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Τα εφηβικά χρόνια του Mozart (1769-1774) 
 
 Η ενόργανη παραγωγή του Mozart κατά την περίοδο που χρονικά συµπίπτει κυρίως µε 
τα ταξίδια του σε πόλεις της ιταλικής χερσονήσου αφορά πρωτίστως σε πολυάριθµες 
συµφωνίες και κουαρτέττα εγχόρδων· λίγες σονάτες για πιάνο, κοντσέρτα καθώς και το πρώτο 
κουϊντέττο εγχόρδων προστίθενται σε αυτά από το 1772 και έπειτα. Σε µορφολογικό επίπεδο, ο 
τριµερής τύπος σονάτας κυριαρχεί πλέον κατά κράτος του διµερούς αλλά και της µορφής 
σονάτας χωρίς επεξεργασία που από το 1770 συνιστά µια ακόµη µακροδοµική επιλογή για τα 
αργά µέρη. Η εξέταση του ρεπερτορίου της χρονικής αυτής περιόδου θα γίνει πρωτίστως επί τη 
βάσει της χρονολόγησης των έργων και δευτερευόντως κατά είδος καθώς και δοµικό πρότυπο.  
 Το 1769 ο Mozart δεν έγραψε κάποιο µείζον έργο ενόργανης µουσικής, αλλά την 
αµέσως επόµενη χρονιά είδαν το φως πέντε συµφωνίες καθώς και το πρώτο του κουαρτέττο 
εγχόρδων. Μεταξύ αυτών, η συµφωνία σε Ρε-µείζονα KV 73l / 81 είναι η µόνη µε αργό µέρος 
σε διµερή µορφή σονάτας, ένα Andante σε Σολ-µείζονα.742 Το οκτάµετρο κύριο θέµα 
αποτελείται από δύο σχεδόν ταυτόσηµες τετράµετρες φράσεις που αµφότερες καταλήγουν στην 
τονική· στο µ. 8 ωστόσο, η εµφάνιση ενός νέου µοτίβου δεκάτων έκτων στα δύο όµποε 
σηµατοδοτεί και την έναρξη ενός µεταβατικού τµήµατος που σύντοµα καταλήγει στην διπλή 
δεσπόζουσα, στα µ. 13-14. Παρακάτω, η δοµή του πλαγίου θέµατος της εκθέσεως στην Ρε-
µείζονα παρουσιάζει την ιδιαιτερότητα ότι συνίσταται σε µια οκτάµετρη πρόταση (µ. 15-22) 
που επαναλαµβάνεται αυτούσια στα µ. 23-30,743 προτού ένα µικρό καταληκτικό τµήµα 
(βασισµένο και αυτό σε µοτίβα του πλαγίου θέµατος) έλθει στα µ. 31-35 να επικυρώσει την 
δευτερεύουσα τονικότητα. Η δεύτερη ενότητα του αργού αυτού µέρους έχει συντεθεί κατ’ 
αναλογίαν της πρώτης, αφού στα µ. 36-43 το κύριο θέµα παρατίθεται ολόκληρο, αρχικά στην 
Ρε-µείζονα (στα µ. 36-39) και κατόπιν στην Σολ-µείζονα (στα µ. 40-43, εν είδει µιας “άµεσης 
                                                 
742 Πρβλ. ό.π., σ. 173. 
743 Ειδική αναφορά στην δοµή των µ. 15-30 κάνει ο Gersthofer, ό.π., σ. 404. 
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επαναφοράς” του κυρίου θέµατος στην αρχική τονικότητα λίγο µετά την έναρξη ενός 
αναπτυξιακού τµήµατος), ενώ στην συνέχεια εµφανίζεται µια διευρυµένη εκδοχή του 
µεταβατικού τµήµατος της εκθέσεως (στα µ. 43-52) καθώς και η αυτούσια µεταφορά στην Σολ-
µείζονα τόσο του πλαγίου θέµατος (στα µ. 53-68) όσο και της µικρής κατακλείδας (στα µ. 69-
73). Έτσι η δεύτερη αυτή ενότητα καθίσταται εκτενέστερη της πρώτης κατά τρία µέτρα, µόνο 
και µόνο εξαιτίας της αναπτυξιακής διεύρυνσης του ενδιάµεσου µεταβατικού τµήµατος: οι 
εναλλαγές ανάµεσα στα όµποε και τα βιολιά των µ. 8-11 εδώ επεκτείνονται σε έξι µέτρα (µ. 43-
48) καθώς τονικοποιούνται ακροθιγώς οι περιοχές της υποδεσπόζουσας και της σχετικής της 
(Ντο-µείζονα και λα-ελάσσονα), ενώ το µ. 12 αντικαθίσταται από το παρεµφερές δίµετρο 49-
50 που καταλήγει στην µεταφορά των µ. 13-14 στην υποκείµενη πέµπτη στα µ. 51-52. 
 Τριµερής, αντιθέτως, είναι η µορφή σονάτας του εναρκτήριου Adagio του 
κουαρτέττου εγχόρδων σε Σολ-µείζονα KV 73f / 80,744 η έκθεση του οποίου ανοίγει µε ένα 
οκτάµετρο κύριο θέµα που καταλήγει στην δεσπόζουσα στο µ. 8 και ως εκ τούτου, δίχως 
καµµία άλλη διαµεσολάβηση, η Ρε-µείζονα παγιώνεται απ’ ευθείας στα µ. 9 κ.εξ.745 Εκεί 
εισάγεται παράλληλα η πρώτη πλάγια θεµατική ιδέα (µ. 9-14), στην οποία δεσπόζουν το 
πρώτο και κατόπιν το δεύτερο βιολί, σε αντίθεση µε την δεύτερη ιδέα που ακολουθεί στα µ. 
15-21 και στην οποία η συµµετοχή της βιόλας και του τσέλλου καθίσταται ενεργότερη 
(τουλάχιστον µέχρι το µ. 18).746 Από εκεί και ύστερα, στα µ. 22-25 και 26-28 εµφανίζονται 
δύο ακόµη δοµικά µέλη στην Ρε-µείζονα, το περιεχόµενο των οποίων έχει πρωτίστως 
καταληκτικό χαρακτήρα και άρα θα µπορούσαν κάλλιστα να εκληφθούν ως κατακλείδα της 
εκθέσεως.747 Ο θεµατικός αυτός πλουραλισµός δεν έχει πάντως αντίκτυπο στην ενότητα της 
επεξεργασίας, όπου τόσο η ψευδο-αντιστικτική φράση των µ. 29-33 όσο και η αλυσιδωτή 
εξέλιξη των µ. 34-39 βασίζονται ελάχιστα έως καθόλου σε µοτίβα της εκθέσεως (πρβλ. ιδίως 
τα τρίηχα δεκάτων-έκτων στα µ. 35 και 37 µε εκείνα του µ. 20)·748 το γεγονός αυτό µάλιστα, 
σε συνδυασµό και µε την αρµονική στατικότητα της µεσαίας αυτής ενότητος (µια επέκταση 
της δεσπόζουσας της αρχικής τονικότητος),749 προσδίδει στα µ. 29-39 περισσότερο τον 
χαρακτήρα ενός “επεισοδίου”750 παρά µιας πραγµατικής επεξεργασίας! Η τρίτη µακροδοµική 
ενότητα, τέλος, είναι ταυτόσηµη της πρώτης, δεδοµένου του ότι οι πολλές και ενδιαφέρουσες 
παραλλαγές κατά την επαναφορά του κυρίου θέµατος στα µ. 40-47 (ας προσεχθούν ιδίως η 
διάσπαση της µελωδικής γραµµής του πρώτου βιολιού των µ. 1-4 στα δύο βιολιά στα µ. 40-
43 καθώς και η σηµαντική τροποποίηση όλων των φωνών στα µ. 45-46a σε σχέση µε τα µ. 6-
7a) δεν επιφέρουν καµµία ουσιώδη (δοµική) αλλοίωση σε αυτό, ενώ τόσο οι πλάγιες όσο και 
οι καταληκτικές θεµατικές ιδέες µεταφέρονται στην Σολ-µείζονα σχεδόν αµετάβλητες (στα µ. 
48-60 και 61-67, αντιστοίχως).751 
 Πολλές οµοιότητες µε το προηγούµενο έργο παρουσιάζουν όµως και τα αργά µέρη 
δύο συµφωνιών του 1770. Στην περίπτωση του µικροσκοπικού Andante σε Σολ-µείζονα της 
                                                 
744 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 173· Wolf-Dieter Seiffert, “»Absatzformeln« in den frühen Streichquartetten 
Mozarts”, στο: Dietrich Berke – Harald Heckmann (επιµ.), Festschrift Wolfgang Rehm zum 60. Geburtstag, 
Bärenreiter, Kassel 1989, σ. 128-131· Wolf-Dieter Seiffert, Mozarts frühe Streichquartette, Wilhelm Fink Verlag 
(Studien zur Musik, Bd. 11), München 1992, σ. 73. 
745 Πρβλ. Seiffert, “»Absatzformeln«…”, ό.π., σ. 128-129, 130 και 131· Krummacher, Das Streichquartett…, 
ό.π., σ. 135. 
746 Πρβλ. Seiffert, “»Absatzformeln«…”, ό.π., σ. 129 και 131. Ο Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 
135), εξ άλλου, υποστηρίζει ότι οι πλάγιες θεµατικές ιδέες, παρά τις ρυθµικές και µελωδικές τους διαφορές, 
διαθέτουν κοινή µοτιβική βάση. 
747 Με την άποψη αυτή συµφωνεί και ο Seiffert (“»Absatzformeln«…”, ό.π., σ. 129 και 131), που εκλαµβάνει 
ό,τι ακολουθεί την τέλεια πτώση των µ. 21-22 στην έκθεση ως αρµονική προέκταση-ενίσχυση της 
δευτερεύουσας τονικότητος. 
748 Πρβλ. σχετικά Weising (ό.π., σ. 173) και Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 135). 
749 Πρβλ. ιδίως τις παρατηρήσεις του Seiffert, “»Absatzformeln«…”, ό.π., σ. 129 και 131. 
750 Όπως χαρακτηριστικά αναφέρει ο Weising, ό.π., σ. 173. 
751 Πρβλ. εν µέρει Weising (ό.π., σ. 173), Seiffert (“»Absatzformeln«…”, ό.π., σ. 129 και 131) καθώς και 
Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 135). 
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συµφωνίας σε Ρε-µείζονα KV 73m / 97,752 το κύριο θέµα περιορίζεται σε ένα µόλις 
τετράµετρο που είναι αρµονικώς ολοκληρωµένο, γι’ αυτό και µια παράφραση των µ. 1-2 στα 
µ. 5-6 λειτουργεί ως µετάβαση προς το πλάγιο θέµα στην Ρε-µείζονα των µ. 7-14 (σε δοµή 
περιόδου µε δύο τέλειες πτώσεις, στα µ. 10 και 14). Τα 14 αυτά µέτρα επανεκτίθενται µε 
επουσιώδεις µόνο τροποποιήσεις στην Σολ-µείζονα στα µ. 23-36, γεγονός που καθιστά εν 
τέλει ταυτόσηµες τις δύο εξωτερικές ενότητες.753 Εν τω µεταξύ, στην µεσαία ενότητα της 
επεξεργασίας διακρίνονται σαφέστατα δύο ακόµη τετράµετρα, η αρµονική πορεία των οποίων 
περιστρέφεται απλώς γύρω από την αρχική τονικότητα· σε θεµατικό επίπεδο, εντούτοις, µόνο 
το πρώτο από αυτά (µ. 15-18) βασίζεται στο επικεφαλής µοτίβο του κυρίου θέµατος, ενώ το 
δεύτερο (µ. 19-22) συνίσταται στην αλυσιδοποίηση µιας νέας µελωδικο-ρυθµικής 
φιγούρας.754 
 Στο Andante σε Σολ-µείζονα της συµφωνίας σε Ρε-µείζονα KV 73n / 95, όπου 
πραγµατώνεται το ίδιο τριµερές µακροδοµικό πρότυπο,755 αξιοπερίεργο είναι το γεγονός ότι 
το κύριο θέµα καταλαµβάνει από µόνο του τα δύο τρίτα της εκθέσεως, καθώς αποτελείται 
από µια αρµονικώς ανοικτή οκτάµετρη πρόταση που αρχικά παρουσιάζεται από τα έγχορδα 
και ακολούθως (στα µ. 9-16) επαναλαµβάνεται σχεδόν απαράλλακτη µε τον διπλασιασµό της 
κύριας µελωδικής γραµµής στην άνω οκτάβα από τα δύο διαθέσιµα φλάουτα. Επιπροσθέτως 
δε, το σύντοµο πλάγιο θέµα δεν αποµακρύνεται από το περιβάλλον της αρχικής τονικότητος 
στο πρώτο του ήµισυ (µ. 17-20) και έτσι η στροφή προς την Ρε-µείζονα και η τελική πτώση 
σε αυτήν στα µ. 21-24 είναι αµφίβολο αν τελικά επιτυγχάνουν να εδραιώσουν σε 
ικανοποιητικό βαθµό την δευτερεύουσα αυτή τονικότητα στο τέλος της πρώτης ενότητος. 
Μετά την διπλή διαστολή, ο Mozart σχηµατίζει ένα ακόµη οκτάµετρο (στα µ. 25-32) µε 
µοτίβα που παραπέµπουν τόσο στο πλάγιο θέµα (στα πρώτα έξι µέτρα) όσο και στο κύριο 
(πρβλ. ιδίως τα µ. 31-32 µε τα 15-16)· από αρµονικής επόψεως πάντως, η αρχική 
µετατροπική κίνηση οδηγεί µάλλον γρήγορα πίσω στην αρχική τονικότητα για την 
επανέκθεση ολόκληρου του δεκαεξάµετρου κυρίου θέµατος στα µ. 33-48. Με επουσιώδεις 
µεταβολές επανέρχονται κατόπιν και τα τέσσερα πρώτα µέτρα του πλαγίου θέµατος στα µ. 
49-52· στην θέση όµως των µ. 21-24 της εκθέσεως, στην τρίτη µακροδοµική ενότητα 
εµφανίζεται µία νέα καταληκτική φράση στην Σολ-µείζονα στα µ. 53-56. Εποµένως, µπορεί 
µεν η φραστική δοµή και η έκταση της επανεκθέσεως να είναι ταυτόσηµες µε τις αντίστοιχες 
της εκθέσεως,756 θα πρέπει όµως να επισηµανθεί µε ιδιαίτερη έµφαση ότι το πλάγιο θέµα του 
συγκεκριµένου συµφωνικού µέρους µόλις και µετά βίας εκπληρώνει τις συµβατικές του 
υποχρεώσεις – αρµονικές και θεµατικές – στο πλαίσιο µιας µορφής σονάτας. Η χαλαρότητα, 
µάλιστα, µε την οποία ο συνθέτης αντιµετωπίζει το δοµικό αυτό στοιχείο παραπέµπει, κατά 
την γνώµη µου, σε πρακτικές που εφαρµόζονται σε µενουέττα µάλλον, παρά σε καθ’ εαυτά 
αργά µέρη σε τριµερή µορφή σονάτας – υπόθεση, η οποία ενισχύεται περαιτέρω από το 
τρίσηµο µέτρο της παρούσας συνθέσεως αλλά και από την αποκλειστική παρουσία 
οκτάµετρων δοµικών µελών καθ’ όλην την διάρκειά της.757 
 Στην (τέταρτη κατά σειρά) συµφωνία σε Ρε-µείζονα KV 73q / 84 του 1770, το µεσαίο 
Andante όχι µόνο τίθεται στην Λα-µείζονα, αλλά και ακολουθεί το δοµικό πρότυπο της 

                                                 
752 Ως προς την τριµερή του µακροδοµή, πρβλ. Gersthofer, ό.π., σ. 419· ο Weising (ό.π., σ. 173), παραδόξως, 
αντιµετωπίζει το κοµµάτι αυτό µε όρους του διµερούς τύπου σονάτας, µη αναγνωρίζοντας έτσι την επανέκθεση 
του κυρίου θέµατος στα µ. 23-26. 
753 Πρβλ. Gersthofer (ό.π., σ. 419) και Smyth (“»Balanced Interruption«…”, ό.π., σ. 83). 
754 Ως προς τα περιεχόµενα της επεξεργασίας, πρβλ. επίσης Gersthofer, ό.π., σ. 419 και 421. 
755 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 173. 
756 Όπως παρατηρεί ο Smyth, “»Balanced Interruption«…”, ό.π., σ. 83. 
757 Παρ’ όλα αυτά, δεν θα έπρεπε να θεωρήσει κανείς ότι το αργό αυτό µέρος υποκαθιστά όντως ένα µενουέττο, 
αφού η συµφωνία KV 73n / 95 διαθέτει ούτως ή άλλως ένα µενουέττο (µε trio) ως τρίτο µέρος· πρόκειται απλώς 
για µια ενδιαφέρουσα επίδραση χαρακτηριστικών γνωρισµάτων του µενουέττου στην διαµόρφωση ενός αργού 
µέρους σε µορφή τριµερούς σονάτας. 
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σονάτας χωρίς επεξεργασία,758 δίχως εποµένως να εµπεριέχει µακροδοµικές επαναλήψεις 
όπως όλα τα προγενέστερα αργά µέρη σε µορφές σονάτας. Το κύριο θέµα της εκθέσεως 
διατυπώνεται ως δεκαεξάµετρη περίοδος, τα επιµέρους οκτάµετρα της οποίας καταλήγουν 
στην δεσπόζουσα (µ. 8) και στην τονική (µ. 16), ενώ το δεύτερο εξ αυτών εµπλουτίζεται 
ηχοχρωµατικά από την σύµπραξη των όµποε και των κόρνων µε την οµάδα των εγχόρδων. Η 
ακόλουθη µετάβαση στα µ. 17-24 συνίσταται σε µια νέα µοτιβική ιδέα που εξελίσσεται κατά 
το µικροδοµικό πρότυπο της προτάσεως και καταλήγει σε πτώση στην διπλή δεσπόζουσα, 
προκειµένου στα µ. 25-35 να την διαδεχθεί το πλάγιο θέµα στην Μι-µείζονα µε µάλλον 
ακανόνιστη δοµή (4 και 3 + 4 µέτρων). Θεωρητικά, η τέλεια πτώση-τοµή στο µ. 35 θα 
µπορούσε να οδηγήσει απ’ ευθείας στην επανέκθεση του κυρίου θέµατος· εντούτοις, ο 
Mozart παρεµβάλλει στο σηµείο αυτό ένα τετράµετρο συνδετικό πέρασµα προς την 
επανέκθεση (στα µ. 36-39),759 επιδιώκοντας έτσι να καταστήσει σαφή την επανερµηνεία της 
Μι-µείζονος ως δεσπόζουσας (µεθ’ εβδόµης) της αρχικής τονικότητος. Μόνο κατόπιν τούτου 
λοιπόν, επανεκτίθενται στην Λα-µείζονα µε επουσιώδεις αλλαγές το κύριο θέµα (µ. 40-55), η 
µετάβαση (µ. 56-63) καθώς και το πλάγιο θέµα (πρβλ. µ. 64-73 µε 25-34), του οποίου η 
τελική πτώση προεκτείνεται στα µ. 74-79, κατ’ αναλογίαν προς το σύντοµο συνδετικό 
πέρασµα µετά το πέρας της εκθέσεως.760 
 Η ίδια µακροδοµική οργάνωση τηρείται και στο Andante σε Ντο-µείζονα της 
συµφωνίας σε Σολ-µείζονα KV 74.761 Εν προκειµένω όµως, το κύριο θέµα συνίσταται σε µια 
ασύµµετρη κατασκευή δέκα µέτρων µε κατάληξη σε µισή πτώση,762 γεγονός που επιτρέπει 
την αδιαµεσολάβητη εµφάνιση της Σολ-µείζονος και της πλάγιας θεµατικής οµάδος, που 
περιλαµβάνει τουλάχιστον δύο διαφορετικές θεµατικές ιδέες, στα µ. 11-19 και 20-29.763 Στα 
µ. 30-39, εξ άλλου, εµφανίζεται µία ακόµη, καταληκτική θεµατική ιδέα, η οποία µάλιστα 
επικαλύπτεται µε ένα πεντάµετρο συνδετικό πέρασµα προς την επανέκθεση (στα µ. 39-43),764 
όπου και πάλι η δευτερεύουσα τονικότητα επανακτά την λειτουργία δεσπόζουσας της 
αρχικής Ντο-µείζονος. Έτσι, όλα τα θεµατικά περιεχόµενα της εκθέσεως επανεµφανίζονται 
κατόπιν (το κύριο θέµα, στα µ. 44-53) είτε µεταφέρονται (οι πλάγιες και καταληκτικές ιδέες, 
στα µ. 54-82) στην Ντο-µείζονα δίχως ουσιώδεις τροποποιήσεις.765 Εδώ λοιπόν, το ενδιάµεσο 
συνδετικό πέρασµα δεν βρίσκει κάτι το ανάλογο στο τέλος της επανεκθέσεως, η οποία 
ολοκληρώνεται ακριβώς όπως η πρώτη ενότητα. 
 
 Από τις έξι συµφωνίες του 1771, µόνον η συµφωνία σε Ντο-µείζονα KV 111b / 96 
διαθέτει αργό µέρος σε διµερή µορφή σονάτας, ένα σύντοµο Andante σε ντο-ελάσσονα.766 Το 
κύριο θέµα αποτελείται από µια τρίµετρη ιδέα που επαναλαµβάνεται στα µ. 4-6 και 
καταλήγει στην τονική στο µ. 7. Αµέσως µετά, το πλάγιο θέµα εισάγεται στην σχετική Μι-

                                                 
758 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 173· Hugh Macdonald, “Repeats in Mozart’s Instrumental Music”, στο: Dietrich 
Berke – Harald Heckmann (επιµ.), Festschrift Wolfgang Rehm zum 60. Geburtstag, Bärenreiter, Kassel 1989, σ. 
123. 
759 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 173. 
760 Ο Weising (ό.π., σ. 173) εκλαµβάνει την σύντοµη αυτή καταληκτική προέκταση της επανεκθέσεως ως coda, 
αλλά η άποψή του αυτή δεν δικαιώνεται ούτε από την έκταση ούτε από τα αρµονικά και θεµατικά περιεχόµενα 
του επιπρόσθετου αυτού τµήµατος. 
761 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 173· Macdonald, ό.π., σ. 123· Gersthofer, ό.π., σ. 396-397. 
762 Πρβλ. Gersthofer (ό.π., σ. 396-397) – αν και διαφωνώ µε την ιδέα ότι το αρχικό δίµετρο λειτουργεί ως 
διαµεσολάβηση ανάµεσα στο γρήγορο πρώτο µέρος της συµφωνίας που συνδέεται άµεσα µε το αργό δεύτερο: 
διότι αν όντως ίσχυε κάτι τέτοιο, τότε τα µ. 1-2 του Andante δεν επρόκειτο να επανέλθουν αργότερα, στην 
έναρξη της ενότητος της επανεκθέσεως (στα µ. 44-45). 
763 Πρβλ. Gersthofer, ό.π., σ. 396. 
764 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 173. Ο Gersthofer (ό.π., σ. 396), εξ άλλου, τοποθετεί την έναρξη του µικροσκοπικού 
αυτού τµήµατος στο µ. 40. 
765 Πρβλ. Gersthofer, ό.π., σ. 397. 
766 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 174. 
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ύφεση-µείζονα στα µ. 8-19, εµπεριέχοντας και αυτό µια τµηµατική επανάληψη (πρβλ. µ. 12-
15 µε 16-19). Μετά την διπλή διαστολή, η τρίµετρη κύρια ιδέα παρατίθεται στην Μι-ύφεση-
µείζονα στα µ. 20-22 και επιχειρεί µάλιστα να επαναληφθεί άµεσα στα µ. 23-25 (κατά το 
πρότυπο της εκθέσεως), στην πορεία της όµως στρέφεται προς την φα-ελάσσονα, απ’ όπου η 
αναπτυξιακή εξύφανση των µ. 26-31 οδηγεί εν τέλει οµαλά στην αρχική τονικότητα για την 
επανέκθεση ολόκληρου του πλαγίου θέµατος στα µ. 32-43. 
 Κατά τα λοιπά, άλλα τέσσερα αργά συµφωνικά µέρη σε τριµερή µορφή σονάτας 
προστίθενται την ίδια χρονιά. Το Andantino σε Σι-ύφεση-µείζονα της συµφωνίας σε Φα-
µείζονα KV 75767 ξεκινά µε ένα οκτάµετρο κύριο θέµα που συνίσταται σε δύο µικρές 
µελωδικές φράσεις (στα δίµετρα 1-2 και 3-4 η πρώτη, στα 5-6 και 7-8 η δεύτερη). Η 
επαναφορά της πρώτης από αυτές στα µ. 9-10, εντούτοις, προσλαµβάνει µεταβατική πλέον 
λειτουργία και µάλιστα προεκτείνεται µέχρι το µ. 12a, µετατρέποντας προς την Φα-µείζονα. 
Το πλάγιο θέµα, στην δευτερεύουσα αυτή τονικότητα, εξελίσσεται κατόπιν στα µ. 12b-21 υπό 
µορφήν ασύµµετρης περιόδου και βασίζεται ουσιαστικά σε έναν καινοφανή µετασχηµατισµό 
µοτίβων του κυρίου θέµατος·768 έπεται δε µια καταληκτική ιδέα στα µ. 22-25, η οποία αφού 
επισφραγίσει την κατάληξη στην Φα-µείζονα οδηγεί εκ νέου στην αρχική τονικότητα, τόσο 
για την επανάληψη της εκθέσεως όσο και για την έναρξη της επεξεργασίας. Η τελευταία 
πάντως δεν στέκεται καθόλου στην Σι-ύφεση-µείζονα, παρά µέσω της υποδεσπόζουσάς της 
(στα µ. 26-27) και της σχετικής της ελάσσονος (στα µ. 28-29) οδηγείται στην σχετική σολ-
ελάσσονα (στα µ. 30-33a) και από εκεί ανακατευθύνεται προς την δεσπόζουσα της αρχικής 
Σι-ύφεση-µείζονος (στα µ. 33b-35). Παράλληλα, το θεµατικό υλικό της µεσαίας αυτής 
ενότητος είναι ανεξάρτητο της εκθέσεως,769 αν και ο χειρισµός του (αλυσιδοποίηση της 
χειρονοµίας των µ. 26-27 στα µ. 28-29 και µελωδική εξύφανση στα µ. 32-35 µε αφετηρία το 
περιεχόµενο των µ. 30-31) είναι σαφέστατα αναπτυξιακός. Στην επανέκθεση, τέλος, το κύριο 
θέµα επανέρχεται αναλλοίωτο στα µ. 36-43, η µετάβαση διατηρεί την δοµική της υπόσταση 
στα µ. 44-47a, αλλά µεταβάλλεται αρµονικώς για να οδηγήσει στην Σι-ύφεση-µείζονα, όπου 
στην συνέχεια µεταφέρονται τόσο το πλάγιο θέµα (στα µ. 47b-56, µε ορισµένες επουσιώδεις 
τροποποιήσεις) όσο και το καταληκτικό (στα µ. 57-60, µε διπλή κατάληξη που εξυπηρετεί 
αφ’ ενός την επανάληψη των δύο τελευταίων ενοτήτων και αφ’ ετέρου το οριστικό κλείσιµο 
του µέρους).770 
 Στο Andante σε Ντο-µείζονα της συµφωνίας σε Σολ-µείζονα KV 75b / 110 ο Mozart 
πειραµατίζεται εκτενώς µε µιµητικές διαδικασίες, οι οποίες ενσωµατώνονται σχεδόν σε κάθε 
δοµικό µέλος των δύο εξωτερικών ενοτήτων.771 Έτσι, το κύριο θέµα εκτείνεται σε εννέα 
µέτρα, µόνο και µόνο επειδή στα µ. 3-5 τα µοτίβα των δύο οµάδων βιολιών εναλλάσσονται 
µιµητικά µεταξύ τους, προτού ακολουθήσει το (οµοφωνικής υφής) καταληκτικό τετράµετρο 
6-9. Αλλά και η πρώτη ιδέα της πλάγιας θεµατικής οµάδος, που εισάγεται στην Σολ-µείζονα 
δίχως διαµεσολάβηση στα µ. 10-13, συνίσταται αποκλειστικά στην µιµητική εναλλαγή δύο 
µονόµετρων µοτίβων µεταξύ των δύο οµάδων βιολιών (η µελωδική γραµµή των οποίων 
διπλασιάζεται επιπλέον στην υποκείµενη οκτάβα από τα δύο φαγγόττα), ενώ στην 
καταληκτική ιδέα των µ. 18-22 το σύνολο των οργάνων εισάγεται δύο φορές σταδιακά µε 
έναν µικρό ανιόντα αρπισµό.772 Εκ των πραγµάτων λοιπόν, µόνον η δεύτερη πλάγια θεµατική 
                                                 
767 Ως προς την τριµερή µακροδοµή του, πρβλ. Weising (ό.π., σ. 173) και Gersthofer (ό.π., σ. 425). 
768 Την µοτιβική αυτή οµοιότητα παρατηρεί και ο Weising, ό.π., σ. 173. 
769 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 173 (ο οποίος µάλιστα χαρακτηρίζει την µεσαία ενότητα ως “επεισόδιο”), αλλά και 
Gersthofer, ό.π., σ. 425. 
770 Εσφαλµένως ο Smyth (“»Balanced Interruption«…”, ό.π., σ. 83) υποδεικνύει στην περίπτωση αυτή µια 
επανέκθεση ιδίας εκτάσεως µε την έκθεση αλλά διαφοροποιηµένης φραστικής δοµής, αφού είναι προφανές ότι οι 
δύο αυτές εξωτερικές ενότητες ταυτίζονται απολύτως από δοµικής επόψεως. 
771 Πρβλ. Gersthofer, ό.π., σ. 253-254. Ως προς την τριµερή µακροδοµή, πρβλ. επίσης Weising (ό.π., σ. 173) 
αλλά και Gersthofer (ό.π., σ. 396). 
772 Όλες οι παραπάνω µιµητικές διαδικασίες µνηµονεύονται και από τον Gersthofer, ό.π., σ. 253-254· ως προς 
την διαµόρφωση της καταληκτικής ιδέας, βλ. ακόµη ό.π., σ. 397. 



 
Ιωάννης Φούλιας, Αργά µέρη σε µορφές σονάτας στην κλασσική περίοδο 

 516 

ιδέα των µ. 14-17 διακρίνεται από τον περίγυρό της, εξαιτίας της σαφέστατα οµοφωνικής της 
υφάνσεως (όπως δηλαδή και τα µ. 6-9 ανάµεσα στα µ. 3-5 και 10-13). Η υφολογική αυτή 
εναλλαγή διατηρείται αναλλοίωτη και στην επανέκθεση (µ. 31-52), η οποία ούτως ή άλλως 
δεν διαφοροποιείται σε τίποτε σχεδόν από την έκθεση,773 αν και το ύστερο τετράµετρο του 
κυρίου θέµατος (µ. 36-39) προσλαµβάνει τώρα µια µεταβατική λειτουργία, φθάνοντας µέσω 
της υποδεσπόζουσας σε µια καλά αρθρωµένη µισή πτώση πριν την µεταφορά στην Ντο-
µείζονα των πλαγίων θεµατικών ιδεών (στα µ. 40-47, µε ενδιαφέρουσες ενορχηστρωτικές 
παρεµβάσεις) και της κατακλείδας (στα µ. 48-52). Ανάµεσα στις δύο αυτές ταυτόσηµες 
εξωτερικές ενότητες, η επεξεργασία αποτελείται από ένα οµοφωνικό τετράµετρο στα µ. 23-26 
που επαναλαµβάνεται ελάχιστα παρηλλαγµένο στα µ. 27-30 και όπου ένας συνεχής 
ισοκράτης επί της δεσπόζουσας της αρχικής τονικότητος πραγµατώνεται δια της εξύφανσης 
ρυθµικών µοτίβων της καταληκτικής ιδέας της εκθέσεως.774 
 Στην συµφωνία σε Φα-µείζονα KV 112, το Andante σε Σι-ύφεση-µείζονα ακολουθεί 
το ίδιο δοµικό πρότυπο,775 αν και σε αρκετά σηµεία του καθίσταται φανερή µια περισσότερο 
εκλεπτυσµένη διαµόρφωση, σε σχέση τουλάχιστον µε τα προηγούµενα αργά µέρη. Στην 
έκθεση, το κύριο θέµα συνίσταται σε ένα απλό τετράµετρο που κινείται από την τονική προς 
την δεσπόζουσα και αφού επαναληφθεί αυτούσιο στα µ. 5-8 καταλήγει στο µ. 9 στην τονική· 
η µετάβαση κατόπιν, αναπτύσσοντας µοτιβικό υλικό του κυρίου θέµατος (πρβλ. µ. 10-13 µε 9 
και µ. 14-17 µε 1-3), οδηγείται σταδιακά προς την Φα-µείζονα, την οποία και επικυρώνει το 
πλάγιο θέµα µε ένα αρµονικώς κλειστό τετράµετρο που παρουσιάζεται εις διπλούν, στα µ. 
18-21 και 22-25.776 Μετά την διπλή διαστολή, το αρχικό δίµετρο του κυρίου θέµατος 
παρατίθεται δύο φορές στην έναρξη της επεξεργασίας,777 πρώτα ξεκάθαρα στην Φα-µείζονα 
(στα µ. 26-27) και έπειτα υφιστάµενο αρµονική αλλοίωση (στα µ. 28-29) που εξυπηρετεί µια 
στροφή προς την σχετική σολ-ελάσσονα, η οποία επικυρώνεται πτωτικά στα µ. 30-31 µε 
σαφείς αναφορές στο υλικό του µ. 4. Ακολούθως, η ίδια διαδικασία επαναλαµβάνεται 
ελαφρώς συνεπτυγµένη στα µ. 32-36 (πρβλ. µ. 26-28 και 30-31), ακολουθώντας όµως την 
αντίθετη τονική πορεία, από την σολ-ελάσσονα προς την Φα-µείζονα, η οποία τελικά στο µ. 
37 επανερµηνεύεται ως η δεσπόζουσα της αρχικής Σι-ύφεση-µείζονος, προκειµένου να 
ακολουθήσει από εκεί και ύστερα η ενότητα της επανεκθέσεως. Εδώ, τόσο κύριο θέµα (στα µ. 
38-46) όσο και το πλάγιο θέµα (στα µ. 57-64) επανέρχονται στην αρχική τονικότητα δίχως 
καµµία µεταβολή· η µετάβαση, εντούτοις, µετά την αυτούσια παράθεση και των µ. 10-13 στα 
µ. 47-50, εξαλείφει τα µ. 14-15 και µεταφέρει το παρεµφερές δίµετρο 16-17 αρχικά στην 
υποδεσπόζουσα Μι-ύφεση-µείζονα (µ. 51-52), κατόπιν στην σχετική της ντο-ελάσσονα (µ. 
53-54) και τέλος στην Σι-ύφεση-µείζονα (µ. 55-56), έχοντας ως εκ τούτου ακολουθήσει µια 
πιο πολύπλοκη αρµονική πορεία αλλά παράλληλα και διευρυνθεί κατά ένα δίµετρο σε σχέση 
µε το αντίστοιχο τµήµα της εκθέσεως.778 
 Στην αµέσως επόµενη συµφωνία σε Λα-µείζονα KV 114, το Andante σε Ρε-µείζονα 
παρουσιάζει επίσης ενδιαφέροντα χαρακτηριστικά.779 Το κύριο θέµα καταλαµβάνει µεγάλο 
                                                 
773 Πρβλ. Smyth, “»Balanced Interruption«…”, ό.π., σ. 83. 
774 Παρ’ ότι λοιπόν η θεµατική διασύνδεση της µεσαίας ενότητος προς την πρώτη δεν είναι τόσο άµεση, µου 
είναι δύσκολο να συµφωνήσω µε τους Weising (ό.π., σ. 173) και Gersthofer (ό.π., σ. 396), οι οποίοι 
εκλαµβάνουν τα µ. 23-30 ως “επεισόδιο” και ως απλή περίοδο “επαναφοράς προς την επανέκθεση” µε τελείως 
αυτόνοµο µοτιβικό υλικό. 
775 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 174· Gersthofer, ό.π., σ. 396. 
776 Η µοτιβική συγγένεια µεταξύ των δύο θεµάτων, την οποία επικαλείται ο Weising (ό.π., σ. 174), δεν 
επαληθεύεται· πιθανότατα, ο Weising έχει εκλάβει ως πλάγιο θέµα και τα µ. 14-17 της µεταβάσεως. 
777 Ο Gersthofer (ό.π., σ. 396) υποδεικνύει την αξιοποίηση του υλικού του κυρίου θέµατος στο σηµείο αυτό, αν 
και δίχως κανέναν προφανή λόγο αντιλαµβάνεται την µεσαία αυτή ενότητα περισσότερο ως µία περίοδο 
επαναφοράς προς την επανέκθεση παρά ως πραγµατική επεξεργασία. Αντιθέτως, ο Weising (ό.π., σ. 174) δεν 
φαίνεται να έχει τέτοιους ενδοιασµούς και αναγνωρίζει την αναπτυξιακή φύση των µ. 26-37. 
778 Πρβλ. εν µέρει και Gersthofer, ό.π., σ. 396. 
779 Για την τριµερή µακροδοµή του, πρβλ. επίσης Weising, ό.π., σ. 174. 
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τµήµα της εκθέσεως, διαρθρωµένο ως δεκαεξάµετρη περίοδος µε πτώσεις στην δεσπόζουσα 
(µ. 8) και στην τονική (µ. 16), ενώ η µεσολάβηση µιας µικρής µεταβάσεως στα µ. 17-20 (µε 
κατάληξη στην διπλή δεσπόζουσα) ανοίγει τον δρόµο για την παρουσίαση του πλαγίου 
θέµατος στην Λα-µείζονα, στα µ. 21-28.780 Στην επανέκθεση όµως, από το κύριο θέµα 
αποµένει πλέον µόνον η πρώτη οκτάµετρη φράση (στα µ. 47-54), η τελική µισή πτώση της 
οποίας συγχωνεύεται µε εκείνη της µεταβάσεως (πρβλ. το µ. 54 εξίσου µε το µ. 8 καθώς και 
µε το µ. 20), οδηγώντας έτσι άµεσα στην τονική επαναφορά του πλαγίου θέµατος στα µ. 55-
62 (µε ορισµένες επουσιώδεις τροποποιήσεις στο τελευταίο τετράµετρο)· ως εκ τούτου, από 
τα 28 µέτρα της εκθέσεως επανεκτίθενται µόλις τα 16.781 Η ενότητα της επεξεργασίας, 
πάντως, εκτείνεται σε 18 µέτρα, εξισορροπώντας έτσι σε σηµαντικό βαθµό τις απώλειες της 
επανεκθέσεως. Η κεφαλή του κυρίου θέµατος (στα βαθύφωνα έγχορδα) συνδυάζεται εδώ µε 
µία νέα φιγούρα ογδόων εν είδει “αντιθέµατος”, διαµορφώνοντας ένα τετράµετρο στην Λα-
µείζονα (µ. 29-32) που αµέσως µετά αλυσιδοποιείται στην Ρε-µείζονα (µ. 33-36) και στην 
συνέχεια ρευστοποιείται σε ολοένα και µικρότερες δοµικές µονάδες (δίµετρες στα µ. 37-42 
και µονόµετρες στα µ. 43-46),782 ακολουθώντας παράλληλα µια µετατροπική πορεία που 
δίχως ισχυρές τονικοποιήσεις ενδιάµεσων τονικών σταθµών καταλήγει εν τέλει οµαλά στην 
δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος. 
 
 Τα αργά µέρη των συµφωνιών του 1772 είναι στο σύνολό τους γραµµένα σε τριµερή 
µορφή σονάτας. Στο Andante σε Φα-µείζονα της συµφωνίας σε Ντο-µείζονα KV 73,783 
µάλιστα, το περιοδικής δόµησης κύριο θέµα της εκθέσεως αναλαµβάνει συγχρόνως και την 
λειτουργία της µετάβασης, καθώς η πρώτη πτώση του (στο µ. 4) γίνεται στην δεσπόζουσα, 
ενώ η δεύτερη (στο µ. 8a) καταλήγει ήδη στην διπλή δεσπόζουσα, προκειµένου οι πλάγιες 
θεµατικές ιδέες των µ. 8b-14a και 14b-21 να παρουσιασθούν άµεσα στην δευτερεύουσα 
τονικότητα της Ντο-µείζονος.784 Στην επανέκθεση, αντιθέτως, τα µ. 31-36a ταυτίζονται 
απολύτως µε τα µ. 1-6a του κυρίου θέµατος, αλλά τα µ. 6b-8a µεταφέρονται στα µ. 36b-38a 
στην υπερκείµενη τετάρτη, οδηγώντας µε τον τρόπο αυτόν εκ νέου σε µισή πτώση στην Φα-
µείζονα που επιτρέπει από εκεί και ύστερα την τονική επαναφορά ολόκληρης της πλάγιας 
θεµατικής οµάδος στα µ. 38b-51.785 Για την αναπτυξιακή φύση της µεσαίας ενότητος, εξ 
άλλου, δεν θα έπρεπε να αµφιβάλλει κανείς:786 στα µ. 22-23 και 24-25, κατ’ αρχάς, το 
εναρκτήριο δίµετρο του κυρίου θέµατος παρατίθεται δύο φορές, σε µια µετατροπική πορεία 
προς την σολ-ελάσσονα και κατόπιν προς την Φα-µείζονα, ενώ στην συνέχεια (µ. 26-30) η 
αλυσιδοποίηση µιας νέας µοτιβικής ιδέας οδηγεί οµαλότατα στην δεσπόζουσα της αρχικής 
τονικότητος, προετοιµάζοντας έτσι την έναρξη της επανεκθέσεως. 
 Απλή δοµικώς είναι επίσης η περίπτωση του Andante σε Ντο-µείζονα της συµφωνίας 
σε Σολ-µείζονα KV 124.787 Το κύριο θέµα παρουσιάζει πάντως ιδιαίτερο ενδιαφέρον, καθώς η 
                                                 
780 Η µοτιβική συγγένεια που παρατηρεί ο Weising (ό.π., σ. 174) ανάµεσα στο κύριο και στο πλάγιο θέµα, για 
εµένα τουλάχιστον δεν είναι καθόλου προφανής. 
781 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 174. 
782 Παρ’ ότι είναι σαφές ότι η κεφαλή του κυρίου θέµατος σταδιακώς εκτοπίζεται από το νέο µοτιβικό στοιχείο, 
η επεξεργασία αυτή απέχει παρασάγγας από το να θεωρηθεί θεµατικώς ελεύθερη από την έκθεση ή από το να 
χαρακτηρισθεί ως “επεισόδιο”, όπως υποστηρίζει ο Weising, ό.π., σ. 174. 
783 Όσον αφορά στην τριµερή διάρθρωσή του, πρβλ. Weising (ό.π., σ. 173) και Gersthofer (ό.π., σ. 396). 
784 Η µοτιβική συγγένεια της πλάγιας θεµατικής οµάδος µε το κύριο θέµα, την οποία υποστηρίζει ο Weising 
(ό.π., σ. 173), στην πραγµατικότητα περιορίζεται στην ρυθµική µόνον οµοιότητα των εναρκτήριων µοτίβων του 
κυρίου θέµατος και της πρώτης πλάγιας ιδέας· κατά συνέπειαν, στην δεδοµένη περίπτωση δεν είναι δυνατόν να 
γίνει λόγος για “µονοθεµατικότητα”. 
785 Η συγκεκριµένη επανέκθεση έχει συνεπώς την ίδια φραστική δοµή και το ίδιο µέγεθος µε την έκθεση, όπως 
επισηµαίνει και ο Smyth, “»Balanced Interruption«…”, ό.π., σ. 83. 
786 Όπως ίσως κάνει ο Gersthofer (ό.π., σ. 396), αν και στην συνέχεια (ό.π., σ. 421) περιγράφει εξονυχιστικά τις 
αναπτυξιακές διαδικασίες που λαµβάνουν χώραν τόσο στα µ. 22-25 όσο και στα µ. 26-30 της επεξεργασίας. 
787 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 174. 
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περιοδική του δόµηση ενσωµατώνει αµέσως µετά την τέλεια πτώση του µ. 4 µια σύντοµη 
µετατροπική πορεία στα µ. 5-7 (υποστηριζόµενη από ένα χρωµατικό κατιόν βάσιµο) που 
ουσιαστικά επιφέρει την µετάθεση της ολοκλήρωσης της δεύτερης φράσεως (σε µισή πτώση) 
στο µ. 10. Κατόπιν παρουσιάζεται το πλάγιο θέµα στην Σολ-µείζονα στα µ. 11-19 – σε δοµή 
περιόδου επίσης, αλλά µε νέα θεµατικά περιεχόµενα και µε την πολύ χαρακτηριστική πρώτη 
είσοδο των πνευστών (ζευγών όµποε και κόρνων) – ενώ η έκθεση ολοκληρώνεται µε µια 
εµφαντική κατακλείδα στα µ. 20-24. Η επεξεργασία, που ακολουθεί στα µ. 25-32, αρµονικά 
εµµένει καθ’ όλην την διάρκειά της στην δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος, ενόσω από 
θεµατικής πλευράς εκµεταλλεύεται το αρχικό µοτίβο του κυρίου θέµατος στην διαµόρφωση 
µιας οκτάµετρης προτασιακής δοµής. Η επανέκθεση, τέλος, ακολουθεί πιστά την δοµή της 
εκθέσεως, επαναφέροντας στην Ντο-µείζονα τόσο το κύριο (στα µ. 33-42) όσο και το πλάγιο 
θέµα µε την κατακλείδα (στα µ. 43-51 και 52-56) δίχως ουσιαστικές αλλαγές.788 
 Στο Andante grazioso σε Σολ-µείζονα της συµφωνίας σε Ντο-µείζονα KV 128,789 το 
κύριο θέµα παρουσιάζει την ίδια περιοδική ασυµµετρία (αποτελούµενο από δύο φράσεις των 
4 και 6 µέτρων, αντιστοίχως), αν και το ιδιαίτερο ενδιαφέρον του έγκειται στην µιµητική 
είσοδο των φωνών, αρχικά από τις υψηλότερες προς τις χαµηλότερες (στα µ. 1-3 που 
οδηγούν σε µισή πτώση στο µ. 4) και έπειτα από τις χαµηλότερες προς τις υψηλότερες (στα 
µ. 5-7, µε οµοφωνική εξέλιξη στα µ. 8-9 και τέλεια πτώση στο µ. 10). Μια τρίτη φράση, στα 
µ. 11-14, συγγενής µοτιβικά προς το κύριο θέµα, λειτουργεί ως µετάβαση και καταλήγει στην 
διπλή δεσπόζουσα. Στην συνέχεια, το πλάγιο θέµα στην Ρε-µείζονα συνίσταται εκ νέου στην 
διαδοχική εµφάνιση ενός απλού µοτίβου δεκάτων-έκτων στα πρώτα βιολιά (µ. 15), στα 
δεύτερα βιολιά (µ. 16), στα τσέλλα µε τα κοντραµπάσσα (µ. 17) και τελικά στις βιόλες (µ. 18) 
καθώς και σε ένα πτωτικό µέτρο (µ. 19), που συνδέεται άµεσα µε τις καταληκτικές ιδέες των 
µ. 20-23 και 24-26 (στην τελευταία µάλιστα, καθίσταται σαφής η µοτιβική αναφορά στο 
επικεφαλής µοτίβο του κυρίου θέµατος).790 Μετά την διπλή διαστολή, η ενότητα της 
επεξεργασίας ανοίγει – κατ’ αναλογίαν προς την έκθεση – µε την διαδοχική εµφάνιση των 
πρώτων βιολιών, των δεύτερων βιολιών και κατόπιν των υπόλοιπων βαθύφωνων εγχόρδων 
από κοινού, αλλά τώρα το εναρκτήριο µοτίβο του κυρίου θέµατος κάνει µία µόνο εµφάνιση 
στην άρση του µ. 26 και αµέσως µετά εγκαταλείπεται προς όφελος µιας µετατροπικής 
µοτιβικής ανασύνθεσης γνώριµου υλικού (πρβλ. π.χ. τα µ. 27 και 11, 28 και 21, 29 και 3) που 
καταλήγει στην λα-ελάσσονα στο µ. 30 και κατόπιν µερικής αλυσιδοποίησης (πρβλ. µ. 30b-
31 µε 26b-27) και διαφορετικής εξέλιξης (στα µ. 32-33) στρέφεται προς την δεσπόζουσα της 
σχετικής µι-ελάσσονος. Ένα δεύτερο τµήµα της επεξεργασίας ξεκινά σε δοµική επικάλυψη 
στο µ. 34, όπου η πρώτη καταληκτική ιδέα αναπλάθεται στο νέο αυτό αρµονικό περιβάλλον 
(πρβλ. µ. 34-37 µε 20-23), ενώ ακολούθως η χαρακτηριστική φιγούρα ανιούσας κλίµακας 
αποσπάται στα πρώτα βιολιά (µ. 38-40) κατά την πορεία επαναπροσέγγισης της δεσπόζουσας 
της αρχικής τονικότητος στο µ. 41. Έτσι, η επανέκθεση µπορεί πλέον να ξεκινήσει µε την 
αυτούσια επαναφορά του κυρίου θέµατος στα µ. 42-51, την οποία διαδέχεται µια ελαφρώς 
τροποποιηµένη εκδοχή της µεταβάσεως στα µ. 52-55 (µε µικρή παρέκκλιση προς την 
υποδεσπόζουσα και τελική µισή πτώση στην αρχική τονικότητα), µια επίσης παρηλλαγµένη 
µεταφορά του πλαγίου θέµατος στην Σολ-µείζονα στα µ. 56-60 – µε διαφορετική ακολουθία 
εισόδου των φωνών (πρώτα βιολιά – βιόλες – τσέλλα και κοντραµπάσσα – δεύτερα βιολιά) 
αλλά και περισσότερη κίνηση στις “αντιθεµατικές” φιγούρες – καθώς και η σχεδόν 
απαράλλακτη επαναφορά της καταληκτικής οµάδος στα µ. 61-67.791 
                                                 
788 Πρβλ. Smyth, “»Balanced Interruption«…”, ό.π., σ. 83. 
789 Ως προς την τριµερή µακροδοµή, πρβλ. Weising, ό.π., σ. 174. 
790 Με την υποδειχθείσα κατανοµή της εκθέσεως συµφωνεί εµµέσως και ο Seiffert (“»Absatzformeln«…”, ό.π., 
σ. 138), υποδεικνύοντας ως σηµεία (πτωτικής) τοµής τα µ. 10, 14 και 20. 
791 Η επανέκθεση συνεπώς είναι ταυτόσηµη της εκθέσεως, όπως παρατηρεί και ο Smyth, “»Balanced 
Interruption«…”, ό.π., σ. 83. 
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 Η αµέσως επόµενη συµφωνία σε Σολ-µείζονα KV 129 διαθέτει επίσης αργό µέρος σε 
τριµερή µορφή σονάτας, ένα Andante σε Ντο-µείζονα.792 Στην προκειµένη περίπτωση, όµως, 
το κύριο θέµα διαµορφώνεται ως τυπική δεκαεξάµετρη περίοδος, αποτελούµενη από δύο 
οκτάµετρες προτάσεις (µε κατάληξη στην δεσπόζουσα η πρώτη, στο µ. 8, και στην τονική η 
δεύτερη, στο µ. 16), ενώ η επικαλυπτόµενη µε την κατάληξη του κυρίου θέµατος µετάβαση 
των µ. 16-18 στρέφεται απ’ ευθείας προς την Σολ-µείζονα, η οποία κατόπιν επικυρώνεται µε 
το πλάγιο θέµα των µ. 19-26 και την κατακλείδα των µ. 26-30.793 Η επεξεργασία περιορίζεται 
σε ένα µόλις οκτάµετρο (µ. 31-38) και σε γενικές γραµµές περιστρέφεται γύρω από την 
δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος, δίνει όµως έµφαση σε αναπτυξιακές διαδικασίες, µε 
τον αντιστικτικό συνδυασµό µιας νέας θεµατικής ιδέας – που εισάγεται εν είδει fugato από τα 
πρώτα και τα δεύτερα βιολιά (σε stretto στα µ. 31a και 31b), τις βιόλες (στο µ. 33) και τα 
τσέλλα µε τα κοντραµπάσσα (στο µ. 35) – µε την “αντιθεµατική” εξύφανση της 
χαρακτηριστικής φιγούρας της κατακλείδας στις δύο οµάδες βιολιών (στα µ. 33-36).794 Η 
µετέπειτα επανέκθεση του κυρίου θέµατος στα µ. 39-54 δεν διαφοροποιείται σε τίποτε, εν 
αντιθέσει προς το ακόλουθο µεταβατικό τµήµα (στα µ. 54-59) που αναπτύσσεται σηµαντικά 
και µέσω της υποδεσπόζουσας και της δεσπόζουσας επιστρέφει αλυσιδωτά στην Ντο-µείζονα 
για την επαναφορά του πλαγίου θέµατος στα µ. 60-67, αλλά και της καταληκτικής ιδέας στα 
µ. 67-73 – η οποία διευρύνεται κατά δύο µέτρα, εξαιτίας της ενσωµατωµένης επέκτασης της 
τελικής πτώσεως στα µ. 71-72 (µια αναδόµηση του µ. 66 εις διπλούν· πρβλ. αντιθέτως τα µ. 
67-70 µε τα 26-29 και το µ. 73 µε το µ. 30).795 
 Στο Andantino grazioso σε Σι-ύφεση-µείζονα της συµφωνίας σε Φα-µείζονα KV 130, 
ο Mozart επιχειρεί να ανανεώσει σηµαντικά το δεδοµένο τριµερές µακροδοµικό πρότυπο.796 
Στην έκθεση, για παράδειγµα, αφιερώνονται από δέκα µέτρα στο κύριο θέµα (µισή πτώση στο 
µ. 10) αλλά και στην µετάβαση προς την Φα-µείζονα (τέλεια πτώση στην δευτερεύουσα 
τονικότητα στο µ. 20)·797 τα δύο αυτά δοµικά µέλη σε θεµατικό επίπεδο δίνουν µάλιστα την 
εντύπωση µιας ενιαίας περιόδου (πρβλ. ιδίως την ταυτόσηµη έναρξή τους στα µ. 1-3 και 11-
13),798 αλλά η αρµονική τους λειτουργία τα διαφοροποιεί σαφέστατα, συνεπικουρούµενη και 
από την ενίσχυση του ορχηστρικού σώµατος µε την είσοδο των πνευστών στα µ. 11 κ.εξ. Από 
εκεί και ύστερα πάντως, το πλάγιο θέµα εκτίθεται στην Φα-µείζονα στα µ. 21-33 και 
ακολουθεί µια σύντοµη κατακλείδα στα µ. 34-39. Η επεξεργασία χαρακτηρίζεται από πολύ 
συµµετρική δόµηση, καθώς στο πλαίσιό της µοτίβα του κυρίου και του πλαγίου θέµατος 
αντιπαρατίθενται σε δύο οκτάµετρα τµήµατα:799 αρχικά, στα µ. 40-43 δηµιουργείται από το 
κύριο θέµα ένα τετράµετρο στην δευτερεύουσα τονικότητα, το οποίο αµέσως µετά 
επαναλαµβάνεται στην οµώνυµη φα-ελάσσονα (στα µ. 44-47)· κατόπιν δε, στα µ. 48-55, η 
ανάπλαση υλικού του πλαγίου θέµατος προσλαµβάνει την δοµή µιας οκτάµετρης προτάσεως, 
που από την (απρόσµενα εµφανιζόµενη στο σηµείο αυτό) σχετική σολ-ελάσσονα 
κατευθύνεται προς την δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος. Έτσι, η περαιτέρω εξέλιξη του 
µέρους µοιάζει αναµενόµενη και φυσιολογική: το κύριο θέµα επανεκτίθεται στα µ. 56-65, η 
µετάβαση στρέφεται προς την υποδεσπόζουσα και επανέρχεται στην Σι-ύφεση-µείζονα δίχως 

                                                 
792 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 174. 
793 Η δοµική διάκριση της κατακλείδας από το πλάγιο θέµα, παρά την µοτιβική τους συγγένεια και την στενή 
διασύνδεσή τους (επικάλυψη στο µ. 26), υποστηρίζεται τόσο από τον Seiffert (“»Absatzformeln«…”, ό.π., σ. 
138) όσο και από τον Gersthofer (ό.π., σ. 397). 
794 ∆εν πρόκειται εποµένως για µια ελεύθερη θεµατικώς µεσαία ενότητα, όπως ισχυρίζεται ο Weising, ό.π., σ. 
174. 
795 Ο Weising (ό.π., σ. 174), αντιθέτως, εκλαµβάνει τα µ. 71-73 ως επιπρόσθετη µικρή coda. 
796 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 174· Finscher, “Zur Coda bei Mozart”, ό.π., σ. 83. 
797 Πρβλ. Seiffert, “»Absatzformeln«…”, ό.π., σ. 138. 
798 Βλ. ειδικότερα και Günther Massenkeil, Untersuchungen zum Problem der Symmetrie in der 
Instrumentalmusik W. A. Mozarts, Franz Steiner Verlag, Wiesbaden 1962, σ. 42. 
799 Πρβλ. σχετικά: Massenkeil, ό.π., σ. 42· Finscher, “Zur Coda bei Mozart”, ό.π., σ. 83. 
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δοµικές µεταβολές (στα µ. 66-75) και το πλάγιο θέµα µεταφέρεται µε επουσιώδεις αλλαγές 
στην αρχική τονικότητα στα µ. 76-88. Στο µ. 89, εντούτοις, η σύντοµη καταληκτική ιδέα της 
εκθέσεως δεν εµφανίζεται ποτέ, αντ’ αυτής όµως παρουσιάζονται δύο νέες, στα µ. 89-96 και 
97-104·800 επιπλέον, στα µ. 104-112 προστίθεται µια καταληκτική αναφορά στο κύριο θέµα 
(πρβλ. µ. 104-108 µε 1-5),801 ενώ µια ανάλογη δεύτερη, αλλά ιδιαιτέρως ηχηρή και πλήρως 
ενορχηστρωµένη, εµφανίζεται µετά το σηµείο επαναλήψεως (στα µ. 113-120), φέροντας 
µάλιστα και την ένδειξη “coda”.802 Το ζήτηµα που εγείρεται βέβαια εδώ είναι το κατά πόσον 
η ένδειξη αυτή θα πρέπει να εκληφθεί στην κυριολεξία ως coda, πράγµα για το οποίο 
προσωπικά έχω πολλές αντιρρήσεις· διότι η πολύ χαρακτηριστική αναφορά στο κύριο θέµα 
δεν περιορίζεται µόνο στα µ. 113 κ.εξ., αλλά έχει ήδη προηγηθεί στα µ. 104-112 σε λιτότερη 
ορχηστρική γραφή σχεδόν µόνο για τα έγχορδα. ∆εδοµένου λοιπόν του ότι η προσθήκη µιας 
coda, όπως ήδη έχουµε διαπιστώσει, δεν είναι απαραίτητο να τεθεί πέραν των 
επαναλαµβανόµενων µακροδοµικών ενοτήτων, ισχυρίζοµαι ότι στην συγκεκριµένη 
περίπτωση η έναρξή της θα πρέπει να τοποθετηθεί στο µ. 104 και όχι στο µ. 113: µε αυτόν 
τον τρόπο, η coda διαδέχεται άµεσα τις καταληκτικές ιδέες της επανεκθέσεως (των µ. 89-104) 
και µετά την πραγµάτωση της δεύτερης µακροδοµικής επαναλήψεως διευρύνεται περαιτέρω, 
µε την προσθήκη µιας καταληκτικής προεκτάσεως που σε ενορχηστρωτικό και δυναµικό 
επίπεδο παραπέµπει έντονα στην ακολουθία κυρίου θέµατος – µεταβάσεως εντός της 
εκθέσεως αλλά και της επανεκθέσεως.803 
 Το ζήτηµα του αργού µέρους της συµφωνίας σε Μι-ύφεση-µείζονα KV 132 
απασχόλησε τον συνθέτη περισσότερο απ’ ό,τι συνήθως, αφού το Andantino grazioso σε Σι-
ύφεση-µείζονα που έγραψε αρχικά φαίνεται ότι δεν τον άφησε ικανοποιηµένο και έτσι λίγο 
αργότερα πήρε την απόφαση να το αντικαταστήσει µε ένα νέο, πολύ εκτενέστερο του 
προηγουµένου, Andante στην ίδια τονικότητα. Αµφότερα πάντως τα αργά αυτά µέρη 
ακολουθούν τις προδιαγραφές του τριµερούς τύπου σονάτας,804 αν και ειδικά στο πρώτο εξ 
αυτών (στο Andantino grazioso) ο Mozart απαλείφει την τυπική δεύτερη µακροδοµική 
επανάληψη µετά την διπλή παρουσίαση της εκθέσεως.805 Στο σχετικώς σύντοµο αυτό µέρος, 
το κύριο θέµα συνίσταται ουσιαστικά σε µια τρίµετρη ιδέα που επαναλαµβάνεται ελάχιστα 
παρηλλαγµένη στα µ. 4-6 και συνδέεται άµεσα µε την µετάβαση των µ. 7-14, η οποία σχεδόν 
εξ αρχής κινείται στο περιβάλλον της δευτερεύουσας τονικότητος της Φα-µείζονος, που 
πάντως επικυρώνεται µόνο µε την έλευση του πλαγίου θέµατος στα µ. 15-19. Η δοµή της 
εκθέσεως αυτής είναι ως εκ τούτου πολύ ιδιάζουσα, αφού η µετάβαση είναι εκτενέστερη τόσο 
του κυρίου όσο και του πλαγίου θέµατος! Εναλλακτικά λοιπόν, θα µπορούσε ενδεχοµένως 
κανείς να θεωρήσει απ’ ευθείας τα µ. 7-14 ως πλάγιο θέµα και να εκλάβει τα µετέπειτα µ. 15-
19 ως µια κατακλείδα (κάτι που και από µοτιβικής επόψεως φαίνεται αρκετά εύλογο)· η 
κατάσταση όµως αποσαφηνίζεται στην επανέκθεση, όπου, µετά την επαναφορά του κυρίου 
θέµατος στα µ. 33-38, το δίµετρο 7-8 επανέρχεται αυτούσιο στην Φα-µείζονα στα µ. 39-40, 
αλυσιδοποιείται κατόπιν στα µ. 41-42 στην (υποδεσπόζουσα) Μι-ύφεση-µείζονα και τελικά 
ακολουθείται από την µεταφορά των µ. 9-14 στην υποκείµενη πέµπτη στα µ. 43-48: οι 
προαναφερόµενες πρακτικές προσδίδουν εποµένως µια σαφώς µεταβατική λειτουργία στα µ. 
39-48 (και συνεκδοχικά στα ανάλογα µ. 7-14 της εκθέσεως) προς την επανέκθεση στην Σι-
                                                 
800 Ο Tobel (ό.π., σ. 93) αναφέρεται πράγµατι στο σηµείο αυτό σε ένα νέο θέµα και µάλιστα “τραγουδιστού” 
χαρακτήρος, που έρχεται να υποκαταστήσει την καταληκτική ιδέα της εκθέσεως. Πρβλ. επίσης Finscher, “Zur 
Coda bei Mozart”, ό.π., σ. 83. 
801 Πρβλ. Finscher, “Zur Coda bei Mozart”, ό.π., σ. 83. 
802 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 174· Neubacher, ό.π., σ. 144· Finscher, “Zur Coda bei Mozart”, ό.π., σ. 83· 
Gersthofer, ό.π., σ. 293. 
803 Υπό το φως λοιπόν της εδώ προτεινόµενης θεώρησης, η ένδειξη “coda” επί της παρτιτούρας ταυτίζεται µε 
την δεύτερη από τις τρεις έννοιες του όρου τις οποίες αναφέρει ο Neubacher, ό.π., σ. 133 και 134-135. 
804 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 174. 
805 Πρβλ. Macdonald, ό.π., σ. 124. 
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ύφεση-µείζονα του αδιαµφισβήτητου πλέον πλαγίου θέµατος στα µ. 49-52 (πρβλ. µ. 15-18). 
Για λόγους ενίσχυσης µάλιστα της οριστικής αυτής επαναφοράς της αρχικής τονικότητος, το 
ούτως ή άλλως “συνδετικό” µ. 19 εξαλείφεται στο σηµείο αυτό και στην θέση του 
εµφανίζεται µια µικρή τετράµετρη coda (στα µ. 53-56), βασισµένη στο υλικό του κυρίου 
θέµατος.806 Προηγουµένως, στην επεξεργασία των µ. 20-32, ο Mozart αναπτύσσει 
αποκλειστικά το υλικό των µ. 11-14 της µεταβάσεως, το οποίο αρχικά παραθέτει στην ντο-
ελάσσονα (µ. 20-23), στην συνέχεια το αλυσιδοποιεί στην Σι-ύφεση-µείζονα (µ. 24-27) και 
τελικά το παραλλάσσει διευρύνοντάς το σε πεντάµετρο (στα µ. 28-32) και ολοκληρώνοντας 
την µεσαία αυτή ενότητα µε µία πτώση στην δεσπόζουσα της σχετικής σολ-ελάσσονος. Ως 
εκ τούτου, ανάµεσα στην επεξεργασία και την επανέκθεση µεσολαβεί µια απόσταση τρίτης 
αντί για την συνήθη οµαλή επαναπροσέγγιση της αρχικής τονικότητος δια της δεσπόζουσάς 
της. 
 Στο λίγο µεταγενέστερο Andante σε Σι-ύφεση-µείζονα, το οποίο αντικατέστησε 
τελικά το προηγούµενο αργό µέρος στην συµφωνία KV 132, οι προθέσεις του Mozart 
γίνονται φανερές ήδη από την πρώτη τονική περιοχή της εκθέσεως, όπου δύο πολύ 
διαφορετικές σε χαρακτήρα και περιεχόµενα ιδέες (στα µ. 1-6 και 7-12) καλούνται να 
πραγµατώσουν από κοινού µια κύρια θεµατική οµάδα. Μετά την τέλεια πτώση-τοµή στο µ. 
12, η χαρακτηριστική ύφανση της πρώτης κύριας ιδέας επανέρχεται στα µ. 13-20 
λειτουργώντας ως µετάβαση που καταλήγει στην διπλή δεσπόζουσα·807 στην Φα-µείζονα, 
από εκεί και ύστερα, παρουσιάζονται δύο ιδιαίτερα εκτενείς πλάγιες θεµατικές ιδέες, η µεν 
πρώτη (στα µ. 21-36) σε δοµή ασύµµετρης περιόδου (6 + 8 µέτρων, µε επιπρόσθετη δίµετρη 
καταληκτική προέκταση), ενώ η δεύτερη (στα µ. 37-56) σε τριµερή ασµατική δοµή του τύπου 
||: α :|| β α΄ (4x2 + 4 + 8 µέτρων), η τελική πτώση της οποίας προεκτείνεται στα µ. 56-58 µε 
µια επικαλυπτόµενη καταληκτική αναφορά στην έναρξη της δεύτερης κύριας ιδέας (πρβλ. µ. 
7-8). Η ενότητα της επεξεργασίας, που ακολουθεί µετά την διπλή διαστολή, ανοίγει µε µια 
πλήρη παράθεση της κύριας θεµατικής οµάδος στην δευτερεύουσα τονικότητα στα µ. 59-70, 
γεγονός που µεταθέτει τις αναπτυξιακές διαδικασίες σε ένα δεύτερο τµήµα, στα µ. 71-80· 
εκεί, ένα ελεύθερο θεµατικώς τετράµετρο (µ. 71-74) οδηγεί στην ντο-ελάσσονα, απ’ όπου η 
ανάπτυξη µοτίβων της δεύτερης κύριας ιδέας στα µ. 75-80 στρέφεται προς την ρε-ελάσσονα· 
αυτή πάντως δεν επικυρώνεται πτωτικά, αλλά παραχωρεί την θέση της σε ένα τρίτο τµήµα 
της µεσαίας ενότητος (στα µ. 81-90), στο οποίο ένα τετράµετρο µε κατεύθυνση προς την 
δεσπόζουσα της Φα-µείζονος (µ. 81-84) αλυσιδοποιείται στα µ. 85-88 καταλήγοντας στην 
δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος, η οποία εξ άλλου προεκτείνεται στα µ. 89-90 από 
µεµονωµένες παρεµβάσεις των όµποε και των κόρνων. Στα µ. 91-96, λοιπόν, επανεκτίθεται η 
πρώτη κύρια θεµατική ιδέα στην Σι-ύφεση-µείζονα, δίχως όµως να ακολουθείται πλέον από 
την δεύτερη· αντιθέτως, η ίδια υπόκειται στην συνέχεια σε έναν “δευτερεύοντα” αναπτυξιακό 
χειρισµό εντός της τρίτης µακροδοµικής ενότητος, δια της αλυσιδοποίησής της στην Ντο-
µείζονα στα µ. 97-102 και µιας ρευστοποιητικής-µετατροπικής διαδικασίας στα µ. 103-109, η 
οποία µάλιστα συνδέεται πολύ οµαλά µε το τελικό τρίµετρο της µεταβάσεως της εκθέσεως 
στα µ. 110-112 (πρβλ. µ. 18-20).808 Κατά συνέπειαν, η επαναφορά της πλάγιας θεµατικής 
οµάδος στην αρχική τονικότητα µπορεί πλέον να λάβει χώραν στα µ. 113-127 και 128-147, 
αν και όχι δίχως κάποιες εκπλήξεις στο εσωτερικό της πρώτης πλάγιας ιδέας, η δεύτερη 
φράση της οποίας (στα µ. 119 κ.εξ.) εκτρέπεται προς την περιοχή της υποδεσπόζουσας και 
                                                 
806 Ο Weising (ό.π., σ. 174), παραδόξως, φαίνεται ότι εκλαµβάνει το επιπρόσθετο αυτό τετράµετρο ως µέρος της 
επανεκθέσεως, την οποία και χαρακτηρίζει “διευρυµένη”. 
807 Ο Seiffert (“»Absatzformeln«…”, ό.π., σ. 138), ενώ επισηµαίνει ορθώς την δοµική τοµή στο µ. 12, 
αποτυγχάνει να εντοπίσει το ακριβές σηµείο έναρξης της πλάγιας θεµατικής οµάδος, δίνοντας µεγαλύτερη 
βαρύτητα στην πτώση του µ. 26 – η οποία όµως δεν σηµατοδοτεί κάτι περισσότερο από µια ενδιάµεση στάση 
στο πλαίσιο της πρώτης πλάγιας θεµατικής ιδέας. 
808 Από τα εξαιρετικά αυτά γεγονότα στην έναρξη της επανεκθέσεως, ούτε ο Weising (ό.π., σ. 174) αλλά ούτε 
και ο Seiffert (Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 191) φαίνεται να έχουν αντιληφθεί πολλά πράγµατα. 
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συγχρόνως συµπτύσσεται κατά ένα µέτρο (µε την απάλειψη του µ. 29),809 προκειµένου να 
επαναπροσεγγίσει αβίαστα την Σι-ύφεση-µείζονα. Στο τέλος της επανεκθέσεως, εξ άλλου, η 
µικρή κατακλείδα της εκθέσεως επαναλαµβάνεται από ολόκληρη την ορχήστρα (σε 
επικάλυψη στα µ. 149-151) µετά την αυτούσια επαναφορά της στα µ. 147-149, προσδίδοντας 
έτσι ιδιαίτερη αίγλη στο κλείσιµο ενός τόσο εκτεταµένου µέρους. Το εξέχον πάντως 
χαρακτηριστικό της εντυπωσιακής αυτής συνθέσεως δεν είναι άλλο από την δευτερεύουσα 
ανάπτυξη λίγο µετά την έναρξη της επανεκθέσεως, µε την οποία ο Mozart επιτυγχάνει 
ουσιαστικά δύο πράγµατα: αφ’ ενός δίνει χώρο για ανάπτυξη στην πρώτη κύρια ιδέα (πράγµα 
που δεν συνέβη στην επεξεργασία) και αφ’ ετέρου απαλείφει την δεύτερη κύρια ιδέα, η οποία 
παρ’ όλα αυτά στο µέσον της επεξεργασίας είχε την ευκαιρία να αναπτυχθεί και τελικά στο 
κλείσιµο της επανεκθέσεως επανέρχεται δριµύτερη, επισφραγίζοντας µε την επιβλητική 
εναρκτήρια χειρονοµία της ολόκληρο το κοµµάτι. 
 Αρκετά απλούστερο, αντιθέτως, είναι το Andante σε Λα-µείζονα της συµφωνίας σε 
Ρε-µείζονα KV 133,810 το κύριο θέµα του οποίου, µια οκτάµετρη πρόταση µε κατάληξη στην 
δεσπόζουσα, επαναλαµβάνεται απαράλλακτο στα µ. 9-16, προτού µια σύντοµη µετάβαση στα 
µ. 17-20 (που οδηγείται στην διπλή δεσπόζουσα) οδηγήσει στην Μι-µείζονα για την 
παρουσίαση των ιδεών της πλάγιας θεµατικής οµάδος· ενδιαφέρον εδώ έχει η 
“µονοθεµατική” εµµονή του δευτέρου “ηµίσεως” της εκθέσεως στον χαρακτηριστικό 
αρπισµό τριήχου δεκάτων-έκτων του κυρίου θέµατος, παρ’ ότι βέβαια τόσο η πρώτη πλάγια 
ιδέα (στα µ. 21-26) όσο και η δεύτερη (στα µ. 27-39) διαθέτουν την δική τους αυτόνοµη 
θεµατική υπόσταση και µάλιστα εµπεριέχουν πολλές καταληκτικές χειρονοµίες.811 Παρ’ όλα 
αυτά, το τελευταίο εξάµετρο της εκθέσεως (µ. 40-45) δεν επιχειρεί να επικυρώσει περαιτέρω 
την δευτερεύουσα τονικότητα, αλλά αντιθέτως επαναπροσεγγίζει και µάλιστα καταλήγει στην 
αρχική τονικότητα (!), λειτουργώντας εποµένως ως συνδετικό πέρασµα προς την επανάληψη 
της πρώτης ενότητος και κατόπιν προς την έναρξη της επεξεργασίας, η οποία πάντως 
στρέφεται άµεσα προς την υποδεσπόζουσα Ρε-µείζονα στα µ. 46-47. Η µεσαία αυτή ενότητα 
είναι κατά τα λοιπά ιδιαιτέρως σύντοµη: η αρχική χειρονοµία του κυρίου θέµατος 
αναπλάθεται και εξυφαίνεται περαιτέρω στα µ. 48-55, σε µια τονική πορεία από την σι-
ελάσσονα προς την δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος σε ελάσσονα απόχρωση. Ως εκ 
τούτου, η επανέκθεση ξεκινά κιόλας στο µ. 56 και δεν περιλαµβάνει τίποτε το απρόσµενο 
κατά την επαναφορά στην Λα-µείζονα του κυρίου θέµατος (µ. 56-71), της µετάβασης (µ. 72-
75) και των δύο πλάγιων θεµατικών ιδεών (στα µ. 76-81 και 82-92) – πέραν της απάλειψης 
των “πλεοναστικών” µ. 38-39 στο τέλος της δεύτερης πλάγιας ιδέας. Τώρα όµως ο Mozart 
τροποποιεί το τελικό εξάµετρο της εκθέσεως, προκειµένου να µην αποµακρυνθεί από την 
αρχική τονικότητα (στα µ. 93-98), αφού αυτό τον εξυπηρετεί πλέον τόσο για την επανάληψη 
της επεξεργασίας και της επανεκθέσεως όσο και για το οριστικό κλείσιµο του κοµµατιού µε 
την επιπρόσθετη συνδροµή µιας τετράµετρης καταληκτικής προεκτάσεως στα µ. 99-102,812 
                                                 
809 Η λεπτοµέρεια αυτή δεν διαφεύγει της προσοχής του Weising, ό.π., σ. 174. 
810 Για την τριµερή µορφή σονάτας στην προκειµένη περίπτωση, βλ. επίσης Weising (ό.π., σ. 174) και Smyth 
(“»Balanced Interruption«…”, ό.π., σ. 87). 
811 Η ανάδειξη του µ. 26 σε δοµική τοµή στο πλαίσιο της εκθέσεως εκ µέρους του Seiffert 
(“»Absatzformeln«…”, ό.π., σ. 138) δεν µου φαίνεται ιδιαίτερα εύλογη· διότι µου είναι πολύ δύσκολο από εκεί 
και ύστερα να θεωρήσω 19 ολόκληρα µέτρα ως καταληκτικά στο πλαίσιο µιας εκθέσεως εκτάσεως 45 µέτρων! 
812 Οι περισσότεροι ερευνητές αποδίδουν στο τελικό αυτό τετράµετρο την λειτουργία µιας coda (Robert 
Dearling, The Music of Wolfgang Amadeus Mozart: The Symphonies, Fairleigh Dickinson University Press, 
London 1982, σ. 119· Finscher, “Zur Coda bei Mozart”, ό.π., σ. 83· Smyth, “»Balanced Interruption«…”, ό.π., σ. 
86-87), θεωρώ όµως συµβατότερο µε την πραγµατικότητα τον ορισµό του ως “codetta” εκ µέρους του Weising 
(ό.π., σ. 174). Παράλληλα, πρέπει στο σηµείο αυτό να στιγµατισθεί η τελείως ανυπόστατη θεώρηση του Smyth 
(ό.π.), ο οποίος υποστηρίζει ότι η προσθήκη της τετράµετρης αυτής coda χρησιµεύει στην αποκατάσταση της 
µακροδοµικής ισορροπίας του συνόλου σε δύο µεγάλες ενότητες των 100 µέτρων η κάθε µία! Για να φθάσει 
όµως σε αυτό το πολύ θελκτικό – τουλάχιστον από µαθηµατικής πλευράς – αποτέλεσµα, ο Smyth δεν διστάζει 
να τοποθετήσει την δεκάµετρη επεξεργασία αφ’ ενός µεν στην πρώτη ενότητα (έκθεση + επανάληψη της 



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

 523

όπου υλικό του κυρίου θέµατος επανέρχεται κυκλικά, περίπου όπως και στην έναρξη της 
επεξεργασίας. 
 Ένα ακόµη αργό µέρος σε τριµερή µορφή σονάτας περιλαµβάνει η συµφωνία σε Λα-
µείζονα KV 134,813 στο Andante σε Ρε-µείζονα της οποίας προβλέπεται µάλιστα η 
επανάληψη µόνον της εκθέσεως.814 Το κύριο θέµα αποτελείται από δύο ασύµµετρες φράσεις, 
που καταλήγουν στην τονική (στο µ. 4) και στην δεσπόζουσα (στο µ. 10),815 ενώ το 
αδιαµεσολάβητα εµφανιζόµενο στα µ. 11-18 πλάγιο θέµα στην Λα-µείζονα έχει δοµή 
οκτάµετρης προτάσεως και συνδέεται άµεσα µε την κατακλείδα των µ. 19-24, όπου η 
δευτερεύουσα τονικότητα επικυρώνεται σαφέστατα προτού τελικά (στα µ. 23-24) η τονική 
της µεταβληθεί σε συγχορδία δεσπόζουσας µεθ’ εβδόµης της αρχικής τονικότητος για να 
οδηγήσει στην επανέναρξη του µέρους.816 Η θεµατικώς ελεύθερη επεξεργασία,817 περαιτέρω, 
εµµένει αρχικά στην δεσπόζουσα της αρχικής Ρε-µείζονος, έως ότου το πέρασµα των µ. 25-
31 στραφεί απότοµα προς την δεσπόζουσα της µι-ελάσσονος. Στα µ. 32-36 όµως η υφή 
προσλαµβάνει έναν ιδιαίτερα δραµατικό τόνο, που σε αρµονικό επίπεδο υποστηρίζει µια 
ενδιαφέρουσα µετάλλαξη µιας δεσπόζουσας µεθ’ εβδόµης της Σολ-µείζονος σε συγχορδία 
αυξηµένης έκτης προς την δεσπόζουσα της φα-δίεση-ελάσσονος, η οποία είναι και η 
µοναδική τονικότητα που επικυρώνεται πτωτικά σε ένα ήσυχο πέρασµα στα µ. 37-38. 
Κατόπιν, στα µ. 39-44, προβάλλει µε ιδιαίτερη λαµπρότητα ένα τελευταίο τµήµα της µεσαίας 
αυτής ενότητος, το οποίο στρέφεται προς την δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος για την 
οµαλή επανέκθεση του κυρίου θέµατος στα ακόλουθα µ. 45-54. Στην συνέχεια όµως, ο 
Mozart διευρύνει κατά τι το πλάγιο θέµα προσδίδοντάς του εν µέρει και µεταβατική 
λειτουργία, στον βαθµό που το πρώτο τετράµετρό του (µ. 11-14) παρατίθεται αυτούσιο στην 
Λα-µείζονα στα µ. 55-58 και προεκτείνεται στα µ. 59-60, ενώ µόνο το δεύτερο (µ. 15-18) 
µεταφέρεται στην Ρε-µείζονα και αυτό πάλι εσωτερικά διευρυµένο, στο πεντάµετρο 61-65 
(γεγονός που οφείλεται στην επιπρόσθετη αρµονική παρεκτροπή προς την διπλή δεσπόζουσα 
στα µ. 62-63).818 Κατά συνέπειαν, η αρχική τονικότητα εδραιώνεται ικανοποιητικά µόνο µε 
την επαναφορά του αρχικού τετραµέτρου της κατακλείδας στα µ. 66-69 (πρβλ. µ. 19-22), ενώ 
στην θέση των “συνδετικών” µ. 23-24 της εκθέσεως εµφανίζεται τώρα ένας απογυµνωµένος 
ισοκράτης επί της δεσπόζουσας στο µ. 70 που οδηγεί σε µια τρίµετρη καταληκτική 
προέκταση στα µ. 71-73, µε νέο υλικό αλλά και την παραπλανητική ένδειξη “coda”.819 
 Το ίδιο έτος (1772) ο Mozart έγραψε επίσης τρία divertimenti για έγχορδα, τα οποία 
κατατάσσονται είτε στο είδος της συµφωνίας είτε στο είδος του κουαρτέττου εγχόρδων, αλλά 
σε κάθε περίπτωση διαθέτουν από ένα αργό µέρος σε µορφή σονάτας. Στο divertimento σε 
                                                                                                                                                         
εκθέσεως + επεξεργασία: 45 + 45 + 10 = 100 µέτρα) και αφ’ ετέρου στην δεύτερη (επανέκθεση + επανάληψη της 
επεξεργασίας + επανάληψη της επανεκθέσεως + coda: 43 + 10 + 43 + 4 = 100 µέτρα). Η σοφιστική αποδεικτική 
µέθοδος είναι γνωστή εδώ και χιλιετίες· το πρόβληµα, εντούτοις, έγκειται στο κατά πόσον αυτή µπορεί να 
συµβάλει σοβαρά στην πρόοδο της επιστήµης σήµερα. 
813 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 174· Seiffert, Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 191. 
814 Πρβλ. Macdonald, ό.π., σ. 124. 
815 Πρβλ. Seiffert, “»Absatzformeln«…”, ό.π., σ. 138, καθώς και Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 191. 
816 Ο Seiffert, ενώ αρχικά (“»Absatzformeln«…”, ό.π., σ. 138) κάνει το λάθος να διασπάσει την δοµή του 
πλαγίου θέµατος ανακαλύπτοντας µια δοµικής σηµασίας πτωτική τοµή στο µ. 15, αργότερα (Mozarts frühe 
Streichquartette, ό.π., σ. 191) φαίνεται να επανορθώνει, αν και δεν προσδιορίζει λεπτοµερέστερα την εσωτερική 
διάρθρωση των µ. 11-24. 
817 Πρβλ. την σχετική υπόδειξη του Weising, ό.π., σ. 174. 
818 Παραδόξως, ο Seiffert (“»Absatzformeln«…”, ό.π., σ. 138) υποδεικνύει πλέον ορθώς την τέλεια πτώση στο 
µ. 66 ως δοµική τοµή ανάµεσα στο πλάγιο θέµα και την κατακλείδα της επανεκθέσεως. 
819 Είναι απορίας άξιον πώς κανένας από τους µελετητές του έργου αυτού δεν διατυπώνει την παραµικρή 
επιφύλαξη ως προς την απόδοση του ρόλου της coda σε µια τόσο απλή πτωτική χειρονοµία που επιπλέον δεν 
εµπεριέχει καµµία µοτιβική αναφορά στις υφιστάµενες θεµατικές ιδέες της εκθέσεως ή της επεξεργασίας! Βλ. 
σχετικά: Weising, ό.π., σ. 174· Neubacher, ό.π., σ. 144· Finscher, “Zur Coda bei Mozart”, ό.π., σ. 84 (ο οποίος 
µάλιστα δεν διστάζει να υποστηρίξει ότι για την απάλειψη της τυπικής δεύτερης µακροδοµικής επαναλήψεως 
ευθύνεται ένα τόσο µικρό και ασήµαντο δοµικό µέλος)· Seiffert, Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 191. 
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Ρε-µείζονα KV 125a / 136, κατ’ αρχάς, το µακροδοµικό πρότυπο του µεσαίου Andante σε 
Σολ-µείζονα είναι σαφέστατα τριµερές, έστω και αν η ενότητα της επεξεργασίας είναι αρκετά 
µικρή σε έκταση.820 Πρόκειται για µια απλή δοµική κατασκευή, που περιλαµβάνει κύριο θέµα 
σε δοµή οκτάµετρης περιόδου (µε τελική κατάληξη στην δεσπόζουσα στο µ. 8), µια πλάγια 
θεµατική οµάδα στην Ρε-µείζονα (που περιλαµβάνει δύο ιδέες, στα µ. 9-16 και 17-28) και µια 
σύντοµη καταληκτική ιδέα (στα µ. 29-31),821 το σύνολο των οποίων επανεκτίθεται στην 
αρχική τονικότητα δίχως σηµαντικές αλλαγές στα µ. 39-69. Στην επτάµετρη µεσαία ενότητα 
(µ. 32-38), εξ άλλου, µια νέα θεµατική ιδέα περιστρέφεται γύρω από την δεσπόζουσα της 
αρχικής τονικότητος και εν τέλει καταλήγει σε αυτήν. 
 Τα υπόλοιπα αργά µέρη αυτής της “τριλογίας”, τουναντίον, ακολουθούν το διµερές 
πρότυπο σονάτας.822 Στο εναρκτήριο Andante του divertimento σε Σι-ύφεση-µείζονα KV 125b 
/ 137 το κύριο θέµα διαµορφώνεται ως επτάµετρη πρόταση, η τέλεια πτώση της οποίας 
επικαλύπτεται µε µια τετράµετρη µετάβαση στα µ. 8-11 που καταλήγει στην διπλή 
δεσπόζουσα· έπειτα, η πλάγια θεµατική οµάδα στην Φα-µείζονα περιλαµβάνει δύο 
επικαλυπτόµενες ιδέες, στα µ. 12-19 (σε δοµή περιόδου) και 19-26 (ένα τετράµετρο µε 
παρηλλαγµένη επανάληψη),823 ενώ η έκθεση ολοκληρώνεται µε µια τετράµετρη κατακλείδα 
στα µ. 27-30. Μετά την διπλή διαστολή, το υλικό της κατακλείδας από κοινού µε το 
παρεστιγµένο µοτίβο του µ. 2 του κυρίου θέµατος διαµορφώνει ένα τετράµετρο πέρασµα στα 
µ. 31-34 που φθάνει σε µια ισχυρή µισή πτώση-τοµή στην αρχική τονικότητα,824 δίνοντας 
έτσι την εντύπωση µιας προετοιµασίας επανεκθέσεως. Η εντύπωση αυτή µοιάζει µάλιστα να 
επιβεβαιώνεται στα µ. 35-36, όπου το αρχικό δίµετρο του κυρίου θέµατος επανέρχεται όντως 
στην Σι-ύφεση-µείζονα,825 ανατρέπεται όµως όταν στα ακόλουθα µ. 37-38 ένα νέο θεµατικό 
στοιχείο κάνει την εµφάνισή του και οδηγεί σε πτώση στην ντο-ελάσσονα· αµέσως µετά, η 
“παράθεση” των µ. 3-4 στα µ. 39-40 κατανοείται πλέον περισσότερο ως αλυσιδοποίηση των 
µ. 35-36, όπως υποδεικνύει και η αντιστοιχία του µ. 41 προς το µ. 37, ενώ στα µ. 42-50 ο 
Mozart αναπτύσσει σε µεγάλη έκταση το υλικό της µεταβάσεως της εκθέσεως, φθάνοντας 
έπειτα από συνεχή µετατροπική κίνηση σε µια ακόµη πτώση στην δεσπόζουσα της αρχικής 
τονικότητος, η οποία όµως αυτήν την φορά σηµατοδοτεί πράγµατι το σηµείο ολοκλήρωσης 
του αναπτυξιακού πρώτου τµήµατος της δεύτερης µακροδοµικής ενότητος,826 δεδοµένου του 
ότι στα µ. 51-65 και 66-69 ακολουθεί πλέον η επανέκθεση στην Σι-ύφεση-µείζονα της 
πλάγιας θεµατικής οµάδος καθώς και της καταληκτικής ιδέας µε επουσιώδεις τροποποιήσεις. 
 Το Andante σε Ντο-µείζονα του divertimento σε Φα-µείζονα KV 125c / 138, από την 
άλλη πλευρά, βασίζεται στην ίδια διµερή κατασκευαστική αρχή, δίχως όµως να περιλαµβάνει 
ανάλογα φαινόµενα “ψευδούς επανεκθέσεως” λίγο µετά την έναρξη της δεύτερης 
µακροδοµικής του ενότητος. Στην έκθεση, το κύριο θέµα συνίσταται σε δύο φράσεις, που 
ολοκληρώνονται στην τονική (στο µ. 4) και την δεσπόζουσα (στο µ. 8), και ακολουθείται 
αδιαµεσολάβητα από το πλάγιο θέµα στην Σολ-µείζονα (στα µ. 9-16), η κατάληξη του οποίου 
συνιστά ταυτοχρόνως και την έναρξη ενός καταληκτικού θέµατος στα µ. 16-21.827 Το 
αναπτυξιακό τµήµα της δεύτερης ενότητος, που ακολουθεί στα µ. 22-31, δεν περιλαµβάνει 
                                                 
820 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 174· Seiffert, Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 211. 
821 Από τα πτωτικά σηµεία που επισηµαίνει ο Seiffert (“»Absatzformeln«…”, ό.π., σ. 137), τα µ. 8 και 29 είναι 
όντως κοµβικής σηµασίας, αλλά τα µ. 4 και (ιδίως) 12 δεν µπορούν να σταθούν στο ίδιο επίπεδο. 
822 Σε αυτήν την περίπτωση, οι ελάχιστες σχετικές αναφορές δεν είναι και τόσο ευτυχείς: ο Weising (ό.π., σ. 
174) αντιµετωπίζει αφ’ ενός µεν µια “διµερή” σονάτα χωρίς επεξεργασία και αφ’ ετέρου µια “συντοµευµένη” 
τριµερή σονάτα, όπως δηλαδή και ο Seiffert (Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 211) για αµφότερα τα αργά 
µέρη των KV 125b / 137 και KV 125c / 138. 
823 Για µια ακόµη φορά ο Seiffert (“»Absatzformeln«…”, ό.π., σ. 137) ανακατεύει καίρια πτωτικά σηµεία (µ. 8, 
11 και 19) µε λιγότερο σηµαντικά (µ. 15). 
824 Πρβλ. Seiffert, “»Absatzformeln«…”, ό.π., σ. 137. 
825 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 174. 
826 Πρβλ. περίπου Seiffert, “»Absatzformeln«…”, ό.π., σ. 137. 
827 Πρβλ. ό.π. 
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άµεσες αναφορές στα θεµατικά περιεχόµενα της εκθέσεως828 (µόνον οι φιγούρες δεκάτων-
έκτων στο δεύτερο βιολί παραπέµπουν σε ανάλογα συνοδευτικά µοτίβα του κυρίου θέµατος 
αλλά και της κατακλείδας της πρώτης ενότητος), ενώ σε αρµονικό επίπεδο κινείται κατά 
κύριον λόγο στο περιβάλλον της σχετικής λα-ελάσσονος, αποφεύγοντας όµως επιµελώς 
οποιαδήποτε τέλεια πτώση σε αυτήν (βλ. τις απατηλές πτώσεις στα µ. 26-27 και 28-29). Έτσι, 
µετά από στάση στην δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος στο µ. 31, το πλάγιο θέµα 
επανεκτίθεται στην Ντο-µείζονα στα µ. 32-40, έχοντας διευρυνθεί κατά ένα µέτρο, όχι τόσο 
εξαιτίας της “προσθήκης” του µ. 36 (όπως ίσως φαίνεται εκ πρώτης όψεως), όσο κυρίως της 
γενικότερης ανάπλασης του υλικού του που µάλιστα ακολουθεί και µια αρκετά διαφορετική 
αρµονική πορεία από εκείνην της εκθέσεως· η επαναφορά της κατακλείδας στα µ. 40-45, 
αντιθέτως, δεν υπόκειται σε ουσιώδεις τροποποιητικές διαδικασίες. 
 
 Λίγους µήνες αργότερα, στα τέλη του 1772 και τις αρχές του 1773, ο Mozart 
καταπιάσθηκε πλέον συστηµατικά µε το είδος του κουαρτέττου εγχόρδων, όπως τεκµηριώνει η 
πρώτη εξάδα νεανικών κουαρτέττων του. Καθένα από αυτά περιλαµβάνει από ένα αργό µέρος 
σε µορφή τριµερούς σονάτας, αρχής γενοµένης από το κουαρτέττο σε Ρε-µείζονα KV 134a / 155 
που εµπεριέχει ένα τέτοιας σύστασης Andante σε Λα-µείζονα.829 Η έκθεση περιορίζεται σε δύο 
µόνο θέµατα, ένα κύριο σε δοµή οκτάµετρης προτάσεως µε κατάληξη στην δεσπόζουσα (στο µ. 
8), και ένα πλάγιο στην Μι-µείζονα στα µ. 9-20.830 Η ακόλουθη επεξεργασία, εντούτοις, 
παρουσιάζει µία ακόµη, νέα θεµατική ιδέα υπό µορφήν οκτάµετρης προτάσεως (στα µ. 21-
28),831 που µάλιστα τίθεται εξ αρχής στην Λα-µείζονα και περνώντας από την οµώνυµη 
ελάσσονα καταλήγει τελικά σε µισή πτώση.832 Παρ’ όλα αυτά, στα µ. 29-32 επανεκτίθεται στην 
αρχική τονικότητα µόνο το δεύτερο τετράµετρο του κυρίου θέµατος (πρβλ. µ. 5-8), ενώ το 
πρώτο τετράµετρό του εµφανίζεται µόνο µετά την πλήρη επαναφορά του πλαγίου θέµατος στην 
Λα-µείζονα στα µ. 33-44, εν είδει µιας coda στα µ. 45-48,833 και δη µε µικρές αρµονικές 
µεταβολές που καθιστούν επιβεβληµένη την προσθήκη ενός καταληκτικού διµέτρου (στα µ. 
49-50) προς επικύρωση της βασικής τονικότητος του κοµµατιού!834 Εποµένως, στην δεδοµένη 
περίπτωση, ο Mozart επιλέγει να θυσιάσει την “διπλή επαναφορά” στον βωµό µιας 
ενδιαφέρουσας δοµικής αναδιάταξης, οι συνέπειες της οποίας όµως υπερβαίνουν τα “στενά” 
όρια της τρίτης µακροδοµικής ενότητος, αφού η αποκατάσταση του εξαλειφθέντος από την 
έναρξη της επεξεργασίας αρχικού τετραµέτρου του κυρίου θέµατος προσλαµβάνει εν τέλει νέο 
λειτουργικό ρόλο, ως coda πλέον ολόκληρου του µέρους. 
 Για το δεύτερο έργο του κύκλου, το κουαρτέττο εγχόρδων σε Σολ-µείζονα KV 134b / 
156, γράφηκαν δύο διαφορετικά αργά µέρη σε µορφή σονάτας, στην ίδια τονικότητα (µι-
ελάσσονα) και µε τις ίδιες ενδείξεις χρονικής αγωγής (Adagio) και µέτρου (τεσσάρων-
τετάρτων), αλλά διαφορετικής εκτάσεως και περιεχοµένων.835 Η αρχική εκδοχή εκτείνεται σε 
                                                 
828 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 174. 
829 Πρβλ. Weising (ό.π., σ. 175) και Seiffert (Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 78). Ο Hepokoski (“Beyond 
the Sonata Principle”, ό.π., σ. 137), αντιθέτως, αντιµετωπίζει παραδόξως το µέρος αυτό ως διµερή µορφή 
σονάτας, πράγµα όµως που δεν έχει καµµία λογική εξήγηση. 
830 Πρβλ. εν µέρει Seiffert, “»Absatzformeln«…”, ό.π., σ. 137, και του ιδίου, Mozarts frühe Streichquartette, 
ό.π., σ. 80-81. 
831 Στην θεµατική αυτονοµία της επεξεργασίας αναφέρεται επίσης ο Weising, ό.π., σ. 175. 
832 Πρβλ. εν µέρει Seiffert, Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 81. 
833 Πρβλ. σχετικά: Seiffert, Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 79. Από την πλευρά του, ο Weising (ό.π., σ. 
175 και 179) δείχνει να αµφιταλαντεύεται ανάµεσα στην θεώρηση µιας πλήρους επανεκθέσεως µε µετάθεση του 
επικεφαλής τετραµέτρου του κυρίου θέµατος στο τέλος της και της αυτόνοµης λειτουργίας των µ. 45-48 ως 
coda. Ο Tobel (ό.π., σ. 154), εξ άλλου, αναφέρεται µόνο στην περίπτωση της αναδιατάξεως των τµηµάτων της 
πρώτης ενότητος στην επανέκθεση.  
834 Πρβλ. Seiffert (Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 79-80), ο οποίος επισηµαίνει επιπλέον ότι η δίµετρη 
αυτή προσθήκη καταστρέφει την µακροδοµική συµµετρία των πρώτων 48 µέτρων (20 + 8 + 20 µέτρα). 
835 Μια διεξοδική συνεξέταση των δύο αυτών εκδοχών προσφέρει ο Martin Just, στο άρθρο του “Die beiden 
Fassungen des langsamen Satzes zum Streichquartett G-Dur KV 156”, στο: Manfred Hermann Schmid (επιµ.), 
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µόλις 24 µέτρα, εκ των οποίων τα δέκα πρώτα αντιστοιχούν στην έκθεση, όπου η διαδοχή 
ενός κυρίου (µ. 1-4) και ενός πλαγίου θέµατος (µ. 5-10) καθίσταται κατ’ ουσίαν αντιληπτή 
χάρη στο αρµονικό τους υπόβαθρο (στην µι-ελάσσονα το πρώτο, στην σχετική Σολ-µείζονα 
το δεύτερο) και δευτερευόντως ίσως σε ορισµένες δυναµικές αντιπαραθέσεις εντός του 
πλαγίου θέµατος, ενόσω τα µελωδικά και κυρίως τα υφολογικά χαρακτηριστικά των δύο 
αυτών θεµάτων είναι σχεδόν ταυτόσηµα.836 Με αρµονικούς πρωτίστως όρους µπορεί κανείς 
επίσης να αντιληφθεί τα µ. 11-14 ως επεξεργασία (όπου µια περιστροφή γύρω από την αρχική 
τονικότητα καταλήγει τελικά στην δεσπόζουσά της),837 αν και σε µελωδικο-ρυθµικό επίπεδο 
καθίσταται επιπλέον αναγνωρίσιµη µια σχέση ανάµεσα στο µ. 11 και στα µ. 5 (είτε 9) και 
κυρίως ανάµεσα στην αλυσίδα των µ. 12-14 και στο µ. 7 του πλαγίου θέµατος της εκθέσεως. 
Έπειτα, στα µ. 15-18 είναι σαφέστατη η επανέκθεση του κυρίου θέµατος,838 σε αντίθεση µε 
τα µ. 19-24 που, παρά την αριθµητική αντιστοιχία τους µε το δεύτερο “ήµισυ” της εκθέσεως, 
δεν φαίνεται να εκπληρώνουν την αναµενόµενη επαναφορά του υλικού του πλαγίου θέµατος 
στην αρχική µι-ελάσσονα και µάλιστα προς το τέλος (εν µέρει από το µ. 21 και οπωσδήποτε 
στα µ. 22-24) παρουσιάζουν έντονη υφολογική διαφοροποίηση προς τα είκοσι πρώτα µέτρα 
συνολικά.839 Αν όµως εξετάσουµε τα πράγµατα λεπτοµερέστερα, θα διαπιστώσουµε ότι οι 
οµοιότητες των µ. 19-24 προς τα µ. 5-10 είναι περισσότερες από τις διαφορές τους: τα µ. 19-
21, ειδικότερα, διατηρούν τα βασικά µελωδικά, ρυθµικά, υφολογικά, ακόµη δε και αρµονικά 
χαρακτηριστικά των µ. 5-7 της εκθέσεως,840 ενώ µετά το δίµετρο 22-23, που αναµφίβολα δεν 
είναι δυνατόν να ταυτισθεί µε τα µ. 8-9, η κατάληξη του µ. 24 είναι και πάλι σχεδόν 
ταυτόσηµη εκείνης του µ. 10· επιπροσθέτως, οι δυναµικές εναλλαγές piano – forte 
επανενεργοποιούνται στα µ. 19-24, παραπέµποντας στην αντίστοιχη διαδικασία των µ. 7-
10.841 Ως εκ τούτου, το πλάγιο θέµα της εκθέσεως όντως επανεκτίθεται στα µ. 19-24, έστω 
και σε µια αρκετά τροποποιηµένη εκδοχή, που ως έναν βαθµό το καθιστά – είναι αλήθεια – 
αρκετά δυσδιάκριτο.842 
 Η δεύτερη και τελική εκδοχή του Adagio σε µι-ελάσσονα είναι αρκετά εκτενέστερη 
της προηγούµενης (καλύπτοντας συνολικά 37 µέτρα), αλλά λιγότερο “αινιγµατική” από 
δοµικής επόψεως. Το κύριο θέµα συνίσταται σε δύο δίµετρες φράσεις µε καταλήξεις στην 
τονική (στα µ. 2 και 4), ενώ το πλάγιο εισάγεται σχεδόν απ’ ευθείας στην Σολ-µείζονα στο µ. 
5, όπως δηλαδή και στην πρώτη εκδοχή·843 εδώ όµως, το πλάγιο θέµα των µ. 5-12 

                                                                                                                                                         
Mozart Studien I, Hans Schneider, Tutzing 1992, σ. 19-41· ατυχώς όµως, ο συγγραφέας δεν είναι σε θέση να 
κατανοήσει την µακροδοµική τους οργάνωση επί τη βάσει της σονάτας και αναφέρεται πρωτίστως σε τριµερείς 
ασµατικές µορφές (βλ. ιδίως ό.π., σ. 32 και 34-35)! Σε παράλληλη εξέταση των δύο αυτών εκδοχών – και στην 
σωστή µορφολογική τους διάσταση – προβαίνει επίσης ο Seiffert (Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 78-79 
και κυρίως 81-84), ενώ και ο Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 138) παρατηρεί εν συντοµία 
ορισµένες οµοιότητες και διαφορές. Τέλος, ο Weising (ό.π., σ. 175) υποδεικνύει κατά περίπτωση την εφαρµογή 
της τριµερούς µορφής σονάτας. 
836 Πρβλ. τις σχετικές παρατηρήσεις των Just (ό.π., σ. 21 και 31-33), Seiffert (Mozarts frühe Streichquartette, 
ό.π., σ. 81-82 και 83-84) και Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 138). 
837 Πολύ απλουστευτικά, ο Seiffert (Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 83-84) προσδιορίζει ως κύριο τονικό 
κέντρο των µ. 11-14 την (υποδεσπόζουσα) λα-ελάσσονα, την στιγµή κατά την οποία εδώ δεν υφίσταται η 
παραµικρή πτωτική της επικύρωση. Ο Just (ό.π., σ. 32), από την πλευρά του, επισηµαίνει µόνο τις συγχορδίες 
της Μι-µείζονος (στο µ. 11), της Φα-δίεση-µείζονος (στο µ. 12) και της Σι-µείζονος (στα µ. 13-14), όντας 
πάντως και αυτός ανήµπορος να τους προσδώσει µια λειτουργική σηµασία (V/iv, V/V και V, αντιστοίχως, της 
αρχικής τονικότητος). 
838 Πρβλ. Just, ό.π., σ. 32 και 33-34. 
839 Πρβλ. Krummacher, Das Streichquartett…, ό.π., σ. 138. 
840 Πρβλ. Just, ό.π., σ. 32. Η σχετική τοποθέτηση του Seiffert (Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 83-84), 
αντιθέτως, είναι και πάλι επιδερµική και µοιραία οδηγεί σε παρανοήσεις. 
841 Πρβλ. Just, ό.π., σ. 32. 
842 Γι’ αυτόν τον λόγο άλλωστε, ο Weising (ό.π., σ. 175) υποδεικνύει ότι η συγκεκριµένη µορφή σονάτας 
στερείται ενός πλήρως αποσαφηνισµένου πλαγίου θέµατος. 
843 Πρβλ. Just (ό.π., σ. 38 και 35) και εν µέρει Seiffert (Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 83 και 84). 
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διαφοροποιείται πλέον σε κάθε διάστασή του από το κύριο θέµα και επιπλέον ακολουθείται 
από µια σύντοµη κατακλείδα στα µ. 13-14.844 Η ενότητα της επεξεργασίας, κατόπιν, ανοίγει 
στα µ. 15-16 µε µια δίµετρη ανασύνθεση µοτίβων του κυρίου θέµατος στην υποδεσπόζουσα 
λα-ελάσσονα, η οποία στην συνέχεια αλυσιδοποιείται στα µ. 17-18 στην σι-ελάσσονα· τα µ. 
19-21, αντιθέτως, αφιερώνονται στην µιµητική ανάπτυξη ενός συνοδευτικού µοτίβου από την 
έναρξη του πλαγίου θέµατος (µ. 5) και δίχως να αποµακρυνθούν από το περιβάλλον της 
αρχικής τονικότητος καταλήγουν στην δεσπόζουσά της µε µια έντονη χειρονοµία στα µ. 22-
23.845 Έτσι, η επανέκθεση ξεκινά µε το πρώτο δίµετρο του κυρίου θέµατος στα µ. 24-25 και, 
µεταβάλλοντας αναπτυξιακά τόσο τα µ. 3-4 του ιδίου στα µ. 26-27a όσο και το δίµετρο 5-6 
του πλαγίου θέµατος στα µ. 27b-29, συνεχίζεται από εκεί και πέρα µε την ελάχιστα 
παρηλλαγµένη επαναφορά στην µι-ελάσσονα του υπολοίπου πλαγίου θέµατος στα µ. 30-35 
(πρβλ. µ. 7-12) καθώς και της δίµετρης κατακλείδας στα µ. 36-37.846 Έχει ενδιαφέρον να 
παρατηρήσει κανείς εδώ ότι µε την “δευτερεύουσα ανάπτυξη” των µ. 26-29 επιτυγχάνεται 
µια άρρηκτη διασύνδεση του υλικού του κυρίου και του πλαγίου θέµατος (εν αντιθέσει προς 
την σαφή πτωτική τοµή ανάµεσά τους στο µ. 4 της εκθέσεως),847 δίχως την ίδια στιγµή να 
µεταβάλλεται σηµαντικά η εσωτερική διάρθρωση της τρίτης µακροδοµικής ενότητος, η οποία 
εν τέλει εκτείνεται σε 14 µέτρα, ισορροπώντας απόλυτα προς την πρώτη.848 
 Σε ελάσσονα τρόπο είναι και το αµέσως επόµενο αργό µέρος του κύκλου, το Andante 
σε ντο-ελάσσονα του κουαρτέττου εγχόρδων σε Ντο-µείζονα KV 157.849 Το κύριο θέµα 
απασχολεί µόνο τα τρία υψηλότερα έγχορδα και συνίσταται σε µια ενδεκάµετρη πρόταση µε 
κατάληξη στην τονική στην θέση του µ. 12, όπου παράλληλα εισάγεται το τσέλλο και σε 
συνδυασµό µε τις δύο εσωτερικές φωνές διαµορφώνει στα µ. 12-13 ένα συντοµότατο 
µεταβατικό πέρασµα προς την σχετική Μι-ύφεση-µείζονα, στην οποία κατόπιν εκτίθενται 
όλες οι πλάγιες θεµατικές ιδέες, στα µ. 14-21 (πρόταση), 22-25 (µικρή απόκλιση στον 
ελάσσονα τρόπο) και 26-32, που µοτιβικά εξαρτώνται σαφέστατα από το υλικό του κυρίου 
θέµατος και συγκεκριµένα από την κατ’ εξοχήν µελωδική γραµµή ογδόων και την 
συνοδευτική φιγούρα (µε “σπασµένες” συγχορδίες ή αρπισµούς) δεκάτων-έκτων.850 Η 
τελευταία µάλιστα χειραφετείται στην γραµµή του τσέλλου στην καταληκτική ιδέα των µ. 33-
40, ενώ το τελικό τετράµετρο 41-44 της εκθέσεως έχει ρόλο συνδετικού περάσµατος προς την 
επανάληψη της πρώτης ενότητος αλλά και την περαιτέρω εξέλιξη του µέρους, αφού η 

                                                 
844 Πρβλ. σχετικά: Just (ό.π., σ. 34-35 και 37-38), Seiffert (Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 83) και 
Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 138). 
845 Πρβλ. εν µέρει Just, ό.π., σ. 38-39 και 35. Είναι αντιθέτως ολοφάνερο ότι ο Weising (ό.π., σ. 175) κάνει 
λάθος όταν επισηµαίνει ότι η µεσαία µακροδοµική ενότητα είναι θεµατικώς ελεύθερη σε σχέση µε την έκθεση. 
Για την ίδια ενότητα, εξ άλλου, ο Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 138) παρατηρεί µια “ασυνέχεια” 
και αρκετές αντιθέσεις (υφολογικές, δυναµικές κ.ο.κ.), στοιχεία τα οποία προσιδιάζουν ασφαλώς σε µια 
επεξεργασία. Αντιθέτως, ο Seiffert (Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 83 και 84) ανακαλύπτει και σε αυτήν 
την περίπτωση µια επικέντρωση στην περιοχή της υποδεσπόζουσας, πράγµα όµως που αφορά αποκλειστικά και 
µόνον στο πρώτο δίµετρο της εννεάµετρης αυτής ενότητος. 
846 Πρβλ. Just, ό.π., σ. 35 και 38. 
847 Πρβλ. Seiffert, Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 84. Ο Just (ό.π., σ. 38) επισηµαίνει περίπου τα ίδια 
πράγµατα, θεωρεί όµως και ότι το υλικό των µ. 5-6, το οποίο στην έκθεση είχε έναν αµφίσηµο χαρακτήρα 
µεταβάσεως και συγχρόνως ενάρξεως του πλαγίου θέµατος, στην επανέκθεση αναδεικνύει πλέον σαφέστερα τον 
µεταβατικό του χαρακτήρα. Πρόκειται για µια θεµιτή ερµηνεία, την οποία πάντως δεν ενστερνίζοµαι, επειδή 
εκτιµώ ότι στην δοµή της εκθέσεως δεν υφίσταται χώρος για ένα µεταβατικό τµήµα, από την στιγµή που η 
τονική στροφή στην άρση του µ. 4 είναι υπεραρκετή για την ακόλουθη εµφάνιση και παγίωση της 
δευτερεύουσας τονικότητος της Σολ-µείζονος.  
848 Πρβλ. Seiffert, Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 79. 
849 Η τριµερής µορφή σονάτας αναγνωρίζεται στην παρούσα περίπτωση από τους Weising (ό.π., σ. 175) και 
Seiffert (Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 78). 
850 Στην µοτιβική εξάρτηση των πλαγίων ιδεών από το υλικό του κυρίου θέµατος αναφέρεται και ο Weising 
(ό.π., σ. 175), ενώ ο Seiffert (Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 84) παρατηρεί γενικότερα την εξαγωγή 
όλων των θεµατικών ιδεών του µέρους από το αρχικό δίµετρο. 
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αλυσιδοποίησή του στα µ. 45-48 στρέφεται άµεσα προς την Λα-ύφεση-µείζονα στην έναρξη 
της επεξεργασίας.851 Εκεί λοιπόν παρουσιάζεται µια νέα θεµατική ιδέα στα µ. 49-56, 
βασισµένη επίσης στα γνωστά µοτιβικά στοιχεία της εκθέσεως, η οποία ακολούθως υπόκειται 
σε διαδικασία ρευστοποίησης στα µ. 57-64 στο περιβάλλον της φα-ελάσσονος και κατόπιν, 
στα µ. 65-72, επαναλαµβάνεται σχεδόν αυτούσια (µε την κύρια µελωδική γραµµή στο 
τσέλλο) επικεντρωµένη στην δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος, η οποία προεκτείνεται 
και στο τετράµετρο 73-76 µέχρι την τελική µισή πτώση-τοµή της µεσαίας αυτής ενότητος.852 
Η δοµή της συγκεκριµένης επεξεργασίας είναι εποµένως εξαιρετικά συµµετρική, µε 
εισαγωγικό και καταληκτικό τετράµετρο που περικλείουν µια τριµερή ασµατική κατασκευή 
τύπου α β α (8 + 8 + 8 µέτρων) – εννοείται βεβαίως σε θεµατικό επίπεδο και µόνον. Από εκεί 
και ύστερα πάντως, ο Mozart επανεκθέτει αυτούσιο το κύριο θέµα στα µ. 77-87 (πρβλ. µ. 1-
11) και απαλείφοντας τα µεταβατικά µ. 12-13 το συνδέει άµεσα µε την µεταφορά ολόκληρης 
της πλάγιας θεµατικής οµάδος στην ντο-ελάσσονα στα µ. 88-106 (πρβλ. µ. 14-32), που 
ακολουθείται περαιτέρω από την κατακλείδα καθώς και από το συνδετικό πέρασµα στα µ. 
107-114 και 115-118 (πρβλ. µ. 33-40 και 41-44), αντιστοίχως.853 Έτσι, µετά την επανάληψη 
της επεξεργασίας και της επανεκθέσεως, καθίσταται πλέον αναγκαία η προσθήκη µιας 
οκτάµετρης coda στα µ. 119-126,854 όπου η αρχική τονικότητα επικυρώνεται για τελευταία 
φορά µε µια σύντοµη ιδέα που αναπλάθει ελεύθερα το γνωστό µοτιβικό υλικό. 
 Στο Andante un poco Allegretto σε λα-ελάσσονα του κουαρτέττου σε Φα-µείζονα KV 
158, εξ άλλου, ο Mozart καταπιάνεται πρωτίστως µε ζητήµατα αντιστικτικής τεχνικής τα 
οποία πάντως ενσωµατώνονται στην τυπική µακροδοµική κατασκευή.855 Εν προκειµένω, το 
κύριο θέµα διαµορφώνεται ως τετράφωνος κανόνας στην ογδόη, µε την διαδοχική εµφάνιση 
των εγχόρδων ανά µέτρο να οδηγεί σε µια ιδιαίτερα πυκνή ύφανση στο µ. 5 και σε µισή 
πτώση στο µ. 6a.856 Σε πλήρη αντίθεση µε αυτό, η πλάγια θεµατική οµάδα, που εισάγεται 
στην σχετική Ντο-µείζονα έπειτα από µια µικρή τονική µεσολάβηση στο µ. 6b, απαρτίζεται 
από εξόχως οµοφωνικής φύσεως θεµατικές ιδέες στα µ. 7-10a και 10b-15a, αν και στην 
συνέχεια η κατακλείδα-συνδετικό πέρασµα των µ. 15b-18, που στρέφεται ξανά προς την λα-
ελάσσονα, επιχειρεί να αµβλύνει κάπως την αντίθεση ανάµεσα στην αντιστικτική (µικρός 
κανόνας στα µ. 15b-17a)857 και την οµοφωνική γραφή (στα µ. 17b-18). Η επεξεργασία, εξ 
άλλου, µοιράζεται τρόπον τινα ανάµεσα στις δύο αυτές δυνατότητες, στον βαθµό που µια νέα 
οµοφωνική ιδέα στα µ. 19-20 στην (υποδεσπόζουσα) ρε-ελάσσονα αλυσιδοποιείται κατόπιν 
στην Ντο-µείζονα στα µ. 21-22, αλλά παρακάτω εκτοπίζεται από ένα τρίµετρο επί της 
δεσπόζουσας της αρχικής τονικότητος (µ. 23-25), όπου µια σύντοµη φιγούρα ογδόων, 
παραπέµποντας εµµέσως µόνον στα µ. 15b-17a της εκθέσεως, παρουσιάζεται µιµητικά σε 
διαφορετικές φωνές και κατευθύνεται από την σχετικώς υψηλή και µέση ηχητική περιοχή 
των βιολιών προς την χαµηλή περιοχή της βιόλας και του τσέλλου.858 Στην επανέκθεση, παρά 
την αναλογία της εκτάσεώς της σε σχέση µε την έκθεση (19 έναντι 18 µέτρων),859 οι 
                                                 
851 Για τον ρόλο των µ. 41-44 (και αντίστοιχα των µ. 115-118) ως “µετατροπικής προέκτασης” της κατακλείδας, 
βλ. επίσης Neubacher, ό.π., σ. 137. 
852 Πρβλ. εν µέρει Seiffert, Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 84-85. 
853 Πρβλ. Seiffert, Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 80. 
854 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 175· Neubacher, ό.π., σ. 137· Seiffert, Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 80. 
855 Πρβλ. σχετικά: Weising, ό.π., σ. 175· Seiffert, Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 78 και 86-87· 
Krummacher, Das Streichquartett…, ό.π., σ. 139. 
856 Λεπτοµερής διερεύνηση της αντιστικτικής αυτής κατασκευής κατατίθεται στην µελέτη του Seiffert, Mozarts 
frühe Streichquartette, ό.π., σ. 86 και 87. 
857 Βλ. σχετικά: Seiffert, Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 86 (ως προς την αντιστικτική πλοκή) και 87 (ως 
προς την µετατροπική φύση του καταληκτικού αυτού τµήµατος της εκθέσεως). 
858 Πρβλ. Seiffert, Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 87-88. Εύλογα πάντως ο Weising (ό.π., σ. 175) 
υποδεικνύει από την πλευρά του µια θεµατική ανεξαρτησία της µεσαίας ενότητος από τα περιεχόµενα της 
εκθέσεως.  
859 Πρβλ. Seiffert, Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 79. 
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τροποποιήσεις είναι εκτεταµένες ιδίως σε ό,τι αφορά στο πολυφωνικής υφής αρχικό τµήµα, 
δεδοµένου του µη-θεµατικού του χαρακτήρα (υπό την κλασσική βεβαίως έννοια του 
“θέµατος”, ως τρισυπόστατης αρµονικο-µελωδικο-ρυθµικής ενότητος): έτσι, το κύριο θέµα 
“επανεκτίθεται” µεν στο εξάµετρο 26-31 και καταλήγει σε πτώση στην δεσπόζουσα, αλλά 
πέραν του επικεφαλής µοτίβου (soggetto) – µε το οποίο και πάλι εισάγονται διαδοχικά τα 
τέσσερα όργανα – όλα τα υπόλοιπα µονόµετρα “αντιθέµατα” έχουν αντικατασταθεί από νέα, 
τα οποία µάλιστα καθιστούν λιγότερο πυκνό – και δη οµοφωνικό – το προτελευταίο µέτρο 
πριν την πτώση (πρβλ. µ. 30 µε 5).860 Επιπλέον δε, µετά την αυτούσια µεταφορά της πλάγιας 
θεµατικής οµάδος στην λα-ελάσσονα στα µ. 32-40a, η κατακλείδα ξεκινά κατ’ αναλογίαν µε 
εκείνη της εκθέσεως (πρβλ. µ. 40b-42a µε 15b-17a), αλλά στην θέση της χειρονοµίας των µ. 
17b-18a εµφανίζεται µια νέα “ηµι-αντιστικτική” πλοκή στα µ. 42b-43a που επαναλαµβάνεται 
στα µ. 43b-44a και τελικά επικυρώνει την αρχική τονικότητα µε µια αναδροµή στην στιβαρό 
κλείσιµο του µ. 18b στο µ. 44b.861  
 Στην περίπτωση του κουαρτέττου εγχόρδων σε Σι-ύφεση-µείζονα KV 159, ένα Andante 
εµφανίζεται στην πρώτη θέση, ως το εναρκτήριο µέρος σε µορφή τριµερούς σονάτας.862 
Ιδιαίτερα ενδιαφέρουσα είναι εδώ η διαπλοκή του κυρίου θέµατος µε την µετάβαση αλλά και 
την έναρξη της δεύτερης τονικής περιοχής, που εµφανίζεται διαφοροποιηµένη ανάµεσα στην 
έκθεση και την επανέκθεση. Στην πρώτη λοιπόν ενότητα, το κύριο θέµα εκτείνεται µεν τυπικά 
µέχρι το µ. 8a – αφού στο µ. 9 εισάγεται (πολύ καθυστερηµένα) το πρώτο βιολί και 
παραφράζοντας την αρχική θεµατική ιδέα (µ. 1-4a) µετατρέπει προς και εν τέλει καταλήγει 
στην Φα-µείζονα στο µ. 12a – πλην όµως και τα µ. 8b-9 φαίνεται να συνιστούν αναπόσπαστο 
µέλος της µικροδοµικής του οργάνωσης σε 3½ + 2 + 2 + 1½ µέτρα (πρβλ. ιδίως τα µ. 8b-9 µε 
τα 6b-7 στα τρία χαµηλότερα έγχορδα)·863 επιπροσθέτως, στα µ. 12b-16a η δευτερεύουσα 
τονικότητα έχει ουσιαστικά ήδη παγιωθεί, αλλά από θεµατικής πλευράς εδώ λαµβάνει χώραν 
µια ελάχιστα τροποποιηµένη επαναφορά των µ. 4b-8a του κυρίου θέµατος!864 Κατά 
συνέπειαν, τα µ. 9-16a θα πρέπει µάλλον να εκληφθούν ως παρηλλαγµένη επανάληψη του 
κυρίου θέµατος (σε επικάλυψη),865 µε λειτουργία µετάβασης και ενδεχοµένως έναρξης της 
πλάγιας θεµατικής οµάδος, η οποία σε κάθε περίπτωση καταλαµβάνει από εκεί και ύστερα τα 
µ. 16b-20a και 20b-27, ενώ η έκθεση ολοκληρώνεται µε ένα καταληκτικό συνδετικό πέρασµα 
προς την αρχική τονικότητα στα µ. 28-29.866 Στην επανέκθεση, από την άλλη πλευρά, το 
κύριο θέµα παρουσιάζεται αναλλοίωτο µέχρι το µ. 8a στα µ. 45-52a, όµως στο κρίσιµο µ. 52 
η – µετατοπισµένη κατά ένα µέτρο προς τα πίσω – επανείσοδος του πρώτου βιολιού 
αποτρέπει τα υπόλοιπα έγχορδα από το να επαναλάβουν στην συνέχεια τα µ. 50b-52a (όπως 
δηλαδή είχε συµβεί στα µ. 8b-9 της εκθέσεως)867 και αντ’ αυτού οδηγεί σε µια συµπύκνωση 
του περιεχοµένου των µ. 9-12a στα µ. 52-54a µε παράλληλη στροφή προς την περιοχή της 
υποδεσπόζουσας, από την οποία και ξεκινά η επαναφορά των µ. 12b-16a στα µ. 54b-58a µε 
κατάληξη στην δεσπόζουσα.868 Εποµένως, στην τρίτη µακροδοµική ενότητα ο Mozart αφ’ 
ενός µεν συνδέει ακόµη πιο στενά το κύριο θέµα µε την έναρξη της µετάβασης 
(απαλείφοντας παράλληλα ορισµένες “περιττές” επαναλήψεις θεµατικού υλικού)869 και αφ’ 
ετέρου αποσαφηνίζει πλήρως τα όρια ανάµεσα στην εν λόγω µετάβαση και στην πλάγια 
                                                 
860 Για περισσότερες λεπτοµέρειες, βλ. Seiffert, Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 87. 
861 Πρβλ. περίπου Seiffert, Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 88. 
862 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 175· Seiffert, Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 73. 
863 Πρβλ. τον εκτενή σχολιασµό του Seiffert, Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 75 και 76. 
864 Πρβλ. Seiffert, Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 76-77, εν µέρει δε και “»Absatzformeln«…”, ό.π., σ. 
137. 
865 Όπως περίπου παρατηρεί και ο Krummacher, Das Streichquartett…, ό.π., σ. 139. 
866 Ως προς την κατάληξη της εκθέσεως, βλ. και Seiffert, Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 77. 
867 Κατά τον Seiffert (Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 75), η δοµική αυτή αλλαγή έρχεται εδώ να 
“διορθώσει” την “εσφαλµένη” είσοδο του πρώτου βιολιού στο µ. 9 της εκθέσεως.  
868 Πρβλ. Seiffert, Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 77, καθώς και “»Absatzformeln«…”, ό.π., σ. 137. 
869 Πρβλ. εν µέρει Weising, ό.π., σ. 175. 



 
Ιωάννης Φούλιας, Αργά µέρη σε µορφές σονάτας στην κλασσική περίοδο 

 530 

θεµατική οµάδα, η οποία επανεκτίθεται στο σύνολό της στην αρχική τονικότητα στα µ. 58b-
69 (πρβλ. µ. 16b-27), ακολουθούµενη µάλιστα από µια ελαφρώς παρηλλαγµένη επαναφορά 
του διµέτρου 28-29 στα µ. 70-71 µε σαφώς καταληκτική (παγιωµένη στην Σι-ύφεση-µείζονα) 
λειτουργία αυτήν την φορά.870 Εν τω µεταξύ, η µεσαία ενότητα της επεξεργασίας αφιερώνεται 
αποκλειστικά σε ανάπτυξη και παράθεση του υλικού της πλάγιας θεµατικής οµάδος.871 
Συγκεκριµένα, στα µ. 30-34, οι φιγούρες του µ. 19 (από την πρώτη πλάγια ιδέα) αναπτύσσονται 
σε δύο αντιφωνικά ζεύγη οργάνων (τα οποία µάλιστα κινούνται προς την αντίθετη 
κατεύθυνση), ακολουθώντας µια αλυσίδα πεµπτών που από την απρόσµενη εµφάνιση της 
σχετικής σολ-ελάσσονος µετά την διπλή διαστολή καταλήγει τελικά στην υποδεσπόζουσα Μι-
ύφεση-µείζονα στο µ. 35a.872 Κατόπιν, τα µ. 16b-18a παρατίθενται στα µ. 35b-37a στρεφόµενα 
προς την αρχική τονικότητα, ενώ στην συνέχεια τα µ. 20b-21 (της δεύτερης πλάγιας ιδέας) 
µεταφέρονται στην Σι-ύφεση-µείζονα στα µ. 37b-38, τα µ. 24-27 τροποποιούνται ελάχιστα στα 
µ. 39-42 στην περιοχή της δεσπόζουσας και τελικά το πέρασµα των µ. 28-29 επανέρχεται 
αυτούσιο στα µ. 43-44,873 προκειµένου να εκπληρώσει τώρα ό,τι δεν κατόρθωσε λίγο νωρίτερα, 
στην έναρξη της επεξεργασίας: να λυθεί στην αρχική τονικότητα. 
 Στο τελευταίο αργό µέρος του κύκλου, το Un poco Adagio σε Λα-ύφεση-µείζονα του 
κουαρτέττου εγχόρδων σε Μι-ύφεση-µείζονα KV 159a / 160,874 ο Mozart ξεκινά µε µια 
εξάµετρη κύρια θεµατική ιδέα που παραδόξως αρχίζει από την δεύτερη βαθµίδα της Λα-
ύφεση-µείζονος και επιπλέον αποφεύγει συστηµατικά την τέλεια πτώση µέχρι το µ. 6, όπου 
εµφανίζεται σε επικάλυψη µια δεύτερη ιδέα (µ. 6-12), περισσότερο παγιωµένη στην Λα-
ύφεση-µείζονα, αλλά µε κατάληξη σε µισή πτώση στο µ. 12.875 Επιπροσθέτως, το τµήµα που 
ακολουθεί στα µ. 13-16a πραγµατώνει µια αρµονική εξέλιξη αντίστοιχη των πρώτων µέτρων 
του κοµµατιού (έναρξη από την διπλή δεσπόζουσα και αποφυγή τέλειας πτώσεως), αν και επί 
τη βάσει της Μι-ύφεση-µείζονος πλέον, η οποία επιβεβαιώνεται ως δευτερεύουσα τονικότητα 
της εκθέσεως µόλις στα µ. 16b-18a και ακολούθως εδραιώνεται περαιτέρω µε µια πλήρη 
πτωτική ακολουθία στα µ. 18b-22.876 Κατά συνέπειαν, η ιδιάζουσα αρµονική δοµή της 
εκθέσεως αυτής δηµιουργεί αµφισηµίες ως προς τον λειτουργικό ρόλο των επιµέρους 
θεµατικών ιδεών: η αρχική τονικότητα αποσαφηνίζεται περισσότερο στην “µετάβαση” των µ. 
6-12 παρά στο κύριο θέµα των µ. 1-6, ενώ τα ελάχιστα θεµατικού χαρακτήρος στοιχεία των 
µ. 13-18a φαίνεται τελικά ότι εντάσσονται στην πλάγια θεµατική οµάδα, παρά την προφανή 
αρµονική τους αστάθεια! Μοτιβικό υλικό από αυτές τις πλάγιες θεµατικές ιδέες 
µετασχηµατίζεται στην συνέχεια για τις ανάγκες της επεξεργασίας,877 η οποία προσλαµβάνει 
την δοµή µιας οκτάµετρης προτάσεως στα µ. 23-30, εµµένοντας παράλληλα στην 
δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος. Ως εκ τούτου, η επανέκθεση του κυρίου θέµατος 
µπορεί να ακολουθήσει άµεσα στα µ. 31-36 δίχως ουσιώδεις µεταβολές, ενώ η µετάβαση 
έπεται στα µ. 36-42 µε ορισµένες αρµονικές τροποποιήσεις (στα µ. 36-40), οι οποίες πάντως 
δεν συνεπιφέρουν καµµία δοµικής σηµασίας αλλαγή.878 Αντιθέτως, το υλικό των µ. 13-16a 
                                                 
870 Πρβλ. Seiffert, Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 77. 
871 Πρβλ. εν µέρει Weising, ό.π., σ. 175. Ο Seiffert (Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 77), εξ άλλου, 
παρατηρεί κατ’ αρχάς ότι στην µεσαία αυτή µακροδοµική ενότητα δεν αναπτύσσεται το θεµατικό υλικό της 
εκθέσεως (πράγµα που δεν ισχύει απόλυτα και επιπλέον οδηγεί εύκολα στην παρανόηση µιας επεξεργασίας 
δίχως θεµατικές αναφορές στην έκθεση)· µόνο από την περαιτέρω εξέταση της τοποθέτησής του µπορεί τελικά 
να καταλάβει κανείς ότι αυτό που όντως ο συγγραφέας θέλει εδώ να επισηµάνει αφορά στην αξιοποίηση του 
δεδοµένου θεµατικού υλικού κατά τρόπον µη αναπτυξιακό.  
872 Πρβλ. Seiffert, Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 77-78. 
873 Πρβλ. εν µέρει Seiffert, Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 77 και 78. 
874 Ως προς την πραγµάτωση της τριµερούς µορφής σονάτας και στην παρούσα περίπτωση, βλ. Weising (ό.π., σ. 
175) και Seiffert (Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 78 και 80). 
875 Πρβλ. Seiffert, “»Absatzformeln«…”, ό.π., σ. 137, και Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 89 και 90. 
876 Πρβλ. Seiffert, Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 89 και 90. 
877 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 175. 
878 Πρβλ. εν µέρει Seiffert, Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 89. 
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της πλάγιας θεµατικής οµάδος στην επανέκθεση αναπτύσσεται σε µεγαλύτερη έκταση, στα µ. 
43-50a, περιστρεφόµενο πάντως γύρω από την Λα-ύφεση-µείζονα,879 η οποία και 
επικυρώνεται οριστικά τόσο µε την επαναφορά των πλαγίων θεµατικών ιδεών των µ. 16b-22 
στα µ. 50b-56, όσο και µε την προσθήκη µιας (επικαλυπτόµενης) coda στα µ. 56-62, η οποία 
βασίζεται ως επί το πλείστον σε µοτίβα του κυρίου θέµατος.880 
 
 Ένας δεύτερος κύκλος κουαρτέττων εγχόρδων ακολούθησε το 1773 µε τα έργα KV 
168-173, στα οποία εντοπίζονται άλλα πέντε αργά µέρη σε µορφή τριµερούς σονάτας. Στο 
Andante σε φα-ελάσσονα του κουαρτέττου σε Φα-µείζονα KV 168, ο Mozart επανέρχεται 
στην αντιστικτική διαµόρφωση των θεµατικών ιδεών (όπως νωρίτερα στο αργό µέρος του 
KV 158), κατά τρόπον όµως που φανερώνει µεγαλύτερη συνθετική ωριµότητα.881 
Παράλληλα δε, στην έκθεση του αργού µέρους του KV 168 διακρίνονται τρεις τονικές 
περιοχές, πράγµα εξαιρετικά σπάνιο όπως έχουµε διαπιστώσει. Όλα λοιπόν ξεκινούν από ένα 
soggetto τριών φράσεων, το οποίο παρατίθεται στην πληρότητά του από το πρώτο βιολί (στα 
µ. 1-4, 5-7 και 8-9) και εν είδει αυστηρού κανόνα στην ογδόη από το τσέλλο (στα µ. 2-5, 6-8 
και 9-10), αλλά και περικεκοµµένο (χωρίς δηλαδή την τρίτη φράση) από το δεύτερο βιολί 
(στα µ. 3-6 και 7-9) και την βιόλα (στα µ. 4-7 και 8-10)· στα µ. 10-11 το πρώτο βιολί 
επανεισάγει το εναρκτήριο πεντάφθογγο µοτίβο της πρώτης φράσεως (πρβλ. µ. 1-2) και ο 
κανόνας διακόπτεται στο σηµείο αυτό για την διαµόρφωση µιας – οµοφωνικής υφής – 
τέλειας πτώσεως στην σχετική Λα-ύφεση-µείζονα στα µ. 12-13.882 Η εξέλιξη του κυρίου 
θέµατος από την αρχική φα-ελάσσονα προς την σχετική µείζονα έχει συντελεσθεί ήδη από τα 
µ. 5-6, χάρη στις µελωδικές καταλήξεις όλων των φράσεων του soggetto στον φθόγγο λα-
ύφεση που προσεγγίζεται βηµατικά. Όσο παράδοξο όµως και αν φαίνεται ένα κύριο θέµα που 
στρέφεται µε τόση ευχέρεια από την πρώτη τονική περιοχή προς την δεύτερη, είναι γεγονός 
ότι τα πρώτα δεκατρία µέτρα της παρούσας σύνθεσης διαµορφώνουν ένα ενιαίο δοµικό µέλος 
που είναι αδύνατον να διασπασθεί σε µικρότερα τµήµατα. Η επόµενη δοµική λειτουργία είναι 
στην πραγµατικότητα ανιχνεύσιµη στα µ. 14-20: πρόκειται για µια µετάβαση από την Λα-
ύφεση-µείζονα προς την ντο-ελάσσονα (την ελάσσονα δεσπόζουσα), η οποία 
πραγµατοποιείται µέσω ελεύθερων µιµήσεων ενός χρωµατικού κατιόντος µοτίβου που 
εµφανίζεται στο δεύτερο βιολί (µ. 13b-15 και 16-18), στην βιόλα (µ. 14b-16) και στο πρώτο 
βιολί (µ. 15-17a και 17b-19), ενόσω το τσέλλο προσφέρει µια αρµονική υποστήριξη µέχρι 
την µισή πτώση στα µ. 19-20.883 Με τον τρόπο αυτόν, η έκθεση προσεγγίζει ό,τι ακούγεται ως 
πλάγιο θέµα στην ντο-ελάσσονα στα µ. 21-28,884 το οποίο χαρακτηρίζεται από µια “ηµι-
πολυφωνική” ύφανση που αφ’ ενός µεν είναι συµβατή µε τις προδιαγραφές των δύο 
προηγουµένων τµηµάτων και αφ’ ετέρου συµβάλλει στην πτωτική επικύρωση του τρίτου 
τονικού κέντρου της πρώτης ενότητος. Η ακόλουθη επεξεργασία των µ. 29-34 είναι 
εξαιρετικά σύντοµη και περιορίζεται στην ανάπλαση µοτιβικών φιγούρων της εκθέσεως σε 
ένα µετατροπικό δίµετρο από την Λα-ύφεση-µείζονα προς την (υποδεσπόζουσα) σι-ύφεση-
ελάσσονα στα µ. 29-30, το οποίο αλυσιδοποιείται στα µ. 31-32 οδηγώντας σε πτώση-τοµή 
                                                 
879 Πρβλ. Seiffert, “»Absatzformeln«…”, ό.π., σ. 137, και Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 89 και 90. 
880 Πρβλ. Weising (ό.π., σ. 175) και ιδίως Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 139)· ο Seiffert (Mozarts 
frühe Streichquartette, ό.π., σ. 90), τουναντίον, δεν αναφέρεται συγκεκριµένα σε coda, αλλά σε αρµονική 
διεύρυνση της τρίτης µακροδοµικής ενότητος. 
881 Για την τριµερή µακροδοµική διάρθρωση του µέρους αυτού, βλ. Weising (ό.π., σ. 175) και Seiffert (Mozarts 
frühe Streichquartette, ό.π., σ. 78)· όσον αφορά δε στην εδώ εφαρµοσθείσα αντιστικτική τεχνική, πρβλ. ακόµη 
το άρθρο του A. Peter Brown, “Haydn and Mozart’s 1773 Stay in Vienna: Weeding a Musicological Garden”, 
The Journal of Musicology 10/2, 1992, σ. 220, καθώς και τις συµβολές των Seiffert (Mozarts frühe 
Streichquartette, ό.π., σ. 91) και Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 143). 
882 Πρβλ. Seiffert (Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 92-93) και Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., 
σ. 143). 
883 Πρβλ. Seiffert (Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 93) και Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 143). 
884 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 176. 
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στην δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος στα µ. 33-34.885 Ως εκ τούτου, η επανέκθεση 
ακολουθεί σύντοµα στα µ. 35 και εξής, αρχής γενοµένης µε µια πλήρη επαναφορά του κυρίου 
θέµατος, όπου όµως – πέραν της επουσιώδους αλλαγής στην σειρά εισόδου των τριών 
χαµηλότερων εγχόρδων – η µεν τρίτη φράση του soggetto (βλ. µ. 8-9) “µεταφέρεται” τρόπον 
τινα στην φα-ελάσσονα στα µ. 42-43 (πρώτο βιολί) και 43-44 (βιόλα), ενώ η ακόλουθη 
επαναφορά του αρχικού πεντάφθογγου µοτίβου από το πρώτο βιολί στρέφεται στα µ. 44-45 
προς την υποδεσπόζουσα, οδηγώντας έτσι στην επανερµηνεία των µ. 12-13 στα µ. 46-47 ως 
τέλειας πτώσεως στην αρχική τονικότητα.886 Είναι λοιπόν προφανές ότι µε την σαφή αυτή 
επικύρωση της φα-ελάσσονος στην κατάληξη του κυρίου θέµατος η επανέκθεση επιλύει 
οριστικά την τονική “παρατυπία” του ιδίου στην έκθεση. Η µεταφορά της µεταβάσεως γίνεται 
στα µ. 48-55 µε µικρές αλλαγές που συνεπιφέρουν και την εσωτερική της διεύρυνση κατά 
ένα µέτρο, αλλά σε κάθε περίπτωση ο στόχος εδώ δεν είναι άλλος από την πτώση στην 
δεσπόζουσα στα µ. 54-55,887 η οποία προετοιµάζει την επανέκθεση του πλαγίου θέµατος στην 
φα-ελάσσονα και µάλιστα µε ιδιαιτέρως “πεπλατυσµένη” πτωτική κατάληξη προς περαιτέρω 
ενίσχυση της αρχικής αυτής τονικότητος (πρβλ. µ. 56-61 µε 21-26, µ. 62-65 µε 27 και µ. 66-
67 µε 28). Αξίζει λοιπόν να παρατηρήσει κανείς συνολικά πώς η αρµονική πλοκή της 
“εκθέσεως τριών τονικοτήτων” στην επανέκθεση αίρεται στην “µονοκρατορία” της αρχικής 
τονικότητος, δίχως παρ’ όλα αυτά εκτεταµένες θεµατικές είτε δοµικές µεταβολές. 
 Το Andante σε Ρε-µείζονα του επόµενου κουαρτέττου σε Λα-µείζονα KV 169888 
παρουσιάζει δύο κοινά δοµικά γνωρίσµατα µε το προαναφερόµενο: η έκθεσή του κατανέµεται 
σε τρεις θεµατικές (όχι όµως και τονικές) περιοχές, ενώ η επεξεργασία του είναι εξαιρετικά 
σύντοµη. Το κύριο θέµα, ειδικότερα, διαµορφώνεται ως δεκαεξάµετρη πρόταση µε κατάληξη 
στην δεσπόζουσα και πλήρη παύση-τοµή ενός ολόκληρου µέτρου (µ. 16),889 παρουσιάζει 
όµως και την ιδιαιτερότητα της έντονης υφολογικής και τροπικής αντίθεσης ανάµεσα στο 
πρώτο οκτάµετρο (δοµής 3 + 3 + 2 µέτρων, στην Ρε-µείζονα, οµοφωνικής υφής, µε συνοδεία 
τριήχων δεκάτων-έκτων στις εσωτερικές φωνές) και στα ακόλουθα µ. 9-15 (ισοκράτης επί 
της δεσπόζουσας µε ελάσσονα απόχρωση, σε “ηµι-αντιστικτική” ύφανση που επιφέρει 
ισορροπία ανάµεσα στους ρόλους των τεσσάρων εγχόρδων). Η παρατηρούµενη παρέκκλιση 
προς την οµώνυµη ρε-ελάσσονα δεν είναι όµως καθόλου τυχαία: στα µ. 17-20 ένα 
τετράµετρο συναφές προς τα αρχικά µέτρα του κοµµατιού εµφανίζεται στην – σχετική της – 
Φα-µείζονα, ενώ στην συνέχεια αλυσιδοποιείται στα µ. 21-24 στην σολ-ελάσσονα καθώς και 
στα µ. 25-28 στην λα-ελάσσονα, οδηγώντας τελικά σε µια πολύ καλά αρθρωµένη τέλεια 
πτώση-τοµή στην ελάσσονα αυτή δεσπόζουσα στα µ. 29-34. Παρ’ όλα αυτά, η µετάβαση δεν 
έχει ακόµη ολοκληρωθεί, αφού στα µ. 35-39 ένας ισοκράτης επί της δεσπόζουσας της Λα-
µείζονος, πλέον, προσφέρει την απαραίτητη µεσολάβηση για την παρουσίαση του πλαγίου 
θέµατος στην δευτερεύουσα αυτή τονικότητα,890 το οποίο εκτείνεται στα εναποµείναντα 19 
µέτρα της εκθέσεως (µ. 40-58)· καθίσταται µάλιστα φανερό ότι ο Mozart αντιµετώπισε εδώ 
                                                 
885 ∆ιαφωνώ µε την εκτίµηση του Weising (ό.π., σ. 175) περί θεµατικώς ελεύθερης µεσαίας ενότητος, όσο και 
αν η σχέση της προς την έκθεση είναι µόνον έµµεση. 
886 Πρβλ. Seiffert (Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 93) και εν µέρει Krummacher (Das Streichquartett…, 
ό.π., σ. 143). 
887 Πρβλ. εν µέρει Seiffert, Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 93. 
888 Ως προς την πραγµάτωση της µορφής σονάτας στο µέρος αυτό, βλ. επίσης Weising (ό.π., σ. 175), Brown 
(“Haydn and Mozart’s 1773 Stay…”, ό.π., σ. 220) και Seiffert (Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 78). 
889 Πρβλ. Seiffert, Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 95, και εν µέρει “»Absatzformeln«…”, ό.π., σ. 137. 
890 Η Kurzmann (ό.π., σ. 70) περιγράφει επίσης την αρµονική εξέλιξη του µεταβατικού αυτού τµήµατος, 
παρατηρώντας συγχρόνως ότι συνιστά µια εξαιρετικά ενδιαφέρουσα απόκλιση από τα τυπικά δεδοµένα της 
εποχής που βασίζεται στην εκµετάλλευση (τουλάχιστον στην έναρξη της µεταβάσεως) µιας αρµονικής σχέσεως 
τρίτης. Ο Seiffert (Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 95), εξ άλλου, διακρίνει σαφέστατα στα µ. 17 κ.εξ. 
την έναρξη ενός νέου, δεύτερου δοµικού τµήµατος στο πλαίσιο της εκθέσεως, αν και η δοµική πτώση που 
παρατηρεί στο µ. 28 (“»Absatzformeln«…”, ό.π., σ. 137) καθιστά προβληµατική την – ούτως ή άλλως – 
υπαινικτική θεώρησή του για την περαιτέρω εξέλιξη της πρώτης αυτής δοµικής ενότητος. 



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

 533

ένα καίριο πρόβληµα εξισορρόπησης των τριών τµηµάτων της εκθέσεως, αφού η πρόταξη 
ενός κυρίου θέµατος 16 µέτρων και µιας µεταβάσεως 23 µέτρων (!) δεν θα µπορούσε να 
καταλήξει σε µια απλή οκτάµετρη πρόταση (στα µ. 40-47) – γι’ αυτό λοιπόν η τελευταία 
επαναλαµβάνεται σχεδόν αµετάβλητη στα µ. 48-55 και επιπλέον προεκτείνεται στα µ. 55-58 
µε µια ρευστοποίηση της καταληκτικής της χειρονοµίας. Η ίδια αυτή καταληκτική φιγούρα 
της εκθέσεως συνιστά περαιτέρω και την µοναδική µοτιβική αναφορά στο πλαίσιο της 
µικροσκοπικής επεξεργασίας των µ. 59-66,891 η οποία ουσιαστικά περιορίζεται σε έναν 
µεταβατικό ρόλο εµµένοντας καθ’ όλην την διάρκειά της σε έναν ισοκράτη επί της 
δεσπόζουσας της αρχικής τονικότητος. Ως εκ τούτου, η απαράλλακτη επανέκθεση του κυρίου 
θέµατος ακολουθεί σε µικρή µόνον απόσταση µετά την διπλή διαστολή, στα µ. 67-82. Η 
εκτενής µετάβαση, τουναντίον, επανεκτίθεται στα µ. 83-101 µε αξιοπρόσεκτες αρµονικές και 
δοµικές αλλαγές: το αρχικό της τετράµετρο µεταφέρεται στην οµώνυµη ρε-ελάσσονα στα µ. 
83-86 και από κοινού µε τα µ. 87-90 (πρβλ. εν µέρει τα µ. 21-24) διαµορφώνει πλέον µια 
ολοκληρωµένη και αρµονικώς κλειστή περιοδική δοµή,892 ενώ στην συνέχεια το υλικό των µ. 
29-31 διευρύνεται αναπτυξιακά στα µ. 91-96 δίνοντας έµφαση στην περιοχή της ελάσσονος 
υποδεσπόζουσας και (µε την απάλειψη των µ. 32-34 αλλά και της πολύ ισχυρής πτωτικής 
τοµής που αυτά εµπεριείχαν) συνδέεται άµεσα µε την µεταφορά των µ. 35-39 στην 
υποκείµενη πέµπτη στα µ. 97-101 – προκειµένου από εκεί και ύστερα να ακολουθήσει η 
σχεδόν αυτούσια επαναφορά του πλαγίου θέµατος στην αρχική τονικότητα της Ρε-µείζονος 
στα µ. 102-120. Παρατηρούµε εποµένως και εδώ ότι η συνολική αρµονική πλοκή της 
επανεκθέσεως αίρει τις υφιστάµενες στο πλαίσιο της εκθέσεως τονικές αντιπαραθέσεις, 
αντικαθιστώντας όλες τις παροδικές τονικοποιήσεις στα µ. 17-34 της µεταβάσεως (στην Φα-
µείζονα, την σολ-ελάσσονα και την λα-ελάσσονα) µε µια τροπική µόνον παρέκκλιση στην 
οµώνυµη ρε-ελάσσονα στα αντίστοιχα µ. 83-96. 
 Από τα δύο αργά µέρη του κουαρτέττου σε Ντο-µείζονα KV 170 µόνο το εσωτερικό 
Un poco Adagio σε Σολ-µείζονα είναι σε µορφή σονάτας.893 Τα επιµέρους δοµικά µέλη της 
εκθέσεως διακρίνονται εδώ πρωτίστως από το αρµονικό τους υπόβαθρο, δεδοµένης της 
υφολογικής και εν µέρει µοτιβικής συνάφειας του κυρίου θέµατος (δύο τετράµετρες φράσεις 
µε πτώσεις στην τονική και την δεσπόζουσα, στα µ. 4 και 8 αντιστοίχως) µε την µετάβαση 
(των µ. 9-12, µε έναρξη από την Σολ-µείζονα και κατάληξη στην Ρε-µείζονα) αλλά και το 
πλάγιο θέµα στην Ρε-µείζονα (των µ. 13-20), και δευτερευόντως µόνον από το θεµατικό τους 
περιεχόµενο (η κατακλείδα των µ. 21-23).894 Στην επεξεργασία, ο Mozart κατασκευάζει µια 
νέα – υφολογικά και µοτιβικά παρεµφερή των θεµατικών ιδεών της εκθέσεως – τετράµετρη 
ιδέα, την οποία αναθέτει πρώτα στην βιόλα (µ. 24-27, στην Ρε-µείζονα), έπειτα στο δεύτερο 
βιολί (µ. 28-31, στην σχετική µι-ελάσσονα) και τελικά στο πρώτο βιολί (µ. 32-35, στην Σολ-
µείζονα), ενώ ένα τέταρτο στην σειρά τετράµετρο (στα µ. 36-39) αναλαµβάνει κατόπιν να 
οδηγήσει σε µια σαφή πτώση στην δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος.895 Έτσι, το κύριο 

                                                 
891 Πρβλ. περίπου Weising, ό.π., σ. 175. 
892 Ο Seiffert (Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 96) παρατηρεί ότι η εδραίωση της ρε-ελάσσονος στο 
σηµείο αυτό έχει διπλή σηµασία: αφ’ ενός µεν διασφαλίζει την αρµονική ενότητα της τρίτης µακροδοµικής 
ενότητος και αφ’ ετέρου δικαιώνει την µισή πτώση-τοµή των µ. 15-16 / 81-82 (σε αντίθεση µε την αρµονική 
“έκπληξη” της Φα-µείζονος που την είχε αφήσει µετέωρη στην έκθεση). 
893 Πρβλ. σχετικά: Weising, ό.π., σ. 175· Brown, “Haydn and Mozart’s 1773 Stay…”, ό.π., σ. 220· Seiffert, 
Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 78. Από την πλευρά του, ο Barrett-Ayres (ό.π., σ. 147-148) υποδεικνύει 
εµµέσως την εφαρµογή του τριµερούς τύπου σονάτας στο πλαίσιο των δύο τυπικών µακροδοµικών 
επαναλήψεων. 
894 Ο Seiffert (Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 94 και 96· “»Absatzformeln«…”, ό.π., σ. 137) επισηµαίνει 
εµµέσως µια διάσταση ανάµεσα στην υφολογική συνέχεια των µ. 1-18 και την δοµική πτωτική τοµή στο µ. 21. 
Ως προς την µοτιβική συγγένεια του κυρίου θέµατος προς δευτερεύουσες ιδέες, βλ. Weising, ό.π., σ. 175. 
895 Πρβλ. σχετικά: Weising, ό.π., σ. 175· Barrett-Ayres, ό.π., σ. 147-148· Seiffert, Mozarts frühe 
Streichquartette, ό.π., σ. 94. 
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θέµα επανεκτίθεται δίχως αλλαγές στα µ. 40-47, η µετάβαση απαλείφεται,896 το πλάγιο θέµα 
µεταφέρεται στην Σολ-µείζονα συντοµευµένο κατά ένα µέτρο (πρβλ. περίπου το δίµετρο 48-
49 µε το τρίµετρο 13-15, ενώ τα µ. 50-54 είναι ταυτόσηµα των µ. 16-20) και η κατακλείδα 
επανεκτίθεται κανονικά στα µ. 55-57, µε µια επιπρόσθετη επανάληψη του τελευταίου της 
µέτρου στο µ. 58 που δίνει την εντύπωση ενός απόηχου (σε pianissimo).  
 Το Andante σε ντο-ελάσσονα του κουαρτέττου εγχόρδων σε Μι-ύφεση-µείζονα KV 171 
πραγµατώνει τον τριµερή τύπο σονάτας σε “ύφος πεπαλαιωµένο”,897 γεγονός που ιδίως στο 
πλαίσιο της εκθέσεως τεκµηριώνεται τόσο από υφολογικής όσο και από αρµονικής πλευράς. 
Ως κύριο θέµα χρησιµεύει εδώ µια δίφωνη κατασκευή που παραπέµπει έντονα σε µελωδική 
γραµµή µε συνοδεία συνεχούς βασίµου του ύστερου µπαρόκ και παρουσιάζεται πρώτα στην 
ντο-ελάσσονα από το ζεύγος πρώτου βιολιού – τσέλλου στα µ. 1-2 και έπειτα σε “τονική 
απάντηση” (µιλώντας µε όρους της θεωρίας της φούγκας) από το δεύτερο βιολί και την βιόλα 
στα µ. 3-4. Μια ελεύθερη “ηµι-πολυφωνική” εξέλιξη στα µ. 5-6a, µε την συµµετοχή όλων 
των οργάνων πλέον, λειτουργεί ως – υφολογική και αρµονική, συγχρόνως – µετάβαση 
φθάνοντας σε πτώση στην διπλή δεσπόζουσα, δεδοµένου του ότι το οµοφωνικής υφής πλάγιο 
θέµα των µ. 6b-10 εκτίθεται στην ελάσσονα δεσπόζουσα (σολ-ελάσσονα) κατά την πρακτική 
των µέσων περίπου του 18ου αιώνος.898 Η επεξεργασία ανοίγει στα µ. 11-12 µε µια παραλλαγή 
του αρχικού διµέτρου του κυρίου θέµατος στην Μι-ύφεση-µείζονα που αλυσιδοποιείται στα 
µ. 13-14 στην φα-ελάσσονα, διατηρώντας την εναλλαγή ανάµεσα στα ζεύγη πρώτου βιολιού 
– τσέλλου και δεύτερου βιολιού – βιόλας όπως ακριβώς στην έναρξη της εκθέσεως.899 Στα µ. 
14b-15a όµως, το πρώτο βιολί παρουσιάζει µια νέα µοτιβική ιδέα που καθίσταται αντικείµενο 
µίµησης µεταξύ των δύο βιολιών στα µ. 15-17a, επί τη βάσει µιας µετατροπικής ακολουθίας 
πεµπτών που τελικά καταλήγει στα µ. 17b-18 στην δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος. 
Έτσι, στα µ. 19-22 µπορεί πλέον να ακολουθήσει η επανέκθεση του κυρίου θέµατος δίχως 
καµµία τροποποίηση, εν αντιθέσει προς την διευρυµένη µετάβαση των µ. 23-25a, όπου το µ. 
5 της εκθέσεως επανέρχεται αναλλοίωτο στο µ. 23, αλλά αλυσιδοποιείται αµέσως µετά στο 
(επιπρόσθετο) µ. 24, προκειµένου η πτώση του µ. 25a (πρβλ. µ. 6a) να πραγµατοποιηθεί τώρα 
στην (απλή) δεσπόζουσα της ντο-ελάσσονος, στην οποία και µεταφέρεται εν τέλει (µε 
επουσιώδεις µόνο αλλαγές) ολόκληρο το πλάγιο θέµα στα µ. 25b-29. 
 Η τελευταία περίπτωση αργού µέρους σε µορφή σονάτας στον εν λόγω κύκλο αφορά 
στο Adagio σε Μι-ύφεση-µείζονα του κουαρτέττου σε Σι-ύφεση-µείζονα KV 172,900 το οποίο 
είναι απλούστατο στην δοµή του και εξελίσσεται καθ’ όλην την διάρκειά του δίχως 
υφολογικές εναλλαγές (το πρώτο βιολί διατηρεί πάντοτε την κύρια µελωδική γραµµή, ενώ τα 
υπόλοιπα έγχορδα περιορίζονται σε συνοδευτικό ρόλο).901 Το κύριο θέµα διατυπώνεται ως 
τετράµετρη πρόταση µε τελική πτώση στην δεσπόζουσα, ενώ το πλάγιο θέµα ακολουθεί 
άµεσα στα µ. 5-11 στην Σι-ύφεση-µείζονα (ας προσεχθεί επίσης η στροφή προς την αρχική 
τονικότητα στο µ. 11, αµέσως µετά την τέλεια πτώση στην δευτερεύουσα τονικότητα). Η 
επανέκθεση, εξ άλλου, µεταφέρει αυτούσια τα προαναφερόµενα θέµατα στην Μι-ύφεση-
µείζονα στα µ. 19-22 και 23-29, µόνο που µετά την επανάληψή της (από κοινού µε την 
επεξεργασία) το πρώτο βιολί δεν διακόπτει την µελωδική του ροή στο µ. 29, αλλά οδηγεί σε 
µια βραχύτατη καταληκτική προέκταση (στα µ. 29bis-30). Εν τω µεταξύ, ένα παράλλαγµα 
                                                 
896 Πρβλ. εν µέρει Weising, ό.π., σ. 175. 
897 Όπως υποστηρίζει ο Brown, “Haydn and Mozart’s 1773 Stay…”, ό.π., σ. 220· πρβλ. επίσης Weising (ό.π., σ. 
175) και Seiffert (Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 78). 
898 Η σταδιακή µετατόπιση από το “αυστηρό” πολυφωνικό ύφος στο “ελεύθερο” οµοφωνικό καθώς και η 
παράλληλη εξέλιξη από την διφωνία στην τετραφωνία απασχολούν τους Seiffert (Mozarts frühe 
Streichquartette, ό.π., σ. 91 και 92) και Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 143), αντιστοίχως. 
899 Πρβλ. Seiffert, Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 91. 
900 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 175· Brown, “Haydn and Mozart’s 1773 Stay…”, ό.π., σ. 220· Seiffert, Mozarts frühe 
Streichquartette, ό.π., σ. 78. 
901 Πρβλ. Seiffert, Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 94-95. 
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της αρχής του κυρίου θέµατος και η αλυσιδοποίησή του στα µ. 12-13 ανοίγουν την 
επεξεργασία µετατρέποντας από την Σι-ύφεση-µείζονα προς την σχετική ντο-ελάσσονα, η 
οποία παγιώνεται στα µ. 14-16a µε αναφορές στο υλικό του πλαγίου θέµατος, που µάλιστα 
συνεχίζονται και κατά την µετέπειτα πορεία προς την δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος 
στα µ. 16-18.902 
 Ως προέκταση όµως της ενασχόλησης του Mozart µε το κουαρτέττο εγχόρδων, στα 
1773 κάνει την εµφάνισή του και το πρώτο κουϊντέττο εγχόρδων σε Σι-ύφεση-µείζονα KV 174 
που περιλαµβάνει επίσης αργό µέρος σε τριµερή µορφή σονάτας, ένα Adagio σε Μι-ύφεση-
µείζονα.903 Ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρουσιάζει η έναρξη της εκθέσεως µε µια δίµετρη φιγούρα 
σε ταυτοφωνία, η οποία στην συνέχεια χρησιµεύει ως συνοδευτικό µοτίβο της κατ’ εξοχήν 
µελωδικής γραµµής του κυρίου θέµατος στα µ. 3-6a.904 Μετά την τέλεια πτώση στο µέσον 
του µ. 6, η επανείσοδος της δεύτερης βιόλας µε µια νέα φιγούρα τριήχων δεκάτων-έκτων 
υποδεικνύει την έναρξη ενός µεταβατικού τµήµατος που από το µ. 7b έως το µ. 11a 
ανασκευάζει το µοτιβικό υλικό του κυρίου θέµατος µετατρέποντας προς την τονικότητα της 
Σι-ύφεση-µείζονος·905 δίχως κάποια εµφανή τοµή, στα µ. 11b-15 εκτίθεται έπειτα στην 
δευτερεύουσα αυτή τονικότητα η πρώτη πλάγια θεµατική ιδέα, όπου το πρώτο βιολί 
συνδιαλέγεται µε την πρώτη βιόλα, σε αντίθεση µε την δεύτερη πλάγια ιδέα των µ. 16-20a 
αλλά και την καταληκτική ιδέα των µ. 20b-23, στις οποίες προβάλλεται περισσότερο η 
αντίθεση ανάµεσα στα χαµηλότερα (τις δύο βιόλες και το τσέλλο) και τα υψηλότερα έγχορδα 
του κουϊντέττου (τα δύο βιολιά µε την υποστήριξη της δεύτερης βιόλας ή του τσέλλου). Η 
σχετικώς σύντοµη ενότητα της επεξεργασίας (στα µ. 24-30) δεν αποµακρύνεται ουσιαστικά 
από το περιβάλλον της δεσπόζουσας της αρχικής τονικότητος, ενώ σε θεµατικό επίπεδο 
αρκείται στην ανάπλαση του αρχικού µοτίβου του κυρίου θέµατος, σε ταυτοφωνία (µ. 24 
και 29-30) αλλά και σε συνδυασµό µε συνεχείς συγκοπές (στα µ. 25-28).906 Ως εκ τούτου, 
στα µ. 31 κ.εξ. µπορεί πλέον να ξεκινήσει η επανέκθεση, όπου παρά την αποκοπή του 
αρχικού διµέτρου όλα τα υπόλοιπα δοµικά µέλη της πρώτης ενότητος µεταφέρονται στην 
Μι-ύφεση-µείζονα χωρίς ουσιαστικές µεταβολές: τα µ. 3-6a του κυρίου θέµατος στα µ. 31-
34a, η µετάβαση στα µ. 34b-39a, η πλάγια θεµατική οµάδα στα µ. 39b-48a και η 
κατακλείδα στα µ. 48b-51.907 Μετά την προβλεπόµενη δεύτερη µακροδοµική επανάληψη, 
εξ άλλου, ο Mozart προσθέτει µια µικρή coda στα µ. 52-55, στο πλαίσιο της οποίας 
µετασχηµατίζεται σταδιακώς εξαλειφόµενο (για καταληκτικούς λόγους) το αρχικό δίµετρο 
του κυρίου θέµατος – ό,τι δηλαδή είχε νωρίτερα απαλειφθεί από την έναρξη της τρίτης 
µακροδοµικής ενότητος.908 
                                                 
902 Ως προς τα καίρια πτωτικά σηµεία της µακροδοµής, πρβλ. Seiffert, “»Absatzformeln«…”, ό.π., σ. 137. 
903 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 177· Macdonald, ό.π., σ. 119· Smyth, “»Balanced Interruption«…”, ό.π., σ. 87· Wolf-
Dieter Seiffert, “Mozarts »Salzburger« Streichquintett”, στο: Cliff Eisen und Wolf-Dieter Seiffert (επιµ.), 
Mozarts Streichquintette. Beiträge zum musikalischen Satz, zum Gattungskontext und zu Quellenfragen, Franz 
Steiner Verlag, Stuttgart 1994, σ. 32-33. 
904 Πρβλ. Seiffert, “Mozarts »Salzburger« Streichquintett”, ό.π., σ. 59 και 60. 
905 Πρβλ. ό.π., σ. 35 – µε την µόνη διαφορά ότι αυτός εντάσσει τα µ. 6b-7a στο κύριο θέµα και όχι στο 
µεταβατικό τµήµα. 
906 Πρβλ. Seiffert, “Mozarts »Salzburger« Streichquintett”, ό.π., σ. 59-60. 
907 Πρβλ. ό.π., σ. 33 και ιδίως 35-36, όπου εξετάζονται λεπτοµερέστερα οι µικρές εκείνες αλλαγές που 
επιτρέπουν στο µεταβατικό τµήµα της επανεκθέσεως να µην παρεκκλίνει ουσιαστικά προς άλλα τονικά κέντρα. 
908 Πρβλ. ιδίως Seiffert (“Mozarts »Salzburger« Streichquintett”, ό.π., σ. 60 και 62) και Finscher (“Zur Coda bei 
Mozart”, ό.π., σ. 90), δευτερευόντως δε Neubacher (ό.π., σ. 144) και Macdonald (ό.π., σ. 119)· ο Smyth 
(“»Balanced Interruption«…”, ό.π., σ. 86-87), εξ άλλου, επιχειρεί και σε αυτήν την περίπτωση – όπως και στο 
αργό µέρος της συµφωνίας KV 133 – να αναδείξει την συγκεκριµένη coda σε φορέα διαµόρφωσης µιας απόλυτα 
ισορροπηµένης διµερούς µακροδοµής. Μόνον ο Weising (ό.π., σ. 177) δεν αναφέρεται σε coda, καθώς προτιµά 
να ερµηνεύσει τα µ. 52-55 ως µετάθεση του αρχικού διµέτρου στο τέλος της επανεκθέσεως· η άποψη αυτή όµως 
είναι εξίσου απορριπτέα µε την προαναφερόµενη, δεδοµένου του ότι η εµφάνιση των µ. 52-55 µόνο µετά την 
επανάληψη της επανεκθέσεως δεν διασφαλίζει την υποτιθέµενη “πληρότητα” της τρίτης µακροδοµικής ενότητος 
κατά την πρώτη της παρουσία (η περίπτωση αυτή είναι µάλιστα περισσότερο σαφής από την αντίστοιχη του 
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 Παράλληλα, ο Mozart συνέχισε να είναι πολύ παραγωγικός στον τοµέα της 
συµφωνίας κατά το 1773, προσθέτοντας άλλα επτά έργα στο ενεργητικό του. Έξι από τα επτά 
αργά συµφωνικά µέρη είναι σε µορφές σονάτας και αντιστοιχούν ισόποσα στον τριµερή τύπο 
και σε εκείνον χωρίς επεξεργασία. Εξετάζοντας πρώτα τον δεύτερο από αυτούς, µπορούµε 
κατ’ αρχάς να σταθούµε στο Andante σε Ρε-µείζονα της συµφωνίας σε Ρε-µείζονα KV 141a / 
161 & 163.909 Το ότι ένα µεσαίο µέρος τριµερούς συµφωνίας βρίσκεται στην ίδια τονικότητα 
µε το αρχικό Allegro moderato, µε το οποίο µάλιστα συνδέεται άµεσα, οφείλεται στην 
προέλευση των δύο αυτών µερών από την εισαγωγή της όπερας Il sogno di Scipione KV 126· 
αυτό που αλλάζει στην συµφωνική εκδοχή είναι ότι το αργό µέρος δεν οδηγεί πλέον άµεσα 
στο πρώτο (φωνητικό) recitativo της όπερας, αλλά σε ένα καταληκτικό Presto. Το Andante 
λοιπόν ξεκινά µε ένα δεκαεξάµετρο κύριο θέµα περιοδικής δοµής (µε πτώσεις στην 
δεσπόζουσα και την τονική, στα µ. 8 και 16 αντιστοίχως), το οποίο ακολουθείται από ένα 
οκτάµετρο τµήµα που εµπεριέχει τόσο την µετατροπία προς την Λα-µείζονα (στα µ. 17-20) 
όσο και µια σύντοµη πτωτική επικύρωση της δευτερεύουσας τονικότητος (στα µ. 21-24). 
Είναι σαφές ότι το συγκεκριµένο “πλάγιο θέµα” της εκθέσεως καθίσταται επουσιώδες σε 
σχέση µε το κύριο, τόσο ως προς την έκτασή του, όσο και ως προς την µοτιβική αλλά εν τέλει 
και την αρµονική παράµετρο, στον βαθµό που η τελική πτώση στην Λα-µείζονα µετατρέπεται 
απ’ ευθείας σε δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος στα µ. 24-25, προκειµένου να οδηγήσει 
στην “διπλή επαναφορά” ολόκληρου του κυρίου θέµατος στα µ. 26-41. Στα µ. 42-49, όµως, 
επανεκτίθεται στην αρχική τονικότητα και το υλικό του πλαγίου θέµατος, έστω και σε αρκετά 
τροποποιηµένη µορφή: οι φιγούρες δεκάτων-έκτων των µ. 17-18 εµφανίζονται στα µ. 42 και 
44 σε εναλλαγή µε µοτιβικό υλικό που παραπέµπει περισσότερο στο κύριο θέµα (πρβλ. τα µ. 
43 και 45 ιδίως µε το µ. 2), ενώ στα µ. 46-48 αναπλάθεται ελεύθερα το περιεχόµενο των µ. 
19-20 αλλά και 22-23. Επιπροσθέτως, η τέλεια πτώση στο µ. 49 επικαλύπτεται µε την έναρξη 
µιας (σχεδόν) νέας τετράµετρης ιδέας στα µ. 49-52, που επαναλαµβάνεται άµεσα µε 
διαφορετική ενορχήστρωση στα µ. 53-56 και η οποία αντικαθιστά το δίµετρο συνδετικό 
πέρασµα των µ. 24-25 (η κίνηση ογδόων του οποίου είναι άµεσα αναγνωρίσιµη εδώ, στα µ. 
49-50 και 53-54), εδραιώνοντας την αρχική τονικότητα της Ρε-µείζονος. Πρόκειται εποµένως 
για την έναρξη µιας coda, η οποία πάντως διαθέτει και ένα δεύτερο τµήµα στα µ. 57-69, µε 
λειτουργία συνδετικού περάσµατος προς το ακόλουθο συµφωνικό finale (η τελική στάση 
στην διπλή δεσπόζουσα στα µ. 67-69 αιτιολογείται από το γεγονός ότι το κύριο θέµα του 
Presto εκκινεί µε µια αρµονική διαδοχή δεσπόζουσας – τονικής).  
 Το ίδιο δοµικό πρότυπο πραγµατώνεται µε µεγαλύτερη ίσως σαφήνεια στο Andantino 
grazioso σε Φα-µείζονα της συµφωνίας σε Ντο-µείζονα KV 162.910 Στην περίπτωση αυτή το 
κύριο θέµα συνίσταται σε µια οκτάµετρη πρόταση µε κατάληξη στην δεσπόζουσα (στο µ. 8), 
την οποία διαδέχονται αφ’ ενός µεν µια µετάβαση στα µ. 9-12 (πτώση στην διπλή 
δεσπόζουσα) και αφ’ ετέρου ένα πλάγιο θέµα στην Ντο-µείζονα, στα µ. 13-20 και σε 
επανάληψη στα µ. 21-28.911 Στα µ. 28-31, εξ άλλου, εισάγεται σε επικάλυψη µια καταληκτική 
ιδέα της εκθέσεως µε χαρακτηριστικά ποικίλµατα σε ρυθµό τριήχων δεκάτων-έκτων, τα 
οποία στα µ. 32-35 αποσπώνται και εξυφαίνονται, µετατρέποντας παράλληλα την Ντο-
µείζονα σε δεσπόζουσα µεθ’ εβδόµης της αρχικής τονικότητος. Ο ρόλος του τετραµέτρου 
αυτού ως συνδετικού περάσµατος προς την επανέκθεση είναι εµφανέστατος και δικαιώνεται 
όταν στα µ. 36-43 λαµβάνει χώραν η αυτούσια επαναφορά του κυρίου θέµατος· δίχως 
                                                                                                                                                         
αργού µέρους του κουαρτέττου KV 134a / 155, όπου η coda εµφανίζεται ενσωµατωµένη στην δεύτερη 
µακροδοµική επανάληψη). 
909 Η µορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία αναγνωρίζεται σαφέστατα από τον Macdonald (ό.π., σ. 123), ενώ 
λιγότερο κατατοπιστικός είναι ο Seiffert (Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 190) που αναφέρεται σε διµερή 
µορφή σονάτας υπονοώντας την έλλειψη επεξεργασίας. Ο Weising (ό.π., σ. 174), αντιθέτως, αδυνατώντας να 
διακρίνει ένα πλάγιο θέµα, υποδεικνύει εδώ µια ασµατικού τύπου διµερή µορφή (Α – Α΄) µε τελική coda. 
910 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 175· Macdonald, ό.π., σ. 123· Seiffert, Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 190. 
911 Πρβλ. και τις σχετικές ενδείξεις του Seiffert, “»Absatzformeln«…”, ό.π., σ. 138. 
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δοµικές µεταβολές ακολουθούν επίσης η µετάβαση στα µ. 44-47 (που παρά την στιγµιαία 
παρέκκλιση στην ντο-ελάσσονα κατευθύνεται τελικά σε µισή πτώση στην Φα-µείζονα), το 
πλάγιο θέµα (στην αρχική πλέον τονικότητα) στα µ. 48-63 καθώς και η κατακλείδα στα µ. 
63-66, ενώ το υλικό του συνδετικού περάσµατος µετασχηµατίζεται σε προέκταση της 
κατακλείδας της επανεκθέσεως στα µ. 67-70.912  
 Η περίπτωση του Andantino grazioso σε Σολ-µείζονα της συµφωνίας σε Ρε-µείζονα 
KV 162b / 181 παρουσιάζει κοινά γνωρίσµατα και µε τις δύο προαναφερόµενες.913 Εν 
προκειµένω, το κύριο θέµα αποτελείται από τρεις τετράµετρες φράσεις και ολοκληρώνεται 
στο µ. 12 στην τονική, γεγονός που καθιστά υποχρεωτική µια λιτή µεταβατική στροφή προς 
την Ρε-µείζονα (στα µ. 13-14) για την έκθεση του πλαγίου θέµατος στα µ. 15-38, το οποίο 
συνίσταται σε µια µακρά µελωδική εξύφανση στο πρώτο όµποε µε συνοδεία εγχόρδων και σε 
δοµή διευρυµένης προτάσεως (4 + 4 + 8 + 8 µέτρων). Κατόπιν, στο συνδετικό πέρασµα των 
µ. 39-43 ενεργοποιούνται περαιτέρω τα ζεύγη όµποε και κόρνων, προκειµένου να τονίσουν 
την επανερµηνεία της Ρε-µείζονος σε δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος για την 
επανέκθεση όλων των θεµατικών στοιχείων της πρώτης ενότητος στην Σολ-µείζονα στα µ. 
44-55 (κύριο θέµα), 56-57 (µετάβαση) και 58-81 (πλάγιο θέµα), µε επουσιώδεις µόνο 
µελωδικές τροποποιήσεις. Επιπλέον, στα µ. 82-88 επανέρχεται η πτωτική χειρονοµία του 
συνδετικού περάσµατος προς την επανέκθεση (των µ. 39-43) και µάλιστα µε την ίδια ακριβώς 
µεταβατική λειτουργία (προς το επόµενο τελικό µέρος της συµφωνίας, ένα Presto assai στην 
Ρε-µείζονα), γεγονός που επιβάλλει την παρουσίαση του δίµετρου πτωτικού σχηµατισµού 
αρχικά στην Σολ-µείζονα (µ. 82-83), έπειτα στην µι-ελάσσονα (µ. 84-85) και τελικά στην Ρε-
µείζονα (µ. 86-87 και 88-1 του άµεσα συνδεόµενου Presto assai). 
 Από τα αργά µέρη σε µορφή τριµερούς σονάτας των συµφωνιών του 1773, το 
Andante σε ντο-ελάσσονα της συµφωνίας σε Μι-ύφεση-µείζονα KV 161a / 184 συνδέεται 
επίσης άµεσα µε το τελικό Allegro, γι’ αυτό και στερείται αµφοτέρων των τυπικών 
µακροδοµικών επαναλήψεων.914 Το κύριο θέµα διακατέχεται από ένα µοτίβο τριών δεκάτων-
έκτων και δύο ογδόων που εναλλάσσεται µιµητικά µεταξύ των δύο οµάδων βιολιών µέχρι το 
µ. 10, αν και στα µ. 8-10 η αρχική ελάσσονα τονικότητα έχει ήδη παραχωρήσει την θέση της 
στην σχετική Μι-ύφεση-µείζονα, η οποία παρ’ όλα αυτά προετοιµάζεται και µέσω της 
δεσπόζουσάς της στην µετάβαση των µ. 11-14 (όπου το βασικό µοτίβο του κυρίου θέµατος 
εξακολουθεί να τίθεται στο επίκεντρο, αλλά εντός διαφορετικών υφολογικών και 
ενορχηστρωτικών συµφραζοµένων), προτού τελικά επικρατήσει στο πλάγιο θέµα των µ. 15-
29.915 Στην έκθεση θα πρέπει επίσης να καταλογίσουµε και το επικαλυπτόµενο συνδετικό 
πέρασµα προς την επεξεργασία – και συγκεκριµένα προς την σολ-ελάσσονα – στα µ. 29-31. 
Εντούτοις, η µικρών διαστάσεων µεσαία ενότητα (των µ. 32-39) αναπτύσσει το βασικό 
µοτίβο του κυρίου θέµατος στις εσωτερικές φωνές (των δεύτερων βιολιών και των βιολών) 
σε συνδυασµό µε συγκοπές στις εξωτερικές φωνές (µεταξύ των πρώτων βιολιών και των 
βαθύφωνων εγχόρδων),916 ακολουθώντας µια συνεχή µετατροπική πορεία (δίχως ενδιάµεσους 
τονικούς σταθµούς) µέχρι την επαναπροσέγγιση της αρχικής τονικότητος στην επανέκθεση. 
Εδώ πλέον ο Mozart καλείται να επιλύσει τα τονικά προβλήµατα της εκθέσεως και δη του 
κυρίου θέµατος, πράγµα που επιτυγχάνει στο πλαίσιο µιας δοµικά και θεµατικά αντίστοιχης 
                                                 
912 Στην απόλυτη ισορροπία µεγέθους και φραστικής δοµής µεταξύ των δύο ενοτήτων αναφέρεται και ο Smyth, 
“»Balanced Interruption«…”, ό.π., σ. 83. 
913 Ως προς την εφαρµογή της µορφής σονάτας χωρίς επεξεργασία, βλ. Weising (ό.π., σ. 175), Macdonald (ό.π., 
σ. 123) και Seiffert (Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 190). 
914 Πρβλ. ιδίως Macdonald (ό.π., σ. 123) καθώς και Weising (ό.π., σ. 175). 
915 Τα µοτίβα του πλαγίου θέµατος δεν είναι καθόλου συγγενικά προς τα περιεχόµενα του κυρίου θέµατος, αν 
εξαιρέσουµε βεβαίως µια αναφορά στο βασικό µοτίβο στο µ. 26. Υποψιάζοµαι συνεπώς ότι η σχετική υπόδειξη 
του Weising (ό.π., σ. 175) οφείλεται σε παρερµηνεία των µεταβατικών µ. 11-14 ή ενδεχοµένως και των µ. 8-10. 
916 Πράγµα που σηµαίνει ότι η επεξεργασία αυτή δεν είναι καθόλου ελεύθερη από θεµατικής επόψεως, όπως 
τουλάχιστον ισχυρίζεται ο Weising, ό.π., σ. 175. 
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προς την πρώτη ενότητα επανεκθέσεως: µετά λοιπόν την αυτούσια επαναφορά των πρώτων 
επτά µέτρων του κυρίου θέµατος στα µ. 40-46, το µοτιβικό υλικό των “προβληµατικών” µ. 8-
10 υπόκειται σε σηµαντική αρµονική και µελωδική τροποποίηση στα µ. 47-49 
κατευθυνόµενο προς την διπλή δεσπόζουσα, προκειµένου να συνδεθεί πολύ οµαλά µε την 
επαναφορά της µεταβάσεως στα µ. 50-53 (επί της δεσπόζουσας της ντο-ελάσσονος) και 
τελικά µε την τονική µεταφορά ολόκληρου του πλαγίου θέµατος στα µ. 54-68· ούτε όµως και 
το συνδετικό πέρασµα των µ. 29-31 πηγαίνει χαµένο, αφού στα µ. 68-70 αναδιατυπώνεται µε 
σκοπό να οδηγήσει στην Μι-ύφεση-µείζονα για το επερχόµενο Allegro. 
 Η περίπτωση του Andantino grazioso σε Ρε-µείζονα της συµφωνίας σε Σολ-µείζονα 
KV 161b / 199 παρουσιάζει ιδιαίτερο ενδιαφέρον.917 Το κύριο θέµα συνίσταται σε µια 
δεκαεξάµετρη περίοδο, η δεύτερη φράση της οποίας (µετά την πτώση στην δεσπόζουσα στο 
µ. 8) εµπλουτίζεται ηχοχρωµατικά από την είσοδο των πνευστών.918 Η τέλεια πτώση στο µ. 
16 δίνει περαιτέρω το έναυσµα για την εµφάνιση νέων µοτιβικών στοιχείων, τα οποία ήδη 
από το µ. 17 φαίνεται να βρίσκονται στην Λα-µείζονα, λειτουργώντας ενδεχοµένως ως 
πλάγιο θέµα· µια δεύτερη ερµηνεία των µ. 16-21 ως µεταβάσεως και των ταυτόσηµων µεταξύ 
τους µ. 22-26 και 27-31 ως πλαγίου θέµατος είναι εξίσου θεµιτή, αν εδώ συνυπολογίσει 
κανείς την σηµαντική υφολογική διαφοροποίηση που επέρχεται στο µ. 22, πλην όµως η 
µοτιβική και κυρίως η αρµονική φύση των µ. 22-31 δεν στέκεται από µόνη της, χωρίς από 
την µια πλευρά τα µ. 17-21 και από την άλλη τις λιτές καταληκτικές χειρονοµίες των µ. 32-34 
που οριοθετούν – έστω και µε κάποια ασάφεια – το τονικό περιβάλλον του δευτέρου 
“ηµίσεως” της εκθέσεως.919 Το ερµηνευτικό αυτό δίληµµα δεν είναι καθόλου ανυπόστατο, 
όπως φαίνεται και από τις συνθετικές επιλογές του Mozart στην επανέκθεση. Στα µ. 54-69, 
συγκεκριµένως, το κύριο θέµα επανέρχεται στην Ρε-µείζονα χωρίς µεταβολές· αµέσως µετά 
όµως, το υλικό των µ. 17-20 επεκτείνεται σε διπλάσιο αριθµό µέτρων στην επανέκθεση, 
εκπληρώνοντας έτσι δύο εµφανώς διαφορετικές λειτουργίες: της µεταβάσεως στα µ. 70-73 
(µε την αλυσιδοποίηση του βασικού διµέτρου στην υποδεσπόζουσα και την δεσπόζουσα) και 
του πλαγίου θέµατος που εδραιώνεται πλέον αδιαµφισβήτητα στην αρχική τονικότητα στα µ. 
74-78 (πρβλ. µ. 17-21)! Η εξέλιξη των µ. 79-88 είναι από εκεί και ύστερα αντίστοιχη των µ. 
22-31, όµως στα µ. 89-92 ο Mozart εισάγει µια νέα θεµατική ιδέα, την οποία και 
επαναλαµβάνει στα µ. 93-96,920 προτού επαναφέρει τελικά το αναµενόµενο τρίµετρο 
κλείσιµο στα µ. 97-99 (πρβλ. µ. 32-34). Η θεµατική αυτή παρεµβολή λίγο πριν την 
ολοκλήρωση της επανεκθέσεως συµβάλλει θετικά στον συνολικό σχεδιασµό του κοµµατιού 
και µάλιστα κατά δύο τρόπους: σε αρµονικό επίπεδο, αφ’ ενός, προσφέρει µια πλήρη πτωτική 
ακολουθία µετά την µακρά περιστροφή γύρω από την δεσπόζουσα στα µ. 79-88, 
επικυρώνοντας έτσι την Ρε-µείζονα κατά τρόπον πολύ πιο ισχυρό απ’ ό,τι προβλεπόταν 
σύµφωνα µε τα δεδοµένα της εκθέσεως· αλλά και σε θεµατικό επίπεδο, αφ’ ετέρου, η 
επανεµφάνιση στο προσκήνιο των φιγούρων τριήχων δεκάτων-έκτων επικυρώνει εκ νέου την 
αναδροµική ερµηνεία των περιεχοµένων των µ. 17 κ.εξ. στην έκθεση ως πλαγίου θέµατος. 
Μπορούµε εποµένως να καταλήξουµε στο συµπέρασµα ότι µε τις προσθήκες ενός αµιγώς 
µεταβατικού τµήµατος (στα µ. 70-73) και µιας νέας πλάγιας θεµατικής ιδέας, η επανέκθεση 
επιλύει ικανοποιητικά όλα τα προβλήµατα που παρουσιάσθηκαν στην έκθεση. Εν τω µεταξύ, 
στην επεξεργασία των µ. 35-53, ο Mozart κατασκευάζει εξ αρχής µια µικρή µελωδική φράση 
αναµειγνύοντας µοτίβα του κυρίου και του πλαγίου θέµατος (δύο όγδοα και τρίηχα δεκάτων-
                                                 
917 Ως προς την τριµερή σονατοειδή του µακροδοµή, βλ. Weising (ό.π., σ. 175) και Seiffert (Mozarts frühe 
Streichquartette, ό.π., σ. 193). 
918 Πρβλ. Seiffert, Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 193. 
919 Πρβλ. εν µέρει τις σχετικές αναφορές των Dearling (ό.π., σ. 106) και Seiffert (Mozarts frühe Streichquartette, 
ό.π., σ. 193, καθώς και “»Absatzformeln«…”, ό.π., σ. 138). 
920 Σε σχετική υπόδειξη προβαίνουν τόσο ο Dearling (ό.π., σ. 106) – ο οποίος πάντως κάνει λόγο για περίεργο 
“επεισόδιο” και δη στην οµώνυµη ελάσσονα (πράγµα που δεν ισχύει) – όσο και ο Finscher (“Zur Coda bei 
Mozart”, ό.π., σ. 86). 
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έκτων), την οποία εναλλάσσει στις δύο οµάδες βιολιών στοχεύοντας σε µια πτώση στην µι-
ελάσσονα (στα µ. 35-40). Το ίδιο αυτό εξάµετρο αλυσιδοποιείται κατόπιν στα µ. 41-46 στο 
περιβάλλον της αρχικής τονικότητος, ενώ µε την τέλεια πτώση του µ. 46 ανοίγει ουσιαστικά 
ένα τµήµα µετάβασης προς την επανέκθεση, στο πλαίσιο του οποίου αναδοµείται το υλικό 
των µ. 17-20 (στα µ. 46-49) και τελικά παρατίθεται από τα βαθύφωνα έγχορδα η καταληκτική 
χειρονοµία της εκθέσεως στα µ. 50-52·921 παύση-τοµή ενός ολόκληρου µέτρου µεσολαβεί 
πριν την έναρξη της τρίτης µακροδοµικής ενότητος. 
 Λιγότερο πολύπλοκο από δοµικής πλευράς εµφανίζεται τουναντίον το Andante σε Μι-
ύφεση-µείζονα της συµφωνίας σε σολ-ελάσσονα KV 173dB / 183.922 Τα τέσσερα τµήµατα της 
εκθέσεως διακρίνονται εν προκειµένω σαφέστατα το ένα από το άλλο: το κύριο θέµα 
εκτείνεται στα πρώτα οκτώ µέτρα και καταλήγει στην τονική, η µετάβαση των µ. 9-15 
αξιοποιεί µεν το υλικό του κυρίου θέµατος, αλλά εξ αρχής τίθεται στην περιοχή της διπλής 
δεσπόζουσας (µε ελάσσονα απόχρωση), προετοιµάζοντας έτσι την τονικότητα της Σι-ύφεση-
µείζονος για την παρουσίαση του – ιδιαιτέρως σύντοµου, αλλά έντονα διαφοροποιηµένου 
από πάσης πλευράς σε σχέση µε τον περίγυρό του – πλαγίου θέµατος στα µ. 16-19 καθώς και 
µιας κατακλείδας στα µ. 20-24, η οποία µάλιστα παραπέµπει εκ νέου στο κύριο θέµα.923 
Μετά την διπλή διαστολή, µια αναδόµηση του µοτιβικού υλικού του κυρίου θέµατος σε ένα 
τετράµετρο παρουσιάζεται πρώτα στην φα-ελάσσονα (στα µ. 25-28) και έπειτα στην αρχική 
τονικότητα (στα µ. 29-32). Στα υπόλοιπα οκτώ µέτρα της επεξεργασίας, εξ άλλου, η 
δεσπόζουσα της Μι-ύφεση-µείζονος επεκτείνεται είτε µε τον συνδυασµό των γνωστών 
µοτίβων µε νέες συνοδευτικές φιγούρες (στα µ. 33-36), είτε µε τελείως ελεύθερη µελωδική 
εξύφανση (στα µ. 37-40). Έτσι, στα µ. 41-48 η επανέκθεση του κυρίου θέµατος λαµβάνει 
χώραν δίχως αλλαγές, όµως αµέσως µετά έρχεται στο προσκήνιο µια δευτερεύουσα ανάπτυξη 
του υλικού του στα µ. 49-56, που παρά την αρχική παρέκκλιση προς την φα- και την σολ-
ελάσσονα καταλήγει τελικά στην δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος. Παραδόξως όµως, ο 
Mozart δεν εξαλείφει στο σηµείο αυτό την µετάβαση της εκθέσεως, αλλά την επαναφέρει 
αυτούσια στα µ. 57-63, εν είδει προεκτάσεως (µε αναφορές και στην οµώνυµη ελάσσονα) της 
αρµονικής προετοιµασίας του πλαγίου θέµατος και της κατακλείδας, που αµφότερα 
επανεκτίθενται στα µ. 64-67 και 68-72 στην Μι-ύφεση-µείζονα µε επουσιώδεις 
τροποποιήσεις. Αξίζει λοιπόν να παρατηρήσει κανείς εδώ ότι η συγκεκριµένη δευτερεύουσα 
ανάπτυξη συνιστά έναν εξωγενή παράγοντα πρόκλησης µακροδοµικής ανισορροπίας, καθ’ 
ότι παρεµβάλλεται σε µια επανέκθεση που κατά τα άλλα αντιστοιχεί επακριβώς στην δοµική 
οργάνωση της πρώτης ενότητος. 
 

Στις συµφωνίες του έτους 1774 η τριµερής µορφή σονάτας συνιστά την µοναδική 
(σχεδόν) δοµική επιλογή για τα αργά µέρη και µάλιστα συµπεριλαµβάνει πάντοτε µια coda 
που τοποθετείται εκτός της δεύτερης µακροδοµικής επαναλήψεως. Στο Andante σε Ρε-
µείζονα της συµφωνίας σε Λα-µείζονα KV 186a / 201 βρίσκουµε το πλέον ανεπτυγµένο 
δείγµα αυτού του τύπου.924 Το κύριο θέµα του διατυπώνεται ως οκτάµετρη περίοδος (µισή 
πτώση στο µ. 4 και τέλεια στο µ. 8), η οποία ενσωµατώνει µε πολύ όµορφο τρόπο το στοιχείο 
της παραλλαγής στην δεύτερη φράση της και περαιτέρω προσφέρει υλικό προς ανάπτυξη 
στην µετάβαση των µ. 9-13, που εµπλουτίζεται ηχοχρωµατικά χάρη στην σύµπραξη των 
πνευστών και καταλήγει στην διπλή δεσπόζουσα. Κατόπιν, στην τονικότητα της Λα-µείζονος 
εκτίθενται πολλές διαφορετικές πλάγιες θεµατικές ιδέες (στα µ. 14-21, 21-26 και 27-34) 
                                                 
921 Το ότι η επεξεργασία αυτή είναι ελεύθερη θεµατικώς, όπως ισχυρίζεται ο Weising (ό.π., σ. 175), προφανώς 
δεν ανταποκρίνεται στην πραγµατικότητα· εξ άλλου, το ότι η µεσαία αυτή ενότητα δίνει έµφαση σε ελάσσονες 
τονικότητες, όπως παρατηρεί ο Dearling (ό.π., σ. 106), ισχύει µόνο για το πρώτο της τµήµα. 
922 Η τριµερής µορφή σονάτας επισηµαίνεται εν προκειµένω και από τον Weising, ό.π., σ. 177. 
923 Η εξάρτηση της µεταβάσεως και της κατακλείδας από το κύριο θέµα υποδεικνύεται επίσης (αν και µε έµµεσο 
τρόπο) από τον Weising, ό.π., σ. 177. 
924 Πρβλ. Weising (ό.π., σ. 177) και Macdonald (ό.π., σ. 119). 
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καθώς και µία καταληκτική (στα µ. 35-38), που µάλιστα αναλαµβάνει και ρόλο συνδετικού 
περάσµατος είτε προς το επαναλαµβανόµενο κύριο θέµα είτε προς την έναρξη της 
επεξεργασίας. Η µεσαία αυτή ενότητα ανοίγει µε µια νέα ιδέα που – συνδυαζόµενη µε τον 
ρυθµό των τριήχων δεκάτων-έκτων από την κατακλείδα της εκθέσεως – εµφανίζεται πρώτα 
στην Σολ-µείζονα (στα µ. 39-42) και έπειτα στην µι-ελάσσονα (στα µ. 43-45), ενώ στα µ. 46-
50 αποµένει µόνον ο “συνοδευτικός” παλµός τριήχων που ακολουθώντας µια αλυσιδωτή 
µετατροπική πορεία επαναπροσεγγίζει την δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος στα µ. 51-52 
µε µια φανφάρα των πνευστών.925 Έτσι, η επανέκθεση ξεκινά µε την επαναφορά του κυρίου 
θέµατος στα µ. 53-66, το οποίο µάλιστα εµπεριέχει µια εξάµετρη δευτερεύουσα ανάπτυξη 
στα µ. 59-64: συγκεκριµένα, µετά την επανεµφάνιση ολόκληρης της πρώτης τετράµετρης 
φράσεως του θέµατος στα µ. 53-56, τα µ. 5-6 της εκθέσεως επανεισάγονται κανονικά στα µ. 
57-58 αλλά αλυσιδοποιούνται και στην περιοχή της υποδεσπόζουσας στα µ. 59-60, ενώ το 
δίµετρο 7-8 παρατίθεται πρώτα στην Σολ-µείζονα και την µι-ελάσσονα (στα µ. 61-62 και 63-
64, αντιστοίχως) και µόνο στο τέλος επιστρέφει στην Ρε-µείζονα (στα µ. 65-66, που ως εκ 
τούτου είναι ταυτόσηµα των µ. 7-8). Η µετάβαση, εξ άλλου, διευρύνεται επίσης κατά ένα 
µέτρο, προκειµένου η µετατροπική πορεία των µ. 67-69 (πρβλ. µ. 9-11) να συνεχισθεί στο 
επιπρόσθετο µ. 70 µε στόχο την µεταφορά των µ. 12-13 στην υποκείµενη πέµπτη στα µ. 71-
72, η οποία βεβαίως εξυπηρετεί την αυτούσια επανέκθεση ολόκληρης της πλάγιας θεµατικής 
οµάδος στα µ. 73-93 καθώς και της κατακλείδας στα µ. 94-97 στην αρχική τονικότητα. Στην 
Ρε-µείζονα παγιώνεται επίσης η δωδεκάµετρη coda, η οποία αποτελείται από δύο επιµέρους 
εξάµετρα τµήµατα: στα µ. 98-100 (και σε επανάληψη στα µ. 101-103) διαµορφώνεται ένας 
καινοφανής πτωτικός σχηµατισµός για την (ανοικτή) κατακλείδα της επανεκθέσεως, ο οποίος 
παράλληλα οδηγεί και σε µια διπλή καταληκτική παράθεση του αρχικού διµέτρου του κυρίου 
θέµατος – πρώτα µόνον από τα πνευστά (στα µ. 104-105· πρβλ. µε τα µ. 1-2 αλλά και µε την 
φανφάρα των µ. 51-52) και κατόπιν από τα έγχορδα (στα µ. 106-107· πρβλ. ιδίως µε τα µ. 5-
6) – µε πτωτικό κλείσιµο σε ταυτοφωνία στα µ. 108-109.926 
 Το Andantino con moto σε Λα-µείζονα της συµφωνίας σε Ρε-µείζονα KV 186b / 202 
ακολουθεί το ίδιο µακροδοµικό πρότυπο,927 αλλά το πραγµατώνει σε σηµαντικά µικρότερη 
έκταση. Το κύριο θέµα προσλαµβάνει αρχικά την µορφή ενός τρίφωνου κανόνα στην ογδόη 
(µ. 1-6), αλλά η κατάληξή του στην τονική στα µ. 7-10a πραγµατοποιείται σε οµοφωνικό 
περιβάλλον. Μια νέα ιδέα, στα µ. 10b-14a, στρέφεται κατόπιν άµεσα προς την Μι-µείζονα, η 
οποία παγιώνεται ως δευτερεύουσα τονικότητα µε την µερική επανάληψη και εξύφανση του 
µοτιβικού αυτού υλικού στα µ. 14b-21a αλλά και µε την εµφάνιση µιας ακόµη πλάγιας 
θεµατικής ιδέας στα µ. 21-29.928 Η σύντοµη επεξεργασία των µ. 30-37 δεν περιέχει αναφορές 
σε θεµατικά περιεχόµενα της εκθέσεως929 και ουσιαστικά κινείται γύρω από την δεσπόζουσα 
της αρχικής τονικότητος, προκειµένου στα µ. 38-66 να ακολουθήσει µια αυτούσια 
επανέκθεση. Το µόνο αξιοσηµείωτο γεγονός στην τρίτη αυτή µακροδοµική ενότητα είναι κατ’ 
ουσίαν η αποσαφήνιση του ρόλου των µ. 47b-51a ως µεταβατικών, δεδοµένου του ότι σε 
αυτά επανεκτίθεται στην αρχική τονική του βάση το περιεχόµενο των αντίστοιχων µ. 10b-
14a, εν αντιθέσει προς τα ακόλουθα µ. 51b κ.εξ. που ανήκουν αναντίρρητα στην πλάγια 
                                                 
925 Η άποψη λοιπόν του Weising (ό.π., σ. 177) περί µιας ελεύθερης θεµατικώς επεξεργασίας είναι εν πολλοίς 
επαληθεύσιµη στο αργό αυτό µέρος. 
926 Για την συγκεκριµένη coda, πρβλ. πρωτίστως τις πολύ εύστοχες επισηµάνσεις του Finscher, “Zur Coda bei 
Mozart”, ό.π., σ. 88· ο ίδιος εξ άλλου, στο κεφάλαιο “Mozart und die Idee eines musikalischen Universalstils”, 
στο: Dahlhaus (επιµ.), Die Musik des 18. Jahrhunderts, ό.π., σ. 273, σχολιάζει ότι η coda σε αυτήν την 
περίπτωση έρχεται να συνοψίσει την θεµατική αλλά και την “συναισθηµατική” ουσία ολόκληρου του µέρους. 
Απλή αναφορά στο επιπρόσθετο αυτό καταληκτικό τµήµα κάνουν επίσης οι Weising (ό.π., σ. 177) και 
Macdonald (ό.π., σ. 119). 
927 Πρβλ. Weising (ό.π., σ. 177), Seiffert (Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 193) και Smyth (“»Balanced 
Interruption«…”, ό.π., σ. 86). 
928 Πρβλ. Seiffert, Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 193. 
929 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 177. 
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θεµατική οµάδα και ως εκ τούτου µεταφέρονται στην αρχική Λα-µείζονα. Τέλος, στα µ. 67-
74 ο Mozart προσθέτει µια οκτάµετρη coda, στην οποία αναπτύσσει εν συντοµία υλικό από 
τα τελευταία µέτρα του κυρίου θέµατος (πρβλ. µ. 68-69 µε 6b-7 και µ. 70 µε 9), 
προεκτείνοντας ελεύθερα την τελική πτώση (στα µ. 71-74).930 
 Η περίπτωση του Andante σε Φα-µείζονα της συµφωνίας σε Ντο-µείζονα KV 189k / 
200 δεν είναι πολύ διαφορετική.931 Ενδιαφέρον βέβαια εδώ παρουσιάζει η διαµόρφωση µιας 
κύριας θεµατικής οµάδος, στον βαθµό που η πρώτη θεµατική ιδέα των µ. 1-7 ακολουθείται 
στα µ. 8-10 από µια καταληκτικού χαρακτήρος δεύτερη ιδέα, η οποία µάλιστα πρόκειται να 
παίξει σηµαντικό ρόλο στην εξέλιξη του κοµµατιού. Η µετάβαση, εξ άλλου, βασίζεται στο 
υλικό της πρώτης κύριας ιδέας (πρβλ. ιδίως τα µ. 11-14 µε τα 1-4), το οποίο και εξυφαίνει σε 
δέκα µέτρα φθάνοντας σε πτώση στην διπλή δεσπόζουσα στο µ. 20. Ως εκ τούτου, ανοίγει ο 
δρόµος για την παρουσίαση στην Ντο-µείζονα τόσο του πλαγίου θέµατος στα µ. 21-31, όσο 
και της κατακλείδας των µ. 32-36, η οποία επεκτείνει ουσιαστικά τα περιεχόµενα της 
δεύτερης κύριας ιδέας (πρβλ. µ. 32-33 µε 8-9) επανερµηνεύοντας παράλληλα την 
δευτερεύουσα τονικότητα σε δεσπόζουσα της αρχικής. Η επεξεργασία, πάντως, ξεκινά απ’ 
ευθείας από την σχετική ρε-ελάσσονα στο µ. 37 και αφιερώνεται αποκλειστικά στην 
ανάπτυξη του κοινού υλικού της δεύτερης κύριας ιδέας και της κατακλείδας σε 
αλυσιδοποίηση στα µ. 38-45 (ανά δίµετρο στην ρε-ελάσσονα, την Σι-ύφεση-µείζονα, την 
σολ-ελάσσονα και την Φα-µείζονα) που καταλήγει σε µια πτώση στην δεσπόζουσα της 
αρχικής τονικότητος στα µ. 46-47.932 Κατόπιν, ολόκληρη η κύρια θεµατική οµάδα 
επανεκτίθεται στην Φα-µείζονα στα µ. 48-57 και ακολουθείται από την µετάβαση, η οποία µε 
την αλυσιδοποίηση του πρώτου της τετραµέτρου (µ. 58-61 = µ. 11-14) στα µ. 62-65 
επιτυγχάνει από εκεί και ύστερα να µεταφερθεί άµεσα στο περιβάλλον της αρχικής 
τονικότητος (πρβλ. µ. 66-71 µε 15-20), που εδραιώνεται περαιτέρω στα µ. 72-82 µε την 
αυτούσια επαναφορά και του πλαγίου θέµατος· τουναντίον, από την κατακλείδα αποµένει 
τώρα µόνο το – αµιγώς καταληκτικό – πρώτο δίµετρο (πρβλ. µ. 83-84 µε 32-33), µε την 
ενορχήστρωση που το ίδιο είχε εν τω µεταξύ προσλάβει στα µ. 44-45 της επεξεργασίας και 
επιπλέον µε κατάληξη στο µ. 85 που παραπέµπει συνολικά στην δεύτερη κύρια ιδέα των µ. 8-
10 (ή των αντίστοιχων µ. 55-57)! Υπό µία έννοια λοιπόν, το κοµµάτι θα µπορούσε να 
ολοκληρωθεί σε αυτό το σηµείο, όπου η συγκεκριµένη “έµµονη” ιδέα βρίσκει την επιθυµητή 
τονική, δοµική (τρίµετρη) και ηχοχρωµατική της πληρότητα· εντούτοις, η ατελής κατάληξη 
του µ. 85 στον φθόγγο λα (στην τρίτη της συγχορδίας της τονικής) υποχρεώνει τον Mozart να 
προσθέσει µετά την επανάληψη της επεξεργασίας και της επανεκθέσεως µια µικρή coda στα 
µ. 86-91, στο πλαίσιο της οποίας επαναλαµβάνεται αρκετές φορές η προηγούµενη πτωτική 
διαδικασία µε µια τάση εξάλειψης των γνωστών φιγούρων (πρβλ. µ. 87 µε 85) υπέρ της 
επικράτησης νέου καταληκτικού υλικού.933 
 
 Την ίδια περίπου περίοδο, ο Mozart συνέθεσε δύο σονάτες για πιάνο – 4 χέρια µε 
αργά µέρη σε µορφή τριµερούς σονάτας. Η πρώτη από αυτές, η σονάτα σε Ρε-µείζονα KV 
123a / 381 του 1772, περιλαµβάνει συγκεκριµένως ένα Andante σε Σολ-µείζονα αρκετά 
απλής κατασκευαστικής λογικής.934 Το κύριο θέµα της εκθέσεως διατυπώνεται ως 
δεκαεξάµετρη περίοδος (πτώσεις στην δεσπόζουσα και την τονική, στα µ. 8 και 16 
                                                 
930 Πρβλ. πρωτίστως Finscher (“Zur Coda bei Mozart”, ό.π., σ. 89) και δευτερευόντως Weising (ό.π., σ. 177) και 
Smyth (“»Balanced Interruption«…”, ό.π., σ. 86). 
931 Ως προς την τριµερή µορφή σονάτας του αργού αυτού µέρους, πρβλ. Weising, ό.π., σ. 177. 
932 Πρβλ. εν µέρει Weising, ό.π., σ. 177. 
933 Πρβλ. ιδίως Finscher, “Zur Coda bei Mozart”, ό.π., σ. 89· απλή αναφορά στην προσθήκη coda γίνεται επίσης 
από τον Weising, ό.π., σ. 177. 
934 Πρβλ. σχετικά: Hanns Dennerlein, Der unbekannte Mozart. Die Welt seiner Klavierwerke, Breitkopf & 
Härtel, Leipzig 1951, σ. 61· Weising, ό.π., σ. 174· Siegbert Rampe, Mozarts Claviermusik: Klangwelt und 
Aufführungspraxis (Ein Handbuch), Bärenreiter, Kassel – Basel – London – New York – Prag 1995, σ. 225. 
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αντιστοίχως), ενώ το υλικό του χρησιµεύει περαιτέρω και στην µικρή µετάβαση των µ. 17-20 
που καταλήγει στην διπλή δεσπόζουσα· το πλάγιο θέµα στην Ρε-µείζονα, εξ άλλου, 
συνίσταται σε µια εξάµετρη µελωδική ιδέα στα µ. 21-26, που επαναλαµβάνεται αµέσως µετά 
(στα µ. 27-32) σε χαµηλότερη ηχητική περιοχή, µε την υπέρθεση µιας “αντιµελωδίας” 
δεκάτων-έκτων καθώς και µιας επιπρόσθετης πτωτικής κατάληξης στο µ. 33. Η ενότητα της 
επεξεργασίας είναι τελείως επουσιώδης: στα µ. 34-37 παρουσιάζεται µια νέα τετράµετρη ιδέα 
επί της δεσπόζουσας της αρχικής τονικότητος µόνο στην υψηλή ηχητική περιοχή, η οποία 
αµέσως µετά µεταφέρεται απλώς στην χαµηλή περιοχή του οργάνου στα µ. 38-41.935 Τέλος, η 
επανέκθεση ξεκινά στα µ. 42-57 µε πλήρη επαναφορά του κυρίου θέµατος και ολοκληρώνεται 
φυσιολογικά µε την µεταφορά του πλαγίου θέµατος στα µ. 66-78· η µόνη τροποποίηση 
εποµένως εντοπίζεται στο µεταβατικό τµήµα της τρίτης µακροδοµικής ενότητος (στα µ. 58-
65), το οποίο δεν αντιστοιχεί σε εκείνο της εκθέσεως, παρ’ ότι βασίζεται εκ νέου σε µοτίβα 
του κυρίου θέµατος: είναι λοιπόν προφανές ότι ο Mozart επέλεξε εδώ να αντικαταστήσει τα 
µ. 17-20 µε ένα νέο δοµικό µέλος παρεµφερούς περιεχοµένου και λειτουργίας, το οποίο 
πάντως είναι διπλάσιο σε έκταση και πλουσιώτερο σε αρµονική κίνηση.936 
 Το Adagio σε Μι-ύφεση-µείζονα της σονάτας για πιάνο – 4 χέρια σε Σι-ύφεση-µείζονα 
KV 186c / 358, εξ άλλου, γράφηκε µεν κατά τα έτη 1773-1774, αλλά η µόνη ουσιαστική του 
διαφορά από τα δοµικά χαρακτηριστικά του προαναφερόµενου αργού µέρους έγκειται στην 
προσθήκη µιας µικρής coda µετά την δεύτερη µακροδοµική επανάληψη.937 Εν προκειµένω, 
το κύριο θέµα συνίσταται σε ένα οκτάµετρο τµήµα που καταλήγει στην δεσπόζουσα και το 
οποίο από κοινού µε την µετάβαση των µ. 9-16 διαµορφώνει µια ευρύτερη περίοδο, στο 
πλαίσιο της οποίας όµως είναι σαφές ότι έχει ήδη συντελεσθεί η µετατροπία προς την Σι-
ύφεση-µείζονα (στα µ. 13-16), γεγονός άλλωστε που επιτρέπει την µετέπειτα εµφάνιση τόσο 
του πλαγίου θέµατος στα µ. 17-24, όσο και µιας σύντοµης κατακλείδας στα µ. 24-26 (σε 
επικάλυψη µε το πλάγιο θέµα και µε ένα µικρό συνδετικό πέρασµα στο τέλος της). Νέο 
µελωδικό υλικό παρουσιάζεται όµως και µετά την διπλή διαστολή, πρώτα στην φα-ελάσσονα 
(στα µ. 27-28) και έπειτα στην Μι-ύφεση-µείζονα εν είδει αλυσίδος (στα µ. 29-30), µε τελικό 
στόχο δύο µισές πτώσεις στα µ. 31-32 και 33-34 της σύντοµης αυτής επεξεργασίας.938 Στην 
επανέκθεση, εξ άλλου, το κύριο θέµα επανέρχεται αµετάβλητο στα µ. 35-42, όπως και η 
έναρξη της µεταβάσεως (πρβλ. µ. 43-46 µε 9-12), αν και στην συνέχεια η συµµετρική 
περιοδική δοµή του πρώτου “ηµίσεως” της εκθέσεως αίρεται εξαιτίας της παρηλλαγµένης 
επαναφοράς των µ. 13-16 όχι µόνον στα µ. 47-50 – όπου σηµειώνεται τονική παρέκκλιση 
προς την φα-ελάσσονα – αλλά και στα µ. 51-54, τα οποία καταλήγουν σε µισή πτώση στην 
αρχική τονικότητα.939 Ως εκ τούτου, το πλάγιο θέµα και η κατακλείδα επανεκτίθενται στην 
Μι-ύφεση-µείζονα στα µ. 55-62 και 62-64, ενώ η coda επαναλαµβάνει αρχικά το συνδετικό 
πέρασµα του µ. 64 στο µ. 65 και ακολούθως παρουσιάζει µια νέα καταληκτική ιδέα στα µ. 
66-69. 
 
 Σύµφωνα µε τα χρονολογικά δεδοµένα της νεώτερης έρευνας, το κοντσέρτο για βιολί 
σε Σι-ύφεση-µείζονα KV 207, η σύνθεση του οποίου τοποθετείται πλέον τον Απρίλιο του 
1773, είναι το παλαιότερο σωζόµενο πρωτότυπο έργο του Mozart στο είδος του κοντσέρτου. 
Το Adagio του σε Μι-ύφεση-µείζονα πραγµατώνεται σύµφωνα µε τους όρους της τριµερούς 
µορφής σονάτας κοντσέρτου, ξεκινώντας από ένα σηµαντικής εκτάσεως εναρκτήριο 
                                                 
935 ∆εν αντιλαµβάνοµαι σε τί ακριβώς έγκειται η “ανάµνηση του πλαγίου θέµατος” που ανακαλύπτει εδώ ο 
Dennerlein, ό.π., σ. 61. 
936 Πρβλ. εν µέρει τις επισηµάνσεις του Dennerlein (ό.π., σ. 61), µε την επιφύλαξη της εσφαλµένης ερµηνείας 
των µ. 17-20 και 58-65 ως αρχικού τµήµατος του πλαγίου θέµατος στην έκθεση και την επανέκθεση. 
937 Πρβλ. Dennerlein, ό.π., σ. 62· Weising, ό.π., σ. 177· Neubacher, ό.π., σ. 144· Rampe, ό.π., σ. 227. 
938 Πρβλ. Dennerlein (ό.π., σ. 62) και Weising (ό.π., σ. 177). 
939 Στην διεύρυνση αυτή αναφέρεται και ο Dennerlein (ό.π., σ. 62), µε την µόνη διαφορά ότι την καταλογίζει στο 
κύριο θέµα, αφού ο ίδιος δεν διακρίνει µεταβατικό τµήµα ούτε στην έκθεση αλλά ούτε και στην επανέκθεση. 
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ritornello µε πολλές διαφορετικές θεµατικές ιδέες, ο λειτουργικός ρόλος των οποίων 
αποσαφηνίζεται πάντως µόνο στην εξέλιξη του κοµµατιού. Σε πρώτη λοιπόν φάση µπορούµε 
εδώ να διακρίνουµε ουδέτερα πέντε ιδέες, στα µ. 1-5, 6-9, 10-13, 14-18 και 19-21, όλες 
παρατιθέµενες στην αρχική τονικότητα και µε την τελευταία να φθάνει σε τέλεια πτώση-τοµή 
στο µ. 21.940 Η σολιστική έκθεση, εντούτοις, ανοίγει µε µια ακόµη νέα ιδέα στα µ. 22-28, η 
οποία δίνει µεν την εντύπωση ενός πολύ ελεύθερου αναπτύγµατος της πρώτης ορχηστρικής 
ιδέας (πρβλ. το αρµονικό υπόβαθρο των µ. 22-26 µε των µ. 1-5 καθώς και τις συνοδευτικές 
φιγούρες δεκάτων-έκτων στα µ. 27-28), αλλά εν τέλει δεν αντικαθιστά το αρχικό ορχηστρικό 
πεντάµετρο, που µε την επανεµφάνισή του στα µ. 29-33 επιβεβαιώνει τον ρόλο του ως κύριας 
θεµατικής ιδέας στο πλαίσιο µιας ευρύτερης θεµατικής οµάδος. Η µετάβαση προς την Σι-
ύφεση-µείζονα συντελείται µε συνοπτικές διαδικασίες – και νέο µοτιβικό υλικό – στα µ. 34-
35, προκειµένου έπειτα να παρουσιασθεί στην δευτερεύουσα αυτή τονικότητα το υλικό της 
πλάγιας θεµατικής οµάδος, το οποίο συνίσταται αφ’ ενός µεν σε µια νέα οκτάµετρη περιοδική 
ιδέα (µε ένα εισαγωγικό µέτρο) στα µ. 36-44 και αφ’ ετέρου στην σολιστική ανάπτυξη σε 
ευρεία έκταση της τέταρτης ιδέας του εναρκτήριου ritornello στα µ. 45-57 (πρβλ. µ. 45-47 µε 
14-16 και µ. 50-51 µε 17).941 Στην συνέχεια, σε ρόλο κατακλείδας της εκθέσεως εµφανίζεται 
στα µ. 58-64 το δεύτερο ritornello, όπου ουσιαστικά η δεύτερη και η πέµπτη ορχηστρική ιδέα 
µεταφέρονται µε επουσιώδεις µόνον αλλαγές στην Σι-ύφεση-µείζονα (πρβλ. µ. 58-61 µε 6-9 
και µ. 62-64 µε 19-21).942 Κατά συνέπειαν, µέχρι στιγµής έχουν επανεµφανισθεί οι τέσσερεις 
από τις πέντε ιδέες του εναρκτήριου ritornello και παράλληλα τουλάχιστον δύο – εκτενείς – 
νέες σολιστικές ιδέες. Η δεύτερη µάλιστα εξ αυτών (δηλαδή η πρώτη πλάγια θεµατική ιδέα 
της εκθέσεως) συνιστά το µοναδικό στοιχείο που προσφέρεται προς ανάπτυξη στο πλαίσιο 
της σολιστικής επεξεργασίας: συγκεκριµένα, η πρώτη τετράµετρη φράση της (µ. 37-40) 
παραλλάσσεται µελωδικά στα µ. 65-68 παραµένοντας στην Σι-ύφεση-µείζονα, κατόπιν 
αλυσιδοποιείται στα µ. 69-72 στην σχετική ντο-ελάσσονα και τελικά εξυφαίνεται µε 
µεγαλύτερη ελευθερία στα µ. 73-76 στο περιβάλλον της αρχικής τονικότητος, όπου 
ακολούθως παρατίθεται και το τετράµετρο 41-44 στα µ. 77-80.943  

Με την µισή λοιπόν πτώση στην Μι-ύφεση-µείζονα µπορεί πλέον να ξεκινήσει η 
τρίτη σολιστική ενότητα της επανεκθέσεως, η οποία είναι και αποκαλυπτική του συνόλου των 
δοµικών επιλογών στο αργό αυτό µέρος. Κατ’ αρχάς, στα µ. 81-85 επανεκτίθεται η “δεύτερη” 
κύρια ιδέα ακριβώς µε την µορφή που είχε στα µ. 29-33 της εκθέσεως, ενώ στα µ. 86-88 
ακολουθεί αρκετά τροποποιηµένη (και ελαφρώς διευρυµένη) η µετάβαση των µ. 34-35. 
Αντιθέτως, η σολιστική ιδέα µε την οποία είχε ξεκινήσει η έκθεση (µ. 22-28) δεν υφίσταται 
πλέον πουθενά, γεγονός που ενισχύει αναδροµικά την θεώρησή της ως ενός θεµατικού 
παραγώγου της κατ’ εξοχήν κύριας – ορχηστρικής και σολιστικής – ιδέας των µ. 1-5 ή 29-
33!944 Στην συνέχεια, στα µ. 89-96 την θέση της πρώτης πλάγιας θεµατικής ιδέας 
καταλαµβάνει παραδόξως η τρίτη ιδέα του εναρκτήριου ritornello (πρβλ. µ. 89-92 µε 10-13) 
και µια σολιστική ερµηνεία της ιδίας (στα µ. 93-96), ενώ στα µ. 97-105 ακολουθεί η 
                                                 
940 Ο Weising (ό.π., σ. 18 και 28), αντιθέτως, σπεύδει να χαρακτηρίσει τις δύο πρώτες ως κύριες, την τρίτη ως 
µεταβατική και τις δύο τελευταίες (τις οποίες µάλιστα διασπά περαιτέρω σε τρεις) ως καταληκτικές. Στην 
πορεία της ανάλυσης του αργού αυτού µέρους θα διαπιστωθεί πόσο ανεδαφική είναι η προτεινόµενη θεώρηση. 
941 Η αναλυτική προσέγγιση του Weising (ό.π., σ. 18, 28-29 και 36) για την έκθεση προσδίδει αρχικά µε 
σαφήνεια στα µ. 22-28 την λειτουργία µιας εµβόλιµης “εισόδου του σολίστα” και στα µ. 29-36 τον ρόλο του 
κυρίου θέµατος, έστω και µε νέα εξέλιξη από ένα σηµείο και έπειτα, αλλά σε ό,τι αφορά στα ακόλουθα µ. 36-57 
ο συγγραφέας χάνεται σε έναν κυκεώνα “πλαγίων”, “µεταβατικών” και “καταληκτικών” ιδεών και µάλιστα σε 
µια διαδοχή τέτοια, από την οποία εν τέλει δεν βγαίνει κανένα νόηµα. 
942 Πρβλ. – αν και µε ορισµένες επιφυλάξεις – Weising, ό.π., σ. 18 και 30. 
943 Ο Weising (ό.π., σ. 18 και 30) ισχυρίζεται ότι στην έναρξη της επεξεργασίας το µοτιβικό υλικό συνδέεται και 
µε αυτό που ο ίδιος θεωρεί κύριο θέµα στα µ. 6-9 του εναρκτήριου ritornello· οι λοιπές επισηµάνσεις του, 
πάντως, είναι σε γενικές γραµµές ορθές. 
944 Πρβλ. εν µέρει Weising (ό.π., σ. 18 και 31), για τον οποίον βεβαίως η “είσοδος του σολίστα” στην έκθεση 
αυτοδικαίως παραλείπεται από την επανέκθεση. 
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επανέκθεση της δεύτερης πλάγιας ιδέας σε συνοπτικότερη εκδοχή, η οποία µάλιστα 
συνδυάζει την δοµή των “ορχηστρικών” µ. 14-18 στα µ. 97-101 (αντί των παρεµφερών 
“σολιστικών” µ. 45-53) µε τα αµιγώς “σολιστικά” µ. 54-57 στα µ. 102-105. Καθίσταται 
εποµένως φανερό ότι ο Mozart κατασκευάζει συνολικά την επανέκθεσή του κατά το πρότυπο 
του εναρκτήριου ritornello µάλλον παρά της σολιστικής εκθέσεως, τα ιδιαίτερα θεµατικά 
στοιχεία της οποίας τείνουν πλέον να εξαλειφθούν (αν εξαιρέσει κανείς το σχεδόν 
επουσιώδες υλικό των µ. 34-35 και 54-57),945 είτε επειδή συνιστούν παράγωγα των 
“ορχηστρικών” ιδεών (µ. 22-28 αλλά και µ. 45-53), είτε λόγω της “εξάντλησής” τους στην 
επεξεργασία (µ. 36-44). Η εντυπωσιακή αυτή δοµική κατασκευή ολοκληρώνεται µε το 
καταληκτικό ritornello των µ. 106-116, που διαθέτει διπλή λειτουργία: αφ’ ενός µεν 
προετοιµασίας της σολιστικής καντέντσας (µε ένα παράλλαγµα της πέµπτης ορχηστρικής 
ιδέας των µ. 19-21 στα µ. 106-109) και αφ’ ετέρου κατακλείδας της επανεκθέσεως (πρβλ. µ. 
110-116 µε 58-64).946 Στο τέλος λοιπόν του αργού αυτού µέρους όλα έχουν πλέον 
αποσαφηνισθεί: α) από τις πέντε ιδέες του εναρκτήριου ritornello η πρώτη (µ. 1-5) συνιστά το 
κύριο θέµα, η τρίτη και η τέταρτη (µ. 10-13 και 14-18) ανήκουν στην πλάγια θεµατική 
οµάδα, ενώ η δεύτερη – παραδόξως – και η πέµπτη (µ. 6-9 και 19-21) διαµορφώνουν τα 
υπόλοιπα δύο ritornelli µε καταληκτική λειτουργία· και β) στην έκθεση, νέες σολιστικές ιδέες 
ή παραλλάγµατα του υλικού του εναρκτήριου ritornello εκτοπίζουν εν µέρει ή εξ ολοκλήρου 
τις αρχικές ορχηστρικές ιδέες, οι οποίες όµως αποκαθίστανται πλήρως στην επανέκθεση, εις 
βάρος του “πλεονάζοντος” σολιστικού υλικού που εξαλείφεται. 
 Λίγους µήνες αργότερα όµως, στα τέλη του 1773, ο Mozart, γράφοντας το κοντσέρτο 
για πιάνο σε Ρε-µείζονα KV 175 και συγκεκριµένως το Andante ma un poco adagio σε Σολ-
µείζονα, αντιµετωπίζει πλέον το ζήτηµα της ίδιας αυτής τριµερούς µακροδοµικής κατασκευής 
κατά τρόπον λιγότερο πειραµατικό ή εξεζητηµένο.947 Αυτό φαίνεται κατ’ αρχάς από το 
γεγονός ότι το εναρκτήριο ritornello συνίσταται σε τρία θεµατικά στοιχεία (στα µ. 1-7, 8-16 
και 17-22), από τα οποία τα δύο πρώτα λειτουργούν κατόπιν σαφέστατα ως κύριο και πλάγιο 
θεµατικό υλικό της εκθέσεως και της επανεκθέσεως, ενώ το τελευταίο χρησιµεύει γενικότερα 
ως καταληκτικό – µικροδοµικό και µακροδοµικό – υλικό.948 Η σολιστική έκθεση ανοίγει στα 
µ. 23-28 µε µια ελαφρώς συνεπτυγµένη παραλλαγή του κυρίου θέµατος του ritornello (πρβλ. 
                                                 
945 Παρά τις ασάφειες της θεώρησής του, ο Weising (ό.π., σ. 18, 31 και 59) επισηµαίνει οµοίως τον µεγαλύτερο 
βαθµό εξάρτησης της επανεκθέσεως από το εναρκτήριο ritornello παρά από την έκθεση. Το γεγονός αυτό 
φαίνεται µάλιστα να αποδεικνύει την ορθότητα της θεωρίας της “διπλής εκθέσεως” στην µορφή του 
κοντσέρτου, δηλαδή της λειτουργίας του εναρκτήριου ritornello ως “πρώτης (ορχηστρικής) εκθέσεως” που από 
κοινού µε την “δεύτερη (σολιστική) έκθεση” µπορεί να διαµορφώσει κατά το µάλλον ή ήττον την δοµή της 
τελικής (κοινής) επανεκθέσεως. Τα πράγµατα όµως δεν είναι τόσο απλά: από την στιγµή που η θεωρία της 
“διπλής εκθέσεως” αδιαφορεί επιδεικτικά για την αρµονική σταθερότητα της υποτιθέµενης “πρώτης εκθέσεως” 
και ασχολείται αποκλειστικά µε την θεµατική της συνιστώσα, είναι µια κακή θεωρία που δεν αποδεικνύει τίποτε 
απολύτως! Το “πλεονέκτηµά” της, εν προκειµένω, αναδεικνύεται µόνο σε σχέση µε µια άλλη, εξίσου κακή 
θεώρηση του εναρκτήριου ritornello ως “ορχηστρικής εισαγωγής”, δηλαδή ως ενός επιπρόσθετου δοµικού 
τµήµατος στον βασικό κορµό της σονάτας που δεν αλληλεπιδρά µε τις κύριες µακροδοµικές ενότητες, παρά 
µόνον αντλεί από αυτές θεµατικό υλικό. Στην πραγµατικότητα όµως, όλα τα ritornelli (και δη το εκτενέστερο 
εναρκτήριο) αποτελούν συστατικά δοµικά µέλη των σύνθετων δοµικών τύπων σονάτας κοντσέρτου και ως 
τέτοια έχουν βεβαίως κάθε δυνατότητα αλληλεπιδράσεως µε τις σολιστικές ενότητες, οι οποίες παράλληλα 
εκπληρώνουν τους θεµελιώδεις αρµονικούς όρους της σονάτας. 
946 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 18 και 32. 
947 Ως προς την πραγµάτωση της τριµερούς µορφής σονάτας κοντσέρτου στην δεδοµένη περίπτωση σηµειώνεται 
γενική οµοφωνία· βλ. σχετικά: Arthur Hutchings, Les concertos pour piano de Mozart (µτφρ. Odile Demange), 
Actes Sud, Paris 1991, σ. 47· Girdlestone, ό.π., σ. 80· Hans Tischler, Eine Form-Analyse von Mozarts 
Klavierkonzerten, Institut für Mittelalterliche Musikforschung (Wissenschaftliche Abhandlungen, Bd. 10), 
Koninklÿke Van Gorcum & Comp., Assen 1966, σ. 9· Weising, ό.π., σ. 74· Brück, ό.π., σ. 24· Roeder, ό.π., σ. 
125· Karol Berger, “Mozart’s Concerto Andante Punctuation Form”, στο: Konrad Küster – Elisabeth Föhrenbach 
(επιµ.), Mozart-Jahrbuch 1998, Bärenreiter, Kassel 2000, σ. 119. 
948 Πρβλ. Tischler (ό.π., σ. 9), Brück (ό.π., σ. 24-26) και Berger (ό.π., σ. 135 και 136). Ο Weising (ό.π., σ. 74), 
αντιθέτως, συµπεριλαµβάνει εσφαλµένως και τα µ. 13-17 στα καταληκτικά θεµατικά στοιχεία του κοµµατιού. 
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µ. 23-27 µε 1-5 και µ. 28 µε 6-7) και η τελική πτώση στην Σολ-µείζονα ενισχύεται περαιτέρω 
από µια ορχηστρική παρεµβολή στα µ. 29-30 που συνίσταται στο δίµετρο 17-18 του 
εναρκτήριου ritornello.949 Στην συνέχεια παρουσιάζεται νέο θεµατικό υλικό για τις ανάγκες 
ενός µεταβατικού τµήµατος στα µ. 31-38 (µε κατάληξη στην διπλή δεσπόζουσα), ενώ στην 
Ρε-µείζονα ακολουθεί ένα ανάπτυγµα του πλαγίου θέµατος του ritornello (στα µ. 39-55), 
που περιλαµβάνει ορχηστρικές παρεµβολές (µ. 39-40 = µ. 8-9 καθώς και µ. 43-44 = µ. 10-
11), πιανιστικές αναγωγές-παραλλαγές του πρωτότυπου ορχηστρικού υλικού (πρβλ. τα µ. 
41-42 µε τα 8-9, τα µ. 45-47 µε τα 10-12, αλλά και τα µ. 48-51 µε τα 13-16) καθώς και νέα 
σολιστικά “περάσµατα” (στα µ. 52-55).950 Έτσι, φθάνουµε στο δεύτερο ritornello των µ. 56-
60, το οποίο επέχει θέση κατακλείδας της εκθέσεως και επενδύεται θεµατικά µε νέες 
φιγούρες στα µ. 56-58, οι οποίες πάντως στα µ. 59-60 καταλήγουν στο γνώριµο 
καταληκτικό δίµετρο 17-18 σε µεταφορά στην Ρε-µείζονα.951 Η επεξεργασία των µ. 61-70, 
εξ άλλου, συνίσταται µόνο σε έναν ισοκράτη επί της δεσπόζουσας της αρχικής τονικότητος 
που προετοιµάζει την επερχόµενη επανέκθεση,952 αν και η πεντάµετρη πιανιστική ιδέα των 
µ. 61-65 – που αµέσως µετά επαναλαµβάνεται από την ορχήστρα στα µ. 66-70,953 εν είδει 
ενός τρίτου ritornello – εµπεριέχει ορισµένες έµµεσες αναφορές σε γνώριµα στοιχεία (πρβλ. 
τα µελωδικά κατιόντα πηδήµατα των µ. 62-63 µε εκείνο του µ. 14 καθώς και την πιανιστική 
γραφή των µ. 61-65 προς την ανάλογη των µεταβατικών µ. 35-38).954 Στην επανέκθεση, 
τώρα, το κύριο θέµα επιστρέφει αυτούσιο στην σολιστική του εκδοχή στα µ. 71-78 (πρβλ. 
µ. 23-30), η µετάβαση στρέφεται αρχικά προς την υποδεσπόζουσα στα µ. 79-82 (πρβλ. µ. 
31-34) και από εκεί επαναπροσεγγίζει έπειτα την αρχική τονικότητα µε µια µικρή 
εσωτερική διεύρυνση (πρβλ. µ. 83-84 και 85-86 µε 35-36 καθώς και µ. 87-88 µε 37-38), 
ενώ ολόκληρο το πλάγιο θέµα της εκθέσεως µεταφέρεται ουσιαστικά αµετάβλητο στην 
Σολ-µείζονα στα µ. 89-105.955 Το καταληκτικό ritornello, τέλος, εκπληρώνει δύο δοµικές 
λειτουργίες σε σχετικώς ευρεία έκταση: στα µ. 106-110 η προετοιµασία της σολιστικής 
καντέντσας πραγµατώνεται µε ένα ανάπτυγµα του νέου υλικού του δεύτερου ritornello 
(πρβλ. µ. 106-107 µε 56-57),956 ενώ για την κατακλείδα της επανεκθέσεως (µ. 111-119) ο 
Mozart επαναφέρει αυτούσια τα µ. 10-12 αλλά και τα µ. 17-22 του εναρκτήριου 
ritornello957 – τα οποία σε αυτό το σηµείο πλέον αποκαλύπτουν πλήρως την καταληκτική 
τους λειτουργία σε επίπεδο µακροδοµής, ενόσω µε τις σποραδικές παρεµβολές του 
διµέτρου 17-18 στα µ. 29-30, 59-60 και 77-78958 ο ίδιος ρόλος είχε ουσιαστικά εκδηλωθεί 
µόνο σε “τοπικά” συµφραζόµενα (ολοκλήρωση του κυρίου θέµατος στις δύο εξωτερικές 
ενότητες καθώς και της κατακλείδας της εκθέσεως). 
 Η περίπτωση του Andante ma adagio σε Φα-µείζονα του κοντσέρτου για φαγγόττο σε 
Σι-ύφεση-µείζονα KV 186e / 191 του 1774 βρίσκεται κάπου στο µέσο των δύο 
προαναφερόµενων πραγµατώσεων του τριµερούς τύπου σονάτας κοντσέρτου, δεδοµένου του 
ότι το εναρκτήριο ritornello εµφανίζεται ιδιαιτέρως λειψό σε θεµατικά περιεχόµενα, 
παράλληλα όµως η επανέκθεση διαφοροποιείται σηµαντικά και ποικιλοτρόπως σε σχέση µε 
                                                 
949 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 74 και 85-86. Τουναντίον, ο Tischler (ό.π., σ. 9) τοποθετεί περιέργως την ορχηστρική 
παρεµβολή των µ. 29-30 στην έναρξη του ακόλουθου µεταβατικού τµήµατος. 
950 Πρβλ. Tischler, ό.π., σ. 9· Weising, ό.π., σ. 74, 85, 86 και 107. 
951 Πρβλ. Tischler, ό.π., σ. 9· Weising, ό.π., σ. 74 και 87· Brück, ό.π., σ. 26· Berger, ό.π., σ. 136. 
952 Πρβλ. Girdlestone, ό.π., σ. 80· Roeder, ό.π., σ. 126· Berger, ό.π., σ. 135. 
953 Πρβλ. Robert D. Levin, “Mozart’s Keyboard Concertos”, στο: Robert L. Marshall (επιµ.), Eighteenth-Century 
Keyboard Music, Schirmer Books (Studies in Musical Genres and Repertories), New York 1994, σ. 354. 
954 Την σχέση αυτή του θεµατικού υλικού της επεξεργασίας προς το υλικό του δευτέρου τετραµέτρου της 
µεταβάσεως της εκθέσεως υποδεικνύουν επίσης οι Tischler (ό.π., σ. 9) και Weising (ό.π., σ. 74, 107 και ιδίως 
87). 
955 Πρβλ. Tischler, ό.π., σ. 9· Weising, ό.π., σ. 74 και 88-89. 
956 Πρβλ. Tischler, ό.π., σ. 9· Weising, ό.π., σ. 74 και 89· Brück, ό.π., σ. 26. 
957 Πρβλ. Tischler, ό.π., σ. 9· Weising, ό.π., σ. 74, 89 και 107· Brück, ό.π., σ. 27· Berger, ό.π., σ. 136. 
958 Πρβλ. και την σχετική επισήµανση του Weising, ό.π., σ. 107. 
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την έκθεση. Από τα έξι µέτρα του εναρκτήριου ritornello τα δύο πρώτα συνιστούν την αρχική 
φράση του κυρίου θέµατος,959 η οποία µάλιστα διαθέτει σηµαντική αυτονοµία που της 
επιτρέπει να εµφανίζεται κατά κανόνα χωρίς την µελωδική της εξέλιξη στα µ. 3-5· η 
κατάληξη στην δεσπόζουσα στο µ. 6, εξ άλλου, συνδέεται µε την έναρξη της σολιστικής 
εκθέσεως µε µια φιγούρα τετάρτων, η οποία επανεµφανίζεται στην πορεία του κοµµατιού ως 
ένα σύντοµο – συνδετικό είτε καταληκτικό – ορχηστρικό µοτίβο. Στην έκθεση, τώρα, το 
κύριο θέµα ανοίγει µε την παράθεση της µελωδίας των µ. 1-2 από το φαγγόττο στα µ. 7-8, 
ολοκληρώνεται όµως µε µια νέα δίµετρη φράση στα µ. 9-10· καινούργια, επίσης, είναι τα 
θεµατικά περιεχόµενα τόσο της µεταβάσεως των µ. 11-12 (που καταλήγει στην διπλή 
δεσπόζουσα), όσο και της πλάγιας θεµατικής οµάδος στην Ντο-µείζονα στα µ. 13-16a και 
16b-20a.960 Αντιθέτως, το δεύτερο ritornello επικυρώνει (ως κατακλείδα της εκθέσεως) την 
δευτερεύουσα τονικότητα µε µια συνεπτυγµένη εκδοχή του αρχικού διµέτρου του κυρίου 
θέµατος στα µ. 20b-21961 και ακολούθως δηµιουργεί ένα συνδετικό πέρασµα προς την 
επεξεργασία µε ανάκληση της φιγούρας του µ. 6 στο µ. 22. Η µεσαία αυτή σολιστική ενότητα 
έχει µικρή έκταση (µ. 23-26) και θεµατικό υλικό που µόνον αµυδρά παραπέµπει σε ανάπτυξη 
συγκεκριµένων µοτιβικών περιεχοµένων της εκθέσεως·962 από την άλλη πλευρά βέβαια, η 
αρµονική της πορεία προς την δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος ακολουθεί έναν κύκλο 
πεµπτών και καταλήγει σε µια σύντοµη ορχηστρική παρεµβολή στο µ. 26b, µε την 
χαρακτηριστική φιγούρα του µ. 6 σε ρυθµική σµίκρυνση να προαναγγέλλει εδώ την έναρξη 
µιας νέας µακροδοµικής ενότητος.963 Πράγµατι, η επανέκθεση ξεκινά στο µ. 27 µε το αρχικό 
µέτρο του εναρκτήριου ritornello σε ρόλο “τριπλής επαναφοράς” (τρίτο ritornello)964 και 
συνεχίζεται στα µ. 28-33 µε ανάµειξη των βασικών “σολιστικών” (πρβλ. µ. 28-29 µε 7-8 και 
µ. 32-33 µε 9-10) και “ορχηστρικών” συστατικών (πρβλ. µ. 30-31 µε 3-4) του κυρίου θέµατος 
σε µια τελική – πληρέστερη όλων – εκδοχή του.965 Επιπλέον, τόσο το υλικό της µεταβάσεως 
όσο και των πλαγίων θεµατικών ιδεών αναπτύσσεται σε µεγαλύτερη έκταση στην τρίτη αυτή 
ενότητα: συγκεκριµένα, το µ. 11 παρατίθεται κατ’ αρχάς στο µ. 34, αλλά αλυσιδοποιείται στα 
µ. 35 και 36 πριν την επαναφορά του πτωτικού µ. 12 στο µ. 37 της µεταβάσεως· η πρώτη 
πλάγια ιδέα µεταφέρεται κατόπιν στην Φα-µείζονα χωρίς αλλαγές στα µ. 38-41a, πλην όµως 
η πτωτική της κατάληξη διπλασιάζεται σε παραλλαγή στα µ. 41b-42a· και τέλος, η δεύτερη 
πλάγια ιδέα διευρύνεται εσωτερικά στα µ. 45b-46 (πρβλ. αντιθέτως τα µ. 42b-45a µε τα 16b-
19a και το µ. 47 µε τα 19b-20a).966 Η µετέπειτα ορχηστρική προετοιµασία για την αυτοσχέδια 
καντέντσα του σολίστα στα µ. 48-49 βασίζεται πάντως µόνο σε συνοδευτικές φιγούρες 
δεκάτων-έκτων, ενώ το καταληκτικό ritornello ολοκληρώνεται (λειτουργώντας και ως 
κατακλείδα της επανεκθέσεως) µε µια συνοπτικότατη αναφορά στην δίµετρη αρχική φράση 
του κυρίου θέµατος στο µ. 50 που συνδέεται άµεσα µε την φιγούρα τετάρτων του µ. 6 στο µ. 
51 (που προσλαµβάνει καταληκτική πλέον λειτουργία) και µια απέριττη κατάληξη στην 
συγχορδία της τονικής στο µ. 52.967 
 Το τέταρτο κοντσέρτο αυτής της περιόδου είναι το concertone για δύο βιολιά σε Ντο-
µείζονα KV 186E / 190, γραµµένο επίσης το 1774, που περιλαµβάνει ένα Andantino grazioso 
                                                 
959 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 68. 
960 Πρβλ. µόνο εν µέρει τις σχετικές υποδείξεις του Weising, ό.π., σ. 68. 
961 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 68 και 69. 
962 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 68, καθώς επίσης Milan Turković, Analytische Überlegungen zum klassischen Bläser-
Konzert am Beispiel von Mozarts Fagott-Konzert KV 191, Musikverlag Emil Katzbichler (Schriften der 
Hochschule »Mozarteum« Salzburg, Bd. 7), München – Salzburg 1981, σ. 18.  
963 Πρβλ. εν µέρει Weising, ό.π., σ. 68. 
964 Πρβλ. Turković, ό.π., σ. 19. Ο Weising (ό.π., σ. 68), αντιθέτως, εντάσσει το µέτρο αυτό στο πλαίσιο της 
µεσαίας µακροδοµικής ενότητος, πράγµα όµως παράλογο τόσο από αρµονικής όσο και από θεµατικής πλευράς. 
965 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 68 και 69. 
966 Πρβλ. περίπου Weising, ό.π., σ. 68. 
967 Ο Weising (ό.π., σ. 68), τουναντίον, εκλαµβάνει ως εντελώς νέα µοτιβικά στοιχεία εκείνα των µ. 48-49 αλλά 
και του µ. 50. 
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σε Φα-µείζονα σε διµερή µορφή σονάτας κοντσέρτου.968 Το εναρκτήριο ritornello 
παρουσιάζει στην αρχική τονικότητα ένα κύριο θέµα µε κατάληξη στην δεσπόζουσα (στα µ. 
1-13), δύο πλάγιες θεµατικές ιδέες (στα µ. 14-22 και 23-26) καθώς και δύο ακόµη θεµατικά 
στοιχεία (στα µ. 27-29 και 30-32), ο ρόλος των οποίων θα αποκαλυφθεί παρακάτω.969 Με την 
έναρξη πάντως της εκθέσεως, ο Mozart εισάγει το πρώτο σόλο βιολί µε µια νέα κύρια 
θεµατική ιδέα στα µ. 33-36, ενώ το ορχηστρικό κύριο θέµα εµφανίζεται αποσπασµατικά στα 
µ. 37-39 (πρβλ. µ. 2-4), διατηρώντας εντούτοις τον ορχηστρικό του χαρακτήρα στο πλαίσιο 
µιας κύριας θεµατικής οµάδος!970 Η ίδια αντιπαράθεση solo – tutti πραγµατώνεται µάλιστα 
και ανάµεσα στα µ. 40-46 (όπου το δεύτερο σόλο βιολί προεκτείνει την ιδέα που εισήγαγε 
νωρίτερα το πρώτο) και 47-52 (πρβλ. περίπου µ. 2-3, 6-7 ή 10-11 και 12-13), 
προσλαµβάνοντας όµως µεταβατική πλέον λειτουργία,971 η οποία και επεκτείνεται (σε 
επικάλυψη) στα µ. 52-63 µε την ανάκληση των φιγούρων των µ. 30-31 από τα δύο σολιστικά 
βιολιά στα µ. 53 και 55 αλλά και µε νέα σολιστικά περάσµατα στο πρώτο όµποε (µ. 56-59) 
και στο πρώτο σόλο βιολί (µ. 60-63).972 Έχοντας λοιπόν εµφανισθεί ήδη από το µ. 47, η 
δευτερεύουσα τονικότητα της Ντο-µείζονος εδραιώνεται πλέον µε την πλάγια θεµατική 
οµάδα των µ. 64-86 (πρβλ. µ. 64-76 µε 14-26, ενώ η προέκταση της δεύτερης ιδέας στα µ. 77-
79 και τα σολιστικά περάσµατα των µ. 80-86 συνιστούν νέο υλικό) και επικυρώνεται 
οριστικά µε το δεύτερο ritornello των µ. 87-94, το οποίο λειτουργεί προφανώς ως κατακλείδα 
της εκθέσεως, συνδέοντας µάλιστα εντός του νέο θεµατικό υλικό (στα µ. 87-91) µε την ιδέα 
των µ. 30-31 στα µ. 92-93.973 Η δεύτερη σολιστική ενότητα ανοίγει σε επικάλυψη µε το 
ritornello αυτό στα µ. 94-97 µεταφέροντας το σολιστικό κύριο θέµα των µ. 33-36 στην Ντο-
µείζονα· η “απάντηση”, δε, από την ορχήστρα (µε την δική της κύρια θεµατική ιδέα) έρχεται 
ελαφρώς διευρυµένη στα µ. 98-101, µετατρέποντας όµως από την ντο-ελάσσονα προς την 
σχετική ρε-ελάσσονα. Η αναπτυξιακή αυτή εναλλαγή του υλικού της κύριας θεµατικής 
οµάδος της εκθέσεως εξελίσσεται από εκεί και ύστερα µε τονικούς σταθµούς στην ρε-
ελάσσονα (solo στα µ. 102-108 = µ. 40-46), στην λα-ελάσσονα (εµβόλιµο tutti στα µ. 109-
111 = µ. 10-12) αλλά και στην Φα-µείζονα (solo στα µ. 112-115 = µ. 33-36· εµβόλιµο tutti 
στα µ. 116-119 = µ. 37-38 συν 51-52), ενώ στα µ. 119-124 και 134-139 µεταφέρονται τα 
περιεχόµενα της µεταβάσεως στην υπερκείµενη τετάρτη (πρβλ. µ. 52-57 και 58-63) και µε 
την προσθήκη ενσωµατωµένης ανάπτυξης στα µ. 125-133 (αλυσιδοποίηση των µ. 119-124 
στην περιοχή της υποδεσπόζουσας και περαιτέρω µελωδική εξύφανση).974 Έτσι, στα µ. 140-
162 επανεκτίθεται αναλλοίωτη στην αρχική τονικότητα η πλάγια θεµατική οµάδα, όπως εξ 
άλλου και η κατακλείδα των µ. 87-94 επανέρχεται αυτούσια στην Φα-µείζονα στα µ. 185-192 
                                                 
968 Ο Weising (ό.π., σ. 67 και 69), µη δυνάµενος να βρει κάποια καλύτερη εξήγηση, αναφέρεται σε µια “τριµερή 
µορφή σονάτας χωρίς µεσαία ενότητα”, αναφερόµενος ειδικότερα σε “ορχηστρική” και “σολιστική έκθεση” 
καθώς και σε “επανέκθεση” κατά το πρότυπο της “εκθέσεως”! 
969 Για τον Weising (ό.π., σ. 67), αντιθέτως, τα µ. 23-32 αντιστοιχούν στο σύνολό τους σε καταληκτικές ιδέες. 
Επιπροσθέτως, ο ίδιος (ό.π., σ. 68) παρατηρεί µια στενή µοτιβική συνάφεια µεταξύ του κυρίου και του πλαγίου 
θέµατος των µ. 14-22, την οποία όµως προσωπικά αδυνατώ να διακρίνω. 
970 Ο Weising (ό.π., σ. 67 και 69) παρατηρεί πολύ σωστά ότι η πρακτική της εισαγωγής µιας νέας σολιστικής 
ιδέας που έρχεται σε αντιπαράθεση µε τις υφιστάµενες ορχηστρικές, πέραν της σπανιότητος της εφαρµογής της 
στις µορφές κοντσέρτου της κλασσικής περιόδου, ανάγεται στην θεµατική αυτονοµία των τµηµάτων tutti και 
solo του κοντσέρτου της περιόδου του µπαρόκ. 
971 Αυτό το κρίσιµο ζήτηµα διαφεύγει της – πρωτίστως θεµατικά προσανατολισµένης – ερµηνείας του Weising 
(ό.π., σ. 67), ο οποίος µοιραία εντάσσει και τα µ. 40-52 στην κύρια θεµατική οµάδα. 
972 Πρβλ. εν µέρει Weising, ό.π., σ. 67. Στον κατά διαστήµατα σολιστικό ρόλο που ανατίθεται τόσο στο πρώτο 
όµποε όσο και σε ένα τσέλλο (βλ. παρακάτω, στα µ. 80-81 και 156-157) αναφέρεται επίσης ο Roeder, ό.π., σ. 126. 
973 Πρβλ. εν µέρει Weising, ό.π., σ. 67 – είναι σαφές ότι τα σολιστικά περάσµατα προς το τέλος της πλάγιας 
θεµατικής οµάδος δεν συνιστούν καταληκτικό υλικό, λειτουργία που ανατίθεται µόνο στο δεύτερο ritornello, το 
οποίο µε την σειρά του σε καµµία περίπτωση δεν µπορεί να θεωρηθεί ως “µετάβαση”. 
974 Στο σχετικό διάγραµµα του Weising (ό.π., σ. 67) παρουσιάζονται µε αρκετή ακρίβεια οι θεµατικές αυτές 
αντιστοιχίες του πρώτου “ηµίσεως” της δεύτερης σολιστικής ενότητος προς την έκθεση, αλλά ερµηνεύονται ως 
επί το πλείστον κατά τρόπον εσφαλµένο. 
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(το µ. 192 αντιστοιχεί δοµικά και λειτουργικά στο µ. 94, αλλά θεµατικά ταυτίζεται µε το µ. 
32 του εναρκτήριου ritornello, δεδοµένου του ότι εδώ δεν επικαλύπτεται πλέον µε επόµενο 
δοµικό τµήµα).975 Το καταληκτικό ritornello, εντούτοις, έχει ξεκινήσει ήδη από τα µ. 163-166 
– όπου η προετοιµασία της σολιστικής καντέντσας αξιοποιεί το µοναδικό εκείνο στοιχείο του 
εναρκτήριου ritornello (στα µ. 27-29) που δεν έτυχε καµµιάς εφαρµογής στις δύο εκτενείς 
σολιστικές ενότητες976 – και ενσωµατώνει στην συνέχεια την πλήρως καταγεγραµµένη 
καντέντσα (µ. 167-184), στην οποία µάλιστα πέραν των δύο σολιστικών βιολιών µετέχουν το 
πρώτο όµποε και ένα σόλο βιολοντσέλλο!977 Εν κατακλείδι λοιπόν, διαπιστώνεται ότι σε 
αυτήν την εξαιρετικά εκτεταµένη σύνθεση οι κύριες και πλάγιες θεµατικές ιδέες του 
εναρκτήριου ritornello βρίσκουν την ενδεδειγµένη θέση τους σε αµφότερες τις σολιστικές 
ενότητες (έστω και συνδυαζόµενες µε νέες, “σολιστικές” ιδέες), ενώ στα δύο τελευταία 
θεµατικά του στοιχεία επιφυλάσσεται ιδιαίτερος ρόλος: προετοιµασίας της σολιστικής 
καντέντσας για το ένα (µ. 27-29) και µεταβατικού αλλά και καταληκτικού – συγχρόνως – 
υλικού για το άλλο (µ. 30-32). 
 

Τα πορίσµατα που προκύπτουν από την εξέταση των αργών µερών σε µορφές 
σονάτας του πλούσιου οργανικού ρεπερτορίου της περιόδου 1769-1774 του Mozart µπορούν 
πλέον να συνοψισθούν στις ακόλουθες θέσεις: 
 α) Σε αντίθεση µε τα πρώτα του έργα της δεκαετίας του 1760, από το 1770 και έπειτα 
ο Mozart στρέφεται αποφασιστικά προς τον τριµερή τύπο σονάτας, ανεξαρτήτως είδους είτε 
χρονικής συγκυρίας.978 Οι δύο µακροδοµικές επαναλήψεις εφαρµόζονται στην συντριπτική 
πλειονότητα των σχετικών δειγµάτων, ενώ οι λιγοστές εξαιρέσεις αφορούν στα αργά µέρη 
ορισµένων συµφωνιών (επανάληψη µόνο της εκθέσεως στο αρχικό αργό µέρος της 
συµφωνίας KV 132 αλλά και της KV 134· καµµία επανάληψη στο αργό µέρος της KV 161a / 
184) και φυσικά όλων των κοντσέρτων. Ο διµερής τύπος σονάτας, αντιθέτως, εφαρµόζεται 
σποραδικά στα είδη της συµφωνίας (KV 73l / 81 και KV 111b / 96), του κουαρτέττου 
εγχόρδων (KV 125b / 137 και KV 125c / 138) αλλά και του κοντσέρτου (KV 186E / 190),979 
ενώ – πέραν της περιπτώσεως του κοντσέρτου – προβλέπεται πάντοτε η επανάληψη 
αµφοτέρων των µακροδοµικών ενοτήτων. Τέλος, η εφαρµογή της µορφής σονάτας χωρίς 
επεξεργασία (και άνευ επαναλήψεων, βεβαίως) την περίοδο αυτή περιορίζεται αποκλειστικά 
σε πέντε αργά συµφωνικά µέρη των ετών 1770 και 1773.  
 β) Οι επιλογές του Mozart για τον αρµονικό σχεδιασµό της εκθέσεως παρουσιάζουν 
αρκετή ποικιλία. Στον µείζονα τρόπο, η διαδοχή τονικής – δεσπόζουσας είναι απαρασάλευτη·980 
ορισµένες φορές βέβαια, αυτή η πρώτη ενότητα ολοκληρώνεται µε µια επαναπροσέγγιση της 
αρχικής τονικότητος, που µάλιστα σε µία µεµονωµένη περίπτωση (KV 133) οδηγεί και στην 
επανεµφάνισή της πριν την επανέναρξη της εκθέσεως! Στον ελάσσονα τρόπο, παρ’ ότι τα 
σχετικά δείγµατα γραφής είναι πολύ λιγότερα σε ποσότητα από εκείνα σε µείζονα τρόπο, 
δίπλα στην επικρατούσα ακολουθία τονικής – µείζονος σχετικής, συναντάµε την εναλλακτική 
πρόοδο προς την ελάσσονα δεσπόζουσα (KV 171) καθώς και µία “έκθεση τριών 
τονικοτήτων” (KV 168) που συνδυάζει τα προαναφερθέντα τονικά κέντρα σε µια διαδροµή 
από την τονική προς την µείζονα σχετική και τελικά προς την ελάσσονα δεσπόζουσα. 
Παρεµβολές στον αντίθετο τρόπο σπανίως λαµβάνουν χώραν σε µια έκθεση, αλλά παρ’ όλα 
αυτά µπορούν πλέον να εντάσσονται όχι µόνο στο ενδιάµεσο µεταβατικό τµήµα (KV 173dB / 
                                                 
975 Πρβλ. – µε τις ήδη διατυπωθείσες επιφυλάξεις – Weising, ό.π., σ. 67. 
976 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 67. 
977 Πρβλ. Roeder, ό.π., σ. 126. 
978 Πρβλ. εν γένει Weising (ό.π., σ. 173, 175 και 176) και ειδικά για το είδος της συµφωνίας Seiffert (Mozarts 
frühe Streichquartette, ό.π., σ. 191). 
979 Αλλά δεν εγκαταλείπεται οριστικώς κατά τα έτη 1772-1773, όπως ισχυρίζεται ο Weising, ό.π., σ. 176. 
980 Για συγκεκριµένες µεθόδους προσέγγισης της δευτερεύουσας τονικότητος στα έργα του Mozart αυτής της 
περιόδου, βλ. Seiffert, “»Absatzformeln«…”, ό.π., σ. 132. 
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183) αλλά και στην πρώτη (KV 169) ή την δεύτερη τονική περιοχή (KV 157).981 Από την 
άλλη πλευρά, στην περίπτωση της εκθέσεως του KV 169 ο Mozart πειραµατίζεται περαιτέρω 
µε µια επίφαση “εκθέσεως τριών τονικοτήτων” σε µείζονα τρόπο: στην πραγµατικότητα 
βέβαια, η σχετική της οµώνυµης ελάσσονος που εισάγεται στην έναρξη της µεταβάσεως 
στρέφεται γρήγορα προς την ελάσσονα δεσπόζουσα (που τελικά οδηγεί στην προσδοκώµενη 
µείζονα δεσπόζουσα), µε αποτέλεσµα να εκλαµβάνεται τελικά ως ενδιάµεση τονικοποίηση 
και όχι ως πλήρως επικυρωµένος τονικός σταθµός. Ως προς την θεµατική διάσταση της 
εκθέσεως, η προτίµηση προς ένα ενιαίο κύριο θέµα (πολύ συχνά σε δοµή προτάσεως ή 
περιόδου) είναι µεν συντριπτική αυτήν την περίοδο, όχι όµως και αποκλειστική, στον βαθµό 
που µια κύρια θεµατική οµάδα εντοπίζεται πλέον σε µεµονωµένα αργά µέρη συµφωνιών 
αλλά και κοντσέρτων. Η προοδευτική διεύρυνση των µορφών επιβάλλει παράλληλα και την 
συχνότερη (σε σχέση µε το παρελθόν) διαµόρφωση µιας πλάγιας θεµατικής οµάδος, παρ’ ότι 
βεβαίως η ύπαρξη ενός µόνο πλαγίου θέµατος είναι δύο φορές πιο συχνή.982 Αντιστοίχως, η 
πιθανότητα εµφάνισης νέων µεταβατικών ιδεών ή ενός παραγώγου από το κύριο θέµα 
µεταβατικού τµήµατος983 είναι διπλάσια σε σχέση µε εκείνη µιας αδιαµεσολάβητης 
διασύνδεσης των δύο τονικών-θεµατικών περιοχών· η διαµόρφωση µιας “τριτµηµατικής 
εκθέσεως” πάντως παραµένει και την περίοδο αυτή εξαιρετικά σπάνια. Παράλληλα, 
τουλάχιστον οι µισές από τις εκθέσεις των ετών 1769-1774 (ανεξαρτήτως δοµικού προτύπου) 
ολοκληρώνονται µε µια διακριτή καταληκτική ιδέα (ενίοτε όµως και µε περισσότερες από 
µία)984 είτε µε ένα συνδετικό πέρασµα προς την επανέναρξη της εκθέσεως ή την έναρξη της 
επεξεργασίας. Τέλος, η πληθωρικότητα της µελωδικής εµπνεύσεως του Mozart αποδεικνύεται 
τελείως ασύµβατη µε τις προδιαγραφές της “µονοθεµατικότητος”, η οποία ως εκ τούτου 
καθίσταται ανιχνεύσιµη σε εξαιρετικές µόνο περιπτώσεις. 
 γ) Η ενότητα της επεξεργασίας στο ρεπερτόριο αυτής της περιόδου είναι κατά κανόνα 
αισθητά µικρότερη σε έκταση των δύο εξωτερικών και αρκετά συχνά προσλαµβάνει 
περισσότερο την λειτουργία ενός (σύντοµου) µεταβατικού τµήµατος προς την επανέκθεση 
παρά ενός πραγµατικού πεδίου θεµατικής ανάπτυξης και εκτενούς τονικής περιπλάνησης.985 
Ο τύπος της µονοτµηµατικής επεξεργασίας πραγµατώνεται άλλωστε διπλάσιες φορές σε 
σχέση µε εκείνον της διτµηµατικής, ενόσω ο τριτµηµατικός τύπος παραµένει κατ’ ουσίαν 
άγνωστος για τα αργά µέρη.986 Ενδεικτικό επίσης είναι το ότι στις µισές περίπου από τις 
εξετασθείσες επεξεργασίες κανένας ενδιάµεσος τονικός σταθµός δεν παγιώνεται µέχρι την 
οριστική κατάληξη στην δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος.987 Στην αντίθετη πάντως 
περίπτωση, οι τονικές επιλογές του Mozart είναι λίγο-πολύ αναµενόµενες: στον µείζονα 
τρόπο, η σχετική ελάσσονα,988 η σχετική της υποδεσπόζουσας, η ίδια η υποδεσπόζουσα αλλά 
και η σχετική της δεσπόζουσας989 µπορούν να επικυρωθούν µε µια τέλεια ή (πολύ πιο 
σπάνια) µισή πτώση, ενώ στον ελάσσονα τρόπο έµφαση δίνεται στην υποδεσπόζουσα, στην 
µείζονα σχετική είτε στην ελάσσονα δεσπόζουσα. Όσον αφορά όµως ειδικότερα στην έναρξη 
                                                 
981 Πρβλ. εν µέρει Kurzmann, ό.π., σ. 70. 
982 Πρβλ. εν µέρει Weising, ό.π., σ. 175 και 177. 
983 Ειδική µνεία στην δυνατότητα διαµόρφωσης ενός µεταβατικού τµήµατος από το υλικό του κυρίου θέµατος 
κάνει ο W. Fischer, ό.π., σ. 62. 
984 Στην µεγάλη έκταση που ενδέχεται να λάβουν οι καταληκτικοί αυτοί σχηµατισµοί αναφέρεται ο W. Fischer, 
ό.π., σ. 62. Ο Weising (ό.π., σ. 174), εξ άλλου, υποδεικνύει την θεµατική συγγένεια των καταληκτικών ιδεών 
προς την κεφαλή του κυρίου θέµατος ως µια επιµέρους δυνατότητα κατά την παρούσα χρονική περίοδο. 
985 Η Kurzmann (ό.π., σ. 75) συνδέει το φαινόµενο αυτό πρωτίστως µε αργά µέρη. Πρβλ. επίσης Girdlestone 
(ό.π., σ. 44) και Seiffert (“»Absatzformeln«…”, ό.π., σ. 131). 
986 Τα δεδοµένα αυτά παρεκκλίνουν εµφανέστατα από τα αντίστοιχα πορίσµατα της Kurzmann, ό.π., σ. 67 και 
71. 
987 Πρβλ. εν µέρει Seiffert, “»Absatzformeln«…”, ό.π., σ. 131, και Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 191. 
988 Πρβλ. εν µέρει Kurzmann, ό.π., σ. 71. 
989 Η τονική αυτή περιοχή µνηµονεύεται επίσης από την Kurzmann (ό.π., σ. 74-75), αν και µονάχα ως 
εναλλακτική επιλογή αντί της σχετικής ελάσσονος. 
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της επεξεργασίας, στον µεν µείζονα τρόπο παρατηρείται ότι η δευτερεύουσα τονικότητα της 
εκθέσεως διατηρείται εδώ µόνο στο ήµισυ των περιπτώσεων (ενώ στις υπόλοιπες προτιµάται 
η σχετική, η υποδεσπόζουσα ή η σχετική της, µια µετατροπική κίνηση, ενδεχοµένως δε και η 
αρχική τονικότητα),990 στον δε ελάσσονα τρόπο, περαιτέρω, ότι η τονικότητα στην οποία 
καταλήγει η έκθεση ποτέ δεν προεκτείνει την ισχύ της και στην επεξεργασία, αλλά 
αντικαθίσταται άµεσα από την υποδεσπόζουσα, την σχετική (στις ιδιότυπες περιπτώσεις των 
KV 168 και KV 171), την σχετική της υποδεσπόζουσας ή από µια µετατροπική κίνηση! 
Αξίζει ακόµη να σηµειωθεί ότι συχνά στον µείζονα τρόπο η αρχική τονικότητα έχει εισαχθεί 
– ενδεχοµένως µάλιστα και εδραιωθεί – αρκετά πριν εµφανισθεί η τελική πτώση στην 
δεσπόζουσά της, όµως σε καµµία απολύτως περίπτωση η πρώιµη αυτή τονική επαναφορά δεν 
πραγµατώνεται µε υλικό από το κύριο θέµα, ώστε να αποτελέσει µια “ψευδή επανέκθεση” ή 
µια “άµεση επαναφορά”. Στην περίπτωση εξ άλλου του αρχικού αργού µέρους της συµφωνίας 
KV 132, ο Mozart επιστρέφει στην αρχική τονικότητα ήδη στο µέσον της επεξεργασίας, 
έπειτα όµως προσεγγίζει την περιοχή της ελάσσονος σχετικής και τελικά καταλήγει στην 
δεσπόζουσά της, καθιστώντας έτσι αδιαµεσολάβητη την επερχόµενη “διπλή επαναφορά” 
στην έναρξη της επανεκθέσεως. Η θεµατική πλευρά της επεξεργασίας επιβεβαιώνει εξίσου 
τον συχνά µη-αναπτυξιακό χαρακτήρα της υπό πραγµάτευση µακροδοµικής ενότητος. 
Εντύπωση προκαλεί το γεγονός ότι η εµφάνιση νέου θεµατικού υλικού στην επεξεργασία 
είναι κατά τι συχνότερη ακόµη και από την αναφορά σε περιεχόµενα του κυρίου θέµατος,991 
ενώ σε αρκετές περιπτώσεις η µεσαία ενότητα δεν ανακαλεί καµµία από τις ιδέες ή τα µοτίβα 
της εκθέσεως. Σε σχέση µε την προηγούµενη περίοδο θα πρέπει ακόµη να επισηµανθεί εδώ 
ότι η εναρκτήρια παράθεση του κυρίου θέµατος στην επεξεργασία περιορίζεται πλέον 
δραστικά (περίπου στο ένα τέταρτο των περιπτώσεων) και είναι σχεδόν πάντοτε 
αποσπασµατική·992 παράλληλα δε, υλικό από τις πλάγιες θεµατικές ιδέες καθώς επίσης από 
την κατακλείδα της εκθέσεως αξιοποιείται τώρα αρκετά συχνά στο πλαίσιο της 
επεξεργασίας,993 ενώ οι αναφορές σε θεµατικά στοιχεία της µεταβάσεως είναι ακόµη 
εξαιρετικά σπάνιες.  
 δ) Την περίοδο αυτή ο Mozart κινείται παράλληλα προς δύο κατευθύνσεις αναφορικά 
µε το ζήτηµα του σχεδιασµού της επανεκθέσεως, µια “συντηρητική” και µια περισσότερο 
“προοδευτική”, ούτως ειπείν. Είναι οπωσδήποτε εντυπωσιακό κατ’ αρχάς το γεγονός ότι ένα 
στα τέσσερα δείγµατα τριµερούς µορφής σονάτας διαθέτει αυτούσια επαναφορά όλων των 
θεµατικών περιεχοµένων της εκθέσεως στην αρχική τονικότητα (µε πιθανή παρέκκλιση προς 
την υποδεσπόζουσα στο πλαίσιο της µεταβάσεως).994 Αλλά και στις υπόλοιπες περιπτώσεις, 
καθίσταται σαφές ότι τόσο οι κύριες όσο και οι πλάγιες µε τις καταληκτικές θεµατικές ιδέες 
τείνουν εν γένει να επανεκτεθούν χωρίς δοµικές αλλοιώσεις.995 Οι λιγοστές τροποποιηµένες 
επαναφορές του κυρίου θέµατος αφορούν πρωτίστως στην αποκοπή ενός τµήµατός του και 
σπανιώτερα στην µερική αντικατάστασή του από νέο (αναπτυξιακό) υλικό ή στην διεύρυνση 
των περιεχοµένων του· τουναντίον, στις πλάγιες και καταληκτικές ιδέες βρίσκουν κάπως 
συχνότερη εφαρµογή οι δυνατότητες της διεύρυνσης και της µερικής αντικαταστάσεως από 
νέο υλικό, παρά εκείνες της σύµπτυξης ή της αποκοπής.996 Ένα άλλο αξιοµνηµόνευτο 
γεγονός έχει να κάνει µε τον χειρισµό του µεταβατικού τµήµατος στην επανέκθεση, το οποίο 
                                                 
990 Ουδέποτε όµως εµφανίζεται στο σηµείο αυτό η ελάσσονα δεσπόζουσα (απ’ ευθείας ή µέσω µετατροπικού 
περάσµατος), όπως µε έµφαση σηµειώνει η Kurzmann, ό.π., σ. 68. 
991 Πρβλ. περίπου Weising, ό.π., σ. 177. 
992 Πρβλ. εν µέρει Kurzmann (ό.π., σ. 67 και 71) καθώς και Weising (ό.π., σ. 177). 
993 Ειδικά στην χρήση καταληκτικού υλικού της εκθέσεως και δη στην έναρξη της επεξεργασίας αναφέρεται ο 
Irving, Mozart’s Piano Sonatas…, ό.π., σ. 131. 
994 Πρβλ. εν µέρει W. Fischer (ό.π., σ. 70), Rosen (Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 212) και Seiffert (Mozarts 
frühe Streichquartette, ό.π., σ. 191). 
995 Ως προς το κύριο θέµα και µόνον, πρβλ. επίσης Weising, ό.π., σ. 174. 
996 Πρβλ. εν µέρει Weising, ό.π., σ. 175. 
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είθισται να διευρύνεται εσωτερικά παρά να επανέρχεται αυτούσιο,997 ενώ σε πολύ λίγες 
περιπτώσεις από εκεί και ύστερα εξαλείφεται πλήρως, αντικαθίσταται από νέα περιεχόµενα, 
συµπτύσσεται εσωτερικά ή ενώνεται σε ένα τµήµα µε το κύριο θέµα. Ως κατ’ εξοχήν 
προοδευτικό στοιχείο θα πρέπει πάντως να εκληφθεί η εφαρµογή µιας δευτερεύουσας 
ανάπτυξης που επιρρεάζει συνήθως µόνο το κύριο θέµα (τελική εκδοχή του KV 132, KV 
186a / 201), άλλοτε όµως προεκτείνεται και στην έναρξη του πλαγίου θέµατος (τελική 
εκδοχή του KV 134b / 156) ή λαµβάνει χώραν σε νέο, εµβόλιµο δοµικό τµήµα που δεν 
αλληλεπιδρά µε τον περίγυρό του (KV 173dB / 183). Ενσωµάτωση νέων δοµικών µελών 
παρατηρείται εξ άλλου και στην περίπτωση της συµφωνίας KV 161b / 199, η επανέκθεση της 
οποίας διαθέτει σε σχέση µε την έκθεση επιπρόσθετη µικρή µετάβαση αλλά και δεύτερη 
πλάγια θεµατική ιδέα. Από αρµονικής πλευράς, τέλος, ο Mozart στρέφεται συχνά προς την 
υποδεσπόζουσα (σπανίως δε και προς την σχετική της υποδεσπόζουσας) κατά την – αυτούσια 
ή τροποποιηµένη – επαναφορά της µεταβάσεως,998 ενώ κατά κανόνα διατηρεί (στα µέρη σε 
µείζονα τρόπο) τις υφιστάµενες από την έκθεση παρεµβολές στον αντίθετο τρόπο (KV 169, 
KV 173dB / 183)· από την άλλη πλευρά, ωστόσο, η επικράτηση της αρχικής (µείζονος ή 
ελάσσονος) τονικότητος δεν επιτρέπει πλέον παρεκκλίσεις προς άλλα τονικά κέντρα (βλ. 
χαρακτηριστικά την τονική εξοµάλυνση της επανεκθέσεως του κουαρτέττου KV 169),999 
εκτός και αν η επανέκθεση ολοκληρώνεται µε ένα συνδετικό πέρασµα προς το επόµενο µέρος 
(όπως συµβαίνει στην συµφωνία KV 161a / 184, όπου αναδιατυπώνεται το αντίστοιχο 
καταληκτικό-µετατροπικό τµήµα της εκθέσεως).  
 ε) Από το 1772 και εξής ο Mozart προσθέτει συχνά στο τέλος της τριµερούς µορφής 
σονάτας µια coda ή έστω µια µικρή καταληκτική προέκταση της επανεκθέσεως (όπως στα 
KV 133, KV 134 και KV 172).1000 Στο πλαίσιο του επιπρόσθετου αυτού δοµικού τµήµατος 
είθισται η αναδροµή σε µοτίβα του κυρίου θέµατος1001 (KV 130, αρχικό αργό µέρος του KV 
132, KV 157, KV 159a / 160, KV 186a / 201, KV 186b / 202) – ειδικά µάλιστα στις 
περιπτώσεις των KV 134a / 155 και KV 174, όπου το τµήµα του κυρίου θέµατος που 
επανέρχεται εδώ συνίσταται στα πρώτα του µέτρα, τα οποία είχαν εν τω µεταξύ αποκοπεί από 
την έναρξη της επανεκθέσεως, η τακτική αυτή συνεπιφέρει µια δοµική µετάθεση που 
υπερβαίνει τα “στενά” όρια των µακροδοµικών ενοτήτων – είτε επίσης η εµφάνιση νέου 
καταληκτικού υλικού (KV 186a / 201, KV 189k / 200, KV 186c / 358), ενώ παράλληλα 
πρέπει να σηµειωθεί ότι ουδέποτε σηµειώνονται εδώ παρεκκλίσεις από την αρχική 
τονικότητα.1002 Τέλος, η coda µπορεί εξίσου να επαναληφθεί από κοινού µε την επεξεργασία 
και την επανέκθεση όπως και να εµφανισθεί άπαξ, µετά την επανάληψη των δύο 
προαναφερόµενων µακροδοµικών ενοτήτων (στην περίπτωση µάλιστα του KV 130 
παρατηρείται ένας συνδυασµός των δύο αυτών δυνατοτήτων).1003 

                                                 
997 Πρβλ. Newman, ό.π., σ. 151. 
998 Πρβλ. εν µέρει Seiffert, “»Absatzformeln«…”, ό.π., σ. 131. 
999 Πρβλ. W. Fischer, ό.π., σ. 70· Kurzmann, ό.π., σ. 71. 
1000 Ο Finscher (“Zur Coda bei Mozart”, ό.π., σ. 79, 83 και 94) παρατηρεί επιπροσθέτως ότι η τάση 
χρησιµοποίησης αυτού του µέσου µε µεγάλη συχνότητα από τις αρχές του 1772 έως το 1774 ανάγεται στην 
επίδραση που άσκησε την περίοδο εκείνη στον νεαρό συνθέτη ο Michael Haydn (αρχιµουσικός της 
αρχιεπισκοπικής αυλής του Salzburg) και µάλιστα ότι αφορά περισσότερο στα αργά µέρη παρά στα γρήγορα. 
Πρβλ. επίσης Weising (ό.π., σ. 175 και 177) και Seiffert (Mozarts frühe Streichquartette, ό.π., σ. 191, αλλά και 
“Mozarts »Salzburger« Streichquintett”, ό.π., σ. 62)· ο Neubacher (ό.π., σ. 144), εξ άλλου, υποδεικνύει ότι την 
ίδια περίοδο στις παρτιτούρες του Mozart εµφανίζεται όλο και συχνότερα η ένδειξη “coda”, η οποία µπορεί να 
λάβει αµφότερες τις έννοιες της coda ή µιας σύντοµης καταληκτικής προέκτασης της επανεκθέσεως. 
1001 Πρβλ. Weising (ό.π., σ. 175 και 177) και Esther Cavett-Dunsby, “Mozart’s Codas”, Music Analysis 7/1, 
1988, σ. 46 (σηµεία 1 και 2). 
1002 Ως προς το τελευταίο, πρβλ. την παρατήρηση του W. Fischer (ό.π., σ. 71), ότι η coda στον Mozart είναι – σε 
πρώτη φάση, τουλάχιστον – µικρών διαστάσεων και χρησιµεύει µόνο ως ενισχυµένη κατάληξη του κοµµατιού. 
1003 Ο Rosen (Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 445) υποδεικνύει πάντως ότι σε κάθε περίπτωση η coda στον 
Mozart διακρίνεται µε σαφή πτωτική τοµή από το τέλος της επανεκθέσεως. 
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 ς) Στην δεύτερη µακροδοµική ενότητα του διµερούς τύπου σονάτας, η τονική πορεία 
της εκθέσεως αντιστρέφεται, συνήθως δίχως σαφείς ενδιάµεσες τονικοποιήσεις (KV 73l / 81, 
KV 125b / 137, KV 125c / 138), ενίοτε όµως µε πτωτικές επικυρώσεις της υποδεσπόζουσας 
στον ελάσσονα τρόπο (KV 111b / 96) και της σχετικής της τονικής και της δεσπόζουσας στον 
µείζονα τρόπο (KV 186E / 190). Σε αντίθεση µε την έναρξη της επεξεργασίας του τριµερούς 
τύπου σονάτας, στην έναρξη του αναπτυξιακού τµήµατος της συγκεκριµένης µακροδοµικής 
ενότητος το κύριο θέµα εξακολουθεί κατά κανόνα να παρατίθεται σε πλήρη ή 
αποσπασµατική µορφή, ενώ ειδικά στην περίπτωση του KV 125b / 137 η πρακτική αυτή 
µετατίθεται στο εσωτερικό του αναπτυξιακού τµήµατος, διαµορφώνοντας µάλιστα µια 
(αποσπασµατική) “ψευδή επανέκθεση” στην αρχική τονικότητα! Πέραν τούτου, το 
αναπτυξιακό αυτό τµήµα βασίζεται σε υλικό από το κύριο θέµα είτε από την µετάβαση, 
µπορεί όµως και να παρουσιάσει κάτι νέο, ενώ το πλάγιο και καταληκτικό θεµατικό υλικό 
προορίζεται αποκλειστικά για το “επανεκθεσιακό” δεύτερο τµήµα, όπου επανέρχεται σχεδόν 
πάντοτε αµετάβλητο ή – κατ’ εξαίρεσιν – εσωτερικά διευρυµένο.  
 ζ) Οι σχετικές µε τον νέο δοµικό τύπο σονάτας χωρίς επεξεργασία παρατηρήσεις 
(πέραν ασφαλώς της εκθέσεως) µπορούν εδώ να συνοψισθούν σε δύο καίρια σηµεία: πρώτον, 
οι επανεκθέσεις είναι σχεδόν πάντοτε αυτούσιες προς τα περιεχόµενα των εκθέσεων (KV 73q 
/ 84, KV 74, KV 162, KV 162b / 181), αφού µόνο στην περίπτωση του KV 141a / 161 & 163 
παρατηρείται µερική αντικατάσταση και αναδόµηση του υλικού του πλαγίου θέµατος· και 
δεύτερον, η προσθήκη ενός συνδετικού περάσµατος ανάµεσα στην έκθεση και την επανέκθεση 
όχι µόνο καθίσταται “υποχρεωτική” (ανεξαρτήτως του αν βασίζεται σε υλικό της εκθέσεως ή 
σε νέες φιγούρες), αλλά ως επί το πλείστον χρησιµεύει και µετά την επανέκθεση, στην 
διαµόρφωση µιας σύντοµης καταληκτικής προεκτάσεως (KV 73q / 84 και KV 162), ενός 
ανάλογου συνδετικού περάσµατος προς το επόµενο µέρος (KV 162b / 181) ή ακόµη µιας 
ευρύτερης coda (KV 141a / 161 & 163· στην δεδοµένη µάλιστα περίπτωση ακολουθεί και 
συνδετικό πέρασµα προς το επόµενο µέρος, αλλά µε νέο µοτιβικό υλικό). 
 η) Τα τέσσερα αργά µέρη σε µορφές σονάτας κοντσέρτου παρουσιάζουν αρκετά 
ιδιαίτερα γνωρίσµατα το καθένα, µε συνέπεια οι µεταξύ τους οµοιότητες να είναι µάλλον 
περιορισµένες. Το εναρκτήριο ritornello περιλαµβάνει οπωσδήποτε το ορχηστρικό κύριο 
θέµα, αλλά από εκεί και ύστερα ενδέχεται να εµπεριέχει πλάγιες και καταληκτικές ιδέες (KV 
207, KV 175, KV 186E / 190), αλλά και ιδέες ή απλά µοτίβα µε διττό ρόλο στην εξέλιξη του 
κοµµατιού (KV 186E / 190, KV 186e / 191).1004 Το δεύτερο ritornello, επίσης, λειτουργεί 
πάντοτε ως κατακλείδα της εκθέσεως (στο KV 186e / 191, επιπλέον, και ως πέρασµα προς 
την επεξεργασία),1005 το θεµατικό υλικό της οποίας µπορεί να προέρχεται από τις 
καταληκτικές ιδέες του εναρκτήριου ritornello (KV 207) σε συνδυασµό και µε νέο υλικό (KV 
175, KV 186E / 190) ή να ανάγεται στο κύριο θέµα (KV 186e / 191).1006 Το καταληκτικό 
ritornello, εξ άλλου, ανεξαρτήτως του αν είναι το τρίτο ή το τέταρτο κατά σειρά, 
αναλαµβάνει αφ’ ενός µεν να προετοιµάσει την σολιστική καντέντσα1007 – µε ανάπλαση 
καταληκτικού υλικού από το πρώτο (KV 207) ή το δεύτερο ritornello (KV 175), µε µια ιδέα 
εξ αρχής προορισµένη γι’ αυτόν τον σκοπό (KV 186E / 190) ή µε απλές συνοδευτικές 
φιγούρες (KV 186e / 191) – και αφ’ ετέρου να λειτουργήσει ως κατακλείδα της επανεκθέσεως 
(ή της δεύτερης µακροδοµικής ενότητος στον διµερή τύπο σονάτας κοντσέρτου), έχοντας τα 
ίδια θεµατικά περιεχόµενα µε το αντίστοιχο δεύτερο ritornello (KV 207, KV 186E / 190) ή 
                                                 
1004 Η διάκριση που επιχειρεί ο Weising (ό.π., σ. 38 και 69), ανάµεσα σε εναρκτήρια ritornelli που περιορίζονται 
ουσιαστικά στο κύριο θέµα – και τα οποία θεωρούνται µάλιστα καταλληλότερα για µέρη αργής χρονικής 
αγωγής (βλ. ό.π., σ. 61) – και σε ritornelli που περιέχουν πέραν τούτου πλάγιες και καταληκτικές ιδέες, εδώ θα 
µπορούσε να οδηγήσει µονάχα στην αποµόνωση του KV 186e / 191 από τα υπόλοιπα τρία υπό εξέταση αργά 
µέρη των ετών 1773-1774. 
1005 Πρβλ. Weising (ό.π., σ. 38) και Brück (ό.π., σ. 23). 
1006 Πρβλ. εν µέρει Weising, ό.π., σ. 44. 
1007 Πρβλ. ό.π. 
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διαµορφώνοντας νέους συσχετισµούς από το απόθεµα του εναρκτήριου (KV 175, KV 186e / 
191). Το διµερές KV 186E / 190 και το τριµερές KV 207 δεν περιλαµβάνουν άλλο ritornello· 
αντιθέτως, στο τριµερές KV 186e / 191 ένα σχετικώς σύντοµο τρίτο ritornello αναλαµβάνει 
συγχρόνως την µετάβαση προς την επανέκθεση και την “τριπλή επαναφορά” (αναγόµενο στα 
θεµατικά στοιχεία του εναρκτήριου ritornello), ενώ στο επίσης τριµερές KV 175 δεν είναι 
απολύτως σαφές αν το ορχηστρικό δεύτερο ήµισυ της – ούτως ή άλλως σύντοµης – 
επεξεργασίας µπορεί να εκληφθεί ως τρίτο ritornello µε λειτουργία µετάβασης προς την 
τελευταία σολιστική ενότητα.1008 Τέλος, ως προς την σχέση του θεµατικού υλικού του 
εναρκτήριου ritornello προς τις σολιστικές ενότητες, µπορούν να επισηµανθούν τα ακόλουθα: 
α) στην έκθεση του KV 207, νέες σολιστικές ιδέες υποκαθιστούν ή θέτουν στο περιθώριο τις 
λειτουργικά αντίστοιχες ορχηστρικές, οι οποίες όµως αποκαθίστανται στην επανέκθεση µε 
παράλληλη εξάλειψη των σολιστικών·1009 β) στο KV 186e / 191, η επανέκθεση του κυρίου 
θέµατος διευρύνεται µε την ανάµειξη “ορχηστρικών” και “σολιστικών” φράσεων που 
προέρχονται από το εναρκτήριο ritornello και την σολιστική έκθεση, αντιστοίχως·1010 γ) σε 
αµφότερες τις θεµατικές οµάδες των δύο σολιστικών ενοτήτων του KV 186E / 190, οι ιδέες 
του εναρκτήριου ritornello συνδυάζονται µε νέες σολιστικές (δίχως όµως να επιχειρούν να τις 
υποκαταστήσουν πλήρως)·1011 δ) ένα σύντοµο απόσπασµα του εναρκτήριου ritornello, στο 
µεν KV 175 επικυρώνει ως ορχηστρική παρεµβολή την ολοκλήρωση του κυρίου θέµατος 
στην έκθεση αλλά και στην επανέκθεση,1012 ενώ στο KV 186E / 190 αξιοποιείται και ως 
σολιστικό θεµατικό στοιχείο στις µεταβάσεις των δύο µακροδοµικών ενοτήτων.1013 
 
 

                                                 
1008 Αναφορικά µε την ορχηστρική µετάβαση προς την επανέκθεση, βλ. Weising, ό.π., σ. 38. 
1009 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 63 και 69. 
1010 Πρβλ. ό.π., σ. 38-39. 
1011 Πρβλ. εν µέρει Weising, ό.π., σ. 42, 63 και 69. Εντούτοις, το αργό αυτό µέρος συνιστά την εξαίρεση στον 
“κανόνα” που διατυπώνει ο Weising (ό.π., σ. 70) περί εφαρµογής µόνο του τριµερούς τύπου σονάτας 
κοντσέρτου (µε πλήρη επανέκθεση) εκ µέρους του Mozart κατά την παρούσα χρονική περίοδο. 
1012 Πρβλ. εν µέρει Weising, ό.π., σ. 38 και 44. 
1013 Πρβλ. εν µέρει ό.π., σ. 44. 


