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Τα πρώτα χρόνια του Mozart στην Βιέννη (1781-1785) 
 
 Το πρώτο ήµισυ της δεκαετίας του 1780 βρίσκει τον Mozart να ασχολείται ιδιαίτερα µε 
το κοντσέρτο για πιάνο και µε ποικίλους συνδυασµούς µουσικής δωµατίου µε ή δίχως πιάνο: 
στην αριστουργηµατική εξάδα των κουαρτέττων εγχόρδων που αφιερώθηκαν στον Haydn 
προστίθενται αρκετές σονάτες για πιάνο και βιολί καθώς και ενδιαφέροντα έργα για πνευστά και 
έγχορδα είτε πιάνο. Αντιθέτως, η ενασχόληση µε το είδος της σονάτας για πιάνο είναι λιγότερο 
έντονη και η συµφωνία περνά οριστικά στο περιθώριο. Στα αργά µέρη, οι µορφές σονάτας 
συνολικά είναι κατά τι περισσότερες από τις υπόλοιπες δοµικές επιλογές, ενώ ο τριµερής τύπος 
σονάτας υπερισχύει πάντοτε εκείνου χωρίς επεξεργασία, έστω και αν ο τελευταίος εµφανίζεται µε 
µεγαλύτερη πλέον συχνότητα απ’ ό,τι στο παρελθόν. Την περίοδο αυτή δεν λείπουν επίσης 
ορισµένοι ενδιαφέροντες δοµικοί πειραµατισµοί σε έργα µουσικής δωµατίου αλλά και σε 
κοντσέρτα. Τα αργά αυτά µέρη θα εξετασθούν λοιπόν µε κύρια κριτήρια το µακροδοµικό τους 
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πρότυπο και την χρονολογική τους αλληλουχία, µε τις µορφές σονάτας κοντσέρτου ωστόσο να 
έπονται των υπολοίπων, οµαδοποιηµένες σε µια ξεχωριστή υποενότητα. 

Λαµβάνοντας ως αφετηρία το τριµερές µακροδοµικό πρότυπο, µπορούµε λοιπόν να 
ξεκινήσουµε από το Andante σε Σολ-µείζονα της σονάτας για δύο πιάνα σε Ρε-µείζονα KV 
375a / 448 του 1781.1230 Το κατ’ αρχήν οκτάµετρο κύριο θέµα εκτείνεται τελικά σε δώδεκα 
µέτρα λόγω της παρηλλαγµένης επανάληψης της δεύτερης τετράµετρης φράσης του (µ. 5-8) 
στα µ. 9-12, ενώ µετά την τέλεια πτώση το υλικό του αναπτύσσεται στο πλαίσιο της 
µεταβάσεως των µ. 13-20 υπό τύπον διαλόγου ανάµεσα στα δύο πιάνα που καταλήγει στην 
διπλή δεσπόζουσα. Η εναλλαγή του κυρίαρχου ρόλου ανάµεσα στα δύο όργανα παραµένει 
από εκεί και ύστερα το βασικό υφολογικό γνώρισµα του πλαγίου θέµατος στην Ρε-µείζονα, 
το οποίο διατυπώνεται ως οκτάµετρη πρόταση στα µ. 21-28 µε παρηλλαγµένη επανάληψη 
στα µ. 29-35 (= µ. 21-27) και συνδέεται άµεσα µε δύο καταληκτικές ιδέες, στα µ. 36-45 και 
46-48 αντιστοίχως.1231 Μετά την επανάληψη της εκθέσεως, εντούτοις, ο Mozart επιλέγει να 
παρουσιάσει ένα εντελώς καινούργιο, αυθυπόστατο θέµα στην δευτερεύουσα τονικότητα, το 
οποίο αρχικά εκτίθεται µόνο από το δεύτερο πιάνο στα µ. 49-56 (σε δοµή αρµονικά κλειστής 
προτάσεως) και κατόπιν παραλλάσσεται µε την συµµετοχή αµφοτέρων των οργάνων στα µ. 
57-64. Ως εκ τούτου, η επεξεργασία φανερώνει έναν αναπτυξιακό χαρακτήρα µόνο στο 
ακόλουθο επικαλυπτόµενο τµήµα των µ. 64-70, όπου µοτιβικό υλικό από το νέο αυτό θέµα 
αλυσιδοποιείται και εξυφαίνεται περαιτέρω, σε µια τονική πορεία που από την ρε-ελάσσονα 
κατευθύνεται προς την λα- και την µι-ελάσσονα προτού οδηγηθεί οµαλά πίσω στην αρχική 
τονικότητα.1232 Η επανέκθεση, κατόπιν, διαφοροποιείται επουσιωδώς από την πρώτη 
µακροδοµική ενότητα, τόσο ως προς το κύριο θέµα (µ. 71-82) και την µετάβαση που τελικά 
καταλήγει στην δεσπόζουσα (µ. 83-90), όσο και ως προς το πλάγιο θέµα που µεταφέρεται 
φυσιολογικά στην Σολ-µείζονα (µ. 91-105)· δίχως ωστόσο καµµία προφανή αιτία, η 
καταληκτική οµάδα της τρίτης µακροδοµικής ενότητος διαφοροποιείται ριζικά από τα 
περιεχόµενα της κατακλείδας της εκθέσεως, εµφανίζοντας αντ’ αυτών δύο νέες ιδέες στα µ. 
106-113 (µε εντυπωσιακά δεξιοτεχνικά περάσµατα και απότοµες αρµονικές µεταπτώσεις) και 
114-117!1233 Φαίνεται λοιπόν ότι συνολικά στο αργό αυτό µέρος ο συνθέτης διακατέχεται 
από µια ισχυρή τάση θεµατικού πλουραλισµού: η (καθόλου αµελητέας εκτάσεως) 
επεξεργασία βασίζεται αποκλειστικά στην δική της θεµατική ιδέα, ενώ η κατακλείδα της 
επανεκθέσεως υποκαθιστά πλήρως την (λειτουργικά και µόνον) αντίστοιχη της εκθέσεως µε 
νέες καταληκτικές ιδέες· παράλληλα βέβαια, ο Mozart φροντίζει – συνειδητά είτε 
ασυνείδητα, αυτό δεν έχει και τόσο µεγάλη σηµασία – να εξισορροπήσει την τάση αυτή µε 
την απόλυτη θεµατική ταύτιση των βασικών θεµατικών περιεχοµένων των δύο εξωτερικών 
µακροδοµικών ενοτήτων, δίχως δηλαδή να τις επιβαρύνει περαιτέρω µε παραλλάγµατα, τα 
οποία ούτως ή άλλως ενυπάρχουν στο εσωτερικό κάθε µιας εξ αυτών. 
 Από την άλλη πλευρά, στην περίπτωση του Andante con moto σε σολ-ελάσσονα της 
σονάτας για πιάνο και βιολί σε Μι-ύφεση-µείζονα KV 374f / 380 που γράφηκε το ίδιο έτος, 
εύκολα µπορεί κανείς να διαπιστώσει την αναζήτηση της αντίρροπης τάσεως προς την 
“µονοθεµατικότητα”.1234 Η βασική θεµατική ιδέα της εκθέσεως συνίσταται εν προκειµένω 

                                                 
1230 Πρβλ. Weising (ό.π., σ. 183), Macdonald (ό.π., σ. 124) και Rampe (ό.π., σ. 248). Μόνον ο Dennerlein (ό.π., 
σ. 139) αποτυγχάνει εντελώς στην αναγνώριση του σονατοειδούς µακροδοµικού προτύπου, κάνοντας λόγο για 
τριµερή ασµατική µορφή. 
1231 Ως προς την δοµή της εκθέσεως, πρβλ. σε πολύ γενικές γραµµές και Rampe, ό.π., σ. 248. 
1232 Πρβλ. ιδίως Rampe (ό.π., σ. 248) και δευτερευόντως Dennerlein (ό.π., σ. 139) και Weising (ό.π., σ. 183). 
1233 Ο Macdonald (ό.π., σ. 125) συναρτά µε την συγκεκριµένη “χειραφέτηση” της κατακλείδας της 
επανεκθέσεως από εκείνη της εκθέσεως το γεγονός ότι η τυπική δεύτερη µακροδοµική επανάληψη εξαλείφεται. 
1234 Η τριµερής µορφή σονάτας γίνεται εδώ αντιληπτή τόσο από τον Weising (ό.π., σ. 183) όσο και από τον 
Macdonald (ό.π., σ. 119)· µόνον ο πρώτος όµως επισηµαίνει περαιτέρω την καίριας σηµασίας µοτιβική 
συγγένεια των δύο βασικών θεµάτων και – ακροθιγώς – την ουσιώδη διαφοροποίηση της επανεκθέσεως από την 
έκθεση. 
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στην αρχική τετράµετρη φράση της: ως κύριο θέµα επαναλαµβάνεται στα µ. 5-8 (µε την 
προσθήκη της συνοδευτικής γραµµής του βιολιού) και φθάνει σε τέλεια πτώση στο µ. 9· 
κατόπιν δε άµεσης στροφής προς την σχετική Σι-ύφεση-µείζονα, η ίδια πάντοτε φράση 
επεκτείνεται σε πεντάµετρη “πλάγια” θεµατική ιδέα στα µ. 10-14 (πρβλ. µ. 10-12 µε 1-3) και, 
µετά την παρεµβολή µιας τετράµετρης προεκτάσεως των µ. 13-14 στα µ. 15-18, επανέρχεται 
στην αρχική τετράµετρη εκδοχή της (µε επουσιώδεις µελωδικές τροποποιήσεις) εκφερόµενη 
από το πιάνο (στα µ. 19-22) αλλά και από το βιολί (στα µ. 23-26). Ως εκ τούτου, µόνο το 
µοτίβο της κατακλείδας των µ. 27-31 δεν εξάγεται κατά κανέναν τρόπο από το αρχικό 
τετράµετρο. Η επεξεργασία, παρ’ όλα αυτά, δεν αρκείται στο δεδοµένο µοτιβικό υλικό: ένα 
παράλλαγµα της κεφαλής του βασικού θέµατος στα µ. 32-33 διαµορφώνει από κοινού µε ένα 
νέο ρυθµικό µοτίβο στα µ. 34-36 µια ολοκληρωµένη φράση στην Σι-ύφεση-µείζονα, η οποία 
φθάνει σε τέλεια πτώση στο µ. 37· κατόπιν, στα µ. 38-41 αλυσιδοποιείται στην ντο-ελάσσονα 
το περιεχόµενο των µ. 32-35, αλλά η στενά συνδεδεµένη µε αυτό πυκνή αλυσιδωτή εξέλιξη 
των µ. 42-45 προς την δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος βασίζεται επίσης σε µια νέα 
φιγούρα, όπως εξ άλλου και το “στατικό” µεταβατικό τµήµα των µ. 46-49 προς την 
επανέκθεση. Η “µονοθεµατική” φύση της εκθέσεως ωστόσο φαίνεται να ασκεί καταλυτική 
επίδραση στην δοµή της τρίτης µακροδοµικής ενότητος: συγκεκριµένα, µετά την αυτούσια 
επαναφορά του κυρίου θέµατος στα µ. 50-57 (πρβλ. µ. 1-8), η έναρξη του “πλαγίου” θέµατος 
διευρύνεται µε µια “δευτερεύουσα ανάπτυξη” των µ. 10-14 στα µ. 58-65, όπου το αρχικό 
µέτρο της βασικής θεµατικής ιδέας (στο βιολί), σε συνδυασµό µε µια φιγούρα δεκάτων-έκτων 
που παραπέµπει στο πιανιστικό πέρασµα του µ. 9, αλυσιδοποιείται και εξυφαίνεται 
περαιτέρω, µέχρι την οριστική επαναπροσέγγιση της σολ-ελάσσονος µέσω της 
υποδεσπόζουσάς της για την σχεδόν απαράλλακτη επανέκθεση τόσο του υπολοίπου τµήµατος 
του “πλαγίου” θέµατος στα µ. 66-77 (= µ. 15-26) όσο και της κατακλείδας στα µ. 78-82.  
 Τα υπόλοιπα τρία αργά µέρη σε µορφή σονάτας µεταξύ των σονατών για πιάνο και 
βιολί των ετών 1781-1782 (και αργότερα) παρουσιάζουν ένα πολύ ενδιαφέρον κοινό 
γνώρισµα: βασίζονται όλα στον τριµερή τύπο σονάτας, αλλά τον πραγµατώνουν κατά τρόπον 
ηµιτελή, δίχως επανέκθεση, µε συνέπεια η κατάληξη της επεξεργασίας να συνδέεται άµεσα µε 
το εκάστοτε ακόλουθο µέρος. Ο πρώτος σχετικός πειραµατισµός παρουσιάζεται στο 
εναρκτήριο Adagio της σονάτας για πιάνο και βιολί σε Σολ-µείζονα KV 373a / 379, η έκθεση 
του οποίου επαναλαµβάνεται, ενώ η επεξεργασία οδηγεί απ’ ευθείας στο γρήγορο δεύτερο 
µέρος του έργου (Allegro).1235 Το κύριο θέµα (µ. 1-12) διατυπώνεται ως κλειστή τριµερής 
ασµατική δοµή α β α΄:1236 η πιανιστική πρώτη φράση των µ. 1-4 κατά την επαναφορά της στα 
µ. 9-12 εκφέρεται από το – πρωτοεµφανιζόµενο σε αυτό το σηµείο – βιολί µε συνοδεία 
πιάνου, ενώ η αντιθετική δεύτερη φράση των µ. 5-8 που καταλήγει στην δεσπόζουσα 
περιλαµβάνει αρκετούς καλλωπισµούς που παραπέµπουν σε ύφος “φαντασίας” για 
πληκτροφόρο. Η µετέπειτα µετάβαση των µ. 13-19, εξ άλλου, συνίσταται στην µελωδική 
εξύφανση του δεδοµένου υλικού από το βιολί µε νέο συνοδευτικό µοντέλλο στο µέρος του 
                                                 
1235 Πρβλ. Marius Flothuis, Mozart: Streichquintett g-moll, KV 516, Wilhelm Fink Verlag (Meisterwerke der 
Musik, Bd. 44), München 1987, σ. 19· Larissa W. Kirillina, “3 Klavierquartette Es-Dur, D-Dur und C-Dur WoO 
36”, στο: Albrecht Riethmüller – Carl Dahlhaus – Alexander L. Ringer (επιµ.), Beethoven: Interpretationen 
seiner Werke, Laaber-Verlag, Laaber 1996 (2., durchgesehene Auflage), Bd. II, σ. 386· Caplin, ό.π., σ. 281. Οι 
παλαιότεροι θεωρητικοί, αντιθέτως, µοιάζουν ιδιαίτερα προβληµατισµένοι µε την µορφή του αργού αυτού 
µέρους: ο Ebenezer Prout, π.χ., στο εγχειρίδιό του Applied Forms: A Sequel to ‘Musical Form’, Augener, 
London 1895, σ. 248, επισηµαίνει ότι η πρώτη ενότητα του εν λόγω Adagio δοµείται ως έκθεση σονάτας, αλλά 
χαρακτηρίζει την δεύτερη απλώς ως ηµιτελή, δίχως να επιχειρεί µια κάποια ανάλυση ή ερµηνεία επ’ αυτής· 
ακόµη χειρότερα δε, οι Karl Marx (Zur Einheit der zyklischen Form bei Mozart, Ichthys, Stuttgart 1971, σ. 47) 
και Weising (ό.π., σ. 183) αντιµετωπίζουν το ίδιο αυτό Adagio περισσότερο ως εκτενή αργή εισαγωγή στο 
ακόλουθο Allegro παρά ως αυτόνοµο αργό µέρος, ενώ ειδικά ο δεύτερος παρατηρεί µεν ότι η πρώτη ενότητα 
του Adagio συνιστά µια έκθεση σονάτας, αλλά εκλαµβάνει την δεύτερη ως “συνοπτική επανέκθεση”! 
1236 Πρβλ. περίπου Kirillina, “3 Klavierquartette…”, στο: Riethmüller κ.ά. (επιµ.), Beethoven: Interpretationen 
seiner Werke, ό.π., Bd. II, σ. 386. 
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πιάνου και ακολουθεί µια µετατροπική πορεία προς την διπλή δεσπόζουσα· έτσι, στα µ. 20-30 
το πιάνο εκθέτει ένα πλάγιο θέµα στην Ρε-µείζονα σε δοµή προτάσεως (τα πτωτικά µ. 27-30 
παραλλάσσουν σε ευρύτερη έκταση τα αντίστοιχα µ. 24-26) και µε την 
επαναδραστηριοποίηση του βιολιού στα µ. 31-33 διαµορφώνεται µια σύντοµη κατακλείδα. 
Στην επεξεργασία, κατόπιν, διακρίνονται σαφέστατα τρία επιµέρους τµήµατα: το πρώτο από 
αυτά (µ. 34-37) ανάγεται µοτιβικά και υφολογικά στην µετάβαση της εκθέσεως και είναι 
εισαγωγικού χαρακτήρος, καθώς αποσταθεροποιεί την δευτερεύουσα τονικότητα και 
κατευθύνεται προς την Ντο-µείζονα· ο “πυρήνας” της επεξεργασίας, που ακολουθεί στα µ. 
38-44, παραθέτει αρχικά το πλάγιο θέµα στην υποδεσπόζουσα και την σχετική της λα-
ελάσσονα (πρβλ. µ. 38-41 µε 20-23), ενώ στην συνέχεια επαναπροσεγγίζει την αρχική 
τονικότητα αναπτύσσοντας µε προϊούσα πιανιστική δεξιοτεχνία το υλικό του µ. 24 στα µ. 42-
44· ως εκ τούτου, στα µ. 45-49, µε την µιµητική παράθεση ενός νέου µοτίβου σε τρεις 
συνολικά φωνές, παγιώνεται ένας καταληκτικός ισοκράτης επί της δεσπόζουσας της αρχικής 
τονικότητος και δη µε µια ελάσσονα απόχρωση, η οποία εν τέλει συνιστά την πλέον 
ενδεδειγµένη προετοιµασία-προαναγγελία του ακόλουθου Allegro που τίθεται απροσδόκητα 
στην οµώνυµη σολ-ελάσσονα. 
 Παρόµοια χαρακτηριστικά βρίσκουµε και στο µεσαίο Andante σε Φα-µείζονα της 
σονάτας για πιάνο και βιολί σε Ντο-µείζονα KV 385c / 403.1237 Η αρχική αντιπαράθεση των 
δίµετρων µελωδικών φράσεων του πιάνου (µ. 1-2 και 4-5) προς τις ασυνόδευτες χειρονοµίες 
του βιολιού (στα µ. 3 και 6) εξελίσσεται εν είδει προτάσεως σε ένα τµήµα αντιστικτικής υφής 
στα µ. 7-12a µε πτώση στην δεσπόζουσα και προέκτασή της (που µάλιστα εµπεριέχει νύξεις 
ελάσσονος τρόπου) στα µ. 12b-16a. Τα ακόλουθα µ. 16b-24a συνίστανται σε δύο επιµέρους 
τετράµετρες φράσεις, οι οποίες µε τεχνοτροπία (πρώτα αντιστικτική, έπειτα οµοφωνική) αλλά 
και µοτιβικά περιεχόµενα που παραπέµπουν στο κύριο θέµα καταλήγουν αµφότερες στην 
διπλή δεσπόζουσα, λειτουργώντας έτσι από κοινού ως µετάβαση προς το πλάγιο θέµα των µ. 
24b-31· σε αυτό όµως ιδιαίτερη αίσθηση προξενούν τόσο η έµφαση που δίνεται στην 
οµώνυµη ντο-ελάσσονα πριν την τελική πτώση όσο και η µοτιβική του αναγωγή στην 
µετάβαση αλλά και στο ύστερο τµήµα του κυρίου θέµατος, γεγονότα τα οποία προσδίδουν εν 
τέλει µια έντονη καταληκτική επενέργεια στην νέα ιδέα των µ. 32-35 που ολοκληρώνεται µε 
µια σαφή – αν και “ασθενή” – πτώση στην Ντο-µείζονα. Παρ’ όλα αυτά, η ντο-ελάσσονα 
επιστρέφει άµεσα στην έναρξη της επεξεργασίας, µε ένα παράλλαγµα των διµέτρων 1-2 και 4-
5 του κυρίου θέµατος στα µ. 36-39 που ακολουθείται από περαιτέρω µιµητική ανάπτυξη του 
µοτίβου των µ. 3 και 6 στα µ. 40-43 µε τελική στροφή προς την σολ-ελάσσονα. Σε αυτήν την 
τονικότητα είναι που το αρχικό τρίµετρο του κυρίου θέµατος παρατίθεται πλέον στην 
πρωτότυπη µορφή του στα µ. 44-46, δίνοντας όµως από εκεί και ύστερα (στα µ. 47 κ.εξ.) το 
έναυσµα για µια αλυσιδωτή αναπτυξιακή εξύφανση µε µιµήσεις ανάµεσα στα δύο όργανα 
που καταλήγουν σε µια πτώση στην δεσπόζουσα της λα-ελάσσονος στο µ. 54a. Πρόκειται 
ουσιαστικά για τον κεντρικό αρµονικό στόχο της επεξεργασίας, δεδοµένου του ότι στα µ. 
54b-57 η δεσπόζουσα αυτή επεκτείνεται µε µοτίβα που ρυθµικά και υφολογικά παραπέµπουν 
στην προέκταση του κυρίου θέµατος (µ. 12b-16a), ενώ η ρευστοποίησή τους στα µ. 56b-59 
συνδυάζεται µε µια συνοπτική διαδικασία προσέγγισης της Ντο-µείζονος, προκειµένου 
δηλαδή να ακολουθήσει δίχως διακοπή στην τονικότητα αυτή το τελικό Allegretto της 
σονάτας. Σε µεγάλο λοιπόν βαθµό, η τονική πλοκή της επεξεργασίας του Andante είναι 
προσανατολισµένη όχι µονάχα προς την αρχική Φα-µείζονα (µε σταθµούς την ελάσσονα 
δεσπόζουσα και την σχετική της υποδεσπόζουσάς της) αλλά και προς την κεντρική 
τονικότητα του έργου και του τελικού γρήγορου µέρους του, αφού η (µισή) πτώση στην λα-
ελάσσονα θα πρέπει να ερµηνευθεί µάλλον ως τονικός σταθµός ανακατεύθυνσης προς την 
Ντο-µείζονα παρά ως περαιτέρω αποµάκρυνση από το περιβάλλον της Φα-µείζονος (ως 
ελάσσονα σχετική της δεσπόζουσάς της). 
                                                 
1237 Πρβλ. Caplin, ό.π., σ. 281. 
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 Η τρίτη ανάλογη περίπτωση ηµιτελούς τριµερούς τύπου σονάτας αφορά στο 
εναρκτήριο Andante, ma un poco adagio της σονάτας για πιάνο και βιολί σε Λα-µείζονα KV 
385e / 402.1238 Η “µονοθεµατική” εν πολλοίς έκθεσή του ανοίγει µε ένα ρωµαλέο κύριο θέµα 
σε δοµή κλειστής οκτάµετρης προτάσεως, που επαναλαµβάνεται στα µ. 9-16 µε την 
σύµπραξη του βιολιού και ολοκληρώνεται στα µ. 16b-18a µε δύο “αντηχήσεις” (σε δυναµική 
piano και pianissimo, αντιστοίχως) της καταληκτικής φιγούρας των µ. 15b-16a. Η µετάβαση 
των µ. 18b-30 στρέφεται αρχικά προς την σχετική φα-δίεση-ελάσσονα, αλλά γρήγορα 
κατευθύνεται προς την Μι-µείζονα και καταλήγει στην δεσπόζουσά της· σε θεµατικό επίπεδο, 
εξ άλλου, η ανάπτυξη του υλικού του κυρίου θέµατος καθίσταται εδώ κάτι παραπάνω από 
προφανής. Αλλά και όταν ακόµη η δευτερεύουσα τονικότητα παγιώνεται στα µ. 31 και εξής, 
πάλι η εναρκτήρια τετράµετρη φράση του µέρους κάνει την εµφάνισή της στο βιολί και 
εµπλουτίζεται µε πιανιστικές τρίλλιες και περάσµατα στα µ. 31-34, αν και η λειτουργία της 
ως πλαγίου θέµατος, πλέον, τεκµηριώνεται χάρη στην σύνδεσή της µε ένα νέο τετράµετρο 
ανάπτυγµα στα µ. 35-38· ακολούθως, η επανάληψη των µ. 31-36 στα µ. 39-44 µε 
ανακατανοµή ρόλων ανάµεσα στο πιάνο και το βιολί καθώς και η αντικατάσταση των 
πτωτικών µ. 37-38 από τα λειτουργικώς αντίστοιχα µ. 45-48 καθιστούν περιοδική την 
δόµηση του πλαγίου θέµατος, η δε έκθεση ολοκληρώνεται µε µια συντοµότατη κατακλείδα 
στα µ. 49-51.1239 Η ενότητα της επεξεργασίας ξεκινά πάντως µε την εµφάνιση µιας νέας 
µελωδικής ιδέας στα µ. 52-56 στην δευτερεύουσα τονικότητα, η οποία κατόπιν 
αλυσιδοποιείται εν µέρει στην (οµώνυµη) λα-ελάσσονα στα µ. 57-59, αλλά τελικά 
κατευθύνεται προς την Φα-µείζονα (στα µ. 60-61), για την παράθεση ενός συνδυασµού 
τµηµάτων του κυρίου (πρβλ. µ. 62-65 µε 9-12) και του πλαγίου θέµατος (πρβλ. µ. 66-69a µε 
35-38a). Το τρίτο και τελευταίο τµήµα της επεξεργασίας, εξ άλλου, επικαλύπτεται µε το 
προηγούµενο αναπτύσσοντας στα µ. 69-72 την καταληκτική φιγούρα του κυρίου θέµατος και 
από την ρε-ελάσσονα οδηγεί προς τον τελικό ισοκράτη επί της δεσπόζουσας της λα-
ελάσσονος στα µ. 73-75.1240 Έχει όµως ενδιαφέρον να παρατηρήσει κανείς ότι σε αυτήν την 
περίπτωση πλέον, ο αρµονικός σχεδιασµός της επεξεργασίας είναι σχεδόν εξ αρχής ξεκάθαρα 
προσανατολισµένος προς την λα-ελάσσονα του ακόλουθου Allegro moderato, όπως 
µαρτυρούν τόσο η (υποδεσπόζουσα) ρε-ελάσσονα όσο και η (σχετική της υποδεσπόζουσας) 
Φα-µείζονα. 

Έργο του 1782 είναι πιθανότατα το κουϊντέττο µε κόρνο σε Μι-ύφεση-µείζονα KV 
386c / 407, το Andante σε Σι-ύφεση-µείζονα του οποίου ακολουθεί τις προδιαγραφές του 
τριµερούς τύπου σονάτας,1241 αν και όχι δίχως ορισµένες ιδιαιτερότητες. Το δεκαοκτάµετρο 
κύριο θέµα της εκθέσεως διαµορφώνεται ως ασύµµετρη περίοδος µε πτώσεις στην 
δεσπόζουσα (µ. 8) και την τονική (µ. 18) και εκφέρεται µόνο από τα έγχορδα του συνόλου 
(βιολί, δύο βιόλες και τσέλλο), αφού το κόρνο εισάγεται µόλις στα µ. 19-22 µε την πρώτη 
φράση του κυρίου θέµατος, την οποία κατόπιν αναπτύσσει από κοινού µε τα έγχορδα στα µ. 
23-31 µετατρέποντας προς την Φα-µείζονα.1242 Στην δευτερεύουσα αυτή τονικότητα 
                                                 
1238 Πρβλ. Caplin, ό.π., σ. 281. Από την πλευρά του ο Dennerlein (ό.π., σ. 179), παρ’ ότι αναλύει τις δύο 
ενότητες του αργού αυτού µέρους µε όρους της µορφής σονάτας, αισθάνεται τελικά την ανάγκη να την 
χαρακτηρίσει ως µορφή Bar (µε δύο στροφές και µία επωδό), παρά ως ηµιτελή σονάτα (µε επαναλαµβανόµενη 
έκθεση και επεξεργασία). Η αναγωγή ενός έργου του κλασσικισµού σε φωνητικές µορφές του Μεσαίωνος ήταν 
βεβαίως έως τα µέσα του 20ού αιώνος αρκετά δηµοφιλής (εξυπηρετώντας µάλιστα και συγκεκριµένες πολιτικο-
πολιτισµικές σκοπιµότητες), έκτοτε όµως θεωρείται – και δικαίως – απορριπτέα, στον βαθµό που παρεµφερή 
(τουλάχιστον σε επίπεδο επιφανειακής παρατήρησης) φαινόµενα κάλλιστα µπορούν να εµφανισθούν σε τελείως 
διαφορετικές εποχές, χωρίς όµως να υφίσταται οποιοσδήποτε δεσµός ανάµεσά τους.  
1239 Μνεία αµφοτέρων των µοτιβικώς συγγενών βασικών θεµάτων καθώς και της ενδιάµεσης µεταβάσεως της 
εκθέσεως κάνει επίσης ο Dennerlein, ό.π., σ. 179. 
1240 Ως προς τα περιεχόµενα της επεξεργασίας, πρβλ. εν µέρει και τις παρατηρήσεις του Dennerlein, ό.π., σ. 179. 
1241 Πρβλ. Weising (ό.π., σ. 184) και Macdonald (ό.π., σ. 124). 
1242 Σε αυτήν την µοτιβική εξάρτηση της µεταβάσεως από το κύριο θέµα αναφέρεται µάλλον και ο Weising 
(ό.π., σ. 184), όταν κάνει λόγο για συγγένεια του αρχικού θέµατος µε δευτερεύουσες ιδέες. 
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εισάγεται κατόπιν ένα περιοδικής δοµής πλάγιο θέµα στα µ. 32-40 καθώς και µια σύντοµη 
καταληκτική ιδέα στα µ. 41-44. Μετά την επανάληψη της εκθέσεως, το αρχικό τετράµετρο 
του κυρίου θέµατος επανεισάγεται από τα έγχορδα στα µ. 45-48 στην ντο-ελάσσονα, η οποία 
και επικυρώνεται πτωτικά χάρη στην µετέπειτα εξύφανση του δεδοµένου υλικού στα µ. 49-
52. Ως δεύτερο τονικό κέντρο της επεξεργασίας δε, ακολουθεί άµεσα στα µ. 53-59 η 
υποδεσπόζουσα Μι-ύφεση-µείζονα, επί της οποίας το κόρνο επανέρχεται στο προσκήνιο µε 
την κεφαλή του κυρίου θέµατος, αλλά από ένα σηµείο και έπειτα (στα µ. 56-59) περιορίζεται 
στην συνοδεία της µιµητικής ανάπλασης των µ. 11-14, που τελικά οδηγεί σε έναν σχετικώς 
εκτενή ισοκράτη επί της δεσπόζουσας της αρχικής τονικότητος στα µ. 60-69 µε ουδέτερο 
µοτιβικό υλικό. Ως εκ τούτου, η επανέκθεση µπορεί πλέον να ξεκινήσει στα µ. 70-77 µε την 
σχεδόν αυτούσια επαναφορά της πρώτης φράσεως του κυρίου θέµατος (πρβλ. µ. 1-8), ενώ η 
δεύτερη επανεκτίθεται στα µ. 78-87 µε την συµµετοχή όµως και του κόρνου, πράγµα το 
οποίο εκτός από ορισµένες µεταβολές στους ρόλους των οργάνων και επουσιώδεις µελωδικές 
τροποποιήσεις έχει ως σηµαντικότερη συνέπεια την αποκοπή ολόκληρου του µεταβατικού 
τµήµατος και την αδιαµεσολάβητη σύνδεση των δύο βασικών θεµάτων της εκθέσεως – και δη 
σε επικάλυψη στο µ. 87. Η συνέχεια εντούτοις είναι ακόµη πιο απρόβλεπτη, καθ’ ότι το 
πλάγιο θέµα δεν επανέρχεται ποτέ στην πρωταρχική του µορφή: αντ’ αυτού, στα µ. 87-94 
κατασκευάζεται από επίλεκτες µοτιβικές φιγούρες του (πρβλ. ιδίως µ. 32-34 και 40) µια νέα 
οκτάµετρη φράση, η οποία επαναλαµβάνεται παρηλλαγµένη στα µ. 95-101 (εν είδει 
περιόδου), αλλά η κατάληξή της αντικαθίσταται από την διπλή παράθεση (στα µ. 102-104 και 
105-107) µιας τρίµετρης καταληκτικής αναφοράς στα µ. 3-4 του κυρίου θέµατος!1243 Μόνο 
κατόπιν αυτής της εντυπωσιακής ανάπλασης του πλαγίου θέµατος επανέρχεται τελικά στην 
Σι-ύφεση-µείζονα και η καταληκτική ιδέα της εκθέσεως στα µ. 108-113, δίχως µάλιστα να 
αποφύγει και αυτή µια εσωτερική διεύρυνση, που οφείλεται στην παρηλλαγµένη επανάληψη 
των µ. 108-109 (πρβλ. µ. 41-42) στα ακόλουθα µ. 110-111 µε την επανείσοδο του κόρνου. Οι 
σηµαντικές διαφορές που υφίστανται ανάµεσα στις δύο εξωτερικές ενότητες, πάντως, 
πιστεύω ότι µπορούν να αποδοθούν σε µια εκούσια εκ µέρους του συνθέτη µεταβολή της 
εσωτερικής τους ισορροπίας: δεδοµένου του ότι η µετάβαση της εκθέσεως συνιστά µια 
προέκταση του κυρίου θέµατος, το πρώτο σκέλος της “διτµηµατικής” εκθέσεως είναι δυόµισυ 
φορές εκτενέστερο του δευτέρου (πλάγιο θέµα συν κατακλείδα)· αντιθέτως, η απάλειψη του 
µεταβατικού τµήµατος και η εντυπωσιακή µεγέθυνση του πλαγίου θέµατος (εν µέρει δε και 
της κατακλείδας) στην επανέκθεση, αντιστρέφει ουσιαστικά τις αρχικές αναλογίες 
καθιστώντας το δεύτερο “ήµισυ” της τελευταίας µακροδοµικής ενότητος µιάµιση περίπου 
φορά µεγαλύτερο του πρώτου. 
 Σε αντίθεση µε τα παραπάνω, η τριµερής µορφή σονάτας του Andante σε Σολ-µείζονα 
της συµφωνίας σε Ρε-µείζονα KV 385 (γραµµένης επίσης το 1782) είναι πολύ πιο 
“συµβατική”.1244 Στην πρώτη τονική περιοχή της εκθέσεως, βέβαια, παρουσιάζονται τρεις 
διαφορετικές κύριες θεµατικές ιδέες (στα µ. 1-4, 5-11 και 12-16), αλλά το γεγονός ότι µόνο η 
πρώτη από αυτές καταλήγει σε τέλεια πτώση, ενώ οι άλλες δύο ολοκληρώνονται στην 
δεσπόζουσα, καθιστά στην συνέχεια περιττή την µεσολάβηση µιας µεταβάσεως, αφού το 
πλάγιο θέµα εµφανίζεται απ’ ευθείας στην Ρε-µείζονα στα µ. 17-32 και ακολουθείται από µια 
                                                 
1243 Την σηµαντικά τροποποιηµένη επανέκθεση του πλαγίου θέµατος επισηµαίνουν τόσο ο Weising (ό.π., σ. 
184) όσο και ο Macdonald (ό.π., σ. 125). Παραδόξως όµως, ο Weising ισχυρίζεται ότι το πλάγιο θέµα 
εµφανίζεται εδώ “συντοµευµένο”, ενώ στην πραγµατικότητα ισχύει το ακριβώς αντίθετο! Για τον Macdonald εξ 
άλλου, η θεµατική χειραφέτηση του δευτέρου “ηµίσεως” της επανεκθέσεως από το αντίστοιχο τµήµα της 
εκθέσεως σχετίζεται κατά κάποιον τρόπο µε την απουσία της τυπικής δεύτερης µακροδοµικής επαναλήψεως· η 
υπόθεση αυτή δεν είναι βέβαια δυνατόν να τεκµηριωθεί ή να διαψευσθεί από τα δεδοµένα της συγκεκριµένης 
παρτιτούρας, αξίζει ωστόσο να επισηµανθεί ότι είναι πολύ επιφανειακή – και ως εκ τούτου άκρως 
παραπλανητική – η επιχειρούµενη εκ µέρους του Macdonald ταύτιση των περιπτώσεων των αργών µερών του 
κουϊντέττου KV 386c / 407 και της σονάτας για δύο πιάνα KV 375a / 448. 
1244 Πρβλ. σχετικά: Weising, ό.π., σ. 184· Dearling, ό.π., σ. 142· Macdonald, ό.π., σ. 119. 
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µικρή καταληκτική ιδέα στα µ. 33-35.1245 Επιπροσθέτως, η επανέκθεση είναι αυτούσια,1246 
αφήνοντας εντελώς ανεπιρρέαστη την κύρια θεµατική οµάδα στα µ. 50-65 και επιφέροντας 
επουσιώδεις τροποποιήσεις κατά την µεταφορά στην αρχική τονικότητα του πλαγίου θέµατος 
και της κατακλείδας, στα µ. 66-81 και 82-84 αντιστοίχως. Αλλά και η σύντοµη επεξεργασία 
των µ. 36-49 δεν συνιστά εν τέλει κάτι περισσότερο από ένα θεµατικώς ουδέτερο συνδετικό 
πέρασµα προς την επανέκθεση, που εµµένει και στα δύο επιµέρους τµήµατά του (µ. 36-41 και 
42-49) στην δευτερεύουσα τονικότητα της Ρε-µείζονος, έως ότου αυτή µεθερµηνευτεί σε 
δεσπόζουσα µεθ’ εβδόµης της αρχικής Σολ-µείζονος.1247 
 Το Andante σε Φα-µείζονα της αµέσως επόµενης συµφωνίας σε Ντο-µείζονα KV 
425 του 1783 είναι γραµµένο επίσης σε µορφή τριµερούς σονάτας.1248 Στην προκειµένη 
όµως περίπτωση υφίσταται ένα ενιαίο κύριο θέµα, αρµονικώς κλειστό και αποτελούµενο 
από τρία τετράµετρα τµήµατα (µ. 1-12), ενώ έπεται µια σύντοµη µετάβαση προς την 
δευτερεύουσα τονικότητα στα µ. 13-16a, µε τελική πτώση στην διπλή δεσπόζουσα. Το 
πλάγιο θέµα στην Ντο-µείζονα, από την άλλη πλευρά, δοµείται εν είδει ασύµµετρης 
περιόδου: το πρώτο σκέλος του των µ. 16b-22a, ειδικώτερα, επαναλαµβάνεται ελαφρώς 
παρηλλαγµένο στα µ. 22b-27 (µε µια ενδιαφέρουσα απόκλιση στον αντίθετο τρόπο στα µ. 
22b-24a), αλλά φθάνει δύο φορές σε απατηλή πτώση στην τετράµετρη προέκταση των µ. 
28-31, προτού η δευτερεύουσα τονικότητα επικυρωθεί οριστικά στην κατακλείδα των µ. 
32-36. Η επεξεργασία ξεκινά επίσης στην Ντο-µείζονα, µε ένα παράλλαγµα της κεφαλής 
του κυρίου θέµατος στα έγχορδα στα µ. 37-38 που υπόκειται άµεσα σε ρευστοποίηση στα 
µ. 39-44 και µάλιστα συνδυάζεται στο τετράµετρο 41-44 µε µια υπόµνηση της κατακλείδας 
από όλα τα πνευστά συν τα τύµπανα.1249 Στα µ. 45-48, εντούτοις, κάνει την εµφάνισή της 
µια νέα µελωδική φιγούρα στην γραµµή του µπάσσου που αρχικά “λύνεται” µεν στην φα-
ελάσσονα (στο µ. 49), όταν όµως η ίδια επαναλαµβάνεται κατόπιν στα µ. 50-53 από τα 
πρώτα και τα δεύτερα βιολιά στρέφεται τελικά προς την σχετική της, την Λα-ύφεση-
µείζονα (στο µ. 54)· από εκεί, ένα αντιθετικό τετράµετρο ανάπτυξης του ιδίου µοτιβικού 
υλικού επί τη βάσει µιας ανιούσας χρωµατικής προόδου στο µπάσσο (µ. 55-58) οδηγεί 
σύντοµα στην επαναφορά του αρχικού τετραµέτρου 45-48 στα µ. 59-62, µε πλήρη 
εναρµόνιση πλέον από τα υπόλοιπα έγχορδα και προέκταση της δεσπόζουσας της φα-
ελάσσονος στο συνδετικό πέρασµα των µ. 63-65 προς την επανέκθεση. Ως εκ τούτου, η 
επεξεργασία αφιερώνεται κατά το µεγαλύτερό της µέρος (µ. 45-65) σε ένα “επεισόδιο” 
ασµατικής δοµής – τύπου α α΄ β α΄΄ (5 + 5 + 4 + 7 µέτρων) – στην οµώνυµη φα-ελάσσονα, 
ενώ η ανάπτυξη στοιχείων της εκθέσεως περιορίζεται αποκλειστικά στο “εισαγωγικό” – και 
ιδιαιτέρως στατικό από αρµονικής πλευράς – τµήµα των µ. 37-44. Με την αποκατάσταση 
πάντως της Φα-µείζονος, το κύριο θέµα επανεκτίθεται στα µ. 66-77 µε µελωδικές κυρίως 
παραλλαγές σε ορισµένα σηµεία του· η µετάβαση, αντιθέτως, διευρύνεται στην επανέκθεση 
κατά δύο µέτρα (µ. 78-83a), προκειµένου µέσω της σχετικής της υποδεσπόζουσας να 
φθάσει οµαλά σε µισή πτώση στην αρχική τονικότητα, για την ακόλουθη επαναφορά αφ’ 
ενός µεν του πλαγίου θέµατος στα µ. 83b-99 (µε µια επιπρόσθετη απατηλή πτώση της 
πρώτης φράσεως της περιόδου στο εµβόλιµο µ. 89, ακριβώς πριν την µικρή απόκλιση στον 
αντίθετο τρόπο) και αφ’ ετέρου της κατακλείδας στα µ. 100-104. 
                                                 
1245 Πρβλ. περίπου Dearling (ό.π., σ. 142) και Caplin (ό.π., σ. 281)· ο τελευταίος µάλιστα ισχυρίζεται ότι η 
λειτουργία της µεταβάσεως – η οποία σαφώς δεν υφίσταται ως αυτόνοµο δοµικό µέλος στην παρούσα έκθεση – 
µπορεί ενδεχοµένως να θεωρηθεί ότι έχει ενσωµατωθεί στην κύρια ιδέα των µ. 12-16, αλλά προσωπικά δεν 
βρίσκω καθόλου απαραίτητη την απόδοση µιας αµφίσηµης λειτουργίας σε ένα πεντάµετρο τµήµα, αφού είναι 
ούτως ή άλλως υπεραρκετή η “αµφίσηµη” πτωτική τοµή στο µ. 16. 
1246 Πρβλ. Smyth, “»Balanced Interruption«…”, ό.π., σ. 83. 
1247 Ο µεν Weising (ό.π., σ. 184) αναφέρεται στην θεµατική ελευθερία της µεσαίας αυτής ενότητος, ο δε Caplin 
(ό.π., σ. 281) στην συντοµία της σε σχέση µε τις δύο εξωτερικές ενότητες. 
1248 Πρβλ. Weising (ό.π., σ. 184) και Macdonald (ό.π., σ. 119). 
1249 Πρβλ. εν µέρει Dearling, ό.π., σ. 144. 
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 Το µοναδικό αργό µέρος σε τριµερή µορφή σονάτας µεταξύ των έξι κουαρτέττων που 
αφιερώθηκαν στον Haydn είναι το Andante con moto σε Λα-ύφεση-µείζονα του κουαρτέττου 
εγχόρδων σε Μι-ύφεση-µείζονα KV 421b / 428 του 1783.1250 Το κύριο θέµα συνίσταται σε µια 
δεκάµετρη περίοδο µε ιδιάζοντα χαρακτηριστικά: η πρώτη φράση (µ. 1-5) κινείται από την 
τονική προς την δεσπόζουσα αναθέτοντας τον κυριότερο ρόλο στην χρωµατική γραµµή του 
τσέλλου, ενώ η δεύτερη (µ. 6-10) αναπλάθει την ίδια αρµονική πορεία διαχέοντας την ροή 
ογδόων και την χρωµατικότητα σε όλα τα όργανα.1251 ∆ίχως µετάβαση, στα µ. 11-22 
εµφανίζεται η πρώτη πλάγια θεµατική ιδέα στην Μι-ύφεση-µείζονα, η οποία αποτελείται από 
τρεις παρεµφερείς τετράµετρες προτάσεις (µ. 11-14, 15-18 και 19-22) εξαιρετικά χρωµατικής 
γραφής και αντιστικτικής ως επί το πλείστον υφής.1252 Αντιθέτως, η δεύτερη πλάγια ιδέα των 
µ. 23-30 περιλαµβάνει σποραδικές αναφορές στο εναρκτήριο µοτίβο ογδόων του κυρίου 
θέµατος και προοδευτικά φέρνει στο προσκήνιο µια οµοφωνικότερη ύφανση καθώς και 
σύντοµα περάσµατα στο πρώτο βιολί· έτσι, στην κατακλείδα των µ. 31-35 επικρατούν πλέον 
πλήρως η διατονικότητα και η συγχορδιακή κατά κύριον λόγο υφή. Η ενότητα της 
επεξεργασίας, εντούτοις, ξεκινά στα µ. 36-38 µε ένα συνοπτικό παράλλαγµα της δεύτερης 
φράσεως του κυρίου θέµατος στην δευτερεύουσα τονικότητα (πρβλ. µ. 5-7) και ακολούθως 
κινείται γύρω από την σχετική φα-ελάσσονα αλυσιδοποιώντας και εξυφαίνοντας το 
προηγούµενο µοτιβικό υλικό στα µ. 39-45. Αλλά και µετά την τέλεια πτώση στην σχετική, η 
σταδιακή αλυσιδωτή επαναπροσέγγιση της δεσπόζουσας της αρχικής τονικότητος στα µ. 46-
55 εξακολουθεί να βασίζεται στις µοτιβικές φιγούρες του κυρίου θέµατος, οι οποίες 
αξιοποιούνται µε ποικίλες αντιστικτικές τεχνικές (µεγέθυνση, αναστροφή, µιµήσεις) µέχρι 
την τελική τους ρευστοποίηση.1253 Καθώς όµως ολόκληρη η µεσαία ενότητα αρκέσθηκε στην 
διεξοδική ανάπτυξη του µοτιβικού αποθέµατος των πρώτων δέκα µέτρων της εκθέσεως, στην 
ακόλουθη επανέκθεση το κύριο θέµα επανέρχεται δίχως τροποποιήσεις στα µ. 56-65, εν 
αντιθέσει προς την πρώτη πλάγια θεµατική ιδέα που κατά την µεταφορά της στην Λα-ύφεση-
µείζονα υπόκειται σε “δευτερεύουσα ανάπτυξη”: συγκεκριµένα, η πρώτη φράση της διατηρεί 
την προτασιακή της δοµή, αλλά αλυσιδοποιεί και ρευστοποιεί περαιτέρω το υλικό του 
αρχικού διµέτρου 66-67 (= µ. 11-12) στα µ. 68-70 (αντί του µ. 13) και κατόπιν προεκτείνει 
την µισή πτώση του µ. 71 (πρβλ. µ. 14) στο επιπρόσθετο δίµετρο 72-73, ενώ η δεύτερη 
φράση της επανεκτίθεται µεν µε επουσιώδεις αλλαγές στα µ. 74-77a (πρβλ. µ. 15-18a), πλην 
όµως καταλήγει σε απατηλή πτώση-τοµή στα µ. 77b-78, που καθυστερεί απροσδόκητα την 
επαναφορά της τρίτης τετράµετρης φράσεως στα µ. 79-82 (= µ. 19-22)!1254 Από εκεί και 
ύστερα πάντως, η δεύτερη πλάγια ιδέα µεταφέρεται στην αρχική τονικότητα µε µικρές µόνον 
αλλαγές στα µ. 83-91 (προέκταση του µ. 28 στο δίµετρο 88-89 και τροποποίηση του 
περάσµατος του µ. 29 στο αντίστοιχο µ. 90), η δε κατακλείδα επανεκτίθεται σχεδόν αυτούσια 
στα µ. 92-96. 
 Αν όµως στο προαναφερόµενο Andante con moto εντοπίζεται µια µικρή µόνο δόση 
“µονοθεµατικότητος”, σε ένα άλλο έργο µουσικής δωµατίου της ίδιας χρονιάς, το ντουέττο 
για βιολί και βιόλα σε Σολ-µείζονα KV 423, το αργό µέρος καθίσταται απροκάλυπτα 
                                                 
1250 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 184· Macdonald, ό.π., σ. 119· John Irving, Mozart: The “Haydn” Quartets, 
Cambridge University Press (Cambridge music handbooks), Cambridge 1998, σ. 45. Ο Krummacher (Das 
Streichquartett…, ό.π., σ. 153), αντιθέτως, αρκείται σε µια τελείως αβασάνιστη υπόδειξη “τροποποιηµένης 
διµέρειας”: αµφιβάλω βέβαια αν και ο ίδιος είναι πραγµατικά σε θέση να κατανοήσει τί ακριβώς εννοεί µε αυτό, 
αν και είναι προφανές ότι εκείνο που επιτυγχάνει µε αυτόν τον άκοµψο τρόπο είναι να παρακάµψει την – κατά 
τα φαινόµενα – αρκετά “οχληρή” για τον ίδιο αναγνώριση του τριµερούς τύπου σονάτας σε ένα αργό µέρος. 
1251 Πρβλ. τις ενδιαφέρουσες παρατηρήσεις του Irving (Mozart: The “Haydn” Quartets, ό.π., σ. 45-46) για την 
δοµή του κυρίου θέµατος, µε µια αντίρρηση µονάχα ως προς την κατάληξη της πρώτης πεντάµετρης φράσεως 
που δεν πραγµατοποιείται βεβαίως στην τονική αλλά στην δεσπόζουσα (όπως και της δεύτερης φράσεως). 
1252 Ο Irving (Mozart: The “Haydn” Quartets, ό.π., σ. 46 και 47) δεν απορρίπτει τελείως την εναλλακτική 
θεώρηση των µ. 11-22 ως µεταβάσεως, αλλά παραδέχεται ότι λειτουργούν πρωτίστως ως πλάγια θεµατική ιδέα. 
1253 Για την επεξεργασία συνολικά, βλ. επίσης Irving, Mozart: The “Haydn” Quartets, ό.π., σ. 46-47. 
1254 Πρβλ. εν µέρει Irving, Mozart: The “Haydn” Quartets, ό.π., σ. 47. 
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µονοθεµατικό ακόµη και σε επίπεδο µακροδοµικής οργάνωσης.1255 Συγκεκριµένα, το Adagio 
σε Ντο-µείζονα του εν λόγω ντουέττου ανοίγει µε ένα περιοδικό κύριο θέµα στα µ. 1-8a (µισή 
πτώση στο µ. 4a, τέλεια στο µ. 8a) που εκφέρεται από το βιολί και συνοδεύεται από την 
βιόλα και το οποίο, έπειτα από ένα σύντοµο επικαλυπτόµενο µεταβατικό τµήµα στα µ. 8-11 
µε κατάληξη στην διπλή δεσπόζουσα, επανεµφανίζεται στα µ. 12-19a σχεδόν αυτούσιο στην 
Σολ-µείζονα ως “πλάγιο” θέµα, µε την βιόλα να έχει τώρα την κύρια µελωδική γραµµή και το 
βιολί την συνοδεία. Η επεξεργασία των µ. 19-30 είναι σχετικώς εκτενής, αλλά θεµατικώς 
ουδέτερη και αρµονικώς αρκετά στατική:1256 στα µ. 19-23a, κατ’ αρχάς, µε την εξύφανση 
µιας νέας φιγούρας στο µέρος της βιόλας και την προσθήκη κρατηµένων φθόγγων και 
καθυστερήσεων από το βιολί πραγµατοποιείται µια πρώτη µισή πτώση στην αρχική 
τονικότητα, ενώ στο δεύτερο τµήµα των µ. 23b-30 είναι και πάλι νέα µοτιβικά περιεχόµενα 
που αναπτύσσονται περιστρεφόµενα γύρω από την δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος, η 
οποία τελικά εδραιώνεται σε έναν τρίµετρο ισοκράτη στα µ. 28-30. Φυσιολογικά λοιπόν, 
στα µ. 31-38a το βιολί µε την συνοδεία της βιόλας επανεκθέτει στην Ντο-µείζονα το κύριο 
– συγχρόνως όµως και “πλάγιο” – θέµα σε µια πλούσια σε καλλωπισµούς (και δη σε 
αµφότερες τις φωνές) παρηλλαγµένη εκδοχή του. ∆εδοµένης όµως της απόλυτης ταύτισης 
των δύο θεµάτων της εκθέσεως, ο Mozart αντιλαµβάνεται ότι η τρίτη αυτή παρουσίαση της 
αρχικής περιόδου στην βασική τονικότητα δεν µπορεί πλέον παρά να σηµάνει αυτοµάτως 
και την ολοκλήρωση µιας “συνοπτικής” επανεκθέσεως στο πλαίσιο µιας κυριολεκτικά 
µονοθεµατικής µορφής σονάτας! Ως εκ τούτου, για λόγους µακροδοµικής ισορροπίας και 
µόνον, προσθέτει στα µ. 38-49 µια ιδιαιτέρως εκτενή coda, η πρώτη ιδέα της οποίας (στα µ. 
38-41 και σε επανάληψη στα µ. 42-45) παραπέµπει αµυδρά στα µοτιβικά περιεχόµενα της 
µεταβάσεως της εκθέσεως (πρωτίστως στην συνοδευτική της φιγούρα και δευτερευόντως σε 
µελωδικά της στοιχεία), ενώ η δεύτερη ιδέα των µ. 46-49 διαµορφώνει απλώς ένα ελεύθερο 
κλείσιµο. 
 Στην περίπτωση του Andante cantabile σε Μι-ύφεση-µείζονα της – γραµµένης κάπου 
ανάµεσα στα έτη 1783 και 1784 – σονάτας για πιάνο σε Σι-ύφεση-µείζονα KV 315c / 333,1257 
αντιθέτως, η πληθωρικότητα της µελωδικής εµπνεύσεως έρχεται ξανά στο προσκήνιο, µε 
συνέπεια η έκθεση να περιλαµβάνει δύο θεµατικές οµάδες: η κύρια συνίσταται σε δύο ιδέες, 
µία περιοδική στα µ. 1-8a (µε ευφάνταστες παραλλαγές στην δεύτερη τετράµετρη φράση που 
καταλήγει στην τονική) και µία σε δοµή προτάσεως στα µ. 8b-13 που φθάνει σε πτώση στην 
δεσπόζουσα,1258 ενώ η πλάγια οµάδα εισάγεται απ’ ευθείας στην Σι-ύφεση-µείζονα µε µια 
πρώτη ιδέα στα µ. 14-21a σε δοµή προτάσεως, την οποία διαδέχεται µια δεύτερη εν είδει 
περιόδου στα µ. 21b-29a που παρουσιάζει εµφανείς ρυθµικές και µετρικές οµοιότητες προς 
την δεύτερη κύρια ιδέα.1259 Μια σύντοµη κατακλείδα στα µ. 29b-31a και ένα συνδετικό 

                                                 
1255 Πρβλ. σε γενικές γραµµές Weising, ό.π., σ. 184. 
1256 Πρβλ. ό.π. 
1257 Ως προς το τριµερές µακροδοµικό πρότυπο σονάτας του αργού αυτού µέρους, βλ. Marks (ό.π., σ. 88), 
Dennerlein (ό.π., σ. 119), Stockmeier (ό.π., σ. 152), Weising (ό.π., σ. 180), Rosenberg (ό.π., σ. 100), Smyth 
(“»Balanced Interruption«…”, ό.π., σ. 86), Roger Kamien (“Conflicting Metrical Patterns in Accompaniment 
and Melody in Works by Mozart and Beethoven: A Preliminary Study”, Journal of Music Theory 37/2, 1993, σ. 
318-319), Rampe (ό.π., σ. 124) και Irving (Mozart’s Piano Sonatas…, ό.π., σ. 31). 
1258 Η Marks (ό.π., σ. 88 και 91) δέχεται εναλλακτικά την ερµηνεία των πρώτων 13 µέτρων είτε ως δύο κυρίων 
θεµατικών ιδεών είτε ως κυρίου θέµατος και µεταβάσεως· η ίδια δοµική αµφισηµία των µ. 8b-13 διαφαίνεται 
επίσης στην προσέγγιση του Rosenberg (ό.π., σ. 100). Ο Kamien (ό.π., σ. 318), αντιθέτως, προτιµά να διακρίνει 
ανάµεσα σε ένα κύριο θέµα και σε µια µετάβαση, παρ’ ότι βέβαια παραδέχεται ότι η µετρική ασυµβατότητα της 
µελωδίας και της συνοδείας δηµιουργεί στο επίµαχο µ. 8 µια συνεχή, “φυσική” ροή. Στην πραγµατικότητα 
πάντως, η “αµφίσηµη κατάληξη” του µ. 13 (που επαναλαµβάνεται παρηλλαγµένη και στο µ. 63 της 
επανεκθέσεως) καθιστά περιττή την µεσολάβηση οιουδήποτε µεταβατικού υλικού σε αµφότερες τις εξωτερικές 
µακροδοµικές ενότητες.  
1259 Πρβλ. εν µέρει Marks (ό.π., σ. 88 και 91-92) και Kamien (ό.π., σ. 318-319)· για τον Rosenberg (ό.π., σ. 100), 
αντιθέτως, από το µ. 21b υποτίθεται ότι έχει ήδη ξεκινήσει η κατακλείδα της εκθέσεως. 
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πέρασµα στο µ. 31b ολοκληρώνουν την έκθεση,1260 τα περιεχόµενα της οποίας επανεκτίθενται 
αργότερα στην τρίτη µακροδοµική ενότητα µε ρυθµικο-µελωδικές µονάχα παραλλαγές – που 
είναι µάλιστα εντυπωσιακές στην κύρια θεµατική οµάδα (στα µ. 51-63) αλλά επουσιώδεις 
στις πλάγιες και καταληκτικές ιδέες (στα µ. 64-81)1261 – καθώς και µε την απαραίτητη 
προσθήκη µιας τελικής πτώσεως στην Μι-ύφεση-µείζονα στο επιπρόσθετο (µετά την δεύτερη 
µακροδοµική επανάληψη) µ. 82.1262 Αν όµως στις δύο εξωτερικές ενότητες προέχει το 
στοιχείο της µελωδικής και ρυθµικής παραλλαγής, στην κεντρική επεξεργασία εντυπωσιάζει 
εξ αρχής η αρµονική παράµετρος, µε την απότοµη χρωµατική στροφή προς την φα-ελάσσονα 
στα µ. 32-35a, τα οποία βασίζονται σε έναν µετασχηµατισµό του τελευταίου µέτρου της 
εκθέσεως1263 αλλά και στην ανάκληση της κεφαλής της δεύτερης κύριας ιδέας, που έκτοτε 
διατρέχει ολόκληρη την ενότητα αυτή: στα µ. 35b-43a, συγκεκριµένως, το ρυθµικό αυτό 
µοτίβο τίθεται ως επί το πλείστον στο µπάσσο, συνδυάζεται µε νέες µελωδικές φιγούρες στο 
δεξί χέρι και ακολουθώντας σε ύφος “φαντασίας” µια χρωµατική ανιούσα πρόοδο οδηγεί σε 
µια καλώς αρθρωµένη τέλεια πτώση στην (υποδεσπόζουσα) Λα-ύφεση-µείζονα·1264 στο 
δεύτερο τµήµα των µ. 43b-50, εξ άλλου, η κεφαλή της δεύτερης κύριας ιδέας καθίσταται 
ακόµη περισσότερο αναγνωρίσιµη, χάρη στην πλήρη (θεµατική και υφολογική) ανάκληση 
των µ. 8b-9a ως µοντέλλου αλυσιδοποίησης, που µέσω της φα-ελάσσονος αλλά και της ρε-
ύφεση-ελάσσονος (!) επαναπροσεγγίζει τελικά την δεσπόζουσα µεθ’ εβδόµης της αρχικής 
τονικότητος, προετοιµάζοντας έτσι το έδαφος για την επαναφορά όλων των θεµατικών ιδεών 
στην Μι-ύφεση-µείζονα.1265 
 Ο τριµερής δοµικός τύπος εφαρµόζεται επίσης σε δύο αργά µέρη έργων του 1784, το 
πρώτο εκ των οποίων είναι το κουϊντέττο για πιάνο και πνευστά σε Μι-ύφεση-µείζονα KV 
452.1266 Το αριστουργηµατικό Larghetto σε Σι-ύφεση-µείζονα του κουϊντέττου αυτού ανοίγει 
µε ένα περιοδικό κύριο θέµα, στο πρώτο σκέλος του οποίου (µ. 1-8, µε κατάληξη στην 
δεσπόζουσα) προβάλλονται περισσότερο τα πνευστά ως σύνολο, ενώ στο δεύτερο (µ. 9-18, 
µε κατάληξη στην τονική) ο κυρίαρχος ρόλος ανατίθεται στο πιάνο, αν και η τελική 
παρέµβαση των πνευστών επιφέρει µια διεύρυνση κατά δύο µέτρα. Οι αρπισµοί του πιάνου 
στο µ. 18 προαναγγέλλουν το εκτενές µεταβατικό τµήµα των µ. 19-31, το οποίο δοµείται ως 
πρόταση και µέσω της σχετικής σολ-ελάσσονος καταλήγει στην Φα-µείζονα· ενδιαφέρον 
επίσης παρουσιάζει εδώ η αρχική σολιστική ανάδειξη των τεσσάρων πνευστών ανά δίµετρο 
(κλαρινέττο, όµποε, κόρνο και φαγγόττο), προτού όλα ενώσουν εκ νέου τις δυνάµεις τους για 
την τελική πτωτική διαδικασία των µ. 27-32a, που µάλιστα προσλαµβάνει εκπληκτικά 
γρήγορο αρµονικό ρυθµό σε σχέση µε ό,τι προηγήθηκε. Με την οριστική πάντως άφιξη στην 
δευτερεύουσα τονικότητα, το πιάνο εκθέτει ένα σύντοµο πλάγιο θέµα στα µ. 32-35, το οποίο 
παραλλάσσεται µε πυκνές µιµήσεις ανάµεσα σε αυτό και στο κλαρινέττο ή το όµποε στα 
ακόλουθα µ. 36-39, πριν την εµφάνιση µιας κατ’ εξοχήν καταληκτικής ιδέας στα µ. 40-43, µε 
την οποία και ολοκληρώνεται η επαναλαµβανόµενη έκθεση. Η επεξεργασία δεν δεσµεύεται εν 
πολλοίς από τα θεµατικά περιεχόµενα της πρώτης ενότητος,1267 καλύπτει ωστόσο αρκετά 
µεγάλη έκταση και υποδιαιρείται σε τρία διακριτά µεταξύ τους τµήµατα: στα µ. 44-50, κατ’ 
                                                 
1260 Πρβλ. ιδίως Kamien (ό.π., σ. 319) και εν µέρει Rosenberg (ό.π., σ. 100)· τουναντίον, η Marks (ό.π., σ. 88 και 
91) δεν διακρίνει τα καταληκτικά αυτά µέτρα από την υπόλοιπη πλάγια θεµατική οµάδα. 
1261 Πρβλ. Marks, ό.π., σ. 88 και 92· Dennerlein, ό.π., σ. 120· Irving (Mozart’s Piano Sonatas…, ό.π., σ. 31). 
1262 Πρβλ. Smyth, “»Balanced Interruption«…”, ό.π., σ. 85. Ο χαρακτηρισµός της µικροσκοπικής αυτής 
καταληκτικής προεκτάσεως της επανεκθέσεως ως “σύντοµης coda” από την Marks (ό.π., σ. 88 και 92) είναι 
βέβαια άκρως υπερβολικός ώστε να θεωρηθεί αποδεκτός. 
1263 Πρβλ. εν µέρει Kamien, ό.π., σ. 319· οι Marks (ό.π., σ. 92) και Dennerlein (ό.π., σ. 120), αντιθέτως, θεωρούν 
ότι η επεξεργασία ανοίγει µε µια µίµηση της κεφαλής της πρώτης κύριας ιδέας, πράγµα που δεν είναι ωστόσο 
ιδιαίτερα πειστικό. 
1264 Πρβλ. Marks (ό.π., σ. 92) και εν µέρει Irving (Mozart’s Piano Sonatas…, ό.π., σ. 69). 
1265 Πρβλ. Marks (ό.π., σ. 91 και 92), Kamien (ό.π., σ. 319) και Irving (Mozart’s Piano Sonatas…, ό.π., σ. 69). 
1266 Πρβλ. Weising (ό.π., σ. 184) και Macdonald (ό.π., σ. 124). 
1267 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 184. 
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αρχάς, διαµορφώνεται µε νέο υλικό εν είδει προτάσεως ένα εισαγωγικό πέρασµα από την 
σχετική ελάσσονα προς την υποδεσπόζουσα· στην Μι-ύφεση-µείζονα λοιπόν, το κόρνο 
εισάγει στα µ. 51-56 µια νέα ιδέα που παραπέµπει αµυδρά στην µετάβαση της εκθέσεως, 
αλλά σύντοµα (στα µ. 57-66) το µοτιβικό της υλικό αλυσιδοποιείται µιµητικά από το όµποε 
και το κλαρινέττο και σε δεύτερη φάση ρευστοποιείται από το πιάνο καταλήγοντας ξαφνικά 
στην δεσπόζουσα της αποµεµακρυσµένης (σε απόσταση τριτόνου από την αρχική 
τονικότητα) µι-ελάσσονος! Το αρµονικό αυτό γεγονός, εντούτοις, αντί να αποτελέσει την 
κατάληξη της µέχρι τούδε περιπλάνησης, εκλαµβάνεται τουναντίον ως αφορµή 
εντατικοποίησής της στο τρίτο τµήµα των µ. 67-73, όπου σύντοµες πιανιστικές φράσεις και 
περάσµατα εµφανίζονται σε ένα διαρκώς µεταβαλλόµενο ανά µέτρο αρµονικό υπόβαθρο (που 
υποστηρίζεται και από το σύνολο των πνευστών), διαµορφώνοντας ένα εκφραστικότατο 
συνδετικό πέρασµα προς την επανέκθεση, µε µια σειρά αναπάντεχων αρµονικών διαδοχών 
που τελικά καταλήγουν – δίχως καµµιά ιδιαίτερη προετοιµασία βεβαίως – στην δεσπόζουσα 
µεθ’ εβδόµης της αρχικής τονικότητος. Ακόµη και έτσι πάντως, ολόκληρο το κύριο θέµα 
µπορεί πλέον να επανεκτεθεί στα µ. 74-91, µε ποικίλες παραλλαγές που αφορούν τόσο στην 
ανακατανοµή ρόλων ανάµεσα στο πιάνο (που τώρα δεσπόζει στην πρώτη φράση της 
περιόδου) και τα πνευστά (που κυριαρχούν στην δεύτερη φράση), όσο και σε ποικιλµατικές 
τροποποιήσεις (βλ. π.χ. στα µ. 75-76) είτε ακόµη σε ουσιωδέστερες µεταπλάσεις του 
δεδοµένου υλικού που δεν επιφέρουν παρ’ όλα αυτά δοµικές αλλοιώσεις (όπως συµβαίνει µε 
την συνοδευτική φιγούρα που εισάγεται µιµητικά στο κόρνο, το πιάνο και το φαγγόττο στα µ. 
83-85). Η µετάβαση, εξ άλλου, επανέρχεται ως προς το “σολιστικό” της σκέλος σε µεταφορά 
µέσω της σχετικής της υποδεσπόζουσας στο περιβάλλον της Σι-ύφεση-µείζονος στα µ. 92-99 
(αξιοπρόσεκτη εδώ δεν είναι τόσο η αλλαγή στην σειρά εµφάνισης του φαγγόττου µε το 
κόρνο, όσο κυρίως η αµοιβαία ανταλλαγή των µελωδικών φράσεων του όµποε και του 
κόρνου σε σχέση µε την έκθεση: πρβλ. µ. 94-95 µε 23-24 και µ. 98-99 µε 21-22), αλλά το 
περιεχόµενο των πτωτικών µ. 27-31 αναπτύσσεται τώρα σε εντυπωσιακά µεγαλύτερη έκταση 
στα µ. 100-112, δίχως πάντως η ιδιαίτερα χρωµατική γραφή και η αρµονική πυκνότητα αυτής 
της “δευτερεύουσας αναπτύξεως” να οδηγήσουν σε άλλα τονικά κέντρα πέραν της αρχικής 
τονικότητος, στην οποία εν τέλει µεταφέρονται το πλάγιο θέµα και η κατακλείδα στα µ. 113-
124, περιοριζόµενα σε “ενορχηστρωτικές” αλλαγές και µόνον. 
 Άλλο ένα δείγµα εξαιρετικής συνθετικής ωριµότητος συναντάµε στο Andante σε Μι-
ύφεση-µείζονα της σονάτας για πιάνο και βιολί σε Σι-ύφεση-µείζονα KV 454.1268 Το κύριο 
θέµα του δοµείται περιοδικά: στα µ. 1-8 το βιολί εκθέτει την βασική µελωδική γραµµή που 
συνοδευόµενη από το πιάνο καταλήγει σε µισή πτώση, ενώ στα µ. 9-17 οι ρόλοι πιάνου και 
βιολιού αντιστρέφονται και το πτωτικό δίµετρο 7-8 αντικαθίσταται από ένα νέο πέρασµα και 
για τα δύο όργανα στα µ. 15-17, το οποίο µάλιστα επαναλαµβάνεται παρηλλαγµένο και στα 
µ. 18-20, προτού δηλαδή πραγµατοποιηθεί η αναµενόµενη τέλεια πτώση στο µ. 21. Όπως και 
στο αµέσως προηγούµενο έργο που εξετάσαµε, µε την ολοκλήρωση του κυρίου θέµατος 
κάνει την εµφάνισή του στο πιάνο ένα συνοδευτικό σχήµα προετοιµάζοντας την είσοδο του 
βιολιού µε µια νέα οκτάµετρη µελωδική ιδέα σε δοµή προτάσεως (στα µ. 22-29), η οποία 
διερχόµενη από την σχετική ντο-ελάσσονα φθάνει τελικά σε πτώση στην διπλή δεσπόζουσα, 
λειτουργώντας έτσι ως µετάβαση προς το ακόλουθο πλάγιο θέµα. Το τελευταίο εισάγεται 
πράγµατι στα µ. 30-43 στην τονικότητα της Σι-ύφεση-µείζονος και προσλαµβάνει την δοµή 
µιας διευρυµένης προτάσεως (µε παρηλλαγµένη επανάληψη του τετραµέτρου 34-37 στα µ. 
38-43), η έκθεση ωστόσο ολοκληρώνεται µε την προσθήκη µιας καταληκτικής ιδέας στα µ. 
44-48. Η ακόλουθη επεξεργασία των µ. 49-72 µπορεί να έχει την µισή µόνο έκταση της 
πρώτης ενότητος, αλλά διαθέτει έναν εκπληκτικό αρµονικό σχεδιασµό που της προσδίδει 
ιδιαίτερη βαρύτητα. Στην έναρξή της, µε αφορµή το επικεφαλής µοτίβο του κυρίου θέµατος, 
                                                 
1268 Ως προς την µορφή σονάτας του αργού αυτού µέρους, πρβλ. Prout (Applied Forms…, ό.π., σ. 247), Weising 
(ό.π., σ. 184) και Macdonald (ό.π., σ. 123). 
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διαµορφώνεται µια καινούργια ουσιαστικά ιδέα στην (οµώνυµη της δευτερεύουσας 
τονικότητος) σι-ύφεση-ελάσσονα, που εκφέρεται από το βιολί στα µ. 49-55 και εν µέρει από 
το πιάνο στα µ. 56-58 (= µ. 53-55). Στην συνέχεια όµως, µε θεµατικώς ουδέτερα αλλά εξόχως 
δραµατικά περάσµατα στο πιάνο και το βιολί, το πεντάµετρο 59-63 στρέφεται µε µια 
εναρµόνια αλλαγή προς την σι-ελάσσονα και η µετέπειτα αλυσιδοποίησή του στα µ. 64-68 (µε 
αλλαγή ρόλων ανάµεσα στα δύο όργανα) οδηγεί φυσιολογικά – µε µια “χρωµατική” αυτήν την 
φορά µετατροπία – στην σχετική ντο-ελάσσονα. Παρ’ όλα αυτά, στα µ. 69-72 ο Mozart βρίσκει 
σύντοµα τον δρόµο προς την επαναφορά της αρχικής τονικότητος µέσω της δεσπόζουσάς της, 
προκειµένου από το µ. 73 κ.εξ. να ξεκινήσει η επανέκθεση. Στην τρίτη αυτή ενότητα, το αρχικό 
οκτάµετρο του κυρίου θέµατος εµφανίζεται στα µ. 73-80 µε µικρές παραλλαγές, αλλά και µε 
ισόρροπα κατανεµηµένη πλέον την βασική µελωδική γραµµή στο βιολί (µ. 73-74 και 77-78) 
και το πιάνο (µ. 75-76 και 79-80). Παρόµοιες τροποποιήσεις, εξ άλλου, παρατηρούνται και 
κατά την επαναφορά του τετραµέτρου 9-12 στα µ. 81-84· το κύριο θέµα όµως διακόπτεται 
οριστικά σε αυτό το σηµείο,1269 αφού στα µ. 85-96 εισάγεται απ’ ευθείας µια διευρυµένη 
εκδοχή του µεταβατικού υλικού των µ. 22-29 (πρβλ. περίπου τα µ. 85-88 και 89-92 µε τα 22-
25, ενώ τα µ. 93-96 είναι σχεδόν ταυτόσηµα των µ. 26-29) που µέσω της φα-ελάσσονος 
ανακατευθύνεται σύντοµα προς την Μι-ύφεση-µείζονα, προκειµένου να ακολουθήσει – µε 
επουσιώδεις µεταβολές – η επανέκθεση τόσο του πλαγίου θέµατος (στα µ. 97-110) όσο και της 
κατακλείδας (στα µ. 111-115) µε µια µικρή καταληκτική προέκταση στο µ. 116. 
 

Η µορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία κατά το πρώτο ήµισυ της δεκαετίας του 1780 
βρίσκει την απλούστερη εφαρµογή της στο Adagio σε Σι-ύφεση-µείζονα της σονάτας για 
πιάνο σε Φα-µείζονα KV 300k / 332.1270 Το κύριο θέµα δοµείται ως οκτάµετρη περίοδος και 
η πρώτη τετράµετρη φράση του ολοκληρώνεται µε µια µισή πτώση, η δεύτερη όµως (µ. 5-8) 
τίθεται παραδόξως στην οµώνυµη σι-ύφεση-ελάσσονα και στην πορεία της στρέφεται προς 
την φα-ελάσσονα, παρ’ ότι τελικά στο µ. 8b η πτωτική της ακολουθία καταλήγει – µάλλον 
απρόσµενα – στην τονικότητα της Φα-µείζονος.1271 Χάρη σε αυτήν την τροπική µεταβολή 
πάντως, από την άρση του µ. 8 µέχρι το µ. 12a εισάγεται πλέον απ’ ευθείας η κατ’ εξοχήν 
πλάγια θεµατική ιδέα σε δοµή προτάσεως, η οποία µάλιστα επαναλαµβάνεται σχεδόν 
απαράλλακτη στα µ. 12b-16a και συνδέεται µε µια καταληκτική πτωτική ακολουθία που 
βρίθει δεξιοτεχνικών περασµάτων στα µ. 16b-18.1272 Με το δίµετρο συνδετικό πέρασµα των 

                                                 
1269 Την αποκοπή τµήµατος του κυρίου θέµατος στην επανέκθεση επισηµαίνει και ο Weising (ό.π., σ. 184), 
αναφερόµενος συγκεκριµένα σε “συνεπτυγµένη” επαναφορά του κυρίου θέµατος. 
1270 Πρβλ. Prout, Applied Forms…, ό.π., σ. 198· Marks, ό.π., σ. 78· Dennerlein, ό.π., σ. 113· Weising, ό.π., σ. 
180· Rosenberg, ό.π., σ. 93· Kohs, ό.π., σ. 291-292· Macdonald, ό.π., σ. 123· David H. Smyth, “Large-Scale 
Rhythm and Classical Form”, Music Theory Spectrum 12/2, 1990, σ. 238 και 239· Rampe, ό.π., σ. 124· Irving, 
Mozart’s Piano Sonatas…, ό.π., σ. 31 και 105· Caplin, ό.π., σ. 217. 
1271 Πρβλ. Prout (Applied Forms…, ό.π., σ. 198), Dennerlein (ό.π., σ. 113), Rosenberg (ό.π., σ. 92 και 93), Kohs 
(ό.π., σ. 291) και Rampe (ό.π., σ. 259). Ο ιδιάζων τονικός σχεδιασµός των µ. 5-8, βέβαια, κάνει ορισµένους 
ερευνητές – όπως εν προκειµένω την Marks (ό.π., σ. 78 και 81) – να αµφιταλαντεύονται ανάµεσα στην θεώρηση 
του τµήµατος αυτού ως δεύτερης φράσεως του κυρίου θέµατος ή ως αυτόνοµης µεταβάσεως, ενώ οδηγεί άλλους 
– όπως π.χ. τον Smyth (“Large-Scale Rhythm…”, ό.π., σ. 239) ή τον Caplin (ό.π., σ. 35) – σε µια 
κατηγορηµατική τοποθέτηση υπέρ της ερµηνείας των µ. 5-8 ως µεταβάσεως. Υπάρχουν ωστόσο δύο καλοί λόγοι 
για τους οποίους το τετράµετρο αυτό δεν θα έπρεπε να ερµηνεύεται ανεξάρτητα από το κύριο θέµα: α) η 
συµµετρική περιοδικότητα των οκτώ πρώτων µέτρων υποδεικνύει την ενότητά τους, ενώ από την άλλη πλευρά 
δηµιουργεί εύλογα ερωτηµατικά αν υποτεθεί ότι διαµορφώνεται ανάµεσα σε δύο διαφορετικά δοµικά µέλη 
(κύριο θέµα και µετάβαση)· και β) η διατήρηση του τονικού σχεδιασµού των µ. 5-8 στα αντίστοιχα µ. 25-28 της 
επανεκθέσεως, χάρη στην αποτελεσµατική λειτουργία της “αµφίσηµης κατάληξης” στο τέλος της τετράµετρης 
αυτής φράσεως, καθιστούν εν τέλει παράδοξη και καταχρηστική την ερµηνεία τους ως µεταβάσεως. 
1272 Πρβλ. ιδίως Prout (Applied Forms…, ό.π., σ. 198-199), Marks (ό.π., σ. 78 και 82), Smyth (“Large-Scale 
Rhythm…”, ό.π., σ. 239), Irving (Mozart’s Piano Sonatas…, ό.π., σ. 154) και εν µέρει Kohs (ό.π., σ. 291), 
Rampe (ό.π., σ. 259)· ο Dennerlein (ό.π., σ. 113), αντιθέτως, αντιµετωπίζει τα µ. 16b κ.εξ. ως κατακλείδα της 
εκθέσεως. 
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µ. 19-20, εντούτοις, η Φα-µείζονα δεν αργεί να επαναπροσδιορισθεί ως δεσπόζουσα της 
αρχικής Σι-ύφεση-µείζονος,1273 προκειµένου αµέσως µετά να ακολουθήσει η επανέκθεση 
τόσο του κυρίου θέµατος στα µ. 21-28 (διατηρώντας στο ακέραιο τον πρωτότυπο αρµονικό 
του σχεδιασµό) όσο και του πλαγίου θέµατος στην αρχική τονικότητα στα µ. 29-38· ενώ 
όµως στην εκδοχή του χειρογράφου που χρονολογείται µεταξύ των ετών 1781 και 1783 τα µ. 
21-38 είναι σχεδόν ταυτόσηµα µε τα µ. 1-18, στην – εξίσου αυθεντική – εκδοχή της πρώτης 
εκδόσεως του 1784 υφίστανται πολλές ευφάνταστες ρυθµικο-µελωδικές παραλλαγές κατά 
την επαναφορά αµφοτέρων των θεµάτων.1274 Σε κάθε περίπτωση πάντως, µε την µικρή coda 
των µ. 39-40 που βασίζεται εν πολλοίς στο υλικό του συνδετικού περάσµατος των µ. 19-
20,1275 η συνολική µακροδοµική κατασκευή καθίσταται απολύτως συµµετρική.1276 
 Το συγκεκριµένο δοµικό πρότυπο αξιοποιείται παρ’ όλα αυτά ιδίως σε έργα µουσικής 
δωµατίου αυτής της περιόδου και δη σε κουαρτέττα εγχόρδων. Μεγάλο ενδιαφέρον 
παρουσιάζει το Andante cantabile σε Ντο-µείζονα του κουαρτέττου σε Σολ-µείζονα KV 387 
του έτους 1782.1277 Ως κύριο θέµα εµφανίζεται εδώ κατ’ αρχάς µια επτάµετρη φράση 
οµοφωνικής φύσεως που διαµορφώνει ένα τόξο κλιµάκωσης και αποκλιµάκωσης σε 
µελωδικό αλλά και σε δυναµικό παράλληλα επίπεδο· ένα χαρακτηριστικό µοτίβο 
επαναλαµβανόµενων ογδόων στην άρση των µ. 5 και 6, εξ άλλου, τροφοδοτεί από εκεί και 
ύστερα την µελωδική εξύφανση της δεύτερης επτάµετρης φράσεως του θέµατος (µ. 8-14),1278 
στο πλαίσιο της οποίας κάθε όργανο ανακτά σε µεγάλο βαθµό της αυτονοµία του, µε 
αποτέλεσµα η υφή να καθίσταται πολυφωνική και εν µέρει µιµητική. Παρά την εξωτερική 
συµµετρία των δύο αυτών φράσεων και την κοινή τους κατάληξη στην τονική, λοιπόν, η 
κατασκευή του συγκεκριµένου κυρίου θέµατος είναι εξαιρετικά ιδιάζουσα, καθώς συνίσταται 
σε έναν αρµονικώς στατικό “πυρήνα” και σε ένα ιδιαιτέρως κινητικό (από αρµονικής αλλά 
και ρυθµικής επόψεως) ανάπτυγµα του ιδίου.1279 Ακολούθως, στα µ. 15-18, το 
                                                 
1273 Πρβλ. Weising (ό.π., σ. 180) και εν µέρει Kohs (ό.π., σ. 291). Οι Prout (Applied Forms…, ό.π., σ. 199), 
Marks (ό.π., σ. 78 και 82), Dennerlein (ό.π., σ. 113), Rosenberg (ό.π., σ. 93), Smyth (“Large-Scale Rhythm…”, 
ό.π., σ. 239) και Rampe (ό.π., σ. 259), αντιθέτως, δεν διακρίνουν το δίµετρο 19-20 από το υπόλοιπο πλάγιο θέµα 
ή το αντιµετωπίζουν ως κατακλείδα της εκθέσεως. 
1274 Πρβλ. Prout (Applied Forms…, ό.π., σ. 199), Marks (ό.π., σ. 78 και 82), Dennerlein (ό.π., σ. 113), 
Rosenberg (ό.π., σ. 93), Kohs (ό.π., σ. 292), Smyth (“Large-Scale Rhythm…”, ό.π., σ. 238 και 239), Rampe 
(ό.π., σ. 259) και εν µέρει Irving (Mozart’s Piano Sonatas…, ό.π., σ. 31). 
1275 Πρβλ. εν µέρει Kohs, ό.π., σ. 292. Για τους Prout (Applied Forms…, ό.π., σ. 199), Marks (ό.π., σ. 78 και 82), 
Dennerlein (ό.π., σ. 113), Rosenberg (ό.π., σ. 93), Smyth (“Large-Scale Rhythm…”, ό.π., σ. 239) και Rampe 
(ό.π., σ. 259), τουναντίον, τα µ. 39-40 συνιστούν την κατάληξη του πλαγίου θέµατος ή µια ελαφρώς διευρυµένη 
επαναφορά της κατακλείδας της εκθέσεως, αλλά δεν ερµηνεύονται ως επιπρόσθετη coda. 
1276 Όπως εξ άλλου παρατηρούν µε θαυµασµό τόσο ο Rosenberg (ό.π., σ. 93) όσο και ο Smyth (“Large-Scale 
Rhythm…”, ό.π., σ. 238). 
1277 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 184· Barrett-Ayres, ό.π., σ. 190· Webster, “Traditional Elements…”, ό.π., σ. 102· 
Konold, Das Streichquartett…, ό.π., σ. 87· Rosen, Sonata Forms, ό.π., σ. 107· Macdonald, ό.π., σ. 123· Caplin, 
ό.π., σ. 217· Irving, Mozart: The “Haydn” Quartets, ό.π., σ. 30. Μοναδική “παραφωνία” στην σαφέστατη 
αναγνώριση του δοµικού προτύπου του αργού αυτού µέρους συνιστούν οι δύο απόπειρες αναλυτικής 
προσέγγισής του εκ µέρους του Friedhelm Krummacher: στην πρώτη από αυτές – στο πλαίσιο του άρθρου του 
“Kantabilität als Konstruktion: Zum langsamen Satz aus Mozarts Streichquartett KV 465”, στο: Werner Breig – 
Reinhold Brinkmann – Elmar Budde (επιµ.), Analysen: Beiträge zu einer Problemgeschichte des Komponierens 
(Festschrift für Hans Heinrich Eggebrecht zum 65. Geburtstag), Franz Steiner Verlag Wiesbaden (Beihefte zum 
Archiv für Musikwissenschaft, Bd. 23), Stuttgart 1984, σ. 219 – σκιαγραφεί τα χαρακτηριστικά της 
µακροδοµικής αυτής κατασκευής, θεωρώντας όµως (σε µια επίδειξη απίστευτα παρωχηµένης µορφολογικής 
αντιλήψεως) ότι η έλλειψη κεντρικής επεξεργασίας δεν επιτρέπει την αντιµετώπιση του συνόλου µε όρους της 
µορφής σονάτας, ενώ στην δεύτερη – στην µονογραφία του Das Streichquartett…, ό.π., σ. 153 – επικαλείται για 
άλλη µια φορά τον επιεικώς απαράδεκτο όρο “τροποποιηµένη διµέρεια”, τον οποίο χρησιµοποιεί αδιακρίτως σε 
αργά µέρη βασισµένα στην τριµερή µορφή σονάτας αλλά και στην µορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία. 
1278 Πρβλ. Krummacher, “Kantabilität als Konstruktion…”, ό.π., σ. 222, και εν µέρει Das Streichquartett…, ό.π., 
σ. 153· Irving, Mozart: The “Haydn” Quartets, ό.π., σ. 31. 
1279 Η αναπτυξιακή φύση του δευτέρου ηµίσεως του κυρίου θέµατος υποδεικνύεται πρωτίστως από τον Konold 
(Das Streichquartett…, ό.π., σ. 87) και σε πολύ µικρότερο βαθµό από τον Irving (Mozart: The “Haydn” 
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προαναφερόµενο µοτίβο ογδόων (συνοδευόµενο από αραβουργήµατα στην γραµµή του 
τσέλλου) διαµορφώνει την πρώτη φράση της µεταβάσεως µε κατεύθυνση προς την Σολ-
µείζονα, η οποία αµέσως µετά (στα µ. 19-22) επαναλαµβάνεται παρηλλαγµένη µε 
δεξιοτεχνικά περάσµατα στο πρώτο βιολί, αλλά παραδόξως οδηγείται στα µ. 23-25 προς την 
σολ-ελάσσονα, η οποία µάλιστα επικυρώνεται πλήρως µε µια τέλεια πτώση! Η τροπική αυτή 
παρέκκλιση διατηρείται κατόπιν και στο δεύτερο τµήµα της µεταβάσεως αυτής (µ. 26-30), 
όπου το µοτίβο ογδόων αλλά και φιγούρες τριήχων δεκάτων-έκτων εµµένουν σε έναν 
ισοκράτη επί της δεσπόζουσας της σολ-ελάσσονος,1280 και αίρεται τελικά µόνο όταν στα µ. 
31-42 αποκαθίσταται η Σολ-µείζονα που ως δευτερεύουσα τονικότητα της εκθέσεως 
υποστηρίζει το πλάγιο θέµα, σε δοµή διευρυµένης προτάσεως·1281 στα µ. 43-47, επίσης, 
διαµορφώνεται µια κατακλείδα επί τη βάσει µοτίβων που παραπέµπουν πρωτίστως στο κύριο 
θέµα (πρβλ. το κυρίαρχο εδώ παρεστιγµένο µοτίβο µε τα µ. 5-7, αλλά και τις φιγούρες 
τριήχων δεκάτων-έκτων των µ. 46-47 µε το υλικό του καταληκτικού µ. 14),1282 ενώ η 
λακωνική πτωτική χειρονοµία του µ. 48 αλυσιδοποιείται στα µ. 49-51 για τις ανάγκες ενός 
σύντοµου συνδετικού περάσµατος προς την επανέκθεση.1283 

Η δεύτερη µακροδοµική ενότητα ανοίγει και πάλι µε τον επτάµετρο “πυρήνα” του 
κυρίου θέµατος στα µ. 52-58, στην θέση όµως της αναπτυξιακής δεύτερης φράσεως των µ. 
8-14 εµφανίζεται τώρα µια τελείως διαφορετική “δευτερεύουσα ανάπτυξη” του µοτίβου 
των επαναλαµβανόµενων ογδόων στα µ. 59-69, η οποία είναι ξεκάθαρα οµοφωνικής – 
αρχικά µάλιστα “αντιφωνικής” – υφάνσεως, αλλά διαθέτει εντυπωσιακό αρµονικό 
σχεδιασµό µε κατεύθυνση προς την περιοχή της ναπολιτάνικης (µ. 63-65) και µετέπειτα 
εναρµόνια επαναπροσέγγιση της δεσπόζουσας στα µ. 66-70.1284 Ριζικές επίσης είναι οι 
µεταβολές στο πρώτο τµήµα της µεταβάσεως: στα µ. 70-73 επανεισάγονται µεν τα 
αραβουργήµατα του τσέλλου των µ. 15-18, αλλά στα τρία υψηλότερα έγχορδα 
µετασχηµατίζεται εις διπλούν µόνο το υλικό του διµέτρου 15-16 και µάλιστα στο 
περιβάλλον της οµώνυµης ελάσσονος· επιπροσθέτως δε, από τα περάσµατα του πρώτου 
βιολιού των µ. 19-21 επαναδιατυπώνονται πλέον µονάχα οι αρχικές φιγούρες στο µ. 74 και 
οδηγούν σε νέα µελωδική εξύφανση στα µ. 75-77, η οποία συγχρόνως συνδυάζεται µε ένα 
ανάπτυγµα του µοτίβου επαναλαµβανόµενων ογδόων που αλυσιδοποιείται στο δεύτερο 

                                                                                                                                                         
Quartets, ό.π., σ. 30), ο οποίος αντιµετωπίζει τα περιεχόµενα των µ. 8-14 συνολικά περισσότερο ως δευτερεύον 
θεµατικό υλικό. 
1280 Την έντονη παρουσία του µοτίβου των επαναλαµβανοµένων ογδόων του κυρίου θέµατος στο πλαίσιο της 
µεταβάσεως επισηµαίνει πρωτίστως ο Krummacher (κυρίως στο “Kantabilität als Konstruktion…”, ό.π., σ. 222, 
και λιγότερο στο Das Streichquartett…, ό.π., σ. 154) και δευτερευόντως ο Irving (Mozart: The “Haydn” 
Quartets, ό.π., σ. 30 και 31), ο οποίος τόσο στα µ. 15-18 όσο και στα µ. 26-30 εκλαµβάνει το µοτίβο αυτό ως 
στοιχείο συνοδείας των νέων φιγούρων τριήχων δεκάτων-έκτων. 
1281 Προκαλεί θυµηδία η απεγνωσµένη προσπάθεια του Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 154) να 
απορρίψει στο σηµείο αυτό την λογική θεώρηση ενός “πλαγίου θέµατος” σονάτας, και αντ’ αυτού να προτείνει 
την αντιµετώπιση των µ. 31 κ.εξ. ως ενός ρυθµικού παραλλάγµατος του αρχικού θεµατικού υλικού που 
σταδιακά µάλιστα οδηγεί και σε αλλαγή της µετρικής δοµής. Στην πραγµατικότητα βέβαια δεν υφίσταται η 
παραµικρή υποψία “µονοθεµατικότητος” στο κοµµάτι αυτό. 
1282 Πρβλ. Irving (Mozart: The “Haydn” Quartets, ό.π., σ. 30) και Krummacher (“Kantabilität als 
Konstruktion…”, ό.π., σ. 222). 
1283 Πρβλ. ιδίως Weising (ό.π., σ. 184) και εν µέρει Irving (Mozart: The “Haydn” Quartets, ό.π., σ. 30) και 
Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 154). 
1284 Οι Barrett-Ayres (ό.π., σ. 190) και Irving (Mozart: The “Haydn” Quartets, ό.π., σ. 30-31) αντιλαµβάνονται 
αυτήν την “δευτερεύουσα ανάπτυξη” του κυρίου θέµατος ως το αποτέλεσµα ενός είδους ενσωµάτωσης είτε 
αναπλήρωσης της (µη-υφιστάµενης ανάµεσα στην έκθεση και την επανέκθεση) επεξεργασίας στην τρίτη 
µακροδοµική ενότητα. Εντελώς ατυχής, από την άλλη πλευρά, είναι η αποσπασµατική θεώρηση των µ. 62-69 ως 
επιπρόσθετου τµήµατος σε όσα προϋπήρχαν ήδη από την πρώτη ενότητα, στην οποία προβαίνει αρχικά ο 
Krummacher (“Kantabilität als Konstruktion…”, ό.π., σ. 219), αν και αργότερα ο ίδιος (Das Streichquartett…, 
ό.π., σ. 154) αποκαθιστά επιτυχώς τον ρόλο ολόκληρου του τµήµατος των µ. 59-69 ως αναπτυξιακής επέκτασης 
του υλικού των µ. 56-58. 
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βιολί.1285 Ως εκ τούτου, η µεταφορά στην ντο-ελάσσονα των µ. 22-25 στα µ. 78-81 καθώς και 
του δευτέρου τµήµατος της µεταβάσεως στα µ. 82-86 γίνεται κατά τρόπον πιο φυσικό απ’ ό,τι 
στην έκθεση, διότι η οργάνωση του πρώτου τµήµατος της µεταβάσεως έχει πλέον µεταβληθεί 
από µια χαλαρή παράταξη παραλλαγών µε απρόσµενη πτωτική απόληξη στον αντίθετο τρόπο 
(στα µ. 15-25) σε µια συνεκτικότερη δοµή προτάσεως (στα µ. 70-81), που έχοντας τεθεί εξ 
αρχής στην οµώνυµη ελάσσονα φαίνεται ότι εµπεριέχει πλέον η ίδια µια σύντοµη παρεµβολή 
στον αντίθετο (µείζονα) τρόπο στα µ. 74-78. Η επαναφορά πάντως του πλαγίου θέµατος στην 
– οριστικά αποκατασταθείσα – Ντο-µείζονα στα µ. 87-98 περιλαµβάνει επουσιώδεις µόνον 
τροποποιήσεις, όπως εξ άλλου και της κατακλείδας στα ακόλουθα µ. 99-103, η τελική πτώση 
της οποίας προεκτείνεται µάλιστα στα µ. 104-106 εξυφαίνοντας το µοτιβικό υλικό του 
διµέτρου 102-103.1286 
 ∆ύο περίπου χρόνια αργότερα, ο Mozart συνέθεσε το κουαρτέττο εγχόρδων σε Σι-
ύφεση-µείζονα KV 458, στο Adagio σε Μι-ύφεση-µείζονα του οποίου εφαρµόζεται και πάλι η 
µορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία.1287 Το κύριο θέµα των µ. 1-6 αποτελείται από πολλές 
σύντοµες φράσεις και µοτίβα που συγκροτούν µια εξόχως προβληµατική “ενότητα”: η 
εναρκτήρια φράση (µ. 1) συνιστά µάλιστα περισσότερο µια καταληκτική χειρονοµία, όπως 
υποδηλώνει και η επαναφορά της προς το τέλος του εξαµέτρου (στα µ. 5b-6a)· ο ασυνόδευτος 
ανιών αρπισµός του µ. 2a λειτουργεί πάντοτε ως συνδετικό στοιχείο, το οποίο στο µ. 5a (σε 
σµίκρυνση) οδηγεί στην επανεµφάνιση της εναρκτήριας φράσεως, ενώ στο µ. 6b 
προετοιµάζει το ακόλουθο µεταβατικό τµήµα της εκθέσεως· υπάρχουν ακόµη άλλες δύο 
φράσεις, στα µ. 2b-3a και 3b-4, εκ των οποίων η πρώτη είναι παρεµφερής της εναρκτήριας, 
ενώ η δεύτερη έχει περισσότερο χώρο ώστε να διατυπωθεί κατά τρόπον πιο ολοκληρωµένο 
από τις προηγούµενες και να ενσωµατώσει το στοιχείο της χρωµατικότητας στην µελωδική 
της γραµµή, αλλά πάντως σηµασία έχει κυρίως το ότι αµφότερες οι φράσεις αυτές εκκινούν 
από αρµονική βαθµίδα διαφορετική της τονικής (vi και IV αντιστοίχως) και φθάνουν σε 
τέλεια πτώση, όπως δηλαδή και η εναρκτήρια.1288 Υπό µία έννοια λοιπόν, το πρώτο 
πραγµατικό “θέµα” κάνει την εµφάνισή του µόλις στην µετάβαση των µ. 7-14a, σε δοµή 
προτάσεως που ξεκινά απ’ ευθείας από την σχετική ντο-ελάσσονα αλλά γρήγορα στρέφεται 
προς την Σι-ύφεση-µείζονα και καταλήγει σε έναν εκτενή ισοκράτη επί της δεσπόζουσάς της 
(σε ελάσσονα απόχρωση) στα µ. 11b-14a.1289 Οι εναλλαγές µάλιστα γρήγορων περασµάτων 
ανάµεσα στο τσέλλο και στο πρώτο βιολί δεν αφήνουν τελείως ανεπιρρέαστο ούτε το 
                                                 
1285 Ειδικά τα µ. 74-77 συνιστούν για τον Irving (Mozart: The “Haydn” Quartets, ό.π., σ. 31) µια περαιτέρω 
“δευτερεύουσα ανάπτυξη” εντός της επανεκθέσεως. Η άποψη αυτή είναι ωστόσο προβληµατική, στον βαθµό 
που ούτε τα µ. 70-73 είναι ευθέως αντίστοιχα προς τα µ. 15-18 της εκθέσεως! Είναι εποµένως προφανές ότι η 
“δευτερεύουσα ανάπτυξη” της επεξεργασίας δεν καλύπτει µόνο το δεύτερο τµήµα του κυρίου θέµατος αλλά 
συνεχίζεται και στο πρώτο τµήµα της µεταβάσεως. 
1286 Στην περίπτωση αυτή δεν µπορεί βεβαίως να γίνει λόγος για µια “coda”, όπως προτείνει ο Konold, Das 
Streichquartett…, ό.π., σ. 87. 
1287 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 184· Webster, “Traditional Elements…”, ό.π., σ. 102· Konold, Das 
Streichquartett…, ό.π., σ. 92· Rosen, Sonata Forms, ό.π., σ. 107· Macdonald, ό.π., σ. 123· Caplin, ό.π., σ. 217· 
Irving, Mozart: The “Haydn” Quartets, ό.π., σ. 40. Ο Stefan Kunze, αντιθέτως, δίνει µια πολύ ασαφή περιγραφή 
της µακροδοµής του αργού αυτού µέρους στο άρθρο του “Ερωτήµατα σχετικά µε το όψιµο έργο του Μπετόβεν”, 
στο: Εύη Νίκα-Σαµψών (επιµ.), Κλασικές ανθολογίες – Μπετόβεν: Τα κουαρτέτα εγχόρδων (µετάφραση: 
Λευτέρης Αναγνώστου), Οργανισµός Μεγάρου Μουσικής Αθηνών (καλλιτεχνική περίοδος 1996-1997), Αθήνα 
1996, σ. 26-27· ο Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 153), εξ άλλου, εµµένει στην προσφιλή του θέση 
περί “τροποποιηµένης διµέρειας”. 
1288 Πρβλ. και την διεξοδική ανάλυση της δοµής του κυρίου θέµατος εκ µέρους του Kunze (“Ερωτήµατα 
σχετικά µε το όψιµο έργο…”, ό.π., σ. 26-27), όπου το µόνο προβληµατικό σηµείο έγκειται στον µη-διαχωρισµό 
του κατ’ ουσίαν αυτόνοµου από την δεύτερη φράση αρπισµού του µ. 2a, πράγµα που από την άλλη πλευρά 
φαίνεται να αναγνωρίζει εµµέσως ο Krummacher (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 155). Ο Irving (Mozart: The 
“Haydn” Quartets, ό.π., σ. 40 και 41-42), εξ άλλου, ενδιαφέρεται περισσότερο για τις αντιθέσεις στην δυναµική 
και την άρθρωση των µ. 1-6 παρά για την δοµική τους οργάνωση. 
1289 Πρβλ. Irving, Mozart: The “Haydn” Quartets, ό.π., σ. 40. 
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περιοδικό πλάγιο θέµα των µ. 14b-21a στην Σι-ύφεση-µείζονα,1290 έως ότου το πρώτο βιολί 
ανακτήσει τελικά τον απόλυτο έλεγχο µε την εµφάνιση της κατακλείδας στα µ. 21b-23 αλλά 
και στο εξαγόµενο από αυτήν συνδετικό πέρασµα προς την επανέκθεση του µ. 24.1291 Στην 
δεύτερη µακροδοµική ενότητα, το κύριο θέµα επανεισάγεται χωρίς µεταβολές στα µ. 25-27a 
(= µ. 1-3a), όµως η τρίτη φράση των µ. 3b-4 και το επαναλαµβανόµενο υλικό των µ. 5-6 
αποκόπτονται και στην θέση τους εµφανίζεται στα µ. 27b-28 µονάχα ένα µιµητικό ανάπτυγµα 
του αρπισµού του µ. 2a και του µοτίβου του µ. 3a µε κατεύθυνση προς την υποδεσπόζουσα 
και την σχετική της,1292 απ’ όπου ξεκινά σε µεταφορά στην υπερκείµενη τετάρτη η µετάβαση 
των µ. 29-36a και δίχως ουσιώδεις τροποποιήσεις οδηγεί φυσιολογικά στην επαναφορά στην 
Μι-ύφεση-µείζονα του πλαγίου θέµατος (στα µ. 36b-43a) αλλά και της κατακλείδας (στα µ. 
43b-45). Με την ελαφρώς παρηλλαγµένη επαναφορά και του συνδετικού περάσµατος στο µ. 
46 εντούτοις, δηµιουργείται εκ νέου µια παρέκκλιση προς την περιοχή της υποδεσπόζουσας 
και έτσι στα µ. 47-48a επανεµφανίζεται απρόσµενα η φράση των µ. 3b-4 του κυρίου θέµατος, 
που εξαιτίας της απατηλής πτώσεως στο µ. 48b επαναλαµβάνεται κατόπιν παρηλλαγµένη και 
στα µ. 49-50a. Στο σηµείο αυτό αποκαλύπτεται λοιπόν ότι η παράλειψη του συγκεκριµένου 
κύριου θεµατικού στοιχείου από την επανέκθεση ήταν σκόπιµη, προκειµένου η εξαιρετικά 
αργοπορηµένη επαναφορά του να δώσει ιδιαίτερη έµφαση στην έναρξη της επιπρόσθετης 
coda των µ. 47-53, η οποία µάλιστα εκτός από νέες καταληκτικές φιγούρες (στα µ. 50b-51a 
και 53) περιλαµβάνει και άλλες αναφορές στο κύριο θέµα (πρβλ. µ. 51b µε 2a – σε σµίκρυνση 
κατά το πρότυπο του µ. 5a – καθώς και µ. 52 µε 2b-3a).1293 
 Στις αρχές του 1785 ο κύκλος των έξι κουαρτέττων εγχόρδων που αφιερώθηκαν 
στον Haydn ολοκληρώθηκε µε το κουαρτέττο σε Ντο-µείζονα KV 465, το Andante cantabile 
σε Φα-µείζονα του οποίου ακολουθεί το ίδιο µακροδοµικό πρότυπο.1294 Σε αντίθεση όµως 
µε τα δύο προαναφερόµενα έργα, εδώ υφίσταται ένα ολοκληρωµένο αφ’ εαυτού κύριο 
θέµα, αποτελούµενο από τρεις τετράµετρες φράσεις που όλες τους καταλήγουν στην 

                                                 
1290 Πρβλ. Konold (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 92) και Irving (Mozart: The “Haydn” Quartets, ό.π., σ. 40-41 
και 42). 
1291 Πρβλ. Irving (Mozart: The “Haydn” Quartets, ό.π., σ. 40 και 41) και εν µέρει Weising (ό.π., σ. 184). 
1292 Πρβλ. Irving, Mozart: The “Haydn” Quartets, ό.π., σ. 41. 
1293 Πρβλ. Krummacher, Das Streichquartett…, ό.π., σ. 155. Οι Weising (ό.π., σ. 184), Kunze (“Ερωτήµατα 
σχετικά µε το όψιµο έργο…”, ό.π., σ. 27) και Irving (Mozart: The “Haydn” Quartets, ό.π., σ. 41), αντιθέτως, 
δεν αντιµετωπίζουν τα µ. 47-53 ως coda, αλλά ως τελικό τµήµα της επανεκθέσεως, στο οποίο υποτίθεται ότι έχει 
µετατεθεί η τρίτη φράση του κυρίου θέµατος. Εντούτοις, το επιχείρηµα αυτό είναι έωλο: διότι, ενώ κατ’ αρχάς 
φαίνεται να αιτιολογεί ικανοποιητικά την απουσία της τρίτης φράσεως του κυρίου θέµατος από τα µ. 27b κ.εξ., 
δεν προσφέρει καµµία εξήγηση για την αναγκαιότητα της παραλλαγής της στα µ. 49-50a και τελικά 
καταρρίπτεται δια της – µε την ίδια λογική – καταχρηστικής επαναφοράς της δεύτερης φράσεως στο µ. 52 
(ενόσω µάλιστα τα µ. 5-6a εξακολουθούν την ίδια στιγµή να παραµένουν αναποκατάστατα)! Μια συµβιβαστική 
θεωρητική πρόταση θα µπορούσε ίσως να εκλάβει τα µ. 47-50a ως το τελικό τµήµα της επανεκθέσεως (µε την 
µετάθεση σε αυτό το σηµείο του υπολοίπου κυρίου θέµατος) και τα εναποµείναντα µ. 50b-53 ως coda· σε αυτήν 
την περίπτωση ωστόσο, θα παραγνωριζόταν το γεγονός ότι οι καταληκτικές χειρονοµίες των µ. 50b-51a 
συνιστούν κατ’ ουσίαν µια προέκταση του αµέσως προηγούµενου παραλλάγµατος της τρίτης φράσεως του 
κυρίου θέµατος, όπως άλλωστε φανερώνει και η κοινή ρυθµικο-µοτιβική τους βάση. 
1294 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 184· Barrett-Ayres, ό.π., σ. 201· Webster, “Traditional Elements…”, ό.π., σ. 102· 
Konold, Das Streichquartett…, ό.π., σ. 94-95· Flothuis, ό.π., σ. 35-36· Rosen, Sonata Forms, ό.π., σ. 107· 
Macdonald, ό.π., σ. 123· Hartmut Schick, “Ein Quintett im Diskurs mit dem Streichquartett. Mozarts 
Streichquintett C-Dur KV 515”, 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. 85· Caplin, ό.π., σ. 217· Irving, Mozart: The “Haydn” Quartets, ό.π., σ. 57. Σαφής επίσης είναι η 
τοποθέτηση του Arnold Schönberg (Fundamentals of Musical Composition, Faber & Faber, London 1967, σ. 
191), ο οποίος αναφέρει πάντοτε την µορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία ως “µορφή Andante τύπου Α Β Α Β” 
και το ίδιο κάνει και σε αυτήν την περίπτωση. Κατά συνέπεια, µόνο ο Krummacher αµφισβητεί την σονατοειδή 
φύση του αργού αυτού µέρους και αντ’ αυτής προτιµά µια αφηρηµένη σκιαγράφηση της συνολικής µορφής ως 
Α – Α΄ – Α΄΄ (“Kantabilität als Konstruktion…”, ό.π., σ. 219 και ιδίως 221) την οποία αργότερα αναφέρει και ως 
“τροποποιηµένη διµέρεια µε coda” (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 153). 
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τονική.1295 Στα µ. 13-25 ακολουθεί η µετάβαση της εκθέσεως, µε ένα πολύ χαρακτηριστικό 
ποικιλµατικό µοτίβο που αρχικά αντιπαρατίθεται µεταξύ πρώτου βιολιού και τσέλλου (µ. 13-
19), ενώ από την στιγµή που προσεγγίζεται η διπλή δεσπόζουσα ο διάλογος διεξάγεται πλέον 
µεταξύ των εσωτερικών φωνών και του τσέλλου (µ. 20-22), προτού τελικά το πρώτο βιολί 
εξυφάνει ελεύθερα το ποικιλµατικό µοτίβο στα µ. 23-25.1296 Το κύριο στοιχείο του πλαγίου 
θέµατος στην Ντο-µείζονα των µ. 26-38 δεν είναι ασφαλώς το επίµονο βάσιµο της πρώτης 
εξάµετρης φράσεως, αλλά µια φιγούρα επαναλαµβανόµενων φθόγγων που καταλήγει σε ένα 
απλούστατο µοτίβο κατιούσας καθυστέρησης: η µιµητική παράθεση του υλικού αυτού στα 
τρία υψηλότερα έγχορδα καταλήγει σε τοµή στην υποδεσπόζουσα στο µ. 31, ενώ στην 
συνέχεια ο οµοφωνικός µετασχηµατισµός του διαµορφώνει µια ευρύτερη πτωτική ακολουθία 
µε ενδιάµεση απατηλή πτώση στα µ. 34-35.1297 Η τέλεια πτώση στο µ. 39, εντούτοις, ανήκει 
ήδη σε ένα διαφορετικό τµήµα, στο συνδετικό πέρασµα των µ. 39-44 προς την επανέκθεση, το 
οποίο συνίσταται εκ νέου στην εκµετάλλευση του διαλογικού µοτίβου της µεταβάσεως,1298 
µόνο που το τσέλλο εµφανίζεται εδώ σε πρώτη φάση και το πρώτο βιολί ακολουθεί σε 
απόσταση ενός χρόνου του µέτρου. Με την επανερµηνεία λοιπόν της δευτερεύουσας 
τονικότητος σε δεσπόζουσα της αρχικής, το κύριο θέµα µπορεί πλέον να επανεκτεθεί στα µ. 
45-56 µε αρκετές ρυθµικο-µελωδικές παραλλαγές στην επιφάνειά του, οι οποίες πάντως 
αφήνουν αµετάβλητα τα ουσιώδη δοµικά του χαρακτηριστικά.1299 Παρά το γεγονός αυτό 
όµως, η επανέκθεση δεν σκοπεύει να αρκεσθεί στην απλή επαναφορά των περιεχοµένων της 
εκθέσεως, όπως δυναµικά “διακηρύσσει” το εµβόλιµο µ. 57 που παραλλάσσει την κατάληξη 
του κυρίου θέµατος στο µ. 56 οδηγώντας στην περιοχή της υποδεσπόζουσας, απ’ όπου το 
υπόλοιπο µεταβατικό τµήµα βρίσκει σταδιακά και πάλι τον δρόµο του προς την δεσπόζουσα 
της αρχικής τονικότητος µέσα από µια πλουσιώτερη µετατροπική πορεία σε σχέση µε την 
αντίστοιχη των µ. 13-25· οι αρµονικές αυτές µεταβολές συνεπιφέρουν περαιτέρω µια 
αξιοσηµείωτη διεύρυνση της µεταβάσεως κατά πέντε µέτρα (πρβλ. περίπου τα µ. 57-67 µε τα 
13-19 και τα µ. 68-74 µε τα 20-25),1300 αν και ακόµη µεγαλύτερο ενδιαφέρον παρουσιάζει 
εδώ το ότι ο διάλογος ανάµεσα στο τσέλλο και το πρώτο βιολί στα µ. 58-67 γίνεται πλέον 
κατά το ρυθµικό-µετρικό πρότυπο του συνδετικού περάσµατος των µ. 39-44 και όχι των 
λειτουργικώς αντίστοιχων µ. 13-19 της εκθέσεως! Τα παραπάνω πάντως ουδόλως συνιστούν 
µια “δευτερεύουσα ανάπτυξη”1301 και η επανέκθεση συνεχίζεται κανονικά στα µ. 75-83 µε 
την επαναφορά των µ. 26-34 του πλαγίου θέµατος στην Φα-µείζονα.1302 Την απατηλή όµως 
πτώση του µ. 35 στο µ. 84 διαδέχεται παραδόξως µια σχετικώς µακρά παύση-τοµή και στα 
ακόλουθα µ. 85-93 το υλικό της πρώτης φράσεως του πλαγίου θέµατος αναδιατυπώνεται και 
αναπτύσσεται σε µεγαλύτερη πλέον έκταση περιστρεφόµενο γύρω από την οµώνυµη 
ελάσσονα, έως ότου η πρωτότυπη πτωτική ακολουθία των µ. 32-38 ανασυσταθεί πλήρως στα 

                                                 
1295 Πρβλ. Krummacher (“Kantabilität als Konstruktion…”, ό.π., σ. 221 και 223-224) και Irving (Mozart: The 
“Haydn” Quartets, ό.π., σ. 57). 
1296 Πρβλ. Schönberg (ό.π., σ. 191), Krummacher (“Kantabilität als Konstruktion…”, ό.π., σ. 221 και 224-226) 
και Irving (Mozart: The “Haydn” Quartets, ό.π., σ. 57). 
1297 Πρβλ. ιδίως Irving (Mozart: The “Haydn” Quartets, ό.π., σ. 57) και δευτερευόντως Krummacher 
(“Kantabilität als Konstruktion…”, ό.π., σ. 221 και 226-227) και Schick (ό.π., σ. 85-86). 
1298 Πρβλ. Schönberg (ό.π., σ. 191), Weising (ό.π., σ. 184), Krummacher (“Kantabilität als Konstruktion…”, 
ό.π., σ. 221 και 227), Schick (ό.π., σ. 86) και Irving (Mozart: The “Haydn” Quartets, ό.π., σ. 57). 
1299 Πρβλ. Krummacher (πρωτίστως Das Streichquartett…, ό.π., σ. 154, και εν µέρει µόνο “Kantabilität als 
Konstruktion…”, ό.π., σ. 221 και 228). 
1300 Πρβλ. κυρίως Rosen (Sonata Forms, ό.π., σ. 108-110) και εν µέρει Schönberg (ό.π., σ. 191) και 
Krummacher (“Kantabilität als Konstruktion…”, ό.π., σ. 221, 228 και ιδίως 229). 
1301 Όπως υπαινίσσεται ο Konold (Das Streichquartett…, ό.π., σ. 95) και αναφέρει ρητά ο Rosen (Sonata Forms, 
ό.π., σ. 108). Συµφωνώ τουναντίον µε την τοποθέτηση του Irving (Mozart: The “Haydn” Quartets, ό.π., σ. 57) 
περί “εµπλουτισµού” (δηλαδή µιας διευρυµένης εκδοχής) της µεταβάσεως. 
1302 Πρβλ. Krummacher (“Kantabilität als Konstruktion…”, ό.π., σ. 221, 228 και 229) και Irving (Mozart: The 
“Haydn” Quartets, ό.π., σ. 57). 
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µ. 94-100 µε επουσιώδεις τροποποιήσεις: κατά συνέπειαν, η “δευτερεύουσα ανάπτυξη” στην 
προκειµένη περίπτωση εµφανίζεται ενσωµατωµένη στο πλάγιο θέµα της επανεκθέσεως.1303 
Τα υπόλοιπα 14 µέτρα του κοµµατιού, τέλος, συγκροτούν µια coda βασισµένη κατά τρόπον 
αναµενόµενο στο γνωστό µοτιβικό υλικό της µεταβάσεως και του συνδετικού περάσµατος, το 
οποίο όµως περνά πλέον στο παρασκήνιο ως συνοδευτικό στοιχείο που περιορίζεται σε µία 
µόνο φωνή (στο δεύτερο βιολί στα µ. 101-108 και στο τσέλλο στα µ. 109-112), επιτρέποντας 
έτσι στο πρώτο βιολί να αναδείξει µια νέα καταληκτική µελωδική ιδέα.1304 
 Σε µορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία είναι επίσης το Andante σε Σι-ύφεση-µείζονα 
του κουαρτέττου µε πιάνο σε σολ-ελάσσονα KV 478 του 1785.1305 Στην προκειµένη περίπτωση 
το κύριο θέµα είναι περιοδικής δοµής και η πρώτη φράση του (µ. 1-8, µε κατάληξη στην 
δεσπόζουσα) εκφέρεται µόνο από το πιάνο· στην δεύτερη, αντιθέτως, τα έγχορδα αρχικά 
διπλασιάζουν το µέρος του πιάνου (µ. 9-12), στην συνέχεια συνοδεύουν τα πιανιστικά 
περάσµατα των µ. 13-15 και ακολούθως τα επαναλαµβάνουν στα µ. 16-18 οδηγώντας στην 
τέλεια πτώση του µ. 19. Η µετάβαση προετοιµάζεται από την ροή τριακοστών-δευτέρων του 
µ. 19, ουσιαστικά όµως αρχίζει από το µ. 20 και µε µοτίβα από το κύριο θέµα διαµορφώνει 
µια ασύµµετρη περιοδική κατασκευή που στα µ. 31-34 καταλήγει στην διπλή δεσπόζουσα. 
Περιοδικής δοµής είναι και το πλάγιο θέµα των µ. 35-49 στην Φα-µείζονα, οι δύο φράσεις του 
οποίου κατανέµονται ισορροπηµένα ανάµεσα στα τρία έγχορδα (µ. 35-38 και 47-49) και στο 
πιάνο (µ. 39-42 και 43-46). Έπειτα, στα µ. 50-57 εισάγεται µια καταληκτική ιδέα βασισµένη 
στο µοτίβο των µ. 26-27 αλλά και στα τριακοστά-δεύτερα της µεταβάσεως, στοιχεία τα οποία 
αναπτύσσονται εδώ κατά το πρότυπο µιας προτάσεως που µάλιστα επαναλαµβάνεται αυτούσια 
στα µ. 58-65 (µε ανακατανοµή ρόλων ανάµεσα στα όργανα) και ακολουθείται από σύντοµη 
καταληκτική προέκταση στα µ. 66-69 καθώς και από ένα µοτιβικώς συγγενές συνδετικό 
πέρασµα προς την επανέκθεση στα µ. 70-74.1306 Ως εκ τούτου, στα µ. 75-93 επανεκτίθεται 
πλήρες το κύριο θέµα µε ευάριθµες ρυθµικο-µελωδικές παραλλαγές και ακολουθείται από την 
µετάβαση στα µ. 94-106, η οποία ωστόσο – κατά τρόπον αρκετά ασυνήθιστο για τα δεδοµένα 
του Mozart – συντοµεύεται κατά τι, εξαιτίας της αποκοπής του διµέτρου 29-30 που επιτρέπει 
στην αυτούσια επαναφορά των µ. 20-28 στα µ. 94-102 να συνδεθεί άµεσα µε µια ελαφρώς 
παρηλλαγµένη µεταφορά στην υπερκείµενη τετάρτη των µ. 31-34 στα µ. 103-106. Από την 

                                                 
1303 Πρβλ. Irving, Mozart: The “Haydn” Quartets, ό.π., σ. 57. Για τον Krummacher (“Kantabilität als 
Konstruktion…”, ό.π., σ. 219, 220, 221 και 229-230· Das Streichquartett…, ό.π., σ. 155), αντιθέτως, η τοµή στο 
µ. 84 εκλαµβάνεται ως σηµείο ολοκλήρωσης της δεύτερης ενότητος και τα µ. 85-114 συνολικά διαµορφώνουν 
µια coda µε στοιχεία της εκθέσεως, τα οποία όµως παράλληλα υποτίθεται και ότι συµπληρώνουν την δεύτερη 
µακροδοµική ενότητα – οι συνεχείς αυτοαναιρέσεις και παραλογισµοί του συγγραφέως φθάνουν σε αυτό το 
σηµείο στο αποκορύφωµά τους! 
1304 Μια εξαντλητική και εγκυρότατη ανάλυση της coda των µ. 101-114 προσφέρει ο Rudolf Bockholdt στην 
συµβολή του “Περί του κλασικού της βιεννέζικης κλασικής µουσικής”, στο: Εύη Νίκα-Σαµψών (επιµ.), 
Κλασικές ανθολογίες – Μπετόβεν: Τα κουαρτέτα εγχόρδων (µετάφραση: Μίλτος Πεχλιβάνος), Οργανισµός 
Μεγάρου Μουσικής Αθηνών (καλλιτεχνική περίοδος 1996-1997), Αθήνα 1996, σ. 46-47. Πρβλ. επίσης τις 
σχετικές αναφορές των Schönberg (ό.π., σ. 191), Weising (ό.π., σ. 184), Krummacher (“Kantabilität als 
Konstruktion…”, ό.π., σ. 221 και 230-232), Schick (ό.π., σ. 88) και Irving (Mozart: The “Haydn” Quartets, ό.π., 
σ. 57-58). 
1305 Πρβλ. σχετικά: Weising, ό.π., σ. 184· Macdonald, ό.π., σ. 123· Caplin, ό.π., σ. 217. Στην διατριβή του 
Joseph Saam, εξ άλλου, υπό τον τίτλο Zur Geschichte des Klavierquartetts bis in die Romantik, Ludwig-
Maximilians-Universität, München 1932, σ. 65 και 66, η µορφή του αργού αυτού µέρους χαρακτηρίζεται ως 
“µεγάλη διµερής ασµατική ή στροφική”, αλλά πάντως τα συστατικά των δύο αυτών παρεµφερών “στροφών” 
(ενοτήτων) αναλύονται σε µεγάλο βαθµό µε όρους σονάτας. 
1306 Ακριβή διάκριση των δύο βασικών θεµάτων από τα (µοτιβικώς παρεµφερή µεταξύ τους) τµήµατα της 
µεταβάσεως και της κατακλείδας της εκθέσεως κάνει επίσης ο Saam (ό.π., σ. 65), παρ’ ότι βέβαια δεν ξεχωρίζει 
την τελευταία από το πεντάµετρο συνδετικό πέρασµα προς την δεύτερη ενότητα. Ο Weising (ό.π., σ. 184), εξ 
άλλου, πέραν της υπόδειξης του συνδετικού περάσµατος, κάνει παραδόξως λόγο και για µοτιβική συγγένεια 
µεταξύ των δύο βασικών θεµάτων, η οποία πάντως δεν είναι καθόλου προφανής (πέραν ίσως ορισµένων κοινών 
ρυθµικών µοτίβων). 
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άλλη πλευρά, η επανέκθεση στην Σι-ύφεση-µείζονα του πλαγίου θέµατος στα µ. 107-121 είναι 
απαράλλακτη, ενώ και τα µ. 50-65 της κατακλείδας επανέρχονται στα µ. 122-137 µε σχεδόν 
πλήρη ανακατανοµή ρόλων αλλά µικρές περαιτέρω τροποποιήσεις. Η σηµαντικότερη λοιπόν 
διαφοροποίηση της επανεκθέσεως προς την έκθεση έγκειται στην παρεµβολή ενός µικρού 
καταληκτικού τµήµατος στα µ. 138-143, το οποίο συνίσταται σε ένα επαναλαµβανόµενο 
τρίµετρο που συνδυάζει την φιγούρα τριακοστών-δευτέρων µε µια αµυδρή ανάµνηση των 
τριών πρώτων µέτρων του κυρίου θέµατος. Παρ’ όλα αυτά, η µετέπειτα επαναφορά και των µ. 
66-69 στα µ. 144-147, µε µια βραχύτατη αλλά απαραίτητη καταληκτική προέκταση στα µ. 148-
149, ολοκληρώνει το µέρος δίχως επιπρόσθετη coda.1307 
 

Τα επτά αργά µέρη σε µορφές σονάτας κοντσέρτου της περιόδου 1781-1785 
διαθέτουν αξιοθαύµαστη ποικιλία δοµικών προτύπων. ∆ύο µόνο εξ αυτών ακολουθούν τον 
τριµερή τύπο σονάτας κοντσέρτου, µε πρώτο το Andante σε Ρε-µείζονα του κοντσέρτου για 
πιάνο σε Λα-µείζονα KV 385p / 414,1308 το οποίο γράφηκε στα τέλη του 1782. Το εναρκτήριο 
ritornello περιέχει τρία θεµατικά στοιχεία: το οκτάµετρο κύριο θέµα, την ορχηστρική εκδοχή 
του πλαγίου θέµατος (σε δοµή προτάσεως, στα µ. 9-15) καθώς και το καταληκτικό υλικό των 
µ. 16-20.1309 Στην σολιστική έκθεση το κύριο θέµα εκφέρεται από το πιάνο δίχως συνοδεία 
στα µ. 21-28 και µε ελάχιστες παραλλαγές, οι οποίες αφήνουν αµετάβλητη την πρωτότυπη 
δοµή του και την τελική µισή του πτώση.1310 Στα µ. 29-36 εµφανίζεται παρ’ όλα αυτά µια νέα 
µεταβατική ιδέα σε δοµή προτάσεως, που τίθεται εξ αρχής στην Λα-µείζονα και καταλήγει 
φυσιολογικά στην δεσπόζουσά της· περιέργως πάντως, αυτή η καλώς συγκροτηµένη δοµική 
µονάδα δεν επανεµφανίζεται σε κανένα άλλο σηµείο στην πορεία του κοµµατιού, γεγονός 
που αίρει αναδροµικά την εντύπωση πλαγίου θέµατος που θα µπορούσε να προκαλέσει εντός 
της εκθέσεως!1311 Το πραγµατικό πλάγιο θέµα στην Λα-µείζονα εισάγεται λοιπόν από το 
πιάνο στα µ. 37-50 και βασίζεται ως επί το πλείστον στην ελαφρώς παρηλλαγµένη ιδέα των 
µ. 9-15 (= µ. 37-43) που οδηγείται σε απατηλή πτώση στο µ. 44 και γι’ αυτό ακολουθείται 
από ένα εξάµετρο πτωτικό πέρασµα προς την ορχηστρική επικύρωση (δεύτερο ritornello) της 
δευτερεύουσας τονικότητος στα µ. 51-56, η οποία διευρύνει ουσιαστικά το καταληκτικό 
υλικό του εναρκτήριου ritornello (πρβλ. τα µ. 51-52 και 53-54 µε τα 16-17 καθώς και τα µ. 
55-56 µε τα 18-19).1312 Η τελική πάντως πτώση στο µ. 57 πραγµατώνεται µε µια απότοµη 
αλλαγή τρόπου και µε την άµεση επανεµφάνιση του πιάνου που σηµατοδοτεί την έναρξη της 
κεντρικής επεξεργασίας. Στα µ. 57-58, συγκεκριµένως, το πιάνο επαναλαµβάνει µε την 
αντίστροφη φορά τα ορχηστρικά µ. 56 και 55 στην λα-ελάσσονα και εξελίσσει από αυτά µια 
                                                 
1307 Σε αντίθεση µε την ορθή κατανοµή των δοµικών µελών της εκθέσεως, ο εσωτερικός διαχωρισµός που 
προτείνει ο Saam (ό.π., σ. 65) για την επανέκθεση βρίθει οφθαλµοφανών σφαλµάτων: δεν υπάρχει κανένας 
λόγος για να συµπεριληφθούν τα µ. 94-99 στο κύριο θέµα και τα υπόλοιπα µ. 100-106 της µεταβάσεως να 
εκληφθούν ως “επεισόδιο”, ούτε φυσικά το πλάγιο θέµα διακόπτεται στο µ. 118, µε συνέπεια τα µ. 119-121 να 
ενσωµατώνονται δήθεν στην κατακλείδα. 
1308 Πρβλ. Girdlestone, ό.π., σ. 140-143· Tischler, ό.π., σ. 47· Weising, ό.π., σ. 122 και 161· Brück, ό.π., σ. 24· 
James Webster, “Are Mozart’s Concertos »Dramatic«? Concerto Ritornellos versus Aria Introductions in the 
1780s”, στο: Neal Zaslaw (επιµ.), Mozart’s Piano Concertos: Text, Context, Interpretation, The University of 
Michigan Press, Michigan 1996, σ. 113· David Grayson, Mozart: Piano Concertos No. 20 in D minor, K. 466, 
and No. 21 in C major, K. 467, Cambridge University Press (Cambridge Music Handbooks), Cambridge 1998, σ. 
64· Berger, ό.π., σ. 119 και 137. Ο χαρακτηρισµός “µορφή διµερούς στροφικής άριας” εκ µέρους του Hutchings 
(ό.π., σ. 48) µπορεί εδώ να παρακαµφθεί ως τελείως αδιάφορος. 
1309 Πρβλ. Tischler (ό.π., σ. 47), Weising (ό.π., σ. 122 και 137), Brück (ό.π., σ. 24-25) και εν µέρει Girdlestone 
(ό.π., σ. 140), Grayson (ό.π., σ. 64)· ο Hutchings (ό.π., σ. 132), τουναντίον, δεν διακρίνει το κύριο από το πλάγιο 
θέµα και ο Berger (ό.π., σ. 135) το πλάγιο από το καταληκτικό. 
1310 Πρβλ. Girdlestone, ό.π., σ. 140· Tischler, ό.π., σ. 47· Weising, ό.π., σ. 122 και 137· Grayson, ό.π., σ. 64· 
Berger, ό.π., σ. 124. 
1311 Πρβλ. Girdlestone, ό.π., σ. 140· Tischler, ό.π., σ. 47· Weising, ό.π., σ. 122, 138 και 142· Grayson, ό.π., σ. 64. 
1312 Πρβλ. Tischler (ό.π., σ. 47), Weising (ό.π., σ. 122, 138 και 140), Brück (ό.π., σ. 25) και εν µέρει Girdlestone 
(ό.π., σ. 140), Grayson (ό.π., σ. 64) και Berger (ό.π., σ. 124). 
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πεντάµετρη φράση προσθέτοντας το τρίµετρο 59-61 που στρέφεται προς την µι-ελάσσονα. Η 
παρέµβαση της ορχήστρας στο µ. 62, εκ νέου µε το καταληκτικό µοτίβο του µ. 56, δίνει στην 
συνέχεια την ευκαιρία στο πιάνο να παραλλάξει εν είδει αλυσίδος τα µ. 59-61 στα µ. 63-65 
και να οδηγήσει σε τέλεια πτώση στην σχετική σι-ελάσσονα· ένας τρίτος κρίκος στην 
ελεύθερη αυτή αλυσιδοποίηση φαίνεται µάλιστα να προστίθεται µε την νέα παρεµβολή της 
ορχήστρας στο µ. 66 (= µ. 56 και 62), ωστόσο η ακόλουθη σολιστική ανάπτυξη του 
καταληκτικού υλικού στα µ. 67-70 κατευθύνεται πλέον προς την δεσπόζουσα της αρχικής 
τονικότητος, η οποία και ενισχύεται – στο περιβάλλον του ελάσσονος τρόπου – από την 
επανενεργοποίηση της ορχήστρας στα µ. 71-72 (µε ανάπλαση του γνωστού καταληκτικού 
µοτίβου) που προετοιµάζει ένα αυτοσχεδιαστικό πέρασµα του σολίστα προς την επανέκθεση 
(µ. 73).1313 Η τρίτη αυτή σολιστική ενότητα αρκείται πάντως στην αυτούσια επαναφορά του 
κυρίου θέµατος στα µ. 74-81 (πρβλ. µ. 21-28) καθώς και στην επουσιωδώς παρηλλαγµένη 
µεταφορά του πλαγίου θέµατος στην Ρε-µείζονα στα µ. 82-95 (πρβλ. µ. 37-50).1314 Έτσι, στα 
µ. 96-98 το καταληκτικό ritornello προετοιµάζει κατ’ αρχάς την σολιστική καντέντσα µε 
υλικό από το αµέσως προηγούµενο πλάγιο θέµα (πρβλ. ιδίως µ. 90-91 και 94)1315 και κατόπιν 
τούτου επαναφέρει την κατακλείδα της εκθέσεως µε περιορισµένες τροποποιήσεις στα µ. 99-
104 (πρβλ. µ. 51-56), προσθέτοντας – όπως είναι φυσικό – και το τελικό µ. 20 του 
εναρκτήριου ritornello στο µ. 105.1316  
 Το δεύτερο δείγµα αργού µέρους σε τριµερή µορφή σονάτας κοντσέρτου αφορά στο 
Andante σε Ντο-µείζονα του κοντσέρτου για πιάνο σε Σολ-µείζονα KV 453 του έτους 1784 
και είναι αρκετά πολυπλοκότερο του προηγουµένου.1317 Το κύριο θέµα συνίσταται σε µια 
πεντάµετρη φράση που καταλήγει σε µισή πτώση-τοµή και παρουσιάζεται για πρώτη φορά 
από το σώµα των εγχόρδων στα µ. 1-5 του εναρκτήριου ritornello.1318 Στην εξέλιξη του 
µέρους ωστόσο, ο ηµιτελής χαρακτήρας του κυρίου θέµατος ανάγεται σε κεντρικό δοµικό 
πρόβληµα που επιζητά συνεχώς µια ικανοποιητική λύση·1319 αυτή πάντως σίγουρα δεν είναι η 
µικρή µελωδική ιδέα που εκτίθεται από το όµποε και το φλάουτο στα µ. 6-9a του ritornello, 
αν λάβουµε υπ’ όψιν µας και το γεγονός ότι η συγκεκριµένη ιδέα ουδέποτε επανεµφανίζεται 
                                                 
1313 Για την οργάνωση της επεξεργασίας συνολικά και την εξάρτησή της από το ύστατο µοτίβο της καταληκτικής 
ιδέας, πρβλ. επίσης Girdlestone (ό.π., σ. 142), Tischler (ό.π., σ. 47), Weising (ό.π., σ. 122 και 141) και εν µέρει 
Hutchings (ό.π., σ. 132), Brück (ό.π., σ. 25) και Grayson (ό.π., σ. 64). 
1314 Πρβλ. Girdlestone, ό.π., σ. 143· Tischler, ό.π., σ. 47· Weising, ό.π., σ. 122, 141 και 142· Grayson, ό.π., σ. 64· 
Berger, ό.π., σ. 124. 
1315 Πρβλ. Tischler (ό.π., σ. 47), Weising (ό.π., σ. 122 και 143) και Grayson (ό.π., σ. 64). 
1316 Πρβλ. Tischler, ό.π., σ. 47· Weising, ό.π., σ. 122 και 143· Brück, ό.π., σ. 25· Grayson, ό.π., σ. 64. 
1317 Πρβλ. Tischler, ό.π., σ. 75· Weising, ό.π., σ. 128· Rosen, Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 254-256· Elaine 
Rochelle Sisman, Mozart: The “Jupiter” Symphony, No. 41 in C major, K. 551, Cambridge University Press 
(Cambridge music handbooks), Cambridge 1993, σ. 60· Levin, “Mozart’s Keyboard Concertos”, ό.π., σ. 368-
370· Webster, “Are Mozart’s Concertos »Dramatic«?…”, ό.π., σ. 113· Carl Schachter, “Idiosyncratic Features of 
Three Mozart Slow Movements: The Piano Concertos K. 449, K. 453, and K. 467”, στο: Neal Zaslaw (επιµ.), 
Mozart’s Piano Concertos: Text, Context, Interpretation, The University of Michigan Press, Michigan 1996, σ. 
316· Berger, ό.π., σ. 119 και 137. Από την άλλη πλευρά εντυπωσιάζει η επιφυλακτικότητα του Girdlestone (ό.π., 
σ. 247 κ.εξ.) και ιδίως της Brück (ό.π., σ. 45 κ.εξ.) να κατονοµάσουν το συγκεκριµένο µακροδοµικό πρότυπο, 
παρ’ ότι οι αναλύσεις τους το σκιαγραφούν µε αρκετή ακρίβεια. Υπάρχει επίσης η αφελής προσέγγιση του 
Hutchings, ο οποίος ενώ αρχικά επικαλείται µια “µορφή στροφικής άριας” (ό.π., σ. 48) και κατόπιν δίνει ένα 
τελείως αφαιρετικό διάγραµµα για την συνολική µορφή (ό.π., σ. 179), τελικά παραδέχεται ότι το αργό αυτό 
µέρος θα µπορούσε να ερµηνευθεί και ως τριµερής µορφή σονάτας, έστω και µε σηµαντικά τροποποιηµένη 
επανέκθεση (ό.π., σ. 180). 
1318 Πρβλ. Tischler, ό.π., σ. 75· Weising, ό.π., σ. 128 και 137· Rosen, Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 254· Brück, 
ό.π., σ. 52. 
1319 Πρβλ. ιδίως Sisman (Mozart: The “Jupiter” Symphony…, ό.π., σ. 60), Levin (“Mozart’s Keyboard 
Concertos”, ό.π., σ. 368), Schachter (ό.π., σ. 322), Berger (ό.π., σ. 125), αλλά και Girdlestone (ό.π., σ. 247), ο 
οποίος µάλιστα παρατηρεί επιπλέον ότι το αρχικό αυτό θέµα κυριαρχεί σε ολόκληρο το µέρος, χωρίς ωστόσο να 
λειτουργεί όπως η επωδός ενός ρόντο· παρόµοιες αναφορές στην συνθετική αρχή του ρόντο γίνονται επίσης από 
τον Weising (ό.π., σ. 140 και 162). 
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στην περαιτέρω πορεία του Andante.1320 Παρά την θνησιγενή φύση της, εντούτοις, η ίδια 
επιτυγχάνει τουλάχιστον στο πλαίσιο του εναρκτήριου ritornello να οδηγήσει πολύ οµαλά 
στην κατ’ εξοχήν πλάγια θεµατική ιδέα των µ. 9b-11 που εξελίσσεται περαιτέρω από τα 
ξύλινα πνευστά στα µ. 12-18 και οδηγεί σε µια δεύτερη πλάγια ιδέα στα µ. 19-24, η οποία 
χαρακτηρίζεται από έντονες δυναµικές-ηχοχρωµατικές αντιπαραθέσεις ανάµεσα στην πλήρη 
ορχήστρα και σε µέλη της οµάδας των ξύλινων πνευστών.1321 Μια εκφραστική καταληκτική 
ιδέα (µε αναφορές στον ελάσσονα τρόπο) ολοκληρώνει τελικά το ritornello αυτό στα µ. 25-
29.1322 Η σολιστική έκθεση, κατόπιν, ανοίγει µε την πιανιστική αναγωγή του πεντάµετρου 
κυρίου θέµατος στα µ. 30-34.1323 Τώρα όµως, στα µ. 35-42a εισάγεται απ’ ευθείας στην 
ελάσσονα δεσπόζουσα µια νέα µεταβατική ιδέα, ο θρηνητικός χαρακτήρας της οποίας έρχεται 
σε απόλυτη ρήξη µε το κύριο θέµα.1324 Παρ’ όλα αυτά, η κατευναστική επέµβαση των 
ξύλινων πνευστών µε τον “πυρήνα” της πρώτης πλάγιας ιδέας σε µεταφορά στην Σολ-µείζονα 
στα µ. 42b-46a (όπου στον κανόνα µεταξύ φαγγόττου και όµποε των µ. 9b-12a προστίθεται 
πλέον και το φλάουτο) µεταβάλλει άρδην την ατµόσφαιρα και επιτρέπει στο πιάνο να 
αναπτύξει µε εντελώς καινοφανή τρόπο το θεµατικό αυτό υλικό στα µ. 46-49, αλλά και να 
προσθέσει ακολούθως ένα δεξιοτεχνικό πτωτικό πέρασµα στα µ. 50-53.1325 Η ορχηστρική 
επανεµφάνιση της καταληκτικής ιδέας στα µ. 54-55 (= µ. 25-26) ανοίγει τυπικά το δεύτερο 
ritornello που λειτουργεί ως κατακλείδα της εκθέσεως· εντούτοις, το ακόλουθο δίµετρο 27-28 
µεταφέρεται στα µ. 56-57 µε την σύµπραξη του πιάνου, το οποίο στην συνέχεια διευρύνει 
αναπάντεχα το δοµικό αυτό τµήµα στα µ. 58-63 µε νέα σολιστικά περάσµατα αλλά και 
ερχόµενο σε διάλογο µε τα πνευστά (στα µ. 59-61).1326  
 Η τρίτη κατά σειρά παράθεση του κυρίου θέµατος λαµβάνει χώραν στην 
δευτερεύουσα τονικότητα στα µ. 64-68 και εκφέρεται αποκλειστικά από τα ξύλινα πνευστά. 
Η χειρονοµία αυτή παραπέµπει κατ’ αρχάς στο παρελθόν, καθ’ ότι η παράθεση αυτή ανοίγει 
την ενότητα της επεξεργασίας1327 και άρα κάλλιστα θα µπορούσε να ερµηνευθεί ως η 

                                                 
1320 Πρβλ. εν µέρει Girdlestone (ό.π., σ. 247), Rosen (Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 254) και Brück (ό.π., σ. 52). 
1321 Πρβλ. σε γενικές γραµµές Tischler (ό.π., σ. 75), παρ’ ότι εκλαµβάνει περισσότερο ως καταληκτικό θεµατικό 
στοιχείο την δεύτερη πλάγια ιδέα των µ. 19-24. Ο Weising (ό.π., σ. 128 και 137), από την άλλη πλευρά, 
ερµηνεύει την ιδέα των µ. 6-9a ως µεταβατική, τα µ. 9b-18 ως πλάγιο θέµα και τα µ. 19-24 ως (πλεονάζον) 
“δευτερεύον θέµα”: τόσο όµως η τονική σταθερότητα της πρώτης εξ αυτών, όσο και ο ρόλος που ανατίθεται 
τελικά στην τρίτη, καθιστούν ιδιαιτέρως προβληµατικούς τους χαρακτηρισµούς που προτείνει ο Weising. 
1322 Πρβλ. Tischler (ό.π., σ. 75) και Weising (ό.π., σ. 128 και 137)· οι Hutchings (ό.π., σ. 180) και Schachter 
(ό.π., σ. 322), εξ άλλου, επισηµαίνουν µε έµφαση την χρωµατικότητα της γραφής του καταληκτικού αυτού 
στοιχείου του εναρκτήριου ritornello. 
1323 Πρβλ. Girdlestone, ό.π., σ. 247· Tischler, ό.π., σ. 75· Weising, ό.π., σ. 128 και 137· Rosen, Der Klassische 
Stil…, ό.π., σ. 254· Sisman, Mozart: The “Jupiter” Symphony…, ό.π., σ. 60· Brück, ό.π., σ. 52 και 65· Levin, 
“Mozart’s Keyboard Concertos”, ό.π., σ. 369· Schachter, ό.π., σ. 316 και 322· Berger, ό.π., σ. 125. 
1324 Πρβλ. Tischler (ό.π., σ. 75), Weising (ό.π., σ. 128 και 138), Brück (ό.π., σ. 52 και 66) και εν µέρει 
Girdlestone (ό.π., σ. 250), Rosen (Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 254), Levin (“Mozart’s Keyboard Concertos”, 
ό.π., σ. 369), Schachter (ό.π., σ. 323). 
1325 Πρβλ. Tischler (ό.π., σ. 75), Weising (ό.π., σ. 128 και 139) και εν µέρει Girdlestone (ό.π., σ. 250). 
1326 Πρβλ. εν µέρει Rosen, Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 256. Ο Girdlestone (ό.π., σ. 250) χαρακτηρίζει 
τουλάχιστον τα δεξιοτεχνικά σολιστικά περάσµατα ως “codetta”, δηλαδή µε έναν όρο που αντιστοιχεί στην 
κατακλείδα της εκθέσεως. Ο Tischler (ό.π., σ. 75), εξ άλλου, υποδεικνύει εµµέσως την λειτουργική ενότητα των 
µ. 54-63, την οποία επιβεβαιώνει περαιτέρω ο Weising (ό.π., σ. 128 και 139), ορίζοντάς την µάλιστα σαφέστατα 
ως κατακλείδα της πρώτης µακροδοµικής ενότητος – αλλά “σολιστική”, µε σύντοµη “ορχηστρική παρεµβολή” 
στην έναρξή της, και όχι ως ritornello (ό.π., σ. 162)! 
1327 Πρβλ. Tischler (ό.π., σ. 75), Rosen (Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 254), Sisman (Mozart: The “Jupiter” 
Symphony…, ό.π., σ. 60), Brück (ό.π., σ. 52 και 53), Schachter (ό.π., σ. 316 και 323) και Berger (ό.π., σ. 125). Ο 
Weising (ό.π., σ. 128, 140 και 162), τουναντίον, ενώ προσδιορίζει τα µ. 64-68 ως ενδιάµεσο ritornello και 
επιπλέον επισηµαίνει την δυνατότητα ερµηνείας τους ως ενάρξεως της επεξεργασίας κατά την παλαιότερη 
πρακτική, τελικά προτιµά να τα αντιµετωπίσει ως ορχηστρική κατακλείδα της εκθέσεως. Ο Girdlestone (ό.π., σ. 
250), τέλος, δεν προτείνει καµµία ερµηνεία για την τρίτη αυτή εµφάνιση της αρχικής θεµατικής ιδέας, την οποία 
απλώς περιγράφει. 
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κατάληξη ενός ευρύτερου ενδιάµεσου ritornello (µ. 54-68), στο οποίο εν τω µεταξύ έχει 
ενσωµατωθεί και ένα σολιστικό πέρασµα (στα µ. 58-63)· πέραν τούτου όµως, είναι βέβαιο ότι 
ακολουθεί τις επιταγές µιας εξατοµικευµένης συνθετικής λογικής, σύµφωνα µε την οποία στο 
κοµµάτι αυτό κάθε µακροδοµική ενότητα ξεκινά µε το “ερώτηµα” που θέτει η ανοικτή 
αρµονική δοµή του κυρίου θέµατος.1328 Εν προκειµένω λοιπόν, η απαντητική πιανιστική 
φράση σε ρε-ελάσσονα των µ. 69-73 θυµίζει αρκετά εκείνη της εκθέσεως, πρωτίστως µάλιστα 
σε αρµονικό και υφολογικό επίπεδο.1329 Μια άµεση µοτιβική αναφορά στο υλικό του 
µεταβατικού τµήµατος της εκθέσεως, ωστόσο, εµφανίζεται µόλις στο µ. 74 στα ξύλινα 
πνευστά, τα οποία στην συνέχεια εναλλάσσονται ανά µέτρο µε ολοένα και πιο δεξιοτεχνικές 
πιανιστικές φιγούρες, ακολουθώντας εν είδει αλυσίδος στα µ. 74-81 µια ξέφρενη 
µετατροπική πορεία που τελικά µε την σολιστική προέκταση των µ. 82-86a καταλήγει στο 
“πουθενά”: στην δεσπόζουσα της αποµεµακρυσµένης ντο-δίεση-ελάσσονος!1330 Στο σηµείο 
αυτό το πιάνο – έχοντας ουσιαστικά οδηγηθεί σε αδιέξοδο – σταµατά τον µονόλογό του και η 
ορχήστρα αναλαµβάνει µέσα σε τέσσερα µόλις µέτρα να δηµιουργήσει ένα εκπληκτικό από 
αρµονικής πλευράς συνδετικό πέρασµα προς την επανέκθεση, µε ουδέτερο θεµατικό υλικό 
και σταδιακή ενίσχυση του δυναµικού επιπέδου από pianissimo σε forte: η συγχορδία της 
Σολ-δίεση-µείζονος (µ. 86) µεταβάλλεται αρχικά σε σολ-δίεση-ελάσσονα (στο µ. 87) και 
διατηρώντας δύο κοινούς φθόγγους συνδέεται άµεσα µε την δεσπόζουσα µεθ’ εβδόµης της 
λα-ελάσσονος (στο µ. 88), η οποία κατόπιν µε τον ίδιο ακριβώς τρόπο οδηγεί στην 
δεσπόζουσα µεθ’ εβδόµης της αρχικής Ντο-µείζονος (στο µ. 89).1331 
 Ως εκ τούτου, η επανέκθεση ξεκινά κανονικά στα µ. 90-94 µε την πιανιστική αναγωγή 
του κυρίου θέµατος ελαφρώς καλλωπισµένη (πρβλ. µ. 30-34), σε απάντηση της οποίας 
εµφανίζεται στα µ. 95-102a ένα παράλλαγµα της µεταβατικής ιδέας της εκθέσεως, το οποίο 
εκκινεί πλέον από την Μι-ύφεση-µείζονα (την σχετική της οµώνυµης ελάσσονος) και τελικά 
καταλήγει στην δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος, προκειµένου να ακολουθήσει το πλάγιο 
θεµατικό υλικό.1332 Ποιό “πλάγιο θεµατικό υλικό”, ωστόσο, και σε ποιά εκδοχή; ∆ιότι στην 
έκθεση, όπως ήδη έχει διαπιστωθεί, µετά τον “πυρήνα” της πρώτης πλάγιας θεµατικής ιδέας ο 
σολίστ αγνοεί επιδεικτικά το διαθέσιµο ορχηστρικό υλικό και εισάγει νέα εν πολλοίς µοτιβικά 
περιεχόµενα. Στην επανέκθεση λοιπόν, καθίσταται φανερό ότι η ορχήστρα επιβάλλει πλέον την 
δική της βούληση επί του σολίστα, ο οποίος µετατρέπεται σχεδόν σε υποχείριό της: κατ’ αρχάς, 
η πρώτη πλάγια θεµατική ιδέα επανεκτίθεται στην Ντο-µείζονα στην πρωτότυπη εκδοχή της ως 
επί το πλείστον (πρβλ. τα µ. 102b-107 µε τα 9b-14) ενσωµατώνοντας και το πιάνο, που στα µ. 
108-110 προεκτείνει εν συντοµία το “ορχηστρικό” υλικό προς αντικατάστασιν των 
παρεµφερών µ. 15-18· στην συνέχεια δε, κάνει την επανεµφάνισή της η (τελείως 
παραγκωνισµένη από την σολιστική έκθεση) δεύτερη πλάγια ιδέα του εναρκτήριου ritornello, 
εν είδει ορχηστρικής παρεµβολής στα µ. 111-113 (= µ. 19-21) και ιδιαίτερα διευρυµένη κατά 
την επανάληψή της στα µ. 114-119 εξαιτίας της νέας παρεµβάσεως του πιανίστα (πρβλ. µ. 114-
                                                 
1328 Πρβλ. Schachter, ό.π., σ. 322. 
1329 Πρβλ. Tischler, ό.π., σ. 75. Για τον Girdlestone (ό.π., σ. 250), αντιθέτως, η απάντηση του πιάνου συνιστά 
ένα νέο θέµα εν είδει “ιντερλουδίου” (καθ’ ότι ο ίδιος δεν αντιλαµβάνεται την µεσαία ενότητα ως επεξεργασία 
σονάτας), ενώ και ο Weising (ό.π., σ. 128 και 141) θεωρεί παροµοίως ότι η κεντρική ενότητα της επεξεργασίας 
συνίσταται αποκλειστικά σε νέες θεµατικές ιδέες. Μία ακόµη – αρκετά παράδοξη κατά την γνώµη µου – άποψη 
επί του προκειµένου ζητήµατος εκφράζεται, τέλος, από την Brück (ό.π., σ. 52), η οποία ανάγει την θεµατική 
ιδέα των µ. 69 κ.εξ. στην καταληκτική ιδέα των µ. 25-29. 
1330 Πρβλ. εν µέρει Girdlestone (ό.π., σ. 250), Tischler (ό.π., σ. 75), Weising (ό.π., σ. 128 και 141), Rosen (Der 
Klassische Stil…, ό.π., σ. 254), Levin (“Mozart’s Keyboard Concertos”, ό.π., σ. 370) και Schachter (ό.π., σ. 323-
324). 
1331 Πρβλ. Rosen (Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 254-255), Schachter (ό.π., σ. 325) και εν µέρει Weising (ό.π., σ. 
128 και 141), Levin (“Mozart’s Keyboard Concertos”, ό.π., σ. 370). 
1332 Πρβλ. Girdlestone, ό.π., σ. 250· Tischler, ό.π., σ. 75· Weising, ό.π., σ. 128, 141 και 142· Rosen, Der 
Klassische Stil…, ό.π., σ. 255-256· Sisman, Mozart: The “Jupiter” Symphony…, ό.π., σ. 60· Brück, ό.π., σ. 52 
και 53· Levin, “Mozart’s Keyboard Concertos”, ό.π., σ. 369· Schachter, ό.π., σ. 322 και 326· Berger, ό.π., σ. 125. 
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115 µε 22-23 και µ. 116-119 µε 24).1333 Εδώ ολοκληρώνεται ουσιαστικά η ενότητα της 
επανεκθέσεως, αφού στα µ. 120-122 η ορχήστρα προετοιµάζει την σολιστική καντέντσα µε µια 
χρωµατική φιγούρα που προέρχεται από το ενσωµατωµένο στο ενδιάµεσο ritornello σολιστικό 
πέρασµα (πρβλ. ιδίως µ. 120 µε 59).1334 Το µεγαλύτερο τµήµα του καταληκτικού ritornello 
ακολουθεί πάντως µετά την καντέντσα και ανοίγει µε την πέµπτη και τελευταία παράθεση του 
κυρίου θέµατος από τα πνευστά (κατ’ αναλογίαν δηλαδή µε την έναρξη της επεξεργασίας)· 
εντούτοις, η παράθεση αυτή διαφέρει σηµαντικά από τις προηγούµενες, καθ’ ότι το µέχρι τούδε 
“αναπάντητο ερώτηµα” εδώ βρίσκει επιτέλους την δέουσα “απάντησή” του:1335 η αρχική 
πεντάµετρη φράση στα µ. 123-127, πέραν του ότι εµπλουτίζεται αρµονικά (η διατονική 
κατιούσα κίνηση της γραµµής του µπάσσου τώρα καθίσταται χρωµατική) και αποκτά ακόµη 
µεγαλύτερη εκφραστικότητα µε την στροφή της προς την οµώνυµη ελάσσονα στα µ. 125-126, 
δεν σταµατά πλέον στην δεσπόζουσα, αλλά κινείται προς την υποδεσπόζουσα (στα µ. 126-127) 
και συνδέεται µε το επικαλυπτόµενο τρίµετρο 127-129, στο οποίο το πιάνο προσφέρει για 
πρώτη φορά µια οµαλή πτωτική εξέλιξη στην αρχική θεµατική ιδέα του κοµµατιού!1336 Μετά 
την επίλυση του δοµικού αυτού προβλήµατος, δεν αποµένει λοιπόν τίποτε άλλο στο αργό αυτό 
µέρος από το να ολοκληρωθεί γαλήνια µε µια ελαφρώς διευρυµένη επαναφορά της 
καταληκτικής ιδέας του εναρκτήριου ritornello στα µ. 130-135 (πρβλ. µ. 130-133 µε 25-28 και 
µ. 135 µε 29· το µ. 134, αντιθέτως, είναι εµβόλιµο), από την οποία βεβαίως ο σολίστας δεν 
µπορεί πλέον να απουσιάζει.1337 Κατά συνέπειαν, η ενσωµάτωση του πιάνου τόσο στο 
ενδιάµεσο όσο και στο καταληκτικό ritornello αίρει ουσιαστικά την παραδοσιακή 
αντιπαράθεση του σολίστα προς την υπόλοιπη ορχήστρα.1338 Παράλληλα όµως, στο µέρος αυτό 
υφίσταται και µία ακόµη πιο σηµαντική, δοµικής φύσεως µεταβολή σε σχέση µε το παρελθόν: 
το ύστερο τµήµα του καταληκτικού ritornello (µ. 123-135), επιλύοντας το πρόβληµα που είχε 
τεθεί ήδη από το εναρκτήριο ritornello µε την δοµή του κυρίου θέµατος (και το οποίο οξύνθηκε 
δραµατικά από τις “ανεπιτυχείς” σχετικές απόπειρες στις ενάρξεις των τριών σολιστικών 
ενοτήτων), δεν συνιστά πλέον µονάχα την κατακλείδα της επανεκθέσεως αλλά – πολύ 
περισσότερο – την coda ολόκληρου του ρηξικέλευθου αυτού αργού µέρους.1339 
 Η µορφή σονάτας κοντσέρτου χωρίς επεξεργασία, από την άλλη πλευρά, βρίσκει τρεις 
πραγµατώσεις την ίδια περίοδο στο έργο του Mozart, µε πρώτη εξ αυτών την περίπτωση του 
Larghetto σε Σι-ύφεση-µείζονα του κοντσέρτου για πιάνο σε Φα-µείζονα KV 387a / 413 που 
γράφηκε µεταξύ των ετών 1782 και 1783.1340 Το εναρκτήριο ritornello περιλαµβάνει µόνο 
                                                 
1333 Πρβλ. Tischler (ό.π., σ. 75), Weising (ό.π., σ. 128 και 142-143), Brück (ό.π., σ. 46) και εν µέρει Girdlestone 
(ό.π., σ. 250), Schachter (ό.π., σ. 316 και 326). 
1334 Πρβλ. εν µέρει Weising, ό.π., σ. 128 – εν αντιθέσει προς την σ. 143, όπου αναφέρει ότι η προετοιµασία της 
καντέντσας είναι θεµατικώς ελεύθερη, ταυτιζόµενος δηλαδή µε την άποψη των Tischler (ό.π., σ. 75) και Brück 
(ό.π., σ. 46). Εξ άλλου, η συγκεκριµένη προαναγγελία αυτοσχέδιας σολιστικής καντέντσας είναι – όπως 
σηµειώνουν οι Brück (ό.π., σ. 45), Grayson (ό.π., σ. 65) και Roeder (ό.π., σ. 149) – η τελευταία χρονολογικώς 
που περιλαµβάνεται σε αργό µέρος του Mozart (ανεξαρτήτως δοµικού τύπου). 
1335 Πρβλ. Girdlestone, ό.π., σ. 251· Rosen, Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 256· Sisman, Mozart: The “Jupiter” 
Symphony…, ό.π., σ. 60· Brück, ό.π., σ. 46· Levin, “Mozart’s Keyboard Concertos”, ό.π., σ. 369· Schachter, ό.π., 
σ. 322· Berger, ό.π., σ. 125. 
1336 Πρβλ. πρωτίστως Rosen (Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 254) και Brück (ό.π., σ. 45 και 46) και 
δευτερευόντως Tischler (ό.π., σ. 75), Weising (ό.π., σ. 128, 143 και 162), Sisman (Mozart: The “Jupiter” 
Symphony…, ό.π., σ. 60), Levin (“Mozart’s Keyboard Concertos”, ό.π., σ. 370) και Berger (ό.π., σ. 125). 
1337 Πρβλ. Tischler, ό.π., σ. 75· Weising, ό.π., σ. 128 και 143· Brück, ό.π., σ. 45, 46, 47 και 50-51· Schachter, 
ό.π., σ. 326. 
1338 Πρβλ. εν µέρει Brück, ό.π., σ. 45. 
1339 Πρβλ. Rosen, Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 256· Sisman, Mozart: The “Jupiter” Symphony…, ό.π., σ. 60· 
Schachter, ό.π., σ. 316, 322 και 326. “Coda”, εξ άλλου, χαρακτηρίζει το τελικό αυτό τµήµα και ο Hutchings 
(ό.π., σ. 181), αν και η µαρτυρία του στερείται αξιοπιστίας, στον βαθµό που η συνολικότερη ερµηνευτική του 
προσέγγιση είναι τραγικά ασαφής. 
1340 Πρβλ. Tischler, ό.π., σ. 42· Weising, ό.π., σ. 123· Brück, ό.π., σ. 31· Webster, “Are Mozart’s Concertos 
»Dramatic«?…”, ό.π., σ. 113. Η µακροδοµική διµέρεια εντοπίζεται επίσης από τους Hutchings (ό.π., σ. 48) και 
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την ορχηστρική διατύπωση του κυρίου θέµατος, σε δοµή ανοικτής και ασύµµετρης 
προτάσεως (3 + 5 µέτρων)· τουναντίον, η αρκετά τροποποιηµένη σολιστική εκδοχή του ιδίου 
στην έκθεση (πρβλ. µ. 9-11 µε 1-3 και µ. 12 µε 5) εξοµαλύνει ως έναν βαθµό την φραστική 
ασυµµετρία (3 + 3½ µέτρα) και οδηγείται σε διπλή πτωτική κατάληξη στην τονική, αφ’ ενός 
µεν στο µ. 13 και αφ’ ετέρου – κατόπιν παραλλαγής του µ. 12 στο µ. 14 – στο µ. 15, που 
µάλιστα επικυρώνεται και από µικρή ορχηστρική παρεµβολή (στο µ. 15b) µε ένα σύντοµο 
καταληκτικό µοτίβο.1341 Μια τρίτη παράθεση του αρχικού τριµέτρου στα µ. 16-18 στρέφεται 
έπειτα προς την σχετική σολ-ελάσσονα και µε διαφορετική µελωδική εξέλιξη στα µ. 19-20 
φθάνει τελικά σε πτώση στην διπλή δεσπόζουσα στο µ. 21a· ενώ όµως είναι σαφές ότι το 
τµήµα αυτό (µ. 16-21a) λειτουργεί ως µετάβαση, τα επουσιώδη θεµατικά περιεχόµενα και η 
ελαφρώς ασταθής τονική βάση περί την Φα-µείζονα των ακόλουθων µ. 21b-26 εγείρουν 
σοβαρά ερωτηµατικά ως προς την δυνατότητα ερµηνείας τους ως “πλαγίου θέµατος” της 
εκθέσεως. Εντούτοις, άλλη επιλογή δεν υφίσταται, καθ’ ότι στα µ. 27-34 κάνει την εµφάνισή 
του το ενδιάµεσο ritornello µε λειτουργία συνδετικού περάσµατος προς την επανέκθεση: η 
τέλεια πτώση στην Φα-µείζονα µεθερµηνεύεται άµεσα σε δεσπόζουσα της αρχικής 
τονικότητος και µια νέα ποικιλµατική φιγούρα στα έγχορδα έρχεται σε διάλογο µε ολοένα και 
πιο καλλωπισµένα σολιστικά περάσµατα (στα ταυτόσηµα τρίµετρα 27-29 και 30-32), έως 
ότου ο σολίστας ενωθεί µε την υπόλοιπη ορχήστρα στα µ. 33-34.1342 Η επανέκθεση του 
κυρίου θέµατος, που ακολουθεί στα µ. 35-41, βασίζεται µόνο στο πρότυπο της σολιστικής 
εκθέσεως (πρβλ. µ. 9-15), αλλά αξιοποιεί κατά τρόπον θαυµαστό την αρχή της παραλλαγής, 
καθιστώντας σταδιακώς πλουσιώτερη σε δεξιοτεχνικά περάσµατα την πιανιστική γραφή 
µέχρι την τελική πτώση και την µικρή ορχηστρική παρεµβολή του µ. 41b.1343 Στην συνέχεια, 
το τµήµα της µεταβάσεως διατηρεί την ίδια ακριβώς έκταση µε το αντίστοιχο της εκθέσεως 
στα µ. 42-47a (πρβλ. µ. 16-21a), αλλά το υλικό του µεταπλάθεται σε σηµαντικό βαθµό και 
µέσω της υποδεσπόζουσας και της σχετικής της καταλήγει σε µισή πτώση στην αρχική 
τονικότητα, γεγονός που επιτρέπει από εκεί και ύστερα την ελαφρώς διευρυµένη επαναφορά 
στην Σι-ύφεση-µείζονα των θεµατικών περιεχοµένων που συνιστούν όντως – παρά τις ήδη 
διατυπωθείσες επιφυλάξεις – το πλάγιο θέµα στα µ. 47b-53 (πρβλ. τα µ. 47b-50 µε τα 21b-24 
και τα µ. 51-53 µε τα λιγότερο ανεπτυγµένα µ. 25-26).1344 Η ελλειµµατική πάντως φύση του 
πλαγίου θέµατος της εκθέσεως δεν έχει καθόλου διαφύγει της προσοχής του συνθέτη, όπως 
αποδεικνύει η πολύ σηµαντική πρωτοβουλία του να προσθέσει µια δεύτερη πλάγια ιδέα στα 
µ. 54-60 (µε πολλά επιπλέον σολιστικά δεξιοτεχνικά περάσµατα κα µια ακόµη πιο 
εντυπωσιακή τελική πτωτική διαδικασία), µε την οποία αίρεται ουσιαστικά η αρχική 
ανισορροπία µεταξύ των δύο τµηµάτων της εκθέσεως (όπου το κύριο θέµα και η αναγόµενη 
σε αυτό µετάβαση καταλαµβάνουν τα δύο τρίτα της συνολικής εκτάσεως), αφού η επέκταση 
του πλαγίου θέµατος σε πλάγια θεµατική οµάδα στην επανέκθεση επιφέρει σχεδόν απόλυτη 
ισορροπία ανάµεσα στα δύο µεγάλα τµήµατα της δεύτερης αυτής σολιστικής ενότητος (12½ 
                                                                                                                                                         
Girdlestone (ό.π., σ. 133), χωρίς όµως σαφείς αναφορές σε µορφή σονάτας. Ο Berger (ό.π., σ. 119), τέλος, 
αναφέρεται γενικόλογα σε µορφή σονάτας κοντσέρτου, αδιαφορώντας παντελώς για την έλλειψη κεντρικής 
ενότητος επεξεργασίας. 
1341 Πρβλ. πρωτίστως Weising (ό.π., σ. 123, 137 και 138), Brück (ό.π., σ. 31-32 και 42), Berger (ό.π., σ. 127 και 
ιδίως 136) και µόνο εν µέρει Girdlestone (ό.π., σ. 133). Οι Tischler (ό.π., σ. 42) και Webster (“Are Mozart’s 
Concertos »Dramatic«?…”, ό.π., σ. 113), αντιθέτως, αµφισβητούν ανοικτά τον λειτουργικό ρόλο των µ. 1-8 ως 
εναρκτήριου ritornello και προτείνουν την θεώρηση των µ. 1-15 συνολικά ως κυρίου θέµατος της εκθέσεως 
(πιθανότατα αντιλαµβανόµενοι µια ευρύτερη δοµή περιόδου)· η άποψη αυτή δεν αντέχει βεβαίως σε σοβαρή 
κριτική, αφού παραγνωρίζει ένα από τα συστατικά στοιχεία των µορφών κοντσέρτου του κλασσικισµού. 
1342 Πρβλ. Weising (ό.π., σ. 123, 138, 139 και 161), Brück (ό.π., σ. 31 και 32) και εν µέρει Girdlestone (ό.π., σ. 
134) και Berger (ό.π., σ. 127). Ο Tischler (ό.π., σ. 42), αντιθέτως, υποστηρίζει ότι η µετάβαση εκτείνεται µέχρι 
το µ. 27a και εκλαµβάνει τα µ. 27b-34 ως πλάγιο θέµα της εκθέσεως! 
1343 Πρβλ. Tischler (ό.π., σ. 42), Weising (ό.π., σ. 123, 141 και 142), Brück (ό.π., σ. 42) και Berger (ό.π., σ. 127). 
1344 Πρβλ. Weising (ό.π., σ. 123 και 142) και Berger (ό.π., σ. 127). Για τον Tischler (ό.π., σ. 42), αντιθέτως, τα µ. 
42-53 συνιστούν µόνο την επαναφορά της µεταβάσεως της εκθέσεως.  
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έναντι 13½ µέτρων).1345 Μετά την επίλυση, λοιπόν, του σηµαντικού αυτού µακροδοµικού 
συνθετικού προβλήµατος, το καταληκτικό ritornello εισάγεται πλέον στα µ. 61-64 για την 
προετοιµασία της σολιστικής καντέντσας, επί τη βάσει του υλικού του ενδιάµεσου 
ritornello (πρβλ. µ. 61-62 µε 27-28),1346 και συνεχίζεται στα µ. 65-68 ως coda του µέρους, 
όπου η κεφαλή του κυρίου θέµατος (πρβλ. µ. 65 µε 1) εξελίσσεται για πρώτη φορά σε 
αρµονικώς ολοκληρωµένη δίµετρη φράση και προεκτείνεται στα µ. 67-68 µε την ανάπτυξη 
του µοτίβου της ορχηστρικής παρεµβολής που επικύρωνε πτωτικά την κατάληξη του 
σολιστικού κυρίου θέµατος στα µ. 15b και 41b.1347 Σε αντίθεση πάντως µε ό,τι συµβαίνει 
στο ενδιάµεσο ritornello, το σολιστικό όργανο δεν έχει την παραµικρή ανάµειξη στο 
καταληκτικό ritornello. 
 Το ίδιο δοµικό πρότυπο ακολουθείται και στο Andante σε Φα-µείζονα του – 
γραµµένου επίσης στα 1782-1783 – κοντσέρτου για πιάνο σε Ντο-µείζονα KV 387b / 415.1348 
Εν προκειµένω όµως, το κύριο θέµα συνίσταται σε µια δεκαεξάµετρη περίοδο που 
παρουσιάζεται κατ’ αρχάς στο πλαίσιο του εναρκτήριου ritornello, µε πτώσεις στην 
δεσπόζουσα (µ. 8) και την τονική (µ. 16), και έπειτα στην έναρξη της σολιστικής εκθέσεως 
(στα µ. 17-32), µε επουσιώδεις τροποποιήσεις µέχρι το µ. 28 και ριζικώτερες στο τελικό 
τετράµετρο 29-32, όπου διαµορφώνεται µια αρµονική στροφή προς την Ντο-µείζονα ελλείψει 
µεταβατικού τµήµατος.1349 Στην δευτερεύουσα αυτή τονικότητα εκτίθεται κατόπιν ένα πλάγιο 
θέµα σε δοµή προτάσεως στα µ. 33-45 (πρβλ. τα µ. 37-39 µε τα 41-43 και το καταληκτικό µ. 
40 µε τα αντίστοιχα µ. 44-45), από το συνοδευτικό υλικό του οποίου προέρχεται και το 
ακόλουθο συνδετικό πέρασµα προς την επανέκθεση των µ. 46-50, το οποίο παράλληλα 
συνιστά το ενδιάµεσο ritornello του µέρους, παρά την αδιάλειπτη συµµετοχή και του πιάνου 
σε αυτό (η επανεµφάνιση των πνευστών που σιγούσαν καθ’ όλην την διάρκεια της 
σολιστικής εκθέσεως ενισχύει σηµαντικά την θεώρηση του πενταµέτρου αυτού ως κατ’ αρχήν 
“ορχηστρικού”).1350 Η επανέκθεση του κυρίου θέµατος στα µ. 51-66 συνδυάζει την 
σολιστική (πρβλ. µ. 51-58 µε 17-24) και την ορχηστρική εκδοχή του (πρβλ. µ. 59-66 µε 9-
16), περιλαµβάνοντας µάλιστα πολλούς καλλωπισµούς και περάσµατα στο µέρος του 
πιάνου καθώς και µια σχετικώς εκτενή ορχηστρική παρεµβολή στα µ. 59-62.1351 Μετά την 
τέλεια πτώση στο µ. 66, εντούτοις, το πιάνο παρουσιάζει στην Φα-µείζονα µια νέα “πλάγια” 
θεµατική ιδέα σε δοµή προτάσεως στα µ. 66b-73 και προσθέτει ένα επίσης νέο πτωτικό 
πέρασµα στα µ. 74-78. Η αντικατάσταση του πρωτότυπου πλαγίου θεµατικού υλικού στο 
σηµείο αυτό δεν είναι εντούτοις ολική: στα µ. 70-73 τα έγχορδα συνοδεύουν την νέα 
                                                 
1345 Πρβλ. πρωτίστως Berger (ό.π., σ. 127 και εν µέρει 135), Weising (ό.π., σ. 123 και 142) και µε αρκετές 
επιφυλάξεις Tischler (ό.π., σ. 42). 
1346 Πρβλ. Girdlestone (ό.π., σ. 134), Weising (ό.π., σ. 123 και 143) και Brück (ό.π., σ. 34). Αντιθέτως, ο 
Tischler (ό.π., σ. 42) θεωρεί ότι στο σηµείο αυτό επανεκτίθεται το “πλάγιο θέµα” της εκθέσεως, ακολουθώντας 
την καινούργια πλάγια θεµατική ιδέα των µ. 54-60: εδώ λοιπόν, η εξ αρχής προβληµατική ερµηνευτική του 
προσέγγιση φθάνει µοιραία σε πλήρες αδιέξοδο. 
1347 Πρβλ. Weising (ό.π., σ. 123 και 143) και Brück (ό.π., σ. 34), εν µέρει δε Tischler (ό.π., σ. 42) και Berger 
(ό.π., σ. 136). 
1348 Πρβλ. Tischler, ό.π., σ. 52· Weising, ό.π., σ. 126· Brück, ό.π., σ. 31· Webster, “Are Mozart’s Concertos 
»Dramatic«?…”, ό.π., σ. 113· Peter Gülke, “»Spielend erfinden, erfindend spielen«: Versuch eines »anderen« 
Blicks auf Mozarts Klavierkonzerte”, στο: Axel Beer – Kristina Pfarr – Wolfgang Ruf (επιµ.), Festschrift 
Christoph-Hellmut Mahling zum 65. Geburtstag, Hans Schneider (Mainzer Studien zur Musikwissenschaft, Bd. 
37), Tutzing 1997, Bd. 1, σ. 452· Berger, ό.π., σ. 119 και 132-133. Οι Hutchings (ό.π., σ. 48) και Girdlestone 
(ό.π., σ. 153), αντιθέτως, αντιµετωπίζουν την µορφή του αργού αυτού µέρους ως τριµερή ασµατική µε coda. 
1349 Πρβλ. Weising (ό.π., σ. 126, 137 και 138), Brück (ό.π., σ. 33 και 42), Gülke (ό.π., σ. 452) και εν µέρει 
Tischler (ό.π., σ. 52) και Berger (ό.π., σ. 124), οι οποίοι ατυχώς δεν διακρίνουν το εναρκτήριο ritornello από την 
σολιστική έκθεση. 
1350 Πρβλ. Weising (ό.π., σ. 126 και 139), Brück (ό.π., σ. 31 και 33) και εν µέρει Tischler (ό.π., σ. 52), Berger 
(ό.π., σ. 133). 
1351 Πρβλ. ιδίως Brück (ό.π., σ. 34-35 και 42) και εν µέρει Tischler (ό.π., σ. 52), Weising (ό.π., σ. 126 και 141), 
Gülke (ό.π., σ. 452) και Berger (ό.π., σ. 124). 
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πιανιστική ιδέα µε το µοτίβο που τα ίδια είχαν εισαγάγει στα µ. 33 και 35, ενώ οι 
καταληκτικές χειρονοµίες των µ. 79-80 είναι ταυτόσηµες των µ. 44-45· µε αυτές τις 
υποµνήσεις του πλαγίου θεµατικού υλικού της εκθέσεως λοιπόν, η ριζική θεµατική 
ανανέωση που επιχειρείται στο δεύτερο τµήµα της επανεκθέσεως αποδεικνύεται ότι δεν 
είναι τελείως αυθαίρετη, στον βαθµό που τεκµηριώνεται επαρκώς η λειτουργική 
αντιστοιχία των µ. 66b-80 προς τα µ. 33-45.1352 Το καταληκτικό ritornello, εξ άλλου, ξεκινά 
από τα µ. 81-85 µετασχηµατίζοντας το υλικό του συνδετικού περάσµατος για τις ανάγκες 
της προετοιµασίας της σολιστικής καντέντσας (πρβλ. µ. 81-83 µε 46-48)1353 και 
ολοκληρώνεται στα µ. 86-88, όπου διαµορφώνεται µια µικρή coda (χωρίς την σύµπραξη 
του σολιστικού οργάνου πλέον) µε την ανάπτυξη της καταληκτικής χειρονοµίας του 
εναρκτήριου ritornello (πρβλ. µ. 16).1354 
 Το 1784 ο Mozart επανήλθε στην µορφή σονάτας κοντσέρτου χωρίς επεξεργασία για 
το Allegretto σε Ντο-µείζονα του κοντσέρτου για πιάνο σε Φα-µείζονα KV 459.1355 
Παραδόξως, το εναρκτήριο ritornello δεν περιλαµβάνει µονάχα το περιοδικό κύριο θέµα των 
µ. 1-10, αλλά και ένα δεύτερο εν είδει προτάσεως (στα µ. 11-20) που παρεκκλίνει προς το 
περιβάλλον της οµώνυµης ελάσσονος, ενώ όταν τελικά επανέρχεται στην Ντο-µείζονα 
ολοκληρώνεται µε µια διπλή καταληκτική ανάµνηση του κυρίου θέµατος στα µ. 21-25· 
εντούτοις, στις σολιστικές ενότητες που ακολουθούν, το κύριο θέµα δεν εµφανίζεται ποτέ πια 
στην (πλήρη) αρχική του µορφή και η θεµατική ιδέα των µ. 11-20 λησµονείται παντελώς!1356 
Με την είσοδο λοιπόν του σολίστα στα µ. 26-30 παρατίθεται µόνο η πρώτη φράση του 
κυρίου θέµατος (µε κατάληξη στην δεσπόζουσα), διότι στην θέση της δεύτερης 
διαµορφώνεται ένα µεταβατικό τµήµα της εκθέσεως, όπου το επικεφαλής µοτίβο του κυρίου 
θέµατος αναπτύσσεται διαλογικά ανάµεσα στο πιάνο και σε ξύλινα πνευστά (µ. 31-34) και 
κατόπιν εξυφαίνεται ελεύθερα από το πιάνο µε την συνοδεία των εγχόρδων (µ. 35-39), έως 
ότου καταλήξει στην διπλή δεσπόζουσα στα µ. 40-43.1357 Στην τονικότητα της Σολ-µείζονος 
κάνει έπειτα την εµφάνισή της η πρώτη πλάγια θεµατική ιδέα στα µ. 44-57: παρ’ ότι εκκινεί 
και αυτή από το επικεφαλής µοτίβο του κυρίου θέµατος, εξελίσσει από αυτό µια νέα 
µελωδική γραµµή, την οποία µάλιστα µεταχειρίζεται υπό µορφήν δίφωνου κανόνος ανάµεσα 
στο φλάουτο και το πρώτο φαγγόττο (στα µ. 44-47) αλλά και στο δεξί και το αριστερό χέρι 
του πιάνου (στα µ. 48-51), πριν την ελεύθερη σολιστική πτωτική φράση των µ. 52-57.1358 Η 
δεύτερη πλάγια ιδέα, αντιθέτως, τίθεται εξ ολοκλήρου στην σολ-ελάσσονα και βασίζεται σε 
δύο τετράµετρες φράσεις που παρουσιάζονται από το σύνολο των ξύλινων πνευστών (µ. 58-
61 και 66-69) και επαναλαµβάνονται ή παραλλάσσονται από το πιάνο υπό την συνοδεία των 
                                                 
1352 Πρβλ. πρωτίστως Weising (ό.π., σ. 126, 142 και 161), Brück (ό.π., σ. 33 και ιδίως 35) και εν µέρει Tischler 
(ό.π., σ. 52), Gülke (ό.π., σ. 452). 
1353 Πρβλ. Weising (ό.π., σ. 126 και 143), Brück (ό.π., σ. 33 και 34), Berger (ό.π., σ. 132-133) και εν µέρει 
Tischler (ό.π., σ. 52). 
1354 Πρβλ. Tischler (ό.π., σ. 52), Brück (ό.π., σ. 34) και εν µέρει Berger (ό.π., σ. 133)· ο Weising (ό.π., σ. 126 και 
143), αντιθέτως, υποδεικνύει εσφαλµένα την εµβόλιµη ορχηστρική φιγούρα του µ. 32 ως µοτιβική αφετηρία της 
µικρής αυτής coda. 
1355 Πρβλ. Hutchings, ό.π., σ. 48 και ιδίως 198· Girdlestone, ό.π., σ. 289· Tischler, ό.π., σ. 84· Weising, ό.π., σ. 
130· Flothuis, ό.π., σ. 35-36· Brück, ό.π., σ. 55· Webster, “Are Mozart’s Concertos »Dramatic«?…”, ό.π., σ. 113· 
Berger, ό.π., σ. 119 και 135. 
1356 Πρβλ. Weising (ό.π., σ. 130 και 137), Brück (ό.π., σ. 47-48 και 49) και εν µέρει Berger (ό.π., σ. 135). Από 
την πλευρά του, ο Girdlestone (ό.π., σ. 289) θεωρεί ότι το δεύτερο θέµα του εναρκτήριου ritornello 
προαναγγέλλει ως έναν βαθµό την δεύτερη πλάγια θεµατική ιδέα, αλλά δυστυχώς δεν αιτιολογεί την 
παρατήρησή του αυτή· επίσης, δεν διακρίνει ως κάτι διαφορετικό από το κύριο θέµα την κατάληξη των µ. 21-
25. Αντιθέτως, ο Tischler (ό.π., σ. 84) εκλαµβάνει τα µ. 11-20 ως µεταβατικά (γεγονός όµως που συνιστά 
περισσότερο µια “λύση ανάγκης”) και τα µ. 21-25 ως καταληκτικά, αν και παράγωγα του κυρίου θέµατος. 
1357 Πρβλ. Tischler (ό.π., σ. 84), Brück (ό.π., σ. 55 και 67), Berger (ό.π., σ. 127) και εν µέρει Girdlestone (ό.π., σ. 
289), Weising (ό.π., σ. 130, 137 και 138). 
1358 Πρβλ. Weising (ό.π., σ. 130 και 139), Levin (“Mozart’s Keyboard Concertos”, ό.π., σ. 372) και εν µέρει 
Girdlestone (ό.π., σ. 289-290), Tischler (ό.π., σ. 84), Brück (ό.π., σ. 55) και Berger (ό.π., σ. 127). 
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εγχόρδων (µ. 62-65 και 70-73).1359 Η σολιστική έκθεση ολοκληρώνεται πάντως στην Σολ-
µείζονα µε καταληκτικά πιανιστικά περάσµατα που έρχονται σε διάλογο µε τα πνευστά τόσο 
στα µ. 74-78 όσο και στα µ. 79-83, ενώ µια συντοµότατη προέκταση στα µ. 84-85 λειτουργεί 
ως συνδετικό πέρασµα προς την επανέκθεση (το οποίο συνιστά µια απολύτως “σολιστική” 
υπόθεση).1360 Ως εκ τούτου, η Ντο-µείζονα επανέρχεται από κοινού µε την σολιστική πρώτη 
φράση του κυρίου θέµατος στα µ. 86-90, σε µια παρηλλαγµένη και ηχοχρωµατικά 
εµπλουτισµένη εκδοχή, και ακολουθείται από την µετάβαση στα µ. 91-102, όπου η αποκοπή 
του µ. 38 επιτρέπει την άµεση (αν και ελαφρώς παρηλλαγµένη) µεταφορά στην υπερκείµενη 
τετάρτη των 39-43 στα αντίστοιχα µ. 98-102.1361 Κατόπιν, στα µ. 103-116 η πρώτη πλάγια 
ιδέα επανεκτίθεται στην Ντο-µείζονα χωρίς δοµικές µεταβολές, αλλά µε µια εντυπωσιακή 
ανάπτυξη του δίφωνου κανόνα των µ. 44-47 και 48-51 σε τετράφωνο (δεξί χέρι του πιάνου, 
πρώτο φαγγόττο, πρώτο όµποε και αριστερό χέρι του πιάνου) στα µ. 103-106 και σε 
επανάληψη στα µ. 107-110· η δεύτερη πλάγια ιδέα, τουναντίον, επανέρχεται σχεδόν 
απαράλλακτη στην οµώνυµη ελάσσονα στα µ. 117-132.1362 ∆οµική αλλοίωση πάντως 
επέρχεται µόνο στην κατακλείδα της επανεκθέσεως, καθ’ ότι η αυτούσια τονική επαναφορά 
των µ. 74-76 και 79-83 στα µ. 133-135 και 141-145, αντιστοίχως, περικλείει ένα ανάπτυγµα 
των πιανιστικών περασµάτων του διµέτρου 77-78 στο πεντάµετρο 136-140.1363 Το (σχετικώς) 
αργό αυτό µέρος δεν περιλαµβάνει σολιστική καντέντσα, γεγονός που καθιστά περιττή πλέον 
και την τυπική προετοιµασία της· κατά συνέπειαν, το καταληκτικό ritornello που ακολουθεί 
στα µ. 146-159 επιτελεί µόνο τον ρόλο της coda, ξεκινώντας από µια παράθεση των 
καταληκτικών µ. 21-24 του εναρκτήριου ritornello στα µ. 146-149 υπό τύπον διαλόγου 
ανάµεσα στην ορχήστρα και τον σολίστα, και καταλήγοντας σε έµµεσες αναφορές στην 
πρώτη πλάγια ιδέα (πρβλ. τις µιµητικές φιγούρες δεκάτων-έκτων των µ. 150-153 και 157-158 
µε τα µ. 46-47 και 50-51) αλλά και σε µια ύστατη υπόµνηση του επικεφαλής µοτίβου του 
κυρίου θέµατος από το πιάνο στο µ. 157.1364 
 Αν ωστόσο στα προαναφερόµενα αργά µέρη κοντσέρτων τα δοµικά πρότυπα ήταν κατά 
το µάλλον ή ήττον σαφή, σε δύο άλλες περιπτώσεις ο Mozart πειραµατίζεται τόσο ριζοσπαστικά 
µε τις δυνατότητες των µορφών σονάτας, ώστε τελικά καταλήγει σε ιδιότυπους µακροδοµικούς 
σχεδιασµούς που είναι πλέον αδύνατον να ταξινοµηθούν στις υφιστάµενες κατηγορίες. Αυτό 
γίνεται εύκολα αντιληπτό στο Andantino σε Σι-ύφεση-µείζονα του κοντσέρτου για πιάνο σε Μι-
ύφεση-µείζονα KV 449 του έτους 1784. Το εναρκτήριο ritornello παρουσιάζει το κύριο θεµατικό 
υλικό στην πληρέστερη δυνατή εκδοχή του: η πρώτη τετράµετρη φράση καταλήγει στην 
δεσπόζουσα και συνδέεται µε µια εξάµετρη φράση στα µ. 5-10, η οποία στρέφεται προς την Φα-
µείζονα και την παγιώνει µε µια σαφέστατη τέλεια πτώση· στα µ. 11-14 όµως η αρχική Σι-ύφεση-
µείζονα επανακτά την ισχύ της και τελικά επικυρώνεται σε ένα καταληκτικό περιοδικό 
οκτάµετρο (στα µ. 15-22), παρά την απατηλή πτώση των µ. 17-18.1365 Στην σολιστική έκθεση, 
                                                 
1359 Πρβλ. Girdlestone (ό.π., σ. 289 και 290), Tischler (ό.π., σ. 84), Weising (ό.π., σ. 130 και 139), Brück (ό.π., σ. 
55) και Berger (ό.π., σ. 127). 
1360 Πρβλ. Girdlestone (ό.π., σ. 289 και ιδίως 290), Weising (ό.π., σ. 130 και ιδίως 139), Brück (ό.π., σ. 56) και 
Berger (ό.π., σ. 127)· ο Tischler (ό.π., σ. 84), αντιθέτως, εντάσσει και τα µ. 74-78 στην πλάγια θεµατική οµάδα, 
περιορίζοντας συνεπώς την λειτουργία κατακλείδας-συνδετικού περάσµατος στα µ. 79-85. 
1361 Πρβλ. Tischler (ό.π., σ. 84) και εν µέρει Girdlestone (290), Weising (ό.π., σ. 130, 141 και 142). 
1362 Πρβλ. Weising (ό.π., σ. 130 και 143) και εν µέρει Girdlestone (ό.π., σ. 289 και 290), Tischler (ό.π., σ. 84), 
Levin (“Mozart’s Keyboard Concertos”, ό.π., σ. 372), Roeder (ό.π., σ. 149) και Berger (ό.π., σ. 127). 
1363 Πρβλ. Tischler (ό.π., σ. 84) και εν µέρει Girdlestone (289 και 290), Berger (ό.π., σ. 127)· ο Weising (ό.π., σ. 
130 και 143), αντιθέτως, θεωρεί εσφαλµένα ότι από το µ. 133 ξεκινά η coda. 
1364 Πρβλ. πρωτίστως Brück (ό.π., σ. 45 και 49-51), δευτερευόντως Girdlestone (ό.π., σ. 289 και 290) και εν 
µέρει Hutchings (ό.π., σ. 198), Weising (ό.π., σ. 130 και 143), Levin (“Mozart’s Keyboard Concertos”, ό.π., σ. 
372) και Berger (ό.π., σ. 136). Ο Tischler (ό.π., σ. 84), εξ άλλου, περιλαµβάνει περιέργως και τα µ. 146-149 
στην κατακλείδα της εκθέσεως, προσδιορίζοντας συνεπώς ως coda µόνο τα µ. 150-159. 
1365 Πρβλ. πρωτίστως Brück (ό.π., σ. 47-48 και 69), δευτερευόντως Sisman (Haydn and the Classical Variation, 
ό.π., σ. 107), Schachter (ό.π., σ. 316), Berger (ό.π., σ. 135) και εν µέρει Girdlestone (ό.π., σ. 185). Ο Tischler 
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αντιθέτως, το κύριο θέµα περιορίζεται σε µια καλλωπισµένη εκδοχή του αρχικού 
τετραµέτρου στα µ. 23-26 και σε µια απλουστευµένη πιανιστική αναγωγή των καταληκτικών 
µ. 19-22 στα µ. 27-30, τα οποία από κοινού διαµορφώνουν µια κλειστή οκτάµετρη 
περίοδο.1366 Η περαιτέρω εξέλιξη ανατίθεται σε ένα νέο µεταβατικό θέµα στα µ. 31-40 εν 
είδει προτάσεως, που µέσω αναφορών στην σχετική και την υποδεσπόζουσα καταλήγει σε 
µια καλώς αρθρωµένη πτώση στην διπλή δεσπόζουσα· ενδιαφέρον επίσης παρουσιάζουν οι 
σύντοµες παρεµβολές της ορχήστρας µε την καταληκτική χειρονοµία του ritornello (µ. 22) 
τόσο στο τέλος του σολιστικού κυρίου θέµατος (στο µ. 30) όσο και στην έναρξη της 
µεταβάσεως (στα µ. 32 και 34), προτού τα περάσµατα του πιάνου υποχρεώσουν το σώµα των 
εγχόρδων σε καθαρά συνοδευτικό ρόλο.1367 Ένα πλάγιο θέµα εισάγεται κατόπιν στην Φα-
µείζονα στα µ. 41-48 εν είδει προτάσεως, η οποία ωστόσο στο δεύτερο ήµισύ της (µ. 45-48) 
παρεκκλίνει προς την ντο-ελάσσονα και τελικά οδηγείται σε ένα σύντοµο συνδετικό πέρασµα 
(στα µ. 49-51) που κατευθύνεται προς την τονικότητα της Λα-ύφεση-µείζονος, δηλαδή της 
διπλής υποδεσπόζουσας!1368  
 Η ακόλουθη ορχηστρική παράθεση του εναρκτήριου τετραµέτρου του κυρίου θέµατος 
στην Λα-ύφεση-µείζονα στα µ. 52-55 (δεύτερο ritornello) δίνει αρχικά την εντύπωση έναρξης 
µιας ενότητος επεξεργασίας, αν και η αίσθηση αυτή σύντοµα διαψεύδεται, όταν στα µ. 56-59 
το πιάνο επανεισάγει το δεύτερο τετράµετρο του κυρίου θέµατος της σολιστικής εκθέσεως 
(πρβλ. µ. 27-30) και ακολούθως επανεµφανίζονται τόσο η µετάβαση των µ. 31-40 στα µ. 60-
69 όσο και το πλάγιο θέµα των µ. 41-48 στα µ. 70-77 στην Μι-ύφεση-µείζονα.1369 Κατά 
συνέπειαν, η δεύτερη σολιστική ενότητα δεν µπορεί να εκληφθεί ως τίποτε διαφορετικό από 
µια επανάληψη της εκθέσεως σε διαφορετική τονική βάση (Λα-ύφεση-µείζονα προς Μι-
ύφεση-µείζονα).1370 Επιπροσθέτως, εντυπωσιάζει το γεγονός ότι το υλικό της εκθέσεως 
διατηρείται τελείως αµετάβλητο στα µ. 56-75 (= µ. 27-46) και µόνο στο τέλος του πλαγίου 
θέµατος πραγµατοποιείται µια τονική µετατόπιση (µε εναρµόνια µέσα) από την σι-ύφεση-
ελάσσονα (µ. 74-75) στην σι-ελάσσονα (στα µ. 76-77 που αντιστοιχούν στα µ. 47-48), η 
οποία πάντως “διορθώνεται” άµεσα στο νέο συνδετικό πέρασµα των µ. 78-79 (που 
υποκαθιστά τα λειτουργικώς αντίστοιχα µ. 49-51, προκειµένου να οδηγήσει πίσω στην 
αρχική τονικότητα της Σι-ύφεση-µείζονος).1371 Έτσι, στα µ. 80-83 το αρχικό τετράµετρο του 
κυρίου θέµατος µπορεί να επανέλθει εκ νέου ως (τρίτο κατά σειρά) ritornello, 

                                                                                                                                                         
(ό.π., σ. 57), αντιθέτως, διακρίνει ήδη στο εναρκτήριο αυτό ritornello τρία διαφορετικά θέµατα (µ. 1-10, 11-14 
και 15-22)! 
1366 Πρβλ. εν µέρει Tischler (ό.π., σ. 57), Sisman (Haydn and the Classical Variation, ό.π., σ. 107), Brück (ό.π., 
σ. 69), Schachter (ό.π., σ. 316) και Berger (ό.π., σ. 125). 
1367 Πρβλ. εν µέρει Berger, ό.π., σ. 125. ∆ιαφωνώ πλήρως µε την αναγωγή και την λειτουργική ταύτιση των µ. 31-
40 µε τα µ. 11-14 του ritornello, που υποστηρίζει αβασάνιστα ο Tischler (ό.π., σ. 57) και συµµερίζεται εν πολλοίς η 
Sisman (Haydn and the Classical Variation, ό.π., σ. 107). Τελείως αδιάφορη, επίσης, είναι η ερµηνεία του 
Girdlestone (ό.π., σ. 185) για τα µ. 23-40 ως ενιαίου τµήµατος “Α” (στο πλαίσιο µιας “πρώτης στροφής”), το οποίο 
µάλιστα υποτίθεται ότι είναι και “πλήρες”, σε αντιδιαστολή προς τα περιεχόµενα του εναρκτήριου ritornello. 
1368 Πρβλ. Brück (ό.π., σ. 69), Schachter (ό.π., σ. 316 και 318) και εν µέρει Girdlestone (ό.π., σ. 185), Tischler 
(ό.π., σ. 57), Sisman (Haydn and the Classical Variation, ό.π., σ. 107), Levin (“Mozart’s Keyboard Concertos”, 
ό.π., σ. 364), Berger (ό.π., σ. 125 και 136) καθώς και James Hepokoski (“Back and Forth from Egmont: 
Beethoven, Mozart, and the Nonresolving Recapitulation”, 19th-Century Music XXV/2-3, 2001-2002, σ. 149). 
1369 Πρβλ. ιδίως Brück (ό.π., σ. 53-54 και 69), Schachter (ό.π., σ. 316), Berger (ό.π., σ. 125) και δευτερευόντως 
Girdlestone (ό.π., σ. 185), Tischler (ό.π., σ. 57), Sisman (Haydn and the Classical Variation, ό.π., σ. 107), Levin 
(“Mozart’s Keyboard Concertos”, ό.π., σ. 364), Hepokoski (“Back and Forth from Egmont…”, ό.π., σ. 149). 
1370 Πρβλ. Rosen (Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 249), Schachter (ό.π., σ. 316-317) και εν µέρει Brück (ό.π., σ. 
53 και 69)· για τον Levin (“Mozart’s Keyboard Concertos”, ό.π., σ. 364), εξ άλλου, η δεύτερη σολιστική 
ενότητα συνιστά περιέργως µια πρώτη επανέκθεση, παρά το γεγονός ότι ούτε το κύριο θέµα ούτε το πλάγιο 
επανέρχονται εδώ στην αρχική τονικότητα! Ο Tischler (ό.π., σ. 57), απεναντίας, αντιµετωπίζει τελείως 
εσφαλµένα την µεσαία αυτή ενότητα ως επεξεργασία. 
1371 Πρβλ. Rosen (Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 249-250), Schachter (ό.π., σ. 317 και 320) και εν µέρει 
Girdlestone (ό.π., σ. 186), Levin (“Mozart’s Keyboard Concertos”, ό.π., σ. 365). 
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διαµορφώνοντας µάλιστα µια “τριπλή επαναφορά” στην έναρξη της τρίτης σολιστικής 
ενότητος, η οποία όντως συνιστά την επανέκθεση του µέρους.1372 Καθώς όµως τα 
περιεχόµενα της εκθέσεως έχουν ήδη επαναληφθεί σχεδόν αυτούσια στην µεσαία σολιστική 
ενότητα (αν και κατά έναν τόνο χαµηλότερα), καθίσταται πλέον αναγκαία µια ουσιαστική 
θεµατική ανανέωση στο πλαίσιο της τρίτης ενότητος. Γι’ αυτό, η επανείσοδος του σολίστα 
στα µ. 84 και εξής δεν γίνεται µε την καταληκτική φράση των µ. 27-30 / 56-59, αλλά µε την 
δεύτερη εξάµετρη φράση του εναρκτήριου ritornello, η οποία εµπλουτίζεται µε µελωδικούς 
καλλωπισµούς στα µ. 84-89, όπως και η ακόλουθη τρίτη φράση των µ. 11-14 που ακολουθεί 
στα µ. 90-93 µε την υποστήριξη και των εγχόρδων.1373 Στα µ. 94-97 δηµιουργείται επιπλέον 
µια αξιοθαύµαστη διαπλοκή θεµατικών ιδεών και λειτουργιών: η µελωδική γραµµή του 
πιάνου βασίζεται µεν στα µ. 15-18 του εναρκτήριου ritornello,1374 τα οποία όµως 
παραλλάσσονται µε µοτίβα και περάσµατα που παραπέµπουν ευθέως στην µετάβαση της 
εκθέσεως, ενόσω µάλιστα η αλυσιδωτή αρµονική πορεία πεµπτών του τετραµέτρου αυτού 
καταλήγει σαφέστατα στην µισή πτώση του µ. 18· ως εκ τούτου, τα µ. 94-97, δίχως να είναι 
σε θέση να αποσπασθούν από το κύριο θέµα της επανεκθέσεως, ενσωµατώνουν οπωσδήποτε 
και µια µεταβατική λειτουργία. Το κύριο όµως πρόβληµα που τέθηκε στην έκθεση – και 
επιζητά προφανώς κάποια λύση στην επανέκθεση – έχει να κάνει µε την τονικά ασταθή δοµή 
του πλαγίου θέµατος· πράγµατι, στο σηµείο αυτό ο Mozart αντιµετωπίζει µε έναν ιδιαίτερα 
εµπνευσµένο τρόπο το συγκεκριµένο πρόβληµα: ενώ λοιπόν το αρχικό τετράµετρο της 
προτάσεως (µ. 41-44 / 70-73) µεταφέρεται στα µ. 98-101 στην Σι-ύφεση-µείζονα µε αλλαγή 
ρόλων ανάµεσα στο πιάνο και την ορχήστρα, η µετατροπική εξέλιξή του απαλείφεται σχεδόν 
εξ ολοκλήρου και αντικαθίσταται από µια νέα, µη-µετατροπική στα µ. 102-111, που 
εµπεριέχει σολιστικά περάσµατα αλλά και ορχηστρικές αναφορές στο µοτιβικό υλικό της 
µεταβάσεως (πρβλ. ιδίως µ. 102 µε 45 / 74, αλλά και µ. 103-106 µε 31-32 κ.εξ.).1375 Συνεπώς, 
δεν αποµένει πλέον τίποτε άλλο από την προσθήκη µιας coda, για την οποία επιστρατεύεται 
το οκτάµετρο 15-22 του εναρκτήριου ritornello στο καταληκτικό ritornello των µ. 112-124, εν 
µέρει στην πρωτότυπη ορχηστρική εκδοχή του (µ. 112-115 = µ. 15-18), εν µέρει σε 
πιανιστική αναγωγή µε ορχηστρική συνοδεία (πρβλ. µ. 116-118 µε 19-21) και εν µέρει ως 
αφορµή για την ανάπτυξη “αποχαιρετιστήριων” χειρονοµιών (επί τη βάσει του µ. 22) 
ανάµεσα στην ορχήστρα και τον σολίστα στα µ. 119-124.1376 
 Συνοψίζοντας λοιπόν τα πορίσµατα της παραπάνω διερεύνησης, µπορούµε να 
συµπεράνουµε ότι στο αργό αυτό µέρος συνδυάζονται γνωρίσµατα του τριµερούς τύπου 
σονάτας κοντσέρτου (τρεις σολιστικές ενότητες) και της µορφής σονάτας κοντσέρτου χωρίς 
επεξεργασία (αφού η δεύτερη σολιστική ενότητα συνιστά µια επανάληψη της εκθέσεως σε 
διαφορετική τονική βάση). Παράλληλα, το πρώτο και το τρίτο ritornello είναι συµβατά και µε 
τους δύο αυτούς δοµικούς τύπους, όµως το δεύτερο (που ανοίγει την µεσαία σολιστική 
ενότητα) θα µπορούσε µόνο υπό προϋποθέσεις να αναχθεί στον τριµερή τύπο και το τέταρτο 
                                                 
1372 Πρβλ. ιδίως Brück (ό.π., σ. 54 και 69), Schachter (ό.π., σ. 316 και 320) και δευτερευόντως Tischler (ό.π., σ. 
57), Sisman (Haydn and the Classical Variation, ό.π., σ. 107), Hepokoski (“Back and Forth from Egmont…”, 
ό.π., σ. 149). 
1373 Πρβλ. Brück (ό.π., σ. 69), Schachter (ό.π., σ. 320) και εν µέρει Tischler (ό.π., σ. 57), Sisman (Haydn and the 
Classical Variation, ό.π., σ. 107), Levin (“Mozart’s Keyboard Concertos”, ό.π., σ. 365). 
1374 Πρβλ. τις υπαινικτικές σχετικές αναφορές των Tischler (ό.π., σ. 57) και Schachter (ό.π., σ. 320). 
1375 Πρβλ. εν µέρει Tischler (ό.π., σ. 57), Sisman (Haydn and the Classical Variation, ό.π., σ. 107), Brück (ό.π., 
σ. 69), Levin (“Mozart’s Keyboard Concertos”, ό.π., σ. 365), Schachter (ό.π., σ. 320 και 321) και Hepokoski 
(“Back and Forth from Egmont…”, ό.π., σ. 149). 
1376 Πρβλ. ιδίως Brück (ό.π., σ. 45 και 48-51), Schachter (ό.π., σ. 316, 320 και 321) και εν µέρει Sisman (Haydn 
and the Classical Variation, ό.π., σ. 107). Ο Tischler (ό.π., σ. 57), αντιθέτως, εντάσσει και τα µ. 112-119 στην 
επανέκθεση (ως “τρίτο θέµα”), περιορίζοντας την λειτουργία της coda στα εναποµείναντα µ. 120-124. Ανάξιες 
λόγου είναι οι επισηµάνσεις του Girdlestone (ό.π., σ. 185 και 186) για την ενότητα της επανεκθέσεως συνολικά, 
την οποία ο ίδιος αντιµετωπίζει ως ελεύθερη παραλλαγή των δύο πρώτων σολιστικών ενοτήτων µε µικρή coda 
στα µ. 119-124. 
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(που λειτουργεί σαφέστατα ως coda ολόκληρου του µέρους) παραπέµπει πρωτίστως στην 
σονάτα κοντσέρτου χωρίς επεξεργασία. Αν πάλι αποµονώσουµε τις τρεις σολιστικές ενότητες, 
µπορούµε ίσως να αντιπαραβάλουµε την πειραµατική αυτή µακροδοµή των δύο εκθέσεων και 
της µιας επανεκθέσεως µόνο µε την ιδιάζουσα περίπτωση του αργού µέρους του κουαρτέττου 
opus 33 αρ. 3 / Hob. III: 39 του Haydn. Εκεί ωστόσο, η µορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία 
παρέµενε αναγνωρίσιµη, διότι η πλεονάζουσα παρηλλαγµένη επανάληψη της εκθέσεως πριν 
την επανέκθεση διατηρούσε αµετάβλητο τον αρµονικό σχεδιασµό και την τονική βάση της 
πρωτότυπης εκθέσεως· στην περίπτωση του KV 449, αντιθέτως, η σχεδόν αυτούσια τονική 
µετάθεση των περιεχοµένων της εκθέσεως στην δεύτερη σολιστική ενότητα επιφέρει 
ουσιώδεις και καταλυτικές µεταβολές στον συνολικό µακροδοµικό σχεδιασµό, ο οποίος 
ουδόλως µπορεί πλέον να αναχθεί στο δυνητικό µορφολογικό του πρότυπο (µιας σονάτας 
κοντσέρτου χωρίς επεξεργασία) και ως εκ τούτου κατανοείται µόνον ως µία sui generis 
σονατοειδής οντότητα.1377 
 Από την άλλη πλευρά, στο Andante σε Φα-µείζονα του κοντσέρτου για πιάνο σε Ντο-
µείζονα KV 467 του 1785 υφίσταται εν γένει µια επίφαση απλότητος, η οποία ωστόσο 
υποκρύπτει ως έναν βαθµό την αδυναµία ταύτισής του µε την τριµερή ή την διµερή µορφή 
σονάτας κοντσέρτου.1378 Εξετάζοντας τα πράγµατα από την αρχή, παρατηρούµε ότι το 
εναρκτήριο ritornello παρουσιάζει σε µια πρώτη ορχηστρική εκδοχή τόσο το κύριο θέµα στα 
µ. 1-11 (µε ένα εισαγωγικό µέτρο και δοµή ανοικτής προτάσεως 3 + 3 και 2 + 2 µέτρων), όσο 
και αµφότερες τις πλάγιες θεµατικές ιδέες, την µεν πρώτη στα µ. 12-16 (η οποία µάλιστα σε 
αυτά τα συµφραζόµενα δίνει περισσότερο την εντύπωση µιας αρµονικής µεταβάσεως, καθώς 
βασίζεται σε έναν ισοκράτη επί της δεσπόζουσας της οµώνυµης ελάσσονος), την δε δεύτερη 
στα ακόλουθα µ. 17-22.1379 Έπειτα, η σολιστική έκθεση παραθέτει ολόκληρο το κύριο θέµα 
                                                 
1377 Πρβλ. κατ’ αρχάς Rosen (Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 249-250) και Schachter (ό.π., σ. 316). Οι Brück (ό.π., 
σ. 69) και Hepokoski (“Back and Forth from Egmont…”, ό.π., σ. 149), εξ άλλου, δεν αποσαφηνίζουν πλήρως τις 
απόψεις τους για την µακροδοµή του αργού αυτού µέρους, αλλά κινούνται προς την ίδια κατεύθυνση, ενώ ο Levin 
(“Mozart’s Keyboard Concertos”, ό.π., σ. 364) υποστηρίζει µια παρεµφερή πειραµατική δόµηση µε µία έκθεση και 
δύο επανεκθέσεις (αρκετά προβληµατική θεώρηση, αν αναλογισθεί κανείς το γεγονός ότι η υποτιθέµενη πρώτη 
“επανέκθεση” δεν αποκαθιστά πουθενά την αρχική τονικότητα). Από εκεί και ύστερα, αρκετοί άλλοι ερευνητές 
έχουν επιχειρήσει ανεπιτυχώς κατά καιρούς να προσεγγίσουν γενικόλογα – ή µήπως να αποφύγουν εντέχνως µε 
αυτόν τον τρόπο; – την ιδιάζουσα αυτή µορφή ως µείγµα (ή “υβρίδιο”) τριµερούς “ακανόνιστης” ασµατικής 
µορφής µε coda και σονάτας (Hutchings, ό.π., σ. 48 και 149), τριµερούς σονάτας, ρόντο και παραλλαγών 
(Girdlestone, ό.π., σ. 46), σονάτας κοντσέρτου και στροφικής δοµής (Sisman, Haydn and the Classical Variation, 
ό.π., σ. 107), µορφής κοντσέρτου, ρόντο και τριµερούς ασµατικής δοµής (Webster, “Are Mozart’s Concertos 
»Dramatic«?…”, ό.π., σ. 113), είτε ακόµη µορφής σονάτας και ρόντο (Roeder, ό.π., σ. 145). Υπάρχουν όµως και 
χειρότερες, τελείως µονοδιάστατες αντιλήψεις για το µέρος αυτό: ο Tischler (ό.π., σ. 57), για παράδειγµα, 
χαρακτηρίζει χωρίς πολλές αναστολές την δεύτερη σολιστική ενότητα ως επεξεργασία και έτσι εντάσσει σχεδόν 
απροβληµάτιστα την µορφή αυτή στον τριµερή τύπο σονάτας κοντσέρτου· παροµοίως, ο Berger (ό.π., σ. 119 και 
135) δεν διακρίνει σχεδόν τίποτε το αξιοπερίεργο σε αυτήν την εφαρµογή της µορφής σονάτας κοντσέρτου (και 
πώς θα µπορούσε, άλλωστε, µε την ανούσια µεθοδολογία που εφαρµόζει εν γένει)· ο Weising (ό.π., σ. 119), τέλος, 
δεν εντάσσει καν το µέρος αυτό στις µορφές σονάτας, διότι το θεωρεί απλώς “στροφικό”! 
1378 Πρβλ. και την χαρακτηριστική συµπερασµατική διατύπωση του Grayson (ό.π., σ. 72) για το αργό αυτό 
µέρος: «Περιέχει στιγµές ανυπέρβλητης οµορφιάς και τελειώνει σε µια κατάσταση µακαριότητος, αλλά η 
γαλήνη στην επιφάνειά του δεν µπορεί να αποκρύψει τον κυκεώνα κάτω από αυτήν». 
1379 Πρβλ. ιδίως Rosen (Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 270 και 271-272), ο οποίος πάντως, ενώ διακρίνει δύο 
θεµατικά στοιχεία στα πρώτα 11 µέτρα, εκλαµβάνει ως µία ενότητα τα περιεχόµενα των µ. 12-22. Οι 
περισσότεροι συγγραφείς, εντούτοις, αναφέρονται σε τέσσερεις θεµατικές ιδέες, όπως κάνουν π.χ. οι Tischler 
(ό.π., σ. 93) και Webster (“Are Mozart’s Concertos »Dramatic«?…”, ό.π., σ. 127 και 129) κατανέµοντάς τες ανά 
ζεύγη σε κύρια και πλάγια θεµατική οµάδα· πρβλ. επίσης κατά δεύτερον λόγο Girdlestone (ό.π., σ. 342), 
Weising (ό.π., σ. 132 και 137) και Schachter (ό.π., σ. 316 και 327). Οι Brück (ό.π., σ. 47-48) και Berger (ό.π., σ. 
126 και 128), αντιθέτως, µετά το κύριο θέµα (µ. 1-7) αντιµετωπίζουν παραδόξως τα µ. 8-16 ως ενιαίο ενδιάµεσο 
τµήµα και τα µ. 17-22 καταχρηστικώς ως καταληκτικό θεµατικό στοιχείο, όπως περίπου κάνει και ο Grayson 
(ό.π., σ. 66 και 68), ο οποίος παρ’ όλα αυτά διακρίνει τα δύο πρώτα θεµατικά στοιχεία (µ. 1-11) από το πλάγιο 
θέµα (µ. 12-16) και το “καταληκτικό” (µ. 17-22) – η εναλλακτική πάντως ερµηνεία του για το εναρκτήριο 
ritornello ως αψιδωτό µόρφωµα (ό.π., σ. 68) ταυτίζεται ουσιαστικά µε την θεώρηση των Brück και Berger. 
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(συµπεριλαµβανοµένου του εισαγωγικού µέτρου) στα µ. 23-33 χωρίς παραλλαγές, αλλά 
προσθέτει στο τέλος ένα πτωτικό δίµετρο (µ. 34-35), το οποίο τελειοποιεί την προτασιακή δοµή 
του σε δύο συµµετρικά εξάµετρα µέλη (µ. 24-29 και 30-35) και παράλληλα την καθιστά 
αρµονικώς ολοκληρωµένη.1380 Νέα θεµατικά στοιχεία παρουσιάζονται αµέσως µετά, στο πλαίσιο 
ενός µεταβατικού τµήµατος που εκκινεί από µια επικαλυπτόµενη µε το κύριο θέµα δίµετρη 
ορχηστρική παρεµβολή στα µ. 35-36 και συνεχίζεται µε µια οκτάµετρη πιανιστική ιδέα σε δοµή 
προτάσεως (µ. 37-44), η οποία από την σχετική ρε-ελάσσονα κατευθύνεται προς την τελική 
πτώση στην διπλή δεσπόζουσα.1381 Η πρώτη πλάγια ιδέα που επανεισάγεται στα µ. 45-49 (πρβλ. 
µ. 12-16), ελαφρώς εµπλουτισµένη από µελωδικής πλευράς αλλά διατηρώντας παράλληλα την 
χαρακτηριστική αρµονική της αµφισηµία, δίνει εδώ την εντύπωση µιας προεκτάσεως του 
µεταβατικού τµήµατος· ως εκ τούτου, η αναµενόµενη Ντο-µείζονα επικυρώνεται µόνο µε την 
εµφάνιση της απαράλλακτης δεύτερης πλάγιας ιδέας στα µ. 50-55 (πρβλ. µ. 17-22).1382 
 Στο σηµείο αυτό το κοµµάτι έχει ήδη φθάσει στο µέσον του· ό,τι όµως ακολουθεί στα 
µ. 55-104, µπορεί να αντιµετωπισθεί µε δύο διαφορετικούς – αλλά και εξίσου 
προβληµατικούς – τρόπους. Σύµφωνα µε την δηµοφιλέστερη τριµερή ερµηνευτική εκδοχή, 
κατ’ αρχάς, η επικαλυπτόµενη µε το τέλος της εκθέσεως ορχηστρική παρεµβολή των µ. 55-57 
ανοίγει µε ένα µετατροπικό πέρασµα προς την σολ-ελάσσονα την ενότητα της επεξεργασίας, 
το πρώτο τµήµα της οποίας αλυσιδοποιεί κατόπιν το ίδιο τρίµετρο πέρασµα στο µέρος του 
πιάνου µε κατεύθυνση προς την ρε-ελάσσονα (µ. 58-60), αλλά µε µια νέα σύντοµη 
παρέµβαση της ορχήστρας στο µ. 61 στρέφεται τελικά προς την υποδεσπόζουσα Σι-ύφεση-
µείζονα·1383 σε αυτόν τον τονικό σταθµό, το πιάνο παρουσιάζει µια νέα µελωδική ιδέα στα µ. 
62-65, ενώ στην συνέχεια ένα παράγωγο της πρώτης πλάγιας ιδέας εξελίσσεται στα µ. 66-69 
οδηγώντας σε µια πτώση στην δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος στα µ. 70-71.1384 
Εντούτοις, στο µ. 72 το πιάνο και τα πνευστά στρέφονται απρόσµενα προς την Λα-ύφεση-
µείζονα (την σχετική µείζονα της οµώνυµης ελάσσονος), από την οποία υποτίθεται ότι ξεκινά 
η σολιστική επανέκθεση!1385 Πράγµατι, στα µ. 73-78 “επανεκτίθεται” παρηλλαγµένο στην 
                                                 
1380 Πρβλ. Weising (ό.π., σ. 132 και 137), Webster (“Are Mozart’s Concertos »Dramatic«?…”, ό.π., σ. 127 και 
129), Schachter (ό.π., σ. 316 και 330), Grayson (ό.π., σ. 66, 68-69 και 71) και εν µέρει Girdlestone (ό.π., σ. 343), 
Tischler (ό.π., σ. 93), Rosen (Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 270-271), Berger (ό.π., σ. 126 και 132). 
1381 Πρβλ. Tischler (ό.π., σ. 93), Weising (ό.π., σ. 132 και 138), Schachter (ό.π., σ. 327, 328 και 330), Grayson 
(ό.π., σ. 66, 69 και 70) και εν µέρει Girdlestone (ό.π., σ. 343), Rosen (Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 270), Brück 
(ό.π., σ. 54, 55, 65-66 και 70), Webster (“Are Mozart’s Concertos »Dramatic«?…”, ό.π., σ. 129), Berger (ό.π., σ. 
132). 
1382 Πρβλ. Tischler (ό.π., σ. 93), Weising (ό.π., σ. 132 και 139), Webster (“Are Mozart’s Concertos 
»Dramatic«?…”, ό.π., σ. 127 και 129) και εν µέρει Girdlestone (ό.π., σ. 342 και 343), Rosen (Der Klassische 
Stil…, ό.π., σ. 270). Οι Brück (ό.π., σ. 54 και 66) και Grayson (ό.π., σ. 66 και 69), τουναντίον, αντιµετωπίζουν 
ως πλάγιο θέµα µόνο το στοιχείο των µ. 45-49 (το οποίο όµως ουσιαστικά κινείται ακόµη προς την 
δευτερεύουσα τονικότητα) και θεωρούν εσφαλµένως ως καταληκτική ιδέα της εκθέσεως – για την οποία 
µάλιστα η Brück επικαλείται ατυχώς και την έννοια του ritornello – εκείνη των µ. 50-55. Ο Berger (ό.π., σ. 126, 
128 και 132), τέλος, εκλαµβάνει κυριολεκτικά ως προέκταση της µεταβάσεως την ιδέα των µ. 45-49 και 
αντιµετωπίζει ως καταληκτική φράση της εκθέσεως τα ακόλουθα µ. 50-55. 
1383 Πρβλ. εν µέρει τις παρατηρήσεις των Girdlestone (ό.π., σ. 343), Tischler (ό.π., σ. 94), Rosen (Der Klassische 
Stil…, ό.π., σ. 270), Brück (ό.π., σ. 70), Webster (“Are Mozart’s Concertos »Dramatic«?…”, ό.π., σ. 129), 
Schachter (ό.π., σ. 330-331) και Berger (ό.π., σ. 126, 137 και 138). “Ανατρεπτική” είναι η άποψη του Grayson 
(ό.π., σ. 66 και 70), ο οποίος θεωρεί ολόκληρο το επτάµετρο 55-61 ως δεύτερο ritornello, µε το οποίο και 
ανοίγει η επεξεργασία (µε νέο θεµατικό υλικό). Ο Weising (ό.π., σ. 132, 139 και 140), αντιθέτως, που 
εκλαµβάνει µόνο τα µ. 55-57 ως ορχηστρικό ritornello, αποδίδει εσφαλµένα σε αυτό ρόλο κατακλείδας της 
εκθέσεως, ενώ παράλληλα δεν αντιλαµβάνεται ούτε την µοτιβική συνάφεια των µ. 55-57 προς τα ακόλουθα µ. 
58-60. 
1384 Πρβλ. Tischler (ό.π., σ. 94), Webster (“Are Mozart’s Concertos »Dramatic«?…”, ό.π., σ. 129), Schachter 
(ό.π., σ. 327, 328 και 331), Grayson (ό.π., σ. 66 και 70) και εν µέρει Girdlestone (ό.π., σ. 343), Weising (ό.π., σ. 
132 και 141), Rosen (Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 270 και 271), Brück (ό.π., σ. 54). 
1385 Βλ. σχετικά: Tobel, ό.π., σ. 177· Girdlestone, ό.π., σ. 342· Tischler, ό.π., σ. 94· Weising, ό.π., σ. 132, 141 και 
ιδίως 162· Rosen, Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 271· Brück, ό.π., σ. 70· Schachter, ό.π., σ. 328 και 331· 
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αποµεµακρυσµένη αυτή τονικότητα το αρχικό εξάµετρο του κυρίου θέµατος, ακολουθούµενο 
από ένα µετατροπικό πέρασµα προς την δεσπόζουσα της οµώνυµης φα-ελάσσονος στα µ. 79-
82, το οποίο πάντως διατηρεί µια αναλογική σχέση προς το ύστερο τµήµα του κυρίου 
θέµατος στο εναρκτήριο ritornello (πρβλ. µ. 8-11), όπως µαρτυρεί και η άµεση σύνδεσή του 
µε την πρώτη πλάγια θεµατική ιδέα στα µ. 83-87 (στην “σολιστική” εκδοχή της, των µ. 45-
49) που “λύνεται” φυσιολογικά στην Φα-µείζονα µε την επαναφορά της δεύτερης πλάγιας 
ιδέας στα µ. 88-93.1386 Επιπροσθέτως όµως, στα µ. 94-99 κάνει την επανεµφάνισή του και το 
“σολιστικό” δεύτερο ήµισυ του κυρίου θέµατος στην αρχική πάντοτε τονικότητα (πρβλ. µ. 
30-35),1387 προτού στα εναποµείναντα µ. 100-104 κάνει την εµφάνισή της µια σύντοµη 
σολιστική coda µε νέο ως επί το πλείστον µοτιβικό υλικό (πρβλ. µόνο το µ. 103 µε το µ. 22 
του ritornello).1388 Αν τώρα επανεξετάσουµε τα µ. 55-104 υπό το πρίσµα της διµερούς 
µορφής σονάτας κοντσέρτου, τα µ. 55-82 συνιστούν το “αναπτυξιακό” πρώτο τµήµα της 
δεύτερης µακροδοµικής ενότητος, µε µια εµβόλιµη παράθεση της έναρξης του κυρίου 
θέµατος στην αποµεµακρυσµένη τονικότητα της Λα-ύφεση-µείζονος (µ. 73-78), ενώ στα µ. 
83-93 ακολουθεί τυπικά το “επανεκθεσιακό” δεύτερο τµήµα µε την τονική επαναφορά 
ολόκληρης της πλάγιας θεµατικής οµάδος·1389 παραδόξως όµως, στα µ. 94-99 επανεκτίθεται 
και τµήµα του κυρίου θέµατος, πριν την πεντάµετρη σολιστική coda (των µ. 100-104).1390 
                                                                                                                                                         
Grayson, ό.π., σ. 70. Οι Levin (“Mozart’s Keyboard Concertos”, ό.π., σ. 377) και Webster (“Are Mozart’s 
Concertos »Dramatic«?…”, ό.π., σ. 127), πάντως, κρατούν αποστάσεις από την συγκεκριµένη θεώρηση. 
1386 Πρβλ. Tischler (ό.π., σ. 94), Rosen (Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 271), Schachter (ό.π., σ. 316, 331 και 
332), Grayson (ό.π., σ. 66 και 70-71) και εν µέρει Tobel (ό.π., σ. 177), Girdlestone (ό.π., σ. 343), Weising (ό.π., 
σ. 132, 141 και 142), Brück (ό.π., σ. 51, 54 και 70), Webster (“Are Mozart’s Concertos »Dramatic«?…”, ό.π., σ. 
129), Berger (ό.π., σ. 126 και 128). 
1387 Η ερµηνεία του επανεµφανιζόµενου αυτού “σολιστικού” στοιχείου είναι εξαιρετικά αµφιλεγόµενη: η 
θεώρηση των Tobel (ό.π., σ. 177) και Brück (ό.π., σ. 51) παραπέµπει εµµέσως πλην σαφώς στην δυνατότητα 
µετάθεσης του συγκεκριµένου θεµατικού στοιχείου σε άλλη θέση κατά την επανέκθεσή του, παραβλέποντας 
όµως την παρηλλαγµένη επαναφορά του ιδίου στα µ. 79-82· οι Girdlestone (ό.π., σ. 343) και Webster (“Are 
Mozart’s Concertos »Dramatic«?…”, ό.π., σ. 129), από την άλλη πλευρά, δεν δείχνουν να προβληµατίζονται 
ιδιαίτερα από το γεγονός της διπλής εµφάνισης της ιδέας αυτής (πρώτα σε παραλλαγή, στα µ. 79-82, και έπειτα 
στην πρωτότυπη σολιστική εκδοχή της, στα µ. 94-99) στην ενότητα της επανεκθέσεως· τουναντίον, για τους 
Tischler (ό.π., σ. 94), Weising (ό.π., σ. 132 και 142), Rosen (Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 271) και Berger (ό.π., 
σ. 126 και 138), ο θεµατικός αυτός πλεονασµός φαίνεται ότι όντως δηµιουργεί ένα πρόβληµα, το οποίο 
επιλύεται δήθεν µε την απλουστευτική ένταξη των µ. 94-99 στην coda του µέρους· η τοποθέτηση του Schachter 
(ό.π., σ. 332), αντιθέτως, προβάλλει την δυνατότητα της λειτουργικής µεταβολής τµήµατος του κυρίου θέµατος 
σε (επιπρόσθετη) σολιστική καταληκτική ιδέα, η οποία προηγείται της κατ’ εξοχήν coda του µέρους· την γνώµη 
του συµµερίζεται και ο Grayson (ό.π., σ. 66 και 71), ο οποίος όµως επικαλείται επιπροσθέτως όχι µόνον την (σε 
κάθε περίπτωση πλεοναστική) αποκατάσταση της σολιστικής εκδοχής του θεµατικού αυτού στοιχείου έναντι της 
παρηλλαγµένης ορχηστρικής εκδοχής του στα µ. 79-82, αλλά ακόµη και την δυνατότητα ενσωµάτωσης τόσο της 
ορχηστρικής όσο και της σολιστικής εκδοχής του ιδίου στην ενότητα της επανεκθέσεως – υπόθεση εσφαλµένη, 
δεδοµένου του ότι η διαδικασία αυτή πραγµατώνεται είτε µε την µορφή της αποκατάστασης υλικού του 
εναρκτήριου ritornello που στην έκθεση είχε αντικατασταθεί από παρεµφερές ή µη σολιστικό (το οποίο πλέον 
εξαλείφεται), είτε µε ενός είδους ανάµειξη των δύο διαφορετικών εκδοχών του ιδίου θεµατικού στοιχείου από το 
ritornello και την έκθεση στο αντίστοιχο λειτουργικό σηµείο της επανεκθέσεως, ποτέ όµως (όπως στην 
προκειµένη περίπτωση) µε την επαναφορά αµφοτέρων των εκδοχών και δη σε διαφορετικά σηµεία της 
επανεκθέσεως και µε διαφορετικό λειτουργικό ρόλο! 
1388 Πρβλ. Tobel, ό.π., σ. 177· Girdlestone, ό.π., σ. 342 και 343· Tischler, ό.π., σ. 94· Weising, ό.π., σ. 132 και 
142· Rosen, Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 271· Brück, ό.π., σ. 45, 51 και 71· Webster, “Are Mozart’s Concertos 
»Dramatic«?…”, ό.π., σ. 129· Schachter, ό.π., σ. 316, 327 και ιδίως 332-333· Grayson, ό.π., σ. 66 και 72· 
Berger, ό.π., σ. 126 και 138. 
1389 Πρβλ. περίπου Webster, “Are Mozart’s Concertos »Dramatic«?…”, ό.π., σ. 127. 
1390 Εδώ ο Webster (“Are Mozart’s Concertos »Dramatic«?…”, ό.π., σ. 127) επικαλείται τελείως αφηρηµένα ένα 
ritornello πριν την τελική coda. Γενικότερα, σε µεγάλη διµερή µορφή – “µη-στροφική”, εποµένως σονατοειδή 
κατά πάσαν πιθανότητα – αναφέρεται ο Hutchings (ό.π., σ. 48 και 220), δίχως όµως να επισηµαίνει τίποτε πέραν 
αυτού. Ο Girdlestone (ό.π., σ. 342-343), εξ άλλου, επισηµαίνει κατ’ αρχάς τον διµερή αρµονικό µακροδοµικό 
σχεδιασµό του µέρους και επιπλέον διακρίνει δύο σολιστικές ενότητες από θεµατικής πλευράς, οι οποίες όµως 
κατανέµονται κατά τρόπον αξιοπερίεργο στα µ. 23-72 και 73-104. 
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 ∆ύο λοιπόν είναι τα “ακανθώδη” σηµεία που δηµιουργούν προβλήµατα στην µια ή 
την άλλη από τις προαναφερόµενες ερµηνευτικές προσεγγίσεις. Το πρώτο αφορά στα µ. 73-
82, τα οποία σύµφωνα µε το τριµερές πρότυπο εκλαµβάνονται ως επανέκθεση του κυρίου 
θέµατος (στην ορχηστρική του εκδοχή) σε “εσφαλµένη” τονικότητα. Μέχρι στιγµής, ωστόσο, 
δεν έχουµε εντοπίσει κάτι παρόµοιο σε κανένα άλλο αργό µέρος σε µορφή σονάτας του 
Mozart ή του Haydn, ενώ η θεωρία αναφέρεται µεν στην σπάνια αυτή δυνατότητα, 
περιοριζόµενη όµως πάντοτε – σε ό,τι αφορά στην µουσική του 18ου αιώνος – στην περιοχή 
της υποδεσπόζουσας για την έναρξη της επανεκθέσεως. Εδώ εντούτοις, όχι µόνο δεν 
συµβαίνει κάτι τέτοιο (δεδοµένου ίσως και του ότι η υποδεσπόζουσα έχει ήδη αξιοποιηθεί για 
το νέο θεµατικό στοιχείο εντός της επεξεργασίας στα µ. 62-65), αλλά η “επανέκθεση” του 
κυρίου θέµατος φέρεται να συµπίπτει µε το µέγιστο σηµείο αποµάκρυνσης από την αρχική 
τονικότητα σε ολόκληρη την σύνθεση! Πώς λοιπόν η µέγιστη αρµονική ένταση θα µπορούσε 
να συµβιβασθεί µε την έναρξη µιας ενότητος, η εµφάνιση της οποίας υποτίθεται ότι – 
απεναντίας – επιφέρει την εκτόνωση όλων των “δοµικών διαφωνιών”; Σε όποιον λαµβάνει 
σοβαρά υπ’ όψιν του τόσο την αρµονική όσο και την θεµατική συνιστώσα (όχι µόνο στην 
θεωρία αλλά και στην πράξη) και επιπλέον δεν θεωρεί καθήκον του να προσαρµόζει µε 
οποιοδήποτε τίµηµα το µουσικό έργο στις εκάστοτε θεωρητικές κατασκευές, καθίσταται 
εµφανές ότι η τριµερής µορφή σονάτας θα πρέπει στην συγκεκριµένη περίπτωση να θεωρηθεί 
απορριπτέα.1391 Αντιθέτως, η διµερής ερµηνευτική εκδοχή δεν αντιµετωπίζει κανένα 
πρόβληµα στο σηµείο αυτό: η αναµενόµενη τµηµατική παράθεση του κυρίου θέµατος στην 
δευτερεύουσα τονικότητα δεν λαµβάνει βεβαίως χώραν στην έναρξη της δεύτερης 
µακροδοµικής ενότητος, όπου εισάγονται νέες θεµατικές ιδέες, αλλά ουσιαστικά µετατίθεται 
στο εσωτερικό του “αναπτυξιακού” τµήµατός της, όπου µάλιστα συνδυάζεται – κατά τρόπον 
θεµιτό αλλά και εύλογο – µε την πλέον αποµεµακρυσµένη από την αρχική τονικότητα. Το 
δεύτερο προβληµατικό σηµείο συνίσταται στην επαναφορά του δευτέρου ηµίσεως του κυρίου 
θέµατος από την σολιστική έκθεση στα µ. 94-99, η οποία είναι καταχρηστική είτε ασύµβατη 
για αµφότερες τις προτεινόµενες θεωρήσεις. Για την τριµερή µορφή σονάτας κοντσέρτου, 
συγκεκριµένως, η τµηµατική αυτή µετάθεση συνιστά έναν πλεονασµό, αφού υποτίθεται ότι η 
ορχηστρική εκδοχή της έχει ήδη επανεκτεθεί τροποποιηµένη στα µ. 79-82· για τον διµερή 
τύπο σονάτας, εξ άλλου, η αναδροµική αυτή επανέκθεση τµήµατος του κυρίου θέµατος είναι 
απλώς αδιανόητη! Κατά συνέπειαν, το τµήµα αυτό υπονοµεύει την διµερή µακροδοµική 
έποψη και είναι κατ’ αρχήν περιττό για την τριµερή θεώρηση. Το να συµπεριλάβει ωστόσο 
κανείς το δοµικό αυτό µέλος στην (προαιρετική) coda,1392 ενώ είναι φανερό ότι µε αυτό το 
στοιχείο της εκθέσεως ο Mozart επιχειρεί να εδραιώσει την οριστική επαναφορά της αρχικής 
τονικότητος στο τέλος του “επανεκθεσιακού” τµήµατος ή της επανεκθέσεως,1393 ούτε 
επιστηµονικώς ορθό είναι, ούτε αποδεικνύεται ιδιαίτερα γόνιµο. Στην θέση λοιπόν 
οιασδήποτε φορµαλιστικής θεωρήσεως, η οποία θα έκανε τα πάντα προκειµένου να 

                                                 
1391 Ο Rosen (Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 271) επιχειρηµατολογεί υπέρ της δυνατότητος έναρξης της 
επεξεργασίας από την υπερκείµενη µικρή τρίτη, παραπέµποντας γενικόλογα σε ορισµένα δείγµατα µορφής ρόντο 
του Carl Philipp Emanuel Bach! Παρ’ όλα αυτά, ακόµη και ο ίδιος παραδέχεται στην συνέχεια ότι το τελικό 
µακροδοµικό αποτέλεσµα δεν είναι συµβατό µε την (τριµερή) µορφή σονάτας, έστω και αν οι αρχές της 
σονάτας εφαρµόζονται εδώ σε γενικές γραµµές. Ορθή κριτική στην προαναφερόµενη ανούσια επίκληση 
χαρακτηριστικών της µορφής του ρόντο ασκεί ο Schachter (ό.π., σ. 328), ο οποίος µάλιστα υποστηρίζει 
παροµοίως (ό.π., σ. 316 και 327) ότι η µορφή σονάτας δεν εφαρµόζεται στο αργό αυτό µέρος “κατά γράµµα” 
και ότι η συγκεκριµένη µακροδοµική οργάνωση δεν µπορεί τελικά να ταξινοµηθεί στα γνωστά µορφολογικά 
πρότυπα. Για τον Berger (ό.π., σ. 119, 137 και ιδίως 138), αντιθέτως, η σηµαντική απόκλιση του µέρους αυτού 
από τις γενικές αρχές που διέπουν την τριµερή µορφή σονάτας κοντσέρτου δεν οφείλεται τόσο στον τονικό του 
σχεδιασµό όσο στις συνεχείς φραστικές-δοµικές επικαλύψεις και στην υφολογική του συνέχεια. 
1392 Όπως κάνουν οι Tischler (ό.π., σ. 94), Weising (ό.π., σ. 132 και 142), Rosen (Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 
271) και Berger (ό.π., σ. 126 και 138). 
1393 Πρβλ. πρωτίστως Grayson (ό.π., σ. 71), δευτερευόντως Schachter (ό.π., σ. 332) και εν µέρει Webster (“Are 
Mozart’s Concertos »Dramatic«?…”, ό.π., σ. 127). 
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κατατάξει την µακροδοµή του αργού αυτού µέρους στην τριµερή ή την διµερή µορφή 
σονάτας κοντσέρτου, επιλέγω να αντιµετωπίσω τον δεδοµένο µορφολογικό σχεδιασµό ως µια 
ιδιότυπη µείξη στοιχείων από το διµερές και το τριµερές πρότυπο σονάτας:1394 τα µ. 55-93 
ανταποκρίνονται στις προδιαγραφές του διµερούς τύπου σονάτας, ενώ τα µ. 94-99 
παραπέµπουν στην τεχνική της “αντικατοπτρικής επανεκθέσεως” του τριµερούς τύπου 
σονάτας. ∆εν θα έπρεπε, τέλος, να διαφύγει της προσοχής µας η πρωτοφανής άρση της 
δοµικής και υφολογικής αντιθέσεως των παραδοσιακών τµηµάτων tutti και solo: η ορχήστρα 
δεν εγκαταλείπει πουθενά το πιάνο µόνο του, αλλά το συνοδεύει είτε συνδυάζεται µε αυτό σε 
κάθε µέτρο των σολιστικών ενοτήτων. Και το πιάνο, όµως, από την στιγµή που κάνει την 
πρώτη του εµφάνιση στο µ. 23, δεν αφήνει πλέον την ορχήστρα να διατυπώσει από µόνη της 
κάτι το ολοκληρωµένο: ακόµη και η ορχηστρική παρεµβολή των µ. 55-57, παρ’ ότι εισάγεται 
σε ένα καίριο σηµείο της µακροδοµής (στην έναρξη της δεύτερης σολιστικής ενότητος, 
αµέσως µετά την ολοκλήρωση της σολιστικής εκθέσεως), δεν συνιστά ritornello, αλλά 
σηµατοδοτεί την έναρξη ενός διαλόγου ανάµεσα στην ορχήστρα και τον σολίστα (µ. 55-
60).1395 Ως εκ τούτου, το “εναρκτήριο” ritornello ακολουθείται µονάχα από αλλεπάλληλες 
σολιστικές ενότητες ελλείψει άλλων – ενδιάµεσων ή καταληκτικού – ritornelli.1396 

Ας περάσουµε τώρα στην σκιαγράφηση των βασικών χαρακτηριστικών των µορφών 
σονάτας στα αργά µέρη των έργων του Mozart κατά τα έτη 1781-1785: 
 α) Σε σχέση µε την αµέσως προηγούµενη περίοδο, όπου ο τριµερής τύπος σονάτας 
έβρισκε τρεις φορές συχνότερη εφαρµογή απ’ ό,τι ο τύπος σονάτας χωρίς επεξεργασία, στο 
πρώτο ήµισυ της δεκαετίας του 1780 η µεταξύ τους αναλογία µεταβάλλεται σε δύο προς ένα. 
Αυτό πάντως οφείλεται αποκλειστικά στην µικρή µείωση των δειγµάτων τριµερούς µορφής 
σονάτας (η οποία συναντάται πρωτίστως σε συµφωνίες και έργα µουσικής δωµατίου µε πιάνο 
και δευτερευόντως σε έργα µουσικής δωµατίου χωρίς πιάνο, σονάτες για πιάνο και 
κοντσέρτα),1397 καθ’ ότι οι εφαρµογές της µορφής σονάτας χωρίς επεξεργασία είναι ποσοτικά 
αντίστοιχες της πενταετίας έως το 1780 και εντοπίζονται κυρίως σε κουαρτέττα εγχόρδων και 
κοντσέρτα για πιάνο.1398 Παράλληλα, ο διµερής τύπος σονάτας εγκαταλείπεται, αντ’ αυτού 
όµως ο Mozart πειραµατίζεται στα αργά µέρη των κοντσέρτων για πιάνο KV 449 και KV 467 
µε µακροδοµές που αναµειγνύουν κατά τρόπον καινοφανή προδιαγραφές διαφορετικών 
µορφών σονάτας. Οι µακροδοµικές επαναλήψεις, τέλος, την περίοδο αυτή δεν είναι καθόλου 
δεδοµένες για τον τριµερή τύπο σονάτας, ο οποίος εµφανίζεται πλέον εξίσου µε δύο, µία ή 
καµµία τέτοια επανάληψη, ανεξαρτήτως είδους.1399 
                                                 
1394 Μόνον ο Webster (“Are Mozart’s Concertos »Dramatic«?…”, ό.π., σ. 113, 127 και 129) αντιµετωπίζει ένα 
τέτοιο ερµηνευτικό ενδεχόµενο, δίχως όµως να εµβαθύνει ιδιαίτερα στην συγκεκριµένη προβληµατική· 
αντιθέτως, ο αναγνώστης του άρθρου του έρχεται αντιµέτωπος µε δύο διαφορετικές και αποκλίνουσες µεταξύ 
τους θεωρήσεις, οι οποίες τελικά µένουν αδιαµεσολάβητες, περίπου ως εναλλακτικές προτάσεις. 
1395 Οι Weising (ό.π., σ. 132, 139 και 140) και Grayson (ό.π., σ. 66 και 70), οι οποίοι υποστηρίζουν τουναντίον 
ότι στο σηµείο αυτό υφίσταται ένα ritornello, δεν προσφέρουν καµµία απολύτως απόδειξη γι’ αυτό· η κρίση 
τους φαίνεται εποµένως να υπαγορεύεται µόνο και µόνο από την σύµβαση ότι στην τριµερή (αλλά και στην 
διµερή) µορφή σονάτας κοντσέρτου ένα ritornello µεσολαβεί ανάµεσα στις δύο πρώτες σολιστικές ενότητες. 
Εντούτοις, επιχειρηµατολογώντας ενάντια στην αντιµετώπιση των µ. 55-57 (είτε των µ. 55-61) ως ritornello, 
πρέπει εδώ να σηµειώσω µε έµφαση αφ’ ενός µεν την τονική αστάθεια του εν λόγω τµήµατος, που αποκλείει 
προφανώς την λειτουργία του ως κατακλείδας της εκθέσεως µε νέο µοτιβικό υλικό, και αφ’ ετέρου αυτήν 
ακριβώς την απουσία θεµατικής αναφορικότητος προς το εναρκτήριο ritornello, η οποία στην αντίθετη 
περίπτωση θα έδινε την αίσθηση της επαναφοράς (“ritornello”) ενός ορχηστρικού στοιχείου προς περαιτέρω 
ανάπτυξή του στην έναρξη της επεξεργασίας. Εφ’ όσον όµως τίποτε από τα παραπάνω δεν ισχύει, το 
συγκεκριµένο απόσπασµα δεν δύναται να αποτελέσει τίποτε περισσότερο από µια ορχηστρική παρεµβολή, 
αντίστοιχη εκείνης των µ. 35-36 που χωρίζει το κύριο θέµα από την µετάβαση εντός της εκθέσεως. 
1396 Πρβλ. Girdlestone (ό.π., σ. 341) και εν µέρει Levin (“Mozart’s Keyboard Concertos”, ό.π., σ. 377) και 
Berger (ό.π., σ. 138). 
1397 Πρβλ. εν µέρει Girdlestone, ό.π., σ. 44. 
1398 Πρβλ. Weising (ό.π., σ. 185), Macdonald (ό.π., σ. 122 και 123) και µε επιφυλάξεις Girdlestone (ό.π., σ. 44).  
1399 Πρβλ. εν µέρει W. Fischer, ό.π., σ. 70. 



 
Ιωάννης Φούλιας, Αργά µέρη σε µορφές σονάτας στην κλασσική περίοδο 

 624 

 β) Ο αρµονικός σχεδιασµός της εκθέσεως εξακολουθεί βεβαίως να βασίζεται στην 
τυπική αντιπαράθεση της µείζονος τονικής µε την δεσπόζουσα (και, σπανιώτατα, της 
ελάσσονος τονικής µε την µείζονα σχετική), αρκετά συχνά όµως εµπλουτίζεται από 
παρεµβολές του αντίθετου (ελάσσονος) τρόπου στην κατάληξη της πρώτης τονικής-
θεµατικής περιοχής (KV 385c / 403, KV 300k / 332), στην µετάβαση (KV 387, KV 453), είτε 
συνηθέστερα σε οποιοδήποτε σηµείο της δεύτερης τονικής-θεµατικής περιοχής (KV 385c / 
403, KV 425, KV 459, KV 467).1400 Στον µείζονα τρόπο, επίσης, η µετάβαση µπορεί να 
εκκινήσει από την σχετική,1401 ενώ στην ιδιάζουσα περίπτωση του KV 449 η δεύτερη τονική-
θεµατική περιοχή παρεκκλίνει προς την σχετική της υποδεσπόζουσας και έπειτα στρέφεται 
προς την περιοχή της διπλής υποδεσπόζουσας, προκειµένου η πρώτη µακροδοµική ενότητα 
να επαναληφθεί σε µεταφορά κατά έναν ολόκληρο τόνο χαµηλότερα (διπλή υποδεσπόζουσα 
προς υποδεσπόζουσα και αναλογική παρέκκλιση προς την οµώνυµη ελάσσονα)! Η θεµατική 
διάσταση της εκθέσεως περιλαµβάνει πλέον σχεδόν µόνο κύρια και πλάγια θέµατα παρά 
θεµατικές οµάδες. Περαιτέρω, περίπου τρία στα τέσσερα έργα διαθέτουν ενδιάµεσο 
µεταβατικό τµήµα καθώς και διακριτή κατακλείδα µετά το πλάγιο θέµα·1402 εντούτοις, η 
“τριτµηµατική” έκθεση παραµένει σπάνια και κατά την περίοδο αυτή, ενώ η προσθήκη 
συνδετικού περάσµατος στο τέλος της µακροδοµικής αυτής ενότητος τείνει να εξαλειφθεί. 
Εξαιρετικά ενδιαφέρουσα, από την άλλη πλευρά, είναι η επανεµφάνιση στο έργο του Mozart 
της “µονοθεµατικής” τεχνικής· και αν σε ορισµένες εκθέσεις αργών µερών αυτής της 
περιόδου (KV 385c / 403, KV 421b / 428 και KV 459) η µοτιβική συνάφεια µεταξύ κυρίων 
και πλαγίων θεµατικών ιδεών µένει στο παρασκήνιο, εντούτοις στις περιπτώσεις των KV 
374f / 380 και KV 385e / 402 η “µονοθεµατικότητα” είναι εµφανέστατη, στο δε KV 423 η 
έννοια αυτή καθίσταται κυριολεκτική, στον βαθµό που κύριο και πλάγιο θέµα ταυτίζονται. 
 γ) Οι τάσεις που είχαν παρατηρηθεί στο δεύτερο ήµισυ της δεκαετίας του 1770 ως 
προς την διαµόρφωση της ενότητος της επεξεργασίας ενισχύονται περαιτέρω µεταξύ των 
ετών 1781-1785. Ο τριµερής τύπος σονάτας ουδόλως αρκείται πλέον σε µια µικρής εκτάσεως 
µεσαία ενότητα, αφού αυτή είναι σχεδόν πάντοτε διτµηµατική ή τριτµηµατική1403 και 
σπανίως περιορίζεται µονάχα στην προέκταση της δευτερεύουσας τονικότητος της εκθέσεως 
(όπως στα KV 385 και KV 423), η οποία πάντως ανοίγει την επεξεργασία τρεις στις πέντε 
φορές (µόνο στον µείζονα τρόπο, η ενότητα αυτή µπορεί εναλλακτικά να ξεκινήσει από την 
ελάσσονα δεσπόζουσα,1404 την σχετική της υποδεσπόζουσας ή την ελάσσονα σχετική). Ο 
περαιτέρω αρµονικός σχεδιασµός, εντούτοις, πέραν των συγγενικών περιοχών της 
υποδεσπόζουσας (σε αµφότερους τους τρόπους), της σχετικής της υποδεσπόζουσας, της 
ελάσσονος σχετικής,1405 της ελάσσονος δεσπόζουσας, της οµώνυµης ελάσσονος και της 
σχετικής της δεσπόζουσας (στον µείζονα τρόπο µονάχα), οι οποίες επικυρώνονται µε µια 
τέλεια ή µισή πτώση, περιλαµβάνει πλέον και περισσότερο αποµεµακρυσµένους τονικούς 
σταθµούς: α) οι επεξεργασίες των KV 385e / 402 και KV 425 αξιοποιούν πρωτίστως 
συγγενικές περιοχές της οµώνυµης ελάσσονος (µείζονα σχετική, υποδεσπόζουσα και σχετική 
της υποδεσπόζουσας),1406 ενώ β) σε τρία έργα που γράφηκαν το ένα πίσω από το άλλο την 
άνοιξη του 1784, η µετατροπική πορεία καταλήγει σε πτώσεις σε εξαιρετικά 
αποµεµακρυσµένες ελάσσονες τονικότητες που βρίσκονται σε απόσταση τριτόνου από την 
κύρια (KV 452), επί της ναπολιτάνικης βαθµίδος (KV 453) και επί της σχετικής της 

                                                 
1400 Πρβλ. Kurzmann (ό.π., σ. 76) και εν µέρει Weising (ό.π., σ. 138). 
1401 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 138. 
1402 Πρβλ. εν µέρει Weising, ό.π., σ. 185. 
1403 Πρβλ. περίπου Kurzmann, ό.π., σ. 79. 
1404 Η δυνατότητα “αλλαγής τρόπου” στην έναρξη της επεξεργασίας εξακολουθεί να εφαρµόζεται ελάχιστα την 
περίοδο αυτή, παρά τα όσα υποστηρίζει ο Newman, ό.π., σ. 148. 
1405 Η χρήση της σχετικής ως τονικού σταθµού εντός της επεξεργασίας είναι σηµαντικά περιορισµένη κατά τα 
έτη 1781-1785, γεγονός που δεν επισηµαίνεται καθόλου από την Kurzmann, ό.π., σ. 79. 
1406 Πρβλ. εν µέρει Kurzmann, ό.π., σ. 86. 
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ελάσσονος υποδεσπόζουσας (KV 454).1407 Παρ’ όλα αυτά, έστω και την ύστατη στιγµή, η 
δεσπόζουσα της αρχικής τονικότητος εµφανίζεται φυσιολογικά στο τέλος της ενότητος 
αυτής,1408 εξαιρουµένης µόνον της περιπτώσεως του KV 385c / 403, όπου η άµεση σύνδεση 
της επεξεργασίας µε το ακόλουθο γρήγορο µέρος του έργου επιβάλλει την κατάληξή της στην 
δεσπόζουσα της (διαφορετικής) τονικότητος του επερχοµένου µέρους. Από θεµατικής 
πλευράς, η τυπική για τον Mozart εισαγωγή νέου υλικού στην µεσαία αυτή ενότητα είναι 
πολύ συχνή,1409 αν και κατά κανόνα συνδυάζεται µε ορισµένα στοιχεία της εκθέσεως: έτσι, 
µια αποσπασµατική, υπαινικτική είτε παρηλλαγµένη παράθεση του κυρίου θέµατος στην 
έναρξη της επεξεργασίας δεν είναι καθόλου ασυνήθιστη (παρ’ ότι η πλήρης παράθεση του 
ιδίου συναντάται µόνο κατ’ εξαίρεσιν στο KV 453), ενώ η ανάπτυξη υλικού από το κύριο 
θέµα είναι σε γενικές γραµµές συχνότερη από τυχόν αναδροµές σε µοτιβικά στοιχεία 
µεταβατικών, πλαγίων είτε καταληκτικών θεµατικών ιδεών. 
 δ) ∆ύο “ακραίες” δυνατότητες ως προς την αντιµετώπιση της τρίτης µακροδοµικής 
ενότητος της τριµερούς µορφής σονάτας εφαρµόζονται στις περιπτώσεις αφ’ ενός µεν της 
αυτούσιας επανεκθέσεως των KV 385 και KV 315c / 333 και αφ’ ετέρου της πλήρους 
αποκοπής της στα KV 373a / 379, KV 385c / 403 και KV 385e / 402. Σε γενικές γραµµές, 
ωστόσο, παρατηρείται ότι το κύριο θέµα επανεκτίθεται σχεδόν πάντοτε αυτούσιο αν και 
παρηλλαγµένο ως επί το πλείστον (µόνο σε µία περίπτωση εµφανίζεται περικεκοµµένο κατά 
τι),1410 γεγονός που οπωσδήποτε ενισχύει την σαφήνεια της µακροδοµικής οργάνωσης. 
Τουναντίον, η µετάβαση συχνά απαλείφεται εντελώς ή διευρύνεται,1411 µε αποτέλεσµα οι 
δυνατότητες αυτούσιας επαναφοράς ή ολικής αναπλάσεως του υλικού της να βρίσκουν 
ελάχιστη πλέον εφαρµογή· οι πλάγιες και καταληκτικές θεµατικές ιδέες, εξ άλλου, είθισται να 
µεταφέρονται χωρίς µεταβολές στην αρχική τονικότητα, παρ’ ότι βέβαια δεν απουσιάζουν 
περιπτώσεις διεύρυνσής τους και µερικής ή πλήρους αντικαταστάσεώς τους από νέα 
περιεχόµενα.1412 Αξιοµνηµόνευτα φαινόµενα εντός της επανεκθέσεως συνιστούν α) οι 
“δευτερεύουσες αναπτύξεις” στο ύστερο τµήµα της µεταβάσεως του KV 452 καθώς και στις 
ενάρξεις των πλαγίων θεµάτων των KV 374f / 380 και KV 421b / 428, β) η δοµική συνταύτιση 
του κυρίου και του πλαγίου θέµατος στο µονοθεµατικό KV 423, και γ) η εντυπωσιακή 
ανάπλαση του πλαγίου θέµατος του KV 386c / 407 που µάλιστα συµπεριλαµβάνει και µια 
καταληκτική µοτιβική αναφορά στο κύριο θέµα! Σε αρµονικό επίπεδο, τέλος, παρατηρείται ότι 
ορισµένες µεταβάσεις διέρχονται από την σχετική της υποδεσπόζουσας, ενώ αυτή του KV 453 
δηµιουργεί ιδιαίτερη αίσθηση εκκινώντας από την σχετική της οµώνυµης ελάσσονος·1413 
παρεµβολή στον αντίθετο τρόπο, τουναντίον, υφίσταται µόνο στην επανέκθεση του πλαγίου 
θέµατος του KV 425 κατ’ αναλογίαν προς την έκθεση. 
 ε) Η προσθήκη µιας coda στο τέλος της τριµερούς µορφής σονάτας σίγουρα δεν 
συνιστά προτεραιότητα για τον Mozart ούτε αυτήν την περίοδο, πλην όµως η παρουσία της 
είναι πλέον αλληλένδετη µε την επίλυση σηµαντικών δοµικών προβληµάτων: στο 
µονοθεµατικό KV 423, συγκεκριµένως, η coda προεκτείνει (µε αµυδρές αναφορές στο υλικό 
της µεταβάσεως και πρωτίστως µε νέα θεµατικά στοιχεία) την συνοπτικότατη επανέκθεση, 
προκειµένου έτσι να εξισορροπηθεί η έκταση της εκθέσεως, ενώ στο κοντσέρτο KV 453 η 
coda (καταληκτικό ritornello) ολοκληρώνει για πρώτη φορά το “ηµιτελές” κύριο θέµα και το 
συνδέει µε την καταληκτική θεµατική ιδέα. Σε δύο ακόµη περιπτώσεις (KV 315c / 333 και 
KV 454), η επανέκθεση ολοκληρώνεται µε µια βραχύτατη καταληκτική προέκταση. 
                                                 
1407 Το ζήτηµα των αποµεµακρυσµένων τονικών κέντρων που προσεγγίζονται µε χρωµατικές ή εναρµόνιες 
µετατροπίες θίγεται σε πολύ γενικές γραµµές και από την Kurzmann, ό.π., σ. 81-84. 
1408 Πρβλ. εν µέρει Kurzmann, ό.π., σ. 80. 
1409 Πρβλ. εν µέρει Kurzmann (ό.π., σ. 80 και 86) και Weising (ό.π., σ. 146 και 148). 
1410 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 147 και 186. 
1411 Πρβλ. εν µέρει ό.π., σ. 147. 
1412 Πρβλ. εν µέρει ό.π. 
1413 Πρβλ. εν µέρει Kurzmann, ό.π., σ. 78. 
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 ς) Το πάντοτε υφιστάµενο συνδετικό πέρασµα ανάµεσα στην έκθεση και την 
επανέκθεση της µορφής σονάτας χωρίς επεξεργασία βασίζεται σε υλικό της κατακλείδας (KV 
458, KV 459 και KV 478), της µεταβάσεως (KV 465), του πλαγίου θέµατος (KV 387b / 415) 
ή σε νέα µοτιβικά στοιχεία (KV 300k / 332, KV 387 και KV 387a / 413). Περαιτέρω, η 
επανέκθεση του δοµικού αυτού τύπου παρουσιάζει εν γένει ορισµένες οµοιότητες µε της 
τριµερούς µορφής σονάτας, καθ’ ότι η αυτούσια επανέκθεση είναι σπάνια (KV 300k / 332), 
ενώ το κύριο και το πλάγιο θέµα επανεκτίθενται κατά κανόναν δίχως δοµικές τροποποιήσεις· 
από την άλλη πλευρά ωστόσο, η µετάβαση αποκόπτεται ή αντικαθίσταται µόνο εν µέρει (εάν 
βεβαίως δεν επανέλθει αυτούσια ή διευρυµένη),1414 ενώ η κατακλείδα µπορεί εξίσου να 
επανεκτεθεί αµετάβλητη ή διευρυµένη. Η δυνατότητα της “δευτερεύουσας ανάπτυξης” 
εφαρµόζεται αποκλειστικά στο είδος του κουαρτέττου εγχόρδων:1415 στο KV 458 εµφανίζεται 
στο τέλος του κυρίου θέµατος, στο KV 387 συνεχίζεται και στην έναρξη της µεταβάσεως, 
ενώ στο KV 465 ενσωµατώνεται στο πλάγιο θέµα. Σηµαντικές επίσης είναι οι προσθήκες 
νέων τµηµάτων, που αφορούν ειδικώτερα σε µια δεύτερη πλάγια ιδέα (για λόγους 
µακροδοµικής ισορροπίας) µετά την επανέκθεση του κατ’ εξοχήν πλαγίου θέµατος της 
εκθέσεως στο KV 387a / 413 ή σε µια αµυδρή ανάµνηση του κυρίου θέµατος εντός της 
κατακλείδας του KV 478. Σε επίπεδο αρµονικού σχεδιασµού, εξ άλλου, οι επανεκθέσεις του 
τύπου σονάτας χωρίς επεξεργασία περιλαµβάνουν αρκετές παρεµβολές του αντίθετου 
(ελάσσονος) τρόπου – κατ’ αναλογίαν προς την έκθεση (KV 300k / 332 και KV 459) ή όχι 
(KV 387 και KV 465) – καθώς και τονικοποιήσεις της υποδεσπόζουσας και της σχετικής της 
σε ορισµένες µεταβάσεις.1416 Η προσθήκη µιας coda, τέλος, συνιστά άλλο ένα καίριο 
χαρακτηριστικό του συγκεκριµένου µακροδοµικού προτύπου (εφ’ όσον µικρή καταληκτική 
προέκταση αντ’ αυτής εντοπίζεται µόνο στα KV 387 και KV 478): στα κοντσέρτα 
εµπεριέχεται στο καταληκτικό ritornello, στην σονάτα KV 300k / 332 είναι αναλογική προς 
το συνδετικό πέρασµα, στα δε κουαρτέττα KV 458 και KV 465 συνενώνει υλικό από το κύριο 
θέµα ή από την µετάβαση και το συνδετικό πέρασµα µε νέα καταληκτικά στοιχεία.1417 
 ζ) Στα κοντσέρτα αυτής της περιόδου, ο τριµερής τύπος σονάτας βρίσκει δύο µονάχα 
εφαρµογές. Η πρώτη (KV 385p / 414) είναι αρκετά τυπική: το εναρκτήριο ritornello 
περιλαµβάνει το κύριο θέµα, το πλάγιο θέµα καθώς και το καταληκτικό θεµατικό υλικό,1418 
το οποίο επανέρχεται δύο φορές σε διευρυµένη εκδοχή στο ενδιάµεσο και το καταληκτικό 
ritornello λειτουργώντας ως ορχηστρική κατακλείδα της εκθέσεως και της επανεκθέσεως·1419 
η ορχηστρική προετοιµασία της καντέντσας, εξ άλλου, βασίζεται σε υλικό από το σολιστικό 
πλάγιο θέµα. Στο KV 453, τουναντίον, το εναρκτήριο ritornello εµπεριέχει το κύριο θέµα, ένα 
θεµατικό στοιχείο που ουδέποτε επανεµφανίζεται στην πορεία του µέρους, δύο πλάγιες ιδέες 
και µια καταληκτική·1420 το ενδιάµεσο ritornello λειτουργεί αφ’ ενός µεν ως κατακλείδα της 
εκθέσεως (µε το ανάλογο ορχηστρικό υλικό που συνδέεται ωστόσο µε ένα νέο σολιστικό 
πέρασµα)1421 και αφ’ ετέρου ως έναρξη της επεξεργασίας (µε µια πλήρη ορχηστρική 
                                                 
1414 Πρβλ. εν µέρει Weising, ό.π., σ. 147. 
1415 Πρβλ. εν µέρει ό.π., σ. 185-186. 
1416 Πρβλ. εν µέρει Kurzmann, ό.π., σ. 78. 
1417 Ειδικά για τα αργά µέρη υπό µορφήν σονάτας χωρίς επεξεργασία που γράφηκαν µετά το 1781, ο Macdonald 
(ό.π., σ. 123) επισηµαίνει ότι η coda χρησιµοποιείται πιθανότατα ως αντιστάθµισµα για την έλλειψη κεντρικής 
επεξεργασίας. Η υπόθεση αυτή φαίνεται αρκετά εύλογη, αν λάβουµε υπ’ όψιν µας τόσο την σπανιότητα 
εµφάνισης µιας coda στις τριµερείς µορφές σονάτας κατά την ίδια περίοδο όσο και το γεγονός ότι οι code των 
αργών µερών σε µορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία δεν αναλαµβάνουν κατά κανόνα να επιλύσουν κάποιο 
σηµαντικό δοµικό πρόβληµα (όπως τουναντίον συµβαίνει στις περιπτώσεις τριµερούς µορφής σονάτας): µόνο 
στο κουαρτέττο KV 458 (και ενδεχοµένως στο KV 465) η coda µπορεί να θεωρηθεί ότι επέχει 
“συµπληρωµατικό” (ως έναν βαθµό) ρόλο προς την επανέκθεση. 
1418 Πρβλ. εν µέρει Weising, ό.π., σ. 137. 
1419 Πρβλ. εν µέρει Weising (ό.π., σ. 140) και Brück (ό.π., σ. 23 και 29). 
1420 Πρβλ. εν µέρει Weising, ό.π., σ. 137. 
1421 Πρβλ. Weising (ό.π., σ. 140) και εν µέρει Brück (ό.π., σ. 56). 
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παράθεση του κυρίου θέµατος στην δευτερεύουσα τονικότητα)· το καταληκτικό ritornello δε, 
προετοιµάζει συνοπτικά την καντέντσα (µε ένα µοτίβο από το ενσωµατωµένο στο ενδιάµεσο 
ritornello σολιστικό πέρασµα) και κατόπιν διαµορφώνει την coda ολόκληρου του µέρους, 
προεκτείνοντας το κύριο θέµα και διευρύνοντας ελαφρώς την καταληκτική θεµατική ιδέα.1422 
Πέραν όµως της σύµπραξης του σολίστα µε την ορχήστρα στα δύο τελευταία ritornelli,1423 
είναι αξιοπαρατήρητο το γεγονός ότι η σολιστική έκθεση αντικαθιστά το µεγαλύτερο τµήµα 
της ορχηστρικής πλάγιας θεµατικής οµάδος µε νέα περιεχόµενα, τα οποία εντούτοις 
απαλείφονται από την επανέκθεση χάριν (σχεδόν ολικής) αποκαταστάσεως των πλαγίων 
ιδεών του εναρκτήριου ritornello.1424  
 Από τα τρία δείγµατα µορφής σονάτας κοντσέρτου χωρίς επεξεργασία, τα KV 387a / 
413 και KV 387b / 415 παρουσιάζουν αρκετές οµοιότητες µεταξύ τους: το εναρκτήριο 
ritornello συνίσταται αποκλειστικά στο κύριο θέµα,1425 το ενδιάµεσο ritornello (που 
λειτουργεί ως συνδετικό πέρασµα προς την επανέκθεση) βασίζεται σε νέο υλικό ή σε στοιχεία 
του σολιστικού πλαγίου θέµατος και επιτρέπει σε αµφότερες τις περιπτώσεις την σύµπραξη 
του σολίστα µε την ορχήστρα,1426 η προετοιµασία της σολιστικής καντέντσας – ασχέτως του 
αν παραµένει αµιγώς ορχηστρική ή συµµετέχει και ο σολίστας σε αυτήν – εκµεταλλεύεται τα 
περιεχόµενα του ενδιάµεσου ritornello, ενώ το δεύτερο σκέλος του καταληκτικού ritornello 
εκπληρώνει τον ρόλο µιας σύντοµης coda, µε ορχηστρικές αναδροµές στην έναρξη (KV 387a 
/ 413) ή την κατάληξη του πρώτου ritornello (KV 387b / 415) είτε ακόµη σε εµβόλιµες στις 
σολιστικές ενότητες καταληκτικές χειρονοµίες (KV 387a / 413). Στο µεταγενέστερο KV 459, 
αντιθέτως, το εναρκτήριο ritornello περιλαµβάνει εκτός από το κατ’ εξοχήν κύριο θέµα µια 
ελεύθερη εξέλιξή του (που ουδέποτε επανεµφανίζεται στην πορεία του µέρους) καθώς και 
ένα καταληκτικό παράγωγο του κυρίου θέµατος,1427 το οποίο επανεµφανίζεται µόνο στην 
έναρξη της coda (δεύτερο, καταληκτικό ritornello),1428 οδηγώντας σε ελεύθερη ανάπλαση 
µοτίβων από τις σολιστικές ενότητες· ο σολίστας όχι µόνο συµµετέχει στο καταληκτικό αυτό 
ritornello, αλλά αναλαµβάνει εξ ολοκλήρου και το συνδετικό πέρασµα προς την 
επανέκθεση,1429 από την άλλη πλευρά όµως στερείται του δικαιώµατός του να αυτοσχεδιάσει 
µια καντέντσα προς το τέλος του µέρους. 
 Η ιδιάζουσα περίπτωση του KV 449 διαθέτει τέσσερα ritornelli: το εναρκτήριο 
παρουσιάζει ολόκληρο το κύριο θέµα, εν αντιθέσει προς τα υπόλοιπα, τα οποία περιορίζονται 
στο αρχικό του τετράµετρο (το δεύτερο ανοίγει την επανάληψη της σολιστικής εκθέσεως από 
διαφορετική τονική βάση, ενώ το τρίτο διαµορφώνει µια “τριπλή επαναφορά” στην έναρξη 
της επανεκθέσεως) ή στο καταληκτικό του οκτάµετρο µε περαιτέρω προέκταση (το τελευταίο 
αυτό ritornello λειτουργεί ως coda στην οποία συµµετέχει και ο σολίστας).1430 Αναφορικά µε 
τις σολιστικές ενότητες, εξ άλλου, παρατηρείται ότι οι – σχεδόν ταυτόσηµες – δύο πρώτες 
περιέχουν πολύ νέο σολιστικό υλικό, ενώ η τρίτη (επανέκθεση) αποκαθιστά το µεγαλύτερο 
µέρος του ορχηστρικού κυρίου θέµατος.1431 Τέλος, στην ιδιότυπη ανάµειξη διµερούς και 
τριµερούς τύπου σονάτας κοντσέρτου του KV 467 υφίσταται ένα και µοναδικό “εναρκτήριο” 
ritornello που παρουσιάζει εξ αρχής το βασικό θεµατικό υλικό (το οποίο δεν τροποποιείται 

                                                 
1422 Πρβλ. εν µέρει Weising (ό.π., σ. 148) και Brück (ό.π., σ. 63). 
1423 Πρβλ. εν µέρει Brück, ό.π., σ. 20 και 63. 
1424 Πρβλ. Weising (ό.π., σ. 166 και 168) και εν µέρει Brück (ό.π., σ. 56). 
1425 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 137 και 166. 
1426 Πρβλ. Brück, ό.π., σ. 23. 
1427 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 137. Είναι φυσικά πολύ σηµαντικό να υποδειχθεί µε αυτήν την αφορµή το γεγονός 
ότι στα εναρκτήρια ritornelli και των τριών µορφών σονάτας κοντσέρτου χωρίς επεξεργασία αυτής της περιόδου 
δεν περιλαµβάνεται εν τέλει πλάγιο θεµατικό υλικό. 
1428 Πρβλ. Brück, ό.π., σ. 63. 
1429 Πρβλ. εν µέρει ό.π., σ. 20, 56 και 63. 
1430 Μόνο για το τελευταίο ritornello, πρβλ. ό.π., σ. 63. 
1431 Πρβλ. εν µέρει ό.π., σ. 56. 
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ιδιαίτερα στις σολιστικές ενότητες, αλλά συνδυάζεται και µε νέες ιδέες)·1432 πέραν τούτου, 
υφίστανται µόνον ευάριθµες ορχηστρικές παρεµβολές, αφού η πάλαι ποτέ δοµική αντίθεση 
ανάµεσα στο tutti και στο solo έχει ουσιαστικά αρθεί µέχρι και την τελική “σολιστική” 
coda!1433 Καντέντσα για τον σολίστα δεν προβλέπεται σε καµµιά εκ των δύο πειραµατικών 
εφαρµογών σονάτας κοντσέρτου (KV 449 και KV 467).1434 
 
 

                                                 
1432 Πρβλ. Weising, ό.π., σ. 137 και 166. 
1433 Πρβλ. ιδίως Brück (ό.π., σ. 20, 56 και 63) και εν µέρει Weising (ό.π., σ. 168). 
1434 Πρβλ. εν µέρει Weising, ό.π., σ. 143 και 168. 


