653 έχουν επίσης την τάση να δοµούνται κατά τρόπον 
αρκετά ελεύθερο, περιλαµβάνοντας σε αρκετές περιπτώσεις ποικίλα δεξιοτεχνικά περάσµατα 
καθώς και σαφείς µοτιβικές αναφορές στο υλικό του κυρίου θέµατος (η “µονοθεµατικότητα” 
της εκθέσεως είναι πάντως ορατή µόνο στο ένα τρίτο περίπου των υπό εξέταση αργών 
µερών).654 Για την µετάβαση ισχύει ό,τι και κατά την δεκαετία του 1780: τρεις στις τέσσερεις 
εκθέσεις έργων της δεκαετίας του 1790 διαθέτουν µια τέτοιου είδους διαµεσολάβηση 
ανάµεσα στις δύο τονικές-θεµατικές περιοχές, συνηθέστερα ως αναπτυξιακή προέκταση του 
κυρίου θέµατος και σπανιώτερα ως ένα θεµατικώς αυτόνοµο τµήµα σχετικώς µεγάλης 
εκτάσεως.655 Αντιθέτως, µια καταληκτική ιδέα κάνει πλέον την εµφάνισή της µόνο στις µισές 
περίπου από τις εκθέσεις του τριµερούς τύπου σονάτας (συµπεριλαµβανοµένης της 
µεµονωµένης περίπτωσης της µορφής σονάτας-ρόντο) και απουσιάζει πάντοτε από εκείνες 
του τύπου χωρίς επεξεργασία.  
 γ) Ο αρµονικός-δοµικός σχεδιασµός της επεξεργασίας παραµένει και στην διάρκεια 
της δεκαετίας του 1790 ανοικτός σε πολλά διαφορετικά ενδεχόµενα. Ιδιαίτερο ενδιαφέρον 
παρουσιάζουν όµως δύο φαινόµενα: πρώτον, στην έναρξη της επεξεργασίας ο Haydn 
εξακολουθεί να αποφεύγει (όπως και κατά την δεκαετία του 1780) την δευτερεύουσα 
τονικότητα της εκθέσεως (ή την οµώνυµή της ελάσσονα) µέχρι το 1794, από εκεί και ύστερα 
όµως επανέρχεται στις “παραδοσιακότερες” αυτές επιλογές και µάλιστα τις αξιοποιεί πλέον 
σχεδόν κατ’ αποκλειστικότητα, δεδοµένου και του ότι πολύ συχνά µεταθέτει στο ίδιο αυτό 
σηµείο την πτωτική ολοκλήρωση της εκθέσεως, συνδέοντας έτσι άµεσα τις δύο πρώτες 
µακροδοµικές ενότητες µεταξύ τους· και δεύτερον, οι αρµονικοί σταθµοί της επεξεργασίας 
είναι ως επί το πλείστον συγγενικοί της αρχικής τονικότητος (η ελάσσονα σχετική, η 
υποδεσπόζουσα και η σχετική της, η σχετική της δεσπόζουσας) ή της οµώνυµής της 
ελάσσονος (πρωτίστως η µείζονα σχετική και δευτερευόντως η ελάσσονα δεσπόζουσα ή η 
µείζονα σχετική της υποδεσπόζουσας)656 και σπανίως αφορούν σε πιο αποµεµακρυσµένες 
                                                 
651 Πρβλ. περίπου David P. Schroeder, Haydn and the Enlightenment: The Late Symphonies and their Audience, 
Clarendon Press, Oxford 1990, σ. 137-138· εν µέρει, επίσης, Brown, “The Structure of the Exposition…”, ό.π., 
σ. 128. 
652 Πρβλ. εν µέρει Schroeder (ό.π., σ. 135 και 136 – κύριες θεµατικές οµάδες ή “θεµατικά συµπλέγµατα” δεν 
εντοπίζονται σε αργά µέρη της ύστερης αυτής περιόδου), αλλά και Brown (“The Structure of the Exposition…”, 
ό.π., σ. 114 και 117). 
653 ∆ιακρινόµενες µεταξύ τους µέσω ισχυρών πτωτικών σχηµατισµών, όπως σηµειώνει ο Brown, “The Structure 
of the Exposition…”, ό.π., σ. 107. 
654 Ο Schroeder (ό.π., σ. 138) τείνει να υπερτονίσει την µονοθεµατικότητα των εκθέσεων στο ύστερο έργο του 
Haydn, αποδίδοντας αναφανδόν στα νέα θεµατικά στοιχεία που περιλαµβάνει το πλάγιο θέµα (ή η πλάγια 
θεµατική οµάδα) την ιδιότητα της κατακλείδας. Αντιθέτως, η τοποθέτηση του Brown (“The Structure of the 
Exposition…”, ό.π., σ. 108) επί του ιδίου ζητήµατος είναι προσεκτικότερη και ως εκ τούτου λιγότερο 
εξεζητηµένη.  
655 Για αµφότερες αυτές τις περιπτώσεις διαµόρφωσης της µεταβάσεως, βλ. επίσης Schroeder, ό.π., σ. 135-136. 
Ο Brown (“The Structure of the Exposition…”, ό.π., σ. 108), εξ άλλου, αναφέρει πολύ σωστά ότι κατά την 
παρούσα χρονική περίοδο η αξιοποίηση του αρχικού µοτίβου του κυρίου θέµατος εντός της µεταβάσεως δεν 
αποκλείει ενδεχόµενες περαιτέρω παραθέσεις του ιδίου και στο πλαίσιο της δεύτερης τονικής περιοχής της 
εκθέσεως. 
656 Ο Andrews (ό.π., σ. 469-470) διακρίνει ήδη από τα τέλη της δεκαετίας του 1780 την τάση του Haydn να 
συνδυάσει τις συγγενικές περιοχές τόσο του µείζονος όσο και του ελάσσονος τρόπου στο πλαίσιο του ιδίου 
έργου, διαµορφώνοντας έτσι “διτροπικούς” (όπως τους ονοµάζει) αρµονικούς σχεδιασµούς που διευρύνουν 
σηµαντικά τις διαθέσιµες τονικές επιλογές στο πλαίσιο της επεξεργασίας και σταδιακά βεβαίως οδηγούν στην 
χρήση ολοένα και πιο αποµεµακρυσµένων από την αρχική τονικότητα περιοχών. Πρβλ. επίσης Josephson, ό.π., 
σ. 184 και 190. 
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περιοχές (στην διπλή υποδεσπόζουσα και στην “ναπολιτάνικη” δεύτερη βαθµίδα, 
συγκεκριµένως).657 Επιπλέον, η κύρια τονικότητα (ή, εναλλακτικά, η οµώνυµή της 
ελάσσονα) κάνει ενίοτε την εµφάνισή της στην έναρξη ή λίγο πριν το τέλος της 
επεξεργασίας,658 ενώ ειδικά στην περίπτωση του κουαρτέττου opus 76 αρ. 1 / Hob. III: 75 
διαµορφώνει – από κοινού µε την θεµατική παράµετρο – µια “ψευδή επανέκθεση” στο µέσον 
της!659 Κατά τα λοιπά, οι αρµονικές συνδέσεις πέµπτης και τρίτης είναι πολύ συχνές, δεν 
απουσιάζουν όµως και πιο απρόσµενες (βηµατικές, κατά κανόνα) διαδοχές είτε αρµονικές 
“τοµές”.660 Σε σχέση µε την αµέσως προηγούµενη περίοδο, ιδιαίτερη αίσθηση προκαλεί 
ακόµη το γεγονός ότι οι επεξεργασίες της δεκαετίας του 1790 τείνουν να διαµορφωθούν κατά 
βάση ως “µονοτµηµατικές” (χωρίς ενδιάµεσο αρµονικό σταθµό) – αν και όχι πολύ 
περιορισµένης εκτάσεως πλέον – ή ως “διτµηµατικές” και έτσι µόνο κατ’ εξαίρεσιν 
υποδιαιρούνται πλέον σε τρία τµήµατα.661 Σε όλες αυτές τις περιπτώσεις πάντως, η 
επεξεργασία ολοκληρώνεται στην δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος, µε εξαίρεση τα αργά 
µέρη των συµφωνιών Hob. I: 98 και 99, η µεσαία µακροδοµική ενότητα των οποίων 
καταλήγει σε πτώση-τοµή στην δεσπόζουσα της σχετικής ελάσσονος.662 Σε θεµατικό επίπεδο, 
τέλος, τόσο η συχνή παράθεση της αρχής του κυρίου θέµατος στην έναρξη της επεξεργασίας, 
όσο και η επικέντρωση του ενδιαφέροντος στην ανάπτυξη µοτιβικών στοιχείων των κυρίων 
και των πλαγίων θεµατικών ιδεών, εν αντιθέσει προς τα περιεχόµενα των µεταβάσεων και 
των κατακλείδων που αξιοποιούνται πολύ λιγότερο στο πλαίσιο αυτό,663 παραπέµπουν 
παραδόξως σε συνθετικές επιλογές χρονικών περιόδων προ του 1781· από την άλλη πλευρά 
βέβαια, ο “αυστηρός” περιορισµός του Haydn στο µοτιβικό απόθεµα της εκθέσεως και µόνον 
είναι συνεπής µε την συνολική σταδιακή εξέλιξη της τεχνοτροπίας του, τουλάχιστον από το 
1770 περίπου και έπειτα. 
 δ) Η επανέκθεση (του τριµερούς τύπου σονάτας αλλά και της µορφής σονάτας-ρόντο) 
κατά την τελευταία δεκαετία του 18ου αιώνος µοιάζει να διαµορφώνεται κατά τρόπον 
ελαφρώς “συµβατικότερο” και περισσότερο συνεκτικό σε σχέση µε το άµεσο παρελθόν.664 Σε 
αρµονικό επίπεδο, κατ’ αρχάς, η επικράτηση της αρχικής τονικότητος εξοµαλύνει τις όποιες 
τονικές είτε τροπικές παρεκκλίσεις είχαν σηµειωθεί προηγουµένως στην έκθεση,665 ενώ µόνο 
σε δύο περιπτώσεις δηµιουργούνται νέες παρεµβολές στον αντίθετο τρόπο και αυτές πάλι 
αφορούν αποκλειστικά σε τµήµατα µετάβασης (Hob. XVI: 50 / WU 60) ή “δευτερεύουσας 
ανάπτυξης” του κυρίου θέµατος (opus 77 αρ. 1 / Hob. III: 81).666 Από θεµατικής πλευράς, εξ 
άλλου, καθίσταται πλέον σαφής η προτίµηση του Haydn στην τεχνική της ρυθµικο-
µελωδικής παραλλαγής του κυρίου θέµατος που διατηρεί βεβαίως αναλλοίωτη την 
πρωταρχική δοµική του υπόσταση, καθώς οι περιπτώσεις αποκοπής ενός τµήµατός του είναι 
σαφώς λιγότερες και οι διαδικασίες διεύρυνσης, σύµπτυξης και µερικής αντικατάστασής του 
από νέο θεµατικό υλικό συνιστούν “µεµονωµένα περιστατικά” µεταξύ των αργών µερών της 
παρούσας περιόδου. Το µεταβατικό υλικό της εκθέσεως στην επανέκθεση είτε αποκόπτεται 

                                                 
657 Πρβλ. σχετικά: Andrews, ό.π., σ. 469· Josephson, ό.π., σ. 184 και 186. 
658 Πρβλ. εν µέρει Webster, Haydn’s “Farewell” Symphony…, ό.π., σ. 144. 
659 Πρβλ. Schroeder, ό.π., σ. 141. 
660 Πρβλ. Brown, “The Structure of the Exposition…”, ό.π., σ. 129· Schroeder, ό.π., σ. 141· Webster, Haydn’s 
“Farewell” Symphony…, ό.π., σ. 134 κ.εξ.· Josephson, ό.π., σ. 181-184 και 186-187. 
661 Πρβλ. Webster, Haydn’s “Farewell” Symphony…, ό.π., σ. 134. 
662 Πρβλ. Andrews (ό.π., σ. 468-469) αλλά και Schwarting (“Ungewöhnliche Repriseneintritte…”, ό.π., σ. 174). 
663 Σε όλες αυτές τις δυνατότητες αναφέρεται και ο Schroeder (ό.π., σ. 139-141), δίχως όµως να επιχειρεί κάποια 
διαβάθµισή τους µε κριτήριο την συχνότητα εµφάνισής τους στις επεξεργασίες του όψιµου έργου του Haydn. 
664 Πρβλ. εν µέρει Haimo, “Haydn’s Altered Reprise”, ό.π., σ. 336. 
665 Πρβλ. Schroeder, ό.π., σ. 141. 
666 Τουναντίον, τονικοποιήσεις άλλων περιοχών (όπως υποδεικνύει ο Schroeder, ό.π., σ. 142) δεν εµφανίζονται 
στις επανεκθέσεις των αργών µερών αυτής της περιόδου. Ο Brown (“The Structure of the Exposition…”, ό.π., σ. 
129) µάλιστα επισηµαίνει ότι οι µεγάλης κλίµακος τονικές αποκλίσεις εντός της τρίτης µακροδοµικής ενότητος, 
αν και απασχόλησαν τον Haydn σε προγενέστερες περιόδους, εγκαταλείπονται τελικά στο όψιµο έργο του. 
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(πλήρως667 ή µερικώς) είτε αντικαθίσταται από µια νέα, συντοµότερη προέκταση του κυρίου 
θέµατος µε µεταβατική λειτουργία· στην εξαιρετική περίπτωση του opus 77 αρ. 1 / Hob. III: 
81, εντούτοις, ενσωµατώνεται κατά τρόπον µοναδικό στο κύριο θέµα εν είδει δευτερεύουσας 
αναπτύξεως.668 Σε αντίθεση µε την δεκαετία του 1780, τώρα οι πλάγιες θεµατικές ιδέες 
επανέρχονται ως επί το πλείστον αυτούσιες,669 ενίοτε όµως ένα τµήµα τους απαλείφεται, 
συµπτύσσεται ή διευρύνεται και σπανιώτερα το υλικό τους αναδιατάσσεται κατά τρόπον 
καινοφανή670 ή δεν επανεκτίθεται καθόλου παραχωρώντας την θέση του σε νέα περιεχόµενα. 
Από την άλλη πλευρά όµως, η κατακλείδα της εκθέσεως υπόκειται συχνότερα σε κάποιου 
είδους τροποποίηση (πλήρη αντικατάσταση, διεύρυνση ή αποκοπή), παρά επανεκτίθεται 
αυτούσια.  
 ε) Η προσθήκη µιας coda στην τριµερή µορφή σονάτας κατά την δεκαετία του 1790 
αφορά σχεδόν αποκλειστικά στα είδη της συµφωνίας και του κουαρτέττου εγχόρδων. Σε 
δύο περιπτώσεις (Hob. I: 99 και opus 74 αρ. 1 / Hob. III: 72), η coda ενσωµατώνεται 
τρόπον τινα στην επανέκθεση – δεδοµένου του ότι στο τέλος της επανεκτίθεται η 
καταληκτική ιδέα της εκθέσεως – και µάλιστα λειτουργεί ως “δεύτερη επεξεργασία”, 
αναπτύσσοντας σε µεγάλη έκταση είτε µόνο το καταληκτικό υλικό (Hob. I: 99) είτε 
µοτιβικά στοιχεία του κυρίου θέµατος και της µεταβάσεως και δη στο πλαίσιο ενός 
µετατροπικού αρµονικού σχεδιασµού (opus 74 αρ. 1 / Hob. III: 72)! Συνήθως όµως η coda 
περιορίζεται στην επικύρωση της κύριας τονικότητος, ανατρέχοντας σε αποσπάσµατα και 
µοτίβα του κυρίου θέµατος (Hob. I: 98), της µεταβάσεως (opus 76 αρ. 5 / Hob. III: 79), του 
πλαγίου θέµατος (opus 76 αρ. 1 / Hob. III: 75) είτε ακόµη στην έναρξη της επεξεργασίας και 
κατόπιν στο κύριο θέµα (opus 77 αρ. 1 / Hob. III: 81).671 Η σύντοµη coda του τρίο µε πιάνο 
Hob. XV: 23 παρουσιάζει ξεχωριστό ενδιαφέρον, στον βαθµό που η ανάπλαση του 
καταληκτικού υλικού της εκθέσεως διαµορφώνει εν προκειµένω µια επίφαση καταληκτικού 
ritornello κοντσέρτου, το οποίο διαδέχεται µιαν αυτοσχέδια σολιστική καντέντσα. Αντιθέτως, 
τα αργά µέρη των Hob. I: 102 ή Hob. XV: 26, Hob. XVI: 50 / WU 60 και Hob. XV: 28 
ολοκληρώνονται µε µικρές καταληκτικές προεκτάσεις της επανεκθέσεως που ουδόλως 
µπορούν να ερµηνευθούν ως code. Τέλος, στο τρίο µε πιάνο Hob. XV: 28 µπορεί κανείς να 
θεωρήσει το αρχικό εξάµετρο “θέµα” ως επιπρόσθετο εισαγωγικό τµήµα της τριµερούς 
µακροδοµικής κατασκευής. 
 ς) Αµφότερα τα δείγµατα σονάτας χωρίς επεξεργασία αυτής της περιόδου, µετά την 
περάτωση της εκθέσεως, συνδυάζουν το αρχικό µοτίβο του κυρίου θέµατος µε ελεύθερα 
“περάσµατα” για την σύσταση ενός συνδετικού περάσµατος προς την επανέκθεση. Ενώ όµως 
η δεύτερη αυτή ενότητα του αργού µέρους της symphonie concertante Hob. I: 105 αρκείται 
στην τονική επαναφορά των θεµατικών ιδεών της εκθέσεως κατά τρόπον αναλογικό, η 
επανέκθεση του κουαρτέττου opus 76 αρ. 4 / Hob. III: 78 ανοίγει µε το πρώτο ήµισυ του 
κυρίου θέµατος στην οµώνυµη ελάσσονα, αντικαθιστά το δεύτερο ήµισυ του ιδίου και την 
µετάβαση µε µια “δευτερεύουσα ανάπτυξη” και επιπλέον αναπτύσσει εντυπωσιακά ακόµη 
και την έναρξη του πλαγίου θέµατος! Η coda πάντως δεν απουσιάζει σε καµµία πλέον 
περίπτωση: στο Hob. I: 105 είναι εν πολλοίς αντίστοιχη του συνδετικού περάσµατος από την 
έκθεση προς την επανέκθεση, ενώ στο opus 76 αρ. 4 / Hob. III: 78 προεκτείνει αρχικά το 
πλάγιο θέµα και στην συνέχεια ολοκληρώνει το µέρος µε ορισµένες καταληκτικές επικλήσεις 
του εναρκτήριου µοτίβου αµφοτέρων των θεµάτων. 
                                                 
667 Πρβλ. Schroeder, ό.π., σ. 141. 
668 Η διαδικασία αυτή συνιστά εν πολλοίς µια µείζονος σηµασίας µετάθεση του υλικού της µεταβάσεως στην 
επανέκθεση, τεχνική στην οποία αναφέρεται και ο Haimo, “Haydn’s Altered Reprise”, ό.π., σ. 336. 
669 Πρβλ. περίπου Schroeder, ό.π., σ. 141. 
670 Πρβλ. Haimo, “Haydn’s Altered Reprise”, ό.π., σ. 336. 
671 Πρβλ. την γενικότερη τοποθέτηση του Schroeder, ό.π., σ. 142. Ο Rosen (Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 445), 
εξ άλλου, παρατηρεί ορθώς ότι η coda στον Haydn συνδέεται κατά κανόνα άµεσα µε την επανέκθεση και δεν 
διακρίνεται από αυτήν µέσω ισχυρής πτωτικής τοµής. 
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 ζ) Στο µοναδικό αργό µέρος κοντσέρτου σε µορφή σονάτας (Hob. I: 105) της 
δεκαετίας του 1790, ο Haydn εξαλείφει τα ουσιώδη δοµικά χαρακτηριστικά του κοντσέρτου 
και ενσωµατώνει τα υπολείµµατα της πάλαι ποτέ σύνθετης αυτής µορφής σε µια απλή µορφή 
σονάτας χωρίς επεξεργασία: εναρκτήριο ritornello δεν υφίσταται, µια επίφαση ενδιάµεσου 
ritornello λειτουργεί µονοσήµαντα ως έναρξη της επανεκθέσεως και ένας υπαινιγµός 
καταληκτικού ritornello συνιστά µονάχα το ύστερο τµήµα της – ούτως ή άλλως 
µικροσκοπικής – coda.  
 


