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IV. Συµπεράσµατα 
 
 
 Είναι γνωστό ότι οι αριθµοί δεν αντικατοπτρίζουν πάντοτε την πραγµατικότητα, 
ωστόσο κατά κανόναν συµβάλλουν στην εξαγωγή ατράνταχτων συµπερασµάτων. Ως εκ 
τούτου, καταφεύγω στο σηµείο αυτό σε µια στατιστική αποτίµηση του ρεπερτορίου που 
µελετήθηκε, θέτοντας στο επίκεντρο τις κατά περιόδους δοµικές επιλογές των τριών 
συνθετών για τα µέρη σε αργή χρονική αγωγή – µε ιδιαίτερη ασφαλώς έµφαση στους 
διαφόρους τύπους σονάτας:  
 
Πίνακας 1: Joseph Haydn (α΄) 

∆οµικό πρότυπο έως 1760 / 1761 1761-1765 1766-1772 

∆ιµερής σονάτα 8 9 12 
∆ιµερής σονάτα κοντσέρτου 3 

11 
(30,56%) 1 

10 
(21,28%) 3 

15 
(28,84%) 

Τριµερής σονάτα 21 31 24 
Τριµερής σονάτα κοντσέρτου – 

21 
(58,33%) 1 

32 
(68,08%) 1 

25 
(48,08%) 

Σονάτα χωρίς επεξεργασία – – 2 
Σονάτα κοντσέρτου χωρίς επεξεργασία – 

– 
1 

1 (2,13%) 
2 

4 (7,69%) 

Σονάτα-ρόντο – – – 
Ιδιάζουσες περιπτώσεις σονάτας – – 3 (5,77%) 

Σύνολο µερών σε µορφές σονάτας 32 (88,89%) 43 (91,49%) 47 (90,38%) 

Άλλες µορφές 
(παρατακτικές, παραλλαγές, κ.λπ.) 4 (11,11%) 4 (8,51%) 5 (9,62%) 

Γενικό σύνολο αργών µερών 36 (100%) 47 (100%) 52 (100%) 
 
Αργά µέρη του Haydn έως 1760 / 1761 
∆ιµερής µορφή σονάτας: Hob. I: 1· opus 1 αρ. 1 / Hob. III: 1, opus 1 αρ. 6 / Hob. III: 6· Hob. V: C4· Hob. XVI: 
1 / WU 10, Hob. XVI: 2 / WU 11, Hob. XVI: 6 / WU 13, Hob. XVI: 16 / WU – 
∆ιµερής µορφή σονάτας κοντσέρτου: Hob. XIV: 11· Hob. XVIII: 1, Hob. XVIII: 2 
Τριµερής µορφή σονάτας: Hob. I: 2, Hob. I: 3, Hob. I: 4, Hob. I: 5, Hob. I: 10, Hob. I: 11, Hob. I: 15 (III), Hob. 
I: 27, Hob. I: 32, Hob. I: 33, Hob. I: 37, Hob. I: 107· “opus 1 αρ. 0” / Hob. II: 6, opus 1 αρ. 2 / Hob. III: 2, opus 1 
αρ. 3 / Hob. III: 3, opus 1 αρ. 4 / Hob. III: 4· Hob. V: A2· Hob. XV: 37, Hob. XV: 41· Hob. XVI: 12 / WU 12, 
Hob. XVI: Es2 / WU 17 
Άλλες µορφές: Hob. I: 15 (I)· Hob. V: D3· Hob. XV: C1· Hob. XVI: 8 / WU 1 
 
Αργά µέρη του Haydn µεταξύ 1761-1765 
∆ιµερής µορφή σονάτας: Hob. I: 9, Hob. I: 14, Hob. I: 18, Hob. I: 24, Hob. I: 31· Hob. V: 1, Hob. V: 2, Hob. 
V: 15, Hob. V: 19 
∆ιµερής µορφή σονάτας κοντσέρτου: Hob. VIIa: 1 
Τριµερής µορφή σονάτας: Hob. I: 6, Hob. I: 7, Hob. I: 8, Hob. I: 12, Hob. I: 13, Hob. I: 16, Hob. I: 17, Hob. I: 
19, Hob. I: 20, Hob. I: 22, Hob. I: 23, Hob. I: 28, Hob. I: 29, Hob. I: 30, Hob. I: 34, Hob. I: 36, Hob. I: 39, Hob. 
I: 40, Hob. I: 72 (II), Hob. I: 108· opus 2 αρ. 1 / Hob. III: 7, opus 2 αρ. 2 / Hob. III: 8, opus 2 αρ. 4 / Hob. III: 10· 
Hob. V: 3, Hob. V: 4, Hob. V: 10, Hob. V: 12, Hob. V: 13, Hob. V: 21· Hob. XVI: 3 / WU 14, Hob. XVI: 47bis / 
WU 19 
Τριµερής µορφή σονάτας κοντσέρτου: Hob. VIIb: 1 
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Μορφή σονάτας κοντσέρτου χωρίς επεξεργασία: Hob. VIId: 3 
Άλλες µορφές: Hob. I: 21, Hob. I: 72 (IV)· opus 2 αρ. 6 / Hob. III: 12· Hob. V: 8 
 
Αργά µέρη του Haydn µεταξύ 1766-1772 
∆ιµερής µορφή σονάτας: Hob. I: 44, Hob. I: 58, Hob. I: 59· opus 9 αρ. 5 / Hob. III: 23 (III), opus 17 αρ. 4 / 
Hob. III: 28, opus 17 αρ. 6 / Hob. III: 30, opus 20 αρ. 3 / Hob. III: 33, opus 20 αρ. 6 / Hob. III: 36· Hob. XIV: 
12, Hob. XIV: 13· Hob. XVI: 20 / WU 33, Hob. XVI: 46 / WU 31 
∆ιµερής µορφή σονάτας κοντσέρτου: Hob. VIIa: 4· Hob. XVIII: 3, Hob. XVIII: 6 
Τριµερής µορφή σονάτας: Hob. I: 26, Hob. I: 35, Hob. I: 38, Hob. I: 41, Hob. I: 42, Hob. I: 43, Hob. I: 45 (II), 
Hob. I: 46, Hob. I: 48, Hob. I: 49, Hob. I: 52, Hob. I: 65· opus 9 αρ. 1 / Hob. III: 19, opus 9 αρ. 4 / Hob. III: 22, 
opus 9 αρ. 6 / Hob. III: 24, opus 17 αρ. 1 / Hob. III: 25, opus 17 αρ. 2 / Hob. III: 26, opus 17 αρ. 3 / Hob. III: 27 
(III), opus 20 αρ. 1 / Hob. III: 31, opus 20 αρ. 5 / Hob. III: 35· Hob. XIV: C1· Hob. XVI: 11 / WU 5, Hob. XVI: 
45 / WU 29· Hob. XVIII: F2 
Τριµερής µορφή σονάτας κοντσέρτου: Hob. XVI: 19 / WU 30 
Μορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία: opus 9 αρ. 3 / Hob. III: 21, opus 17 αρ. 5 / Hob. III: 29 
Μορφή σονάτας κοντσέρτου χωρίς επεξεργασία: Hob. VIIa: 3· Hob. XVIII: 4 
Ιδιάζουσες περιπτώσεις µορφών σονάτας: Hob. I: 45 (V)· opus 9 αρ. 2 / Hob. III: 20, opus 20 αρ. 2 / Hob. III: 
32 
Άλλες µορφές: Hob. I: 47· opus 9 αρ. 5 / Hob. III: 23 (I), opus 17 αρ. 3 / Hob. III: 27 (I), opus 20 αρ. 4 / Hob. 
III: 34· Hob. XV: 2 
 
Πίνακας 2: Joseph Haydn (β΄) 

∆οµικό πρότυπο 1773-1781 1782-1790 1791-1803 

∆ιµερής σονάτα 3 1 – 
∆ιµερής σονάτα κοντσέρτου – 

3 (7,69%) 
– 

1 (1,69%) 
– 

– 

Τριµερής σονάτα 20 14 14 
Τριµερής σονάτα κοντσέρτου – 

20 
(51,28%) 1 

15 
(25,43%) – 

14 
(27,45%) 

Σονάτα χωρίς επεξεργασία 2 3 2 
Σονάτα κοντσέρτου χωρίς επεξεργασία – 

2 (5,13%) 
1 

4 (6,78%) 
– 

2 (3,92%) 

Σονάτα-ρόντο – 1 (1,69%) 1 (1,96%) 
Ιδιάζουσες περιπτώσεις σονάτας – – – 

Σύνολο µερών σε µορφές σονάτας 25 (64,10%) 21 (35,59%) 17 (33,33%) 

Άλλες µορφές 
(παρατακτικές, παραλλαγές, κ.λπ.) 14 (35,90%) 38 (64,41%) 34 (66,67%) 

Γενικό σύνολο αργών µερών 39 (100%) 59 (100%) 51 (100%) 
 
Αργά µέρη του Haydn µεταξύ 1773-1781 
∆ιµερής µορφή σονάτας: Hob. XVI: 23 / WU 38, Hob. XVI: 35 / WU 48, Hob. XVI: 39 / WU 52 
Τριµερής µορφή σονάτας: Hob. I: 50, Hob. I: 51, Hob. I: 54, Hob. I: 56, Hob. I: 60 (II), Hob. I: 60 (V), Hob. I: 
61, Hob. I: 62, Hob. I: 66, Hob. I: 67, Hob. I: 68, Hob. I: 69· opus 33 αρ. 1 / Hob. III: 37, opus 33 αρ. 6 / Hob. 
III: 42· Hob. XVI: 21 / WU 36, Hob. XVI: 22 / WU 37, Hob. XVI: 24 / WU 39, Hob. XVI: 29 / WU 44, Hob. 
XVI: 33 / WU 34, Hob. XVI: 38 / WU 51 
Μορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία: opus 33 αρ. 3 / Hob. III: 39, opus 33 αρ. 5 / Hob. III: 41 
Άλλες µορφές: Hob. I: 53, Hob. I: 55, Hob. I: 57, Hob. I: 63, Hob. I: 64, Hob. I: 70, Hob. I: 71, Hob. I: 73, Hob. 
I: 74, Hob. I: 75· opus 33 αρ. 2 / Hob. III: 38, opus 33 αρ. 4 / Hob. III: 40· Hob. XVI: 30 / WU 45, Hob. XVI: 37 
/ WU 50 
 
Αργά µέρη του Haydn µεταξύ 1782-1790 
∆ιµερής µορφή σονάτας: Hob. XV: 5 
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Τριµερής µορφή σονάτας: Hob. I: 78, Hob. I: 80, Hob. I: 83, Hob. I: 86, Hob. I: 87· opus 42 / Hob. III: 43 (I), 
opus 50 αρ. 6 / Hob. III: 49, opus 54 αρ. 1 / Hob. III: 58· Hob. XV: 7 (II), Hob. XV: 9, Hob. XV: 12, Hob. XV: 
16· Hob. XVI: 34 / WU 53, Hob. XVI: 47 / WU 57 
Τριµερής µορφή σονάτας κοντσέρτου: Hob. XVIII: 11 
Μορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία: opus 50 αρ. 2 / Hob. III: 45, opus 50 αρ. 5 / Hob. III: 48, opus 55 αρ. 1 / 
Hob. III: 60 
Μορφή σονάτας κοντσέρτου χωρίς επεξεργασία: Hob. VIIh: 2 
Μορφή σονάτας-ρόντο (κοντσέρτου): Hob. VIIh: 1 
Άλλες µορφές: Hob. I: 76, Hob. I: 77, Hob. I: 79, Hob. I: 81, Hob. I: 82, Hob. I: 84, Hob. I: 85, Hob. I: 88, Hob. 
I: 89, Hob. I: 90, Hob. I: 91, Hob. I: 92· opus 42 / Hob. III: 43 (III), opus 50 αρ. 1 / Hob. III: 44, opus 50 αρ. 3 / 
Hob. III: 46, opus 50 αρ. 4 / Hob. III: 47, opus 54 αρ. 2 / Hob. III: 57 (II), opus 54 αρ. 2 / Hob. III: 57 (IV), opus 
54 αρ. 3 / Hob. III: 59, opus 55 αρ. 2 / Hob. III: 61, opus 55 αρ. 3 / Hob. III: 62, opus 64 αρ. 5 / Hob. III: 63, 
opus 64 αρ. 6 / Hob. III: 64, opus 64 αρ. 1 / Hob. III: 65, opus 64 αρ. 4 / Hob. III: 66, opus 64 αρ. 3 / Hob. III: 
67, opus 64 αρ. 2 / Hob. III: 68· Hob. VIIb: 2, Hob. VIIh: 3, Hob. VIIh: 4, Hob. VIIh: 5· Hob. XV: 7 (I), Hob. 
XV: 13, Hob. XV: 14, Hob. XV: 15· Hob. XVI: 42 / WU 56, Hob. XVI: 48 / WU 58, Hob. XVI: 49 / WU 59 
 
Αργά µέρη του Haydn µεταξύ 1791-1803 
Τριµερής µορφή σονάτας: Hob. I: 98, Hob. I: 99, Hob. I: 102· opus 71 αρ. 2 / Hob. III: 70, opus 74 αρ. 1 / Hob. 
III: 72, opus 76 αρ. 1 / Hob. III: 75, opus 76 αρ. 5 / Hob. III: 79, opus 77 αρ. 1 / Hob. III: 81· Hob. XV: 19 (II), 
Hob. XV: 22, Hob. XV: 23 (II), Hob. XV: 26, Hob. XV: 28· Hob. XVI: 50 / WU 60 
Μορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία: Hob. I: 105· opus 76 αρ. 4 / Hob. III: 78 
Μορφή σονάτας-ρόντο: Hob. XVI: 51 / WU 61 
Άλλες µορφές: Hob. I: 93, Hob. I: 94, Hob. I: 95, Hob. I: 96, Hob. I: 97, Hob. I: 100, Hob. I: 101, Hob. I: 103, 
Hob. I: 104· opus 71 αρ. 1 / Hob. III: 69, opus 71 αρ. 3 / Hob. III: 71, opus 74 αρ. 2 / Hob. III: 73, opus 74 αρ. 3 
/ Hob. III: 74, opus 76 αρ. 2 / Hob. III: 76, opus 76 αρ. 3 / Hob. III: 77, opus 76 αρ. 6 / Hob. III: 80, opus 77 αρ. 
2 / Hob. III: 82, opus 103 / Hob. III: 83· Hob. VIIe: 1· Hob. XV: 18, Hob. XV: 19 (I), Hob. XV: 20, Hob. XV: 
21, Hob. XV: 23 (I), Hob. XV: 24, Hob. XV: 25 (I), Hob. XV: 25 (II), Hob. XV: 27, Hob. XV: 29, Hob. XV: 30, 
Hob. XV: 31, Hob. XV: 32· Hob. XVI: 52 / WU 62, Hob. XVII: 6 / WU – 
 
Πίνακας 3: Wolfgang Amadeus Mozart (α΄) 

∆οµικό πρότυπο 1761-1768 1769-1774 1775-1780 

∆ιµερής σονάτα 9 4 2 
∆ιµερής σονάτα κοντσέρτου – 

9 (40,91%) 
1 

5 (8,77%) 
1 

3 (6,81%) 

Τριµερής σονάτα 10 38 12 
Τριµερής σονάτα κοντσέρτου – 

10 
(45,45%) 3 

41 
(71,93%) 9 

21 
(47,73%) 

Σονάτα χωρίς επεξεργασία – 5 3 
Σονάτα κοντσέρτου χωρίς επεξεργασία – 

– 
– 

5 (8,77%) 
4 

7 (15,91%) 

Σονάτα-ρόντο – – – 
Ιδιάζουσες περιπτώσεις σονάτας – – – 

Σύνολο µερών σε µορφές σονάτας 19 (86,36%) 51 (89,47%) 31 (70,45%) 

Άλλες µορφές 
(παρατακτικές, παραλλαγές, κ.λπ.) 3 (13,64%) 6 (10,53%) 13 (29,55%) 

Γενικό σύνολο αργών µερών 22 (100%) 57 (100%) 44 (100%) 
 
Αργά µέρη του Mozart µεταξύ 1761-1768 
∆ιµερής µορφή σονάτας: KV 6, KV 15, KV 16, KV 26, KV 27, KV 30, KV 42a / 76, KV 43, KV 48 
Τριµερής µορφή σονάτας: KV 7, KV 9, KV 10, KV 11, KV 12, KV 13, KV 19, KV 19a, KV 45a, KV 45b 
Άλλες µορφές: KV 8, KV 22, KV 45 
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Αργά µέρη του Mozart µεταξύ 1769-1774 
∆ιµερής µορφή σονάτας: KV 73l / 81, KV 111b / 96, KV 125b / 137, KV 125c / 138 
∆ιµερής µορφή σονάτας κοντσέρτου: KV 186E / 190 
Τριµερής µορφή σονάτας: KV 73, KV 73f / 80, KV 73m / 97, KV 73n / 95, KV 75, KV 75b / 110, KV 112, 
KV 114, KV 123a / 381, KV 124, KV 125a / 136, KV 128, KV 129, KV 130, KV 132 (α΄), KV 132 (β΄), KV 
133, KV 134, KV 134a / 155, KV 134b / 156 (α΄), KV 134b / 156 (β΄), KV 157, KV 158, KV 159, KV 159a / 
160, KV 161a / 184, KV 161b / 199, KV 168, KV 169, KV 170 (III), KV 171 (III), KV 172, KV 173dB / 183, 
KV 174, KV 186a / 201, KV 186b / 202, KV 186c / 358, KV 189k / 200 
Τριµερής µορφή σονάτας κοντσέρτου: KV 175, KV 186e / 191, KV 207 
Μορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία: KV 73q / 84, KV 74, KV 141a / 161 & 163, KV 162, KV 162b / 181 
Άλλες µορφές: KV 111 & 111a / 120, KV 170 (I), KV 171 (I), KV 173, KV 173dA / 182, KV 196 & 207a / 121 
 
Αργά µέρη του Mozart µεταξύ 1775-1780 
∆ιµερής µορφή σονάτας: KV 189g / 282, KV 300a / 297 (β΄) 
∆ιµερής µορφή σονάτας κοντσέρτου: KV 320d / 364 
Τριµερής µορφή σονάτας: KV 189d / 279, KV 189e / 280, KV 189f / 281, KV 189h / 283, KV 196c / 292, KV 
213a / 204, KV 254, KV 285a, KV 300d / 310, KV 300l / 306, KV 319, KV 320 
Τριµερής µορφή σονάτας κοντσέρτου: KV 211, KV 216, KV 219, KV 242, KV 246, KV 261, KV 271, KV 
285c / 313, KV 285e / 315 
Μορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία: KV 293c / 303, KV 300a / 297 (α΄), KV 338 
Μορφή σονάτας κοντσέρτου χωρίς επεξεργασία: KV 218, KV 238, KV 285d / 314, KV 297c / 299 
Άλλες µορφές: KV 205b / 284, KV 208 & 213c / 102, KV 248b / 250, KV 271f / 266, KV 284b / 309, KV 284c / 
311, KV 285, KV 293b / 302, KV 293d / 305, KV 296, KV 316a / 365, KV 317d / 378, KV 318 
 
Πίνακας 4: Wolfgang Amadeus Mozart (β΄) & Ludwig van Beethoven (α΄) 

∆οµικό πρότυπο 1781-1785 1786-1791 1782-1792 

∆ιµερής σονάτα – – 2 
∆ιµερής σονάτα κοντσέρτου – 

– 
– 

– 
1 

3 (27,27%) 

Τριµερής σονάτα 13 16 3 
Τριµερής σονάτα κοντσέρτου 2 

15 
(32,61%) 1 

17 
(38,64%) – 

3 (27,27%) 

Σονάτα χωρίς επεξεργασία 5 4 – 
Σονάτα κοντσέρτου χωρίς επεξεργασία 3 

8 (17,39%) 
– 

4 (9,09%) 
– 

– 

Σονάτα-ρόντο – – – 
Ιδιάζουσες περιπτώσεις σονάτας 2 (4,35%) – – 

Σύνολο µερών σε µορφές σονάτας 25 (54,35%) 21 (47,73%) 6 (54,54%) 

Άλλες µορφές 
(παρατακτικές, παραλλαγές, κ.λπ.) 21 (45,65%) 23 (52,27%) 5 (45,46%) 

Γενικό σύνολο αργών µερών 46 (100%) 44 (100%) 11 (100%) 
 
Αργά µέρη του Mozart µεταξύ 1781-1785 
Τριµερής µορφή σονάτας: KV 315c / 333, KV 373a / 379 (I), KV 374f / 380, KV 375a / 448, KV 385, KV 
385c / 403, KV 385e / 402, KV 386c / 407, KV 421b / 428, KV 423, KV 425, KV 452, KV 454 
Τριµερής µορφή σονάτας κοντσέρτου: KV 385p / 414, KV 453 
Μορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία: KV 300k / 332, KV 387, KV 458, KV 465, KV 478 
Μορφή σονάτας κοντσέρτου χωρίς επεξεργασία: KV 387a / 413, KV 387b / 415, KV 459 
Ιδιάζουσες περιπτώσεις µορφών σονάτας (κοντσέρτου): KV 449, KV 467 
Άλλες µορφές: KV 285b, KV 300h / 330, KV 300i / 331, KV 368b / 370, KV 373a / 379 (III), KV 374d / 376, 
KV 374e / 377, KV 385d / 404, KV 417, KV 417b / 421, KV 424 (II), KV 424 (III), KV 442, KV 450, KV 451, 
KV 456, KV 457, KV 464, KV 466, KV 481, KV 482 
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Αργά µέρη του Mozart µεταξύ 1786-1791 
Τριµερής µορφή σονάτας: KV 493, KV 496, KV 497, KV 498, KV 499, KV 504, KV 516b / 406, KV 522, KV 
526, KV 533 & 494, KV 548, KV 550, KV 551, KV 563 (II), KV 590, KV 593 
Τριµερής µορφή σονάτας κοντσέρτου: KV 503 
Μορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία: KV 515, KV 516, KV 543, KV 589 
Άλλες µορφές: KV 298, KV 447, KV 488, KV 491, KV 495, KV 497a / 357 & 500a / 357, KV 502, KV 521, 
KV 525, KV 537, KV 542, KV 545, KV 547 (I), KV 547 (III), KV 563 (IV), KV 564, KV 570, KV 575, KV 
576, KV 581, KV 595, KV 614, KV 622 
 
Αργά µέρη του Beethoven µεταξύ 1782-1792 
∆ιµερής µορφή σονάτας: WoO 36 αρ. 2, WoO 47 αρ. 2 
∆ιµερής µορφή σονάτας κοντσέρτου: WoO 4 
Τριµερής µορφή σονάτας: WoO 36 αρ. 1 (I), WoO 37 (II), WoO 47 αρ. 1 
Άλλες µορφές: opus 103· WoO 36 αρ. 1 (III), WoO 36 αρ. 3, WoO 37 (III), WoO 47 αρ. 3 
 
Πίνακας 5: Ludwig van Beethoven (β΄) 

∆οµικό πρότυπο 1793-1802 1802-1814 1815-1826 

∆ιµερής σονάτα – – – 
∆ιµερής σονάτα κοντσέρτου – 

– 
– 

– 
– 

– 

Τριµερής σονάτα 14 5 1 
Τριµερής σονάτα κοντσέρτου – 

14 
(23,33%) – 

5 (17,86%) 
– 

1 (6,67%) 

Σονάτα χωρίς επεξεργασία 8 4 1 
Σονάτα κοντσέρτου χωρίς επεξεργασία 1 

9 (15,00%) 
– 

4 (14,29%) 
– 

1 (6,67%) 

Σονάτα-ρόντο – 1 (3,57%) – 
Ιδιάζουσες περιπτώσεις σονάτας – – – 

Σύνολο µερών σε µορφές σονάτας 23 (38,33%) 10 (35,72%) 2 (13,34%) 

Άλλες µορφές 
(παρατακτικές, παραλλαγές, κ.λπ.) 37 (61,67%) 18 (64,28%) 13 (86,66%) 

Γενικό σύνολο αργών µερών 60 (100%) 28 (100%) 15 (100%) 
 
Αργά µέρη του Beethoven µεταξύ 1793-1802 
Τριµερής µορφή σονάτας: opus 3 (II), opus 4, opus 8 (II), opus 9 αρ. 3, opus 10 αρ. 3, opus 18 αρ. 1, opus 18 
αρ. 4, opus 20 (II), opus 21, opus 22, opus 23, opus 29, opus 36, opus 49 αρ. 1 
Μορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία: opus 1 αρ. 2, opus 2 αρ. 1, opus 3 (IV), opus 9 αρ. 1, opus 9 αρ. 2, opus 
10 αρ. 1, opus 18 αρ. 3· WoO 51 
Μορφή σονάτας κοντσέρτου χωρίς επεξεργασία: opus 19 
Άλλες µορφές: opus 1 αρ. 1, opus 1 αρ. 3, opus 2 αρ. 2, opus 2 αρ. 3, opus 7, opus 8 (IV), opus 8 (VI), opus 11, 
opus 12 αρ. 1, opus 12 αρ. 2, opus 12 αρ. 3, opus 13, opus 14 αρ. 2, opus 15, opus 16, opus 17, opus 18 αρ. 2, 
opus 18 αρ. 5, opus 18 αρ. 6, opus 20 (IV), opus 24, opus 25, opus 26 (I), opus 26 (III), opus 27 αρ. 1 (I), opus 
27 αρ. 1 (III), opus 27 αρ. 2, opus 28, opus 30 αρ. 1, opus 30 αρ. 2, opus 37, opus 71, opus 81b, opus 87· WoO 
27 αρ. 1, WoO 27 αρ. 2, WoO 27 αρ. 3 
 
Αργά µέρη του Beethoven µεταξύ 1802-1814 
Τριµερής µορφή σονάτας: opus 31 αρ. 3, opus 59 αρ. 1, opus 59 αρ. 2, opus 59 αρ. 3, opus 68 
Μορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία: opus 31 αρ. 2, opus 70 αρ. 1, οpus 81a, opus 93 
Μορφή σονάτας-ρόντο: opus 60 
Άλλες µορφές: opus 31 αρ. 1, opus 47, opus 53, opus 55, opus 56, opus 57, opus 58, opus 61, opus 67, opus 70 
αρ. 2, opus 73, opus 74, opus 79, opus 92, opus 95, opus 96, opus 97· WoO 57 
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Αργά µέρη του Beethoven µεταξύ 1815-1826 
Τριµερής µορφή σονάτας: opus 106 
Μορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία: opus 130 (III) 
Άλλες µορφές: opus 101, opus 102 αρ. 2, opus 109, opus 110, opus 111, opus 125, opus 127, opus 130 (V), opus 
131 (I), opus 131 (IV), opus 131 (VI), opus 132, opus 135 
 

Ας συγκεντρώσουµε τώρα τα παραπάνω αριθµητικά δεδοµένα σε δύο ακόµη πίνακες: 
έναν για την “προκλασσική” (µέχρι το 1780 / 1781) και έναν για την “κλασσική” περίοδο (τις 
δύο τελευταίες δεκαετίες του 18ου και το πρώτο τέταρτο του 19ου αιώνος).  
 
Πίνακας 6: Αργά µέρη στην “προκλασσική” περίοδο 

∆οµικό πρότυπο Haydn Mozart Beethoven 

∆ιµερής σονάτα 32 15 – 
∆ιµερής σονάτα κοντσέρτου 7 

39 
(22,41%) 2 

17 
(13,82%) – 

– 

Τριµερής σονάτα 96 60 – 
Τριµερής σονάτα κοντσέρτου 2 

98 
(56,32%) 12 

72 
(58,54%) – 

– 

Σονάτα χωρίς επεξεργασία 4 8 – 
Σονάτα κοντσέρτου χωρίς επεξεργασία 3 

7 (4,02%) 
4 

12 (9,75%) 
– 

– 

Σονάτα-ρόντο – – – 
Ιδιάζουσες περιπτώσεις σονάτας 3 (1,73%) – – 

Σύνολο µερών σε µορφές σονάτας 147 (84,48%) 101 (82,11%) – 

Άλλες µορφές 
(παρατακτικές, παραλλαγές, κ.λπ.) 27 (15,52%) 22 (17,89%) – 

Γενικό σύνολο αργών µερών 174 (100%) 123 (100%) – 

 
Πίνακας 7: Αργά µέρη στην “κλασσική” περίοδο 

∆οµικό πρότυπο Haydn Mozart Beethoven 

∆ιµερής σονάτα 1 – 2 
∆ιµερής σονάτα κοντσέρτου – 

1 (0,91%) 
– 

– 
1 

3 (2,64%) 

Τριµερής σονάτα 28 29 23 
Τριµερής σονάτα κοντσέρτου 1 

29 
(26,36%) 3 

32 
(35,56%) – 

23 
(20,17%) 

Σονάτα χωρίς επεξεργασία 5 9 13 
Σονάτα κοντσέρτου χωρίς επεξεργασία 1 

6 (5,46%) 
3 

12 
(13,33%) 1 

14 
(12,28%) 

Σονάτα-ρόντο 2 (1,82%) – 1 (0,88%) 
Ιδιάζουσες περιπτώσεις σονάτας – 2 (2,22%) – 

Σύνολο µερών σε µορφές σονάτας 38 (34,55%) 46 (51,11%) 41 (35,97%) 

Άλλες µορφές 
(παρατακτικές, παραλλαγές, κ.λπ.) 72 (65,45%) 44 (48,89%) 73 (64,03%) 

Γενικό σύνολο αργών µερών 110 (100%) 90 (100%) 114 (100%) 
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Και τέλος, ας συναθροίσουµε τα δεδοµένα που προκύπτουν για κάθε έναν από τους 
τρεις συνθέτες χωριστά καθώς και για τις υπό εξέταση χρονικές περιόδους συνολικά: 
 
Πίνακας 8: Αργά µέρη στους τρεις κλασσικούς 

∆οµικό πρότυπο Haydn Mozart Beethoven 

∆ιµερής σονάτα 33 15 2 
∆ιµερής σονάτα κοντσέρτου 7 

40 
(14,08%) 2 

17 (7,98%) 
1 

3 (2,64%) 

Τριµερής σονάτα 124 89 23 
Τριµερής σονάτα κοντσέρτου 3 

127 
(44,72%) 15 

104 
(48,82%) – 

23 
(20,17%) 

Σονάτα χωρίς επεξεργασία 9 17 13 
Σονάτα κοντσέρτου χωρίς επεξεργασία 4 

13 (4,58%) 
7 

24 
(11,27%) 1 

14 
(12,28%) 

Σονάτα-ρόντο 2 (0,70%) – 1 (0,88%) 
Ιδιάζουσες περιπτώσεις σονάτας 3 (1,06%) 2 (0,94%) – 

Σύνολο µερών σε µορφές σονάτας 185 (65,14%) 147 (69,01%) 41 (35,97%) 

Άλλες µορφές 
(παρατακτικές, παραλλαγές, κ.λπ.) 99 (34,86%) 66 (30,99%) 73 (64,03%) 

Γενικό σύνολο αργών µερών 284 (100%) 213 (100%) 114 (100%) 

 
Πίνακας 9: Αργά µέρη κατά περίοδο 

∆οµικό πρότυπο “Προκλασσική” 
περίοδος 

“Κλασσική” 
περίοδος 

Κλασσικισµός 
εν γένει 

∆ιµερής σονάτα 47 3 50 
∆ιµερής σονάτα κοντσέρτου 9 

56 
(18,85%) 1 

4 (1,28%) 
10 

60 (9,82%) 

Τριµερής σονάτα 156 80 236 
Τριµερής σονάτα κοντσέρτου 14 

170 
(57,24%) 4 

84 
(26,75%) 18 

254 
(41,57%) 

Σονάτα χωρίς επεξεργασία 12 27 39 
Σονάτα κοντσέρτου χωρίς επεξεργασία 7 

19 (6,40%) 
5 

32 
(10,18%) 12 

51 (8,35%) 

Σονάτα-ρόντο – 3 (0,96%) 3 (0,49%) 
Ιδιάζουσες περιπτώσεις σονάτας 3 (1,01%) 2 (0,64%) 5 (0,82%) 

Σύνολο µερών σε µορφές σονάτας 248 (83,50%) 125 (39,81%) 373 (61,05%) 

Άλλες µορφές 
(παρατακτικές, παραλλαγές, κ.λπ.) 49 (16,50%) 189 (60,19%) 238 (38,95%) 

Γενικό σύνολο αργών µερών 297 (100%) 314 (100%) 611 (100%) 

 
 Είναι απαραίτητο να διευκρινισθεί στο σηµείο αυτό ότι τα παραπάνω αριθµητικά 
δεδοµένα ανταποκρίνονται µόνο στο ρεπερτόριο που µελετήθηκε στο πλαίσιο της παρούσας 
έρευνας· αυτό πρακτικά σηµαίνει ότι η δηµιουργία του Beethoven έχει ληφθεί υπ’ όψιν στο 
σύνολό της, αλλά από τις ενόργανες πολυµερείς συνθέσεις των Haydn και Mozart απουσιάζει 
ένα ποσοστό της τάξεως περίπου του 37% και του 13%, αντιστοίχως, που αφορά σχεδόν 
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αποκλειστικά σε είδη ψυχαγωγικής µουσικής, γραµµένα στην συντριπτική τους πλειονότητα 
µέχρι το 1780. Το γεγονός αυτό υποδεικνύει την σχετικότητα των εξαγοµένων ποσοστώσεων, 
οι οποίες πρέπει να αντιµετωπίζονται µονάχα ως ενδεικτικό εργαλείο έρευνας που χρήζει 
περαιτέρω ερµηνείας. 
 Αυτό λοιπόν που πρωτίστως αποκαλύπτεται από την παρούσα έρευνα και 
καταγράφεται µε σαφήνεια στους παραπάνω πίνακες είναι η εκπληκτική συχνότητα 
εφαρµογής των διαφόρων τύπων σονάτας και στα αργά µέρη της κλασσικής περιόδου. Το ότι 
τουλάχιστον 6 στα 10 αργά µέρη των έργων των τριών κλασσικών ακολουθούν κάποια 
µορφή σονάτας και όχι ένα οποιοδήποτε άλλο δοµικό πρότυπο (τριµερή ή διµερή ασµατική 
µορφή, απλές ή διπλές παραλλαγές, ρόντο κ.ά.) συνιστά παρ’ όλα αυτά ένα γεγονός που λίγοι 
σύγχρονοι θεωρητικοί τολµούν να αναγνωρίσουν, υπό το βάρος µιας αυθαίρετης αλλά βαθιά 
ριζωµένης στην θεωρητική σκέψη αντιλήψεως που υποστηρίζει γενικά ότι “τα αργά µέρη του 
κλασσικισµού σπανίως είναι γραµµένα σε µορφή σονάτας”. Εδώ ωστόσο τεκµηριώνεται 
ακριβώς το αντίθετο, δηλαδή ότι τα αργά µέρη του κλασσικισµού συνήθως είναι γραµµένα σε 
µορφή σονάτας. 
 ∆εν είναι δύσκολο να αναζητήσει κανείς τους λόγους σύστασης και διάδοσης της 
προαναφερόµενης εσφαλµένης δοξασίας. Στο προηγούµενο κεφάλαιο για την εξέλιξη της 
θεωρίας των µορφών σονάτας, παρατηρήθηκε ότι από τα µέσα περίπου του 19ου αιώνος και 
µέχρι τα µέσα του 20ού η συζήτηση γύρω από τον κλασσικισµό επικεντρώθηκε στο έργο του 
Beethoven καθώς και στην ύστερη δηµιουργία των Haydn και Mozart· τουναντίον αγνοήθηκε 
το ρεπερτόριο των δεκαετιών του 1750, του 1760 και εν πολλοίς του 1770, που άλλωστε και 
δυσεύρετο ήταν κατά το µεγαλύτερο µέρος του, αλλά και γενικότερα σε σχέση µε τα έργα της 
καθ’ εαυτής κλασσικής περιόδου θεωρείτο λιγότερο “αξιόλογο”, σχετικώς “ανώριµο”, ενίοτε 
δε και ελάχιστα “αντιπροσωπευτικό” των µεγάλων αυτών δηµιουργών. Ως εκ τούτου, ήταν 
αναπόφευκτο οι παλαιότερες έρευνες να χαρακτηρίζονται από αποσπασµατικότητα, στον 
βαθµό που οι όποιες παρατηρήσεις τους εδράζονταν στην µελέτη περιορισµένου αριθµού 
“επιλεγµένων” συνθέσεων. Πέραν τούτου όµως, είναι επίσης σαφές ότι το αυθαίρετο 
κριτήριο του “θεµατικού δυϊσµού” για την αναγνώριση της µορφής σονάτας οδήγησε – και 
οδηγεί έως σήµερα – πολλούς θεωρητικούς στην παρερµηνεία µεγάλου µέρους αργών µερών, 
ακόµη και του κατ’ εξοχήν κλασσικού ρεπερτορίου! 
 Στην πραγµατικότητα, η εφαρµογή των µορφών σονάτας στα αργά µέρη του 
κλασσικισµού είναι µεν σταδιακώς φθίνουσα, αλλά σχεδόν σε κανένα χρονικό στάδιο της 
εξέλιξης του κλασσικού ύφους δεν µπορεί να χαρακτηρισθεί ως αµελητέα. Στις δεκαετίες του 
1750 και του 1760, συγκεκριµένως, οι Haydn και Mozart γράφουν σχεδόν µόνο σε µορφές 
σονάτας τα µέρη αργής χρονικής αγωγής των ενόργανων συνθέσεών τους· η εµφάνιση 
κάποιας εναλλακτικής επιλογής (συνήθως ενός θέµατος µε παραλλαγές) συνιστά για την 
περίοδο αυτή εξαιρετική περίπτωση.1977 Η εικόνα αυτή δεν αλλοιώνεται εν πολλοίς ούτε κατά 
το πρώτο ήµισυ της δεκαετίας του 1770, αλλά η υποχώρηση των µορφών σονάτας από το 
1775 περίπου έως το 1780 επιτείνεται, ενόσω βεβαίως οι υπόλοιπες δοµικές δυνατότητες 
βρίσκουν ολοένα και συχνότερη εφαρµογή σε µέρη αργής χρονικής αγωγής και ανακτούν 
πλέον ένα σηµαντικό µερίδιο επί του συνόλου (το ένα τρίτο περίπου). Μετά δε το 1780 και 
µέχρι το τέλος της σταδιοδροµίας τους, οι τρεις κλασσικοί περιορίζουν αισθητά την 
εφαρµογή των µορφών σονάτας στα αργά µέρη των έργων τους: ο Haydn διατηρεί την ίδια 
περίπου αναλογία – ένα προς δύο – ανάµεσα σε µορφές σονάτας και µη, τόσο κατά την 
δεκαετία του 1780 όσο και κατά τα έτη 1791-1803· ο Mozart, πάλι, αξιοποιεί εξίσου τις 
                                                 
1977 Ακατανόητη είναι η σχετική τοποθέτηση του Rosen (Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 55), ο οποίος ισχυρίζεται 
ότι τα αργά µέρη του κλασσικισµού αφοµοίωσαν σταδιακώς την µορφή σονάτας, πρώτα µε υποτυπώδη και 
αργότερα µε πλήρη επεξεργασία! Σε ποιές µορφές, ωστόσο, υποτίθεται ότι βασίζονταν τα αργά µέρη προτού 
καταστούν σονατοειδή; ∆ιότι, τόσο ο Haydn όσο και ο Mozart σπανίως εφαρµόζουν άλλα δοµικά πρότυπα, 
πέραν των µορφών σονάτας, στα αργά µέρη των πρωτολείων τους – και όχι µόνον. 
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µορφές σονάτας και τις υπόλοιπες δοµικές επιλογές στα αργά µέρη των έργων που έγραψε 
κατά την τελευταία δεκαετία της ζωής του·1978 ο Beethoven, τέλος, µέχρι το 1792 
αντιµετωπίζει το ζήτηµα αυτό περίπου όπως ο Mozart, στην συνέχεια (1793-1802 και 1802-
1814) “ευθυγραµµίζεται” µε την ύστερη πρακτική του Haydn και µόνο στο όψιµο έργο του 
(1815-1826) γράφει κατ’ εξαίρεσιν πλέον µορφές σονάτας σε αργή χρονική αγωγή.1979 Κατά 
συνέπειαν, οι µορφές σονάτας επικρατούν συντριπτικά των υπολοίπων στο “προκλασσικό” 
ρεπερτόριο (όπου πέντε στα έξι αργά µέρη βασίζονται σε αυτές), ενώ παρά την σηµαντική 
οπισθοχώρησή τους κατά την καθ’ εαυτή “κλασσική” περίοδο εξακολουθούν να συνιστούν 
µια καίρια δοµική επιλογή για τα αργά µέρη µέχρι τις πρώτες δεκαετίες του 19ου αιώνος: η 
εφαρµογή τους άλλωστε στα δύο πέµπτα περίπου των αργών µερών που γράφηκαν µεταξύ 
των ετών 1781-1826 (125 περιπτώσεις) όχι µόνο δεν είναι αµελητέα, αλλά κατ’ ουσίαν 
υπερτερεί των διαφόρων τύπων τριµερών και διµερών ασµατικών µορφών (περί τις 90 
περιπτώσεις), των µορφών παραλλαγών (περί τις 50) καθώς και των µορφών ρόντο (περί τις 
40)! Εποµένως, οι µορφές σονάτας ουδόλως “σπανίζουν” ακόµη και στα αργά µέρη της κατ’ 
εξοχήν κλασσικής περιόδου· απλώς, αφήνουν πλέον περισσότερο ζωτικό χώρο στις 
υπόλοιπες µορφολογικές δυνατότητες σε σχέση µε το “προκλασσικό” παρελθόν. 
∆ιαφορετικώς διατυπωµένο: η σχετική µονοµέρεια που επικρατούσε µέχρι τα µέσα περίπου 
της δεκαετίας του 1770 αίρεται οριστικά µετά το 1780, όταν δηλαδή στα αργά µέρη βρίσκει 
πλέον την εκπλήρωσή του ένα αίτηµα δοµικής ποικιλίας, πλην όµως, ακόµη και σε αυτό το 
νέο πλαίσιο συσχετισµών, οι µορφές σονάτας διατηρούν την δεσπόζουσα θέση τους µέχρι τα 
µέσα περίπου της δεκαετίας του 1810, οπότε τίθενται στο περιθώριο κατά την ύστερη 
δηµιουργική περίοδο του Beethoven. 
 Αν µέχρι τα µέσα της δεκαετίας του 1770 οι µορφές σονάτας εφαρµόζονταν δίχως 
διάκριση στην συντριπτική πλειονότητα των αργών µερών κάθε ενόργανου µουσικού είδους, 
από εκεί και ύστερα φαίνεται ότι η επιλογή των τριών κλασσικών υπέρ ή κατά της 
αξιοποίησης των µορφών σονάτας σε µέρη αργής χρονικής αγωγής εξαρτάτο ως έναν βαθµό 
και από το είδος της σύνθεσης. Αυτό είναι εµφανές, για παράδειγµα, στον χώρο της 
συµφωνικής µουσικής: τα αργά µέρη σε µορφές σονάτας εµφανίζονται ολοένα και πιο σπάνια 
στις συµφωνίες του Haydn από τα µέσα της δεκαετίας του 1770 µέχρι το τέλος της 
σταδιοδροµίας του· αντιθέτως, ο Mozart εµπιστεύεται τις µορφές σονάτας σε όλα τα αργά 
συµφωνικά µέρη που συνέθεσε κατά την δεκαετία του 1780, ενώ ο Beethoven γράφει σε 
µορφές σονάτας πέντε από τα εννέα αργά µέρη των συµφωνιών του. Στο είδος του 
κοντσέρτου, οι τρεις συνθέτες ακολουθούν σχεδόν παράλληλη πορεία: κατά την διάρκεια των 
δεκαετιών του 1780 και του 1790, οι µορφές σονάτας εγκαταλείπονται σταδιακά από τους 
Haydn και Beethoven και κάπως πιο δραστικά από τον Mozart. Στο κουαρτέττο εγχόρδων, 
τώρα, κατά την δεκαετία του 1780 ο Haydn εκτοπίζει προοδευτικά τις µορφές σονάτας από 
τα αργά µέρη (µε αποκορύφωµα την εξάδα του opus 64, όπου δεν παρουσιάζεται ούτε ένα 
σχετικό δείγµα), αλλά κατά την δεκαετία του 1790 η τάση αυτή αντιστρέφεται εν πολλοίς· οι 
Mozart και Beethoven, τουναντίον, συνθέτουν κατά κανόναν αργά µέρη σε µορφές σονάτας 
στα τρίο, κουαρτέττα και κουϊντέττα εγχόρδων τους, από την δεκαετία του 1780 (ο πρώτος) 
µέχρι την πρώτη δεκαετία του 19ου αιώνος (ο δεύτερος). Από την άλλη πλευρά όµως, οι 
µορφές σονάτας είναι µάλλον σπάνιες σε αργά µέρη έργων για ποικίλα σύνολα πνευστών είτε 
εγχόρδων (χωρίς πιάνο) των Mozart και Beethoven, των δεκαετιών του 1780 και του 1790 
αντιστοίχως. Εξ άλλου, στα τρίο µε πιάνο του Haydn αλλά και στα έργα για έγχορδα (είτε 
πνευστά) και πιάνο των Mozart και Beethoven της δεκαετίας του 1780, οι µορφές σονάτας 
                                                 
1978 Πρβλ. σε γενικές γραµµές Newman (ό.π., σ. 158 και ιδίως 161) καθώς και Sisman (Mozart: The “Jupiter” 
Symphony…, ό.π., σ. 38), µε την επιφύλαξη όµως ότι ο Haydn εξακολουθεί και µετά το 1780 να χρησιµοποιεί 
αρκετά συχνά τις µορφές σονάτας στα αργά µέρη των έργων του και όχι µόνο κατ’ εξαίρεσιν, όπως υποδεικνύει 
µε αρκετή δόση υπερβολής η Sisman. 
1979 Πρβλ. εν µέρει Newman (ό.π., σ. 161) και Webster (“Traditional Elements…”, ό.π., σ. 101). 
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είναι αρκετά συνηθισµένες σε αργά µέρη, ενώ από την δεκαετία του 1790 και έπειτα οι 
Haydn και Beethoven δείχνουν να αποφεύγουν σε γενικές γραµµές τις µορφές σονάτας στα 
µέρη αργής χρονικής αγωγής σονατών και τρίο µε πιάνο. Τέλος, για τα αργά µέρη των 
σονατών για πιάνο του Haydn από τα µέσα της δεκαετίας του 1770 µέχρι το τέλος της 
σταδιοδροµίας του, οι µορφές σονάτας συνιστούν πάντοτε µια υπολογίσιµη δυνατότητα· την 
ίδια περίπου περίοδο, ωστόσο, οι µορφές σονάτας ακολουθούν σταδιακώς φθίνουσα πορεία 
στα µέρη αργής χρονικής αγωγής των σονατών του Mozart, ενώ αργότερα η ίδια τάση 
παρατηρείται και στο συνολικό έργο του Beethoven. 
 

Μεταξύ των διαφορετικών µορφών σονάτας στα αργά µέρη του κλασσικισµού, η 
τριµερής µακροδοµή είναι αδιαµφισβήτητα η επικρατέστερη, καθώς βρίσκει εφαρµογή 
τουλάχιστον στα δύο τρίτα του συνόλου των αργών µερών σε µορφές σονάτας. Στο έργο του 
Haydn ο τριµερής τύπος σονάτας τυγχάνει ευρύτατης εφαρµογής τόσο έως το 1765 όσο και 
µετά το 1772, οπότε δεσπόζει έναντι όλων των υπολοίπων επιλογών· µόνο την περίοδο 1766-
1772 περιορίζεται στο ήµισυ περίπου των περιπτώσεων. Ο Mozart αξιοποιεί εξίσου συχνά 
την τριµερή µορφή σονάτας στα αργά µέρη των έργων του και δίνει µάλιστα ιδιαίτερη 
έµφαση σε αυτήν ιδίως κατά τις περιόδους 1769-1774 και 1786-1791. Στον Beethoven, 
αντιθέτως, η τριµερής αυτή µακροδοµή µόλις που υπερβαίνει το ήµισυ του συνόλου των 
αργών µερών σε µορφές σονάτας, διότι µε εξαίρεση την περίοδο 1793-1802 επικρατεί 
απόλυτη ισορροπία ανάµεσα στην επιλογή του βασικού αυτού δοµικού τύπου και σε όλες τις 
υπόλοιπες εκδοχές σονάτας. Εννοείται ασφαλώς ότι η τριµερής µορφή σονάτας εµφανίζεται 
σε κάθε είδος σύνθεσης καθ’ όλην σχεδόν την κλασσική περίοδο. 
 Το ζήτηµα των µακροδοµικών επαναλήψεων στην τριµερή µορφή σονάτας 
αντιµετωπίσθηκε κατά τρόπον διαφορετικό από τους τρεις κλασσικούς. Ο Haydn ήδη από τα 
έργα της δεκαετίας του 1750 είτε υποδεικνύει – ως επί το πλείστον – την επανάληψη τόσο της 
εκθέσεως όσο και της επεξεργασίας από κοινού µε την επανέκθεση (και ενδεχοµένως την 
coda) είτε παραγράφει – ενίοτε – την τυπική αυτή υποχρέωση για όλες τις µακροδοµικές 
ενότητες. Η επανάληψη µόνο της εκθέσεως εµφανίζεται από τα µέσα της δεκαετίας του 1760, 
ενώ περί το 1770 ο Haydn πειραµατίζεται γόνιµα (αν και σε πολύ µικρό αριθµό έργων) µε 
την καταγεγραµµένη-τροποποιηµένη επανάληψη της πρώτης αυτής ενότητος – η εν λόγω 
δυνατότητα εξακολουθεί να εφαρµόζεται σπανιώτατα και κατά τις δύο επόµενες δεκαετίες. 
Σταδιακώς βέβαια, οι µακροδοµικές επαναλήψεις εξαλείφονται, µε αποτέλεσµα κατά την 
δεκαετία του 1790 να κάνουν πλέον την εµφάνισή τους µόνο κατ’ εξαίρεσιν. Ο Mozart, από 
την άλλη πλευρά, είναι περισσότερο συντηρητικός ως προς το ζήτηµα αυτό, αφού τα πρώτα 
έργα του υποδεικνύουν απαρέγκλιτα αµφότερες τις τυπικές επαναλήψεις, κατά την δεκαετία 
του 1770 κάνουν δειλά-δειλά την εµφάνισή τους δείγµατα µε επανάληψη µόνο της εκθέσεως 
είτε χωρίς αυτήν, ενώ στα έργα της δεκαετίας του 1780 οι δύο επαναλήψεις µπορούν εξίσου 
να υφίστανται ή να απουσιάζουν και λιγότερο συχνά ενδέχεται να επαναλαµβάνεται µόνο η 
πρώτη ενότητα. Για τον Beethoven, εξ άλλου, φαίνεται ότι οι µακροδοµικές επαναλήψεις δεν 
έχουν ιδιαίτερη θέση στα αργά µέρη σε µορφή τριµερούς σονάτας: δύο επαναλήψεις 
παρουσιάζονται πολύ σπάνια και µόνο µέχρι τα πρώτα χρόνια της δεκαετίας του 1790, ενώ η 
επανάληψη µονάχα της εκθέσεως συντηρείται σε περιορισµένο αριθµό περιπτώσεων έως το 
1802, οπότε και αυτή η δυνατότητα τίθεται οριστικά στο περιθώριο. 
 

Ο αρµονικός σχεδιασµός της εκθέσεως – κάθε τύπου σονάτας εκτός της σονάτας-
ρόντο – διαφέρει σηµαντικά ανάµεσα στα έργα σε µείζονα και ελάσσονα τρόπο. Όταν η 
αρχική τονικότητα είναι µείζονα, ως δευτερεύουσα αξιοποιείται πάντοτε η δεσπόζουσά της 
(υποκατάστατα αυτής δεν παρουσιάζονται σε αργά µέρη ούτε πριν αλλά ούτε και µετά το 
1800). Στον ελάσσονα τρόπο, αντιθέτως, οι επιλογές είναι πολύ περισσότερες: α) η σχετική 
µείζονα είναι η βασικότερη εξ αυτών για το χρονικό διάστηµα από τα πρώτα χρόνια της 
δεκαετίας του 1750 έως το 1800, έπειτα όµως σχεδόν εγκαταλείπεται· β) η ελάσσονα 
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δεσπόζουσα εµφανίζεται σε µεµονωµένες περιπτώσεις έργων των Haydn (Hob. I: 12 και εν 
µέρει opus 20 αρ. 2 / Hob. III: 32) και Mozart (KV 171) γραµµένων κατά τις δεκαετίες του 
1760 και 1770, αλλά µετά το 1800 ο Beethoven δείχνει να την προτιµά έναντι της σχετικής 
(opus 59 αρ. 1 και οpus 81a)· γ) παράλληλα, στο ώριµο και ύστερο έργο του Beethoven ως 
δευτερεύουσα τονικότητα αξιοποιείται κατ’ εξαίρεσιν η σχετική της ελάσσονος δεσπόζουσας 
(opus 70 αρ. 1) καθώς και η σχετική της υποδεσπόζουσας (opus 106). Επιπλέον, στον 
ελάσσονα τρόπο βρίσκει ενίοτε εφαρµογή και η “έκθεση τριών τονικοτήτων”, για την οποία 
ωστόσο οι τρεις συνθέτες ακολουθούν τελείως διαφορετικές προδιαγραφές: στον Mozart ο 
τονικός σχεδιασµός µιας τέτοιας εκθέσεως συνίσταται στην διαδοχή ελάσσονος τονικής – 
µείζονος σχετικής – ελάσσονος δεσπόζουσας (KV 168), στον Beethoven το δεύτερο τονικό 
κέντρο αντικαθίσταται από την σχετική της ελάσσονος δεσπόζουσας (opus 9 αρ. 2 και opus 
10 αρ. 3), µε συνέπεια η “εµβόλιµη” τονικότητα να εξαρτάται πλέον από τον τελικό και όχι 
από τον εναρκτήριο τονικό σταθµό της εκθέσεως, ενώ στην αξιοπερίεργη περίπτωση του 
πρώιµου Hob. XVI: Es2 / WU 17 του Haydn η ελάσσονα δεσπόζουσα προτάσσεται της 
µείζονος σχετικής της (εν είδει αντιστροφής της προαναφερόµενης µπετοβενικής διατάξεως)! 
Στον µείζονα τρόπο, τουναντίον, δεν υφίσταται πραγµατική “έκθεση τριών τονικοτήτων”, 
παρά µόνον επιφάσεις της που οφείλονται σε ενδιάµεσες τονικοποιήσεις ή σε παρεκκλίσεις 
από το δίπολο τονικής – δεσπόζουσας. 

Το πέρασµα από την πρώτη στην δεύτερη τονική περιοχή της εκθέσεως µπορεί να 
είναι µετατροπικό ή µη-µετατροπικό. Τόσο στον µείζονα όσο και στον ελάσσονα τρόπο µια 
κατάληξη της πρώτης τονικής περιοχής σε µισή πτώση (σπανίως σε τέλεια) µπορεί να 
οδηγήσει άµεσα στην εγκαθίδρυση της δευτερεύουσας τονικότητος· αυτό συµβαίνει αρκετά 
συχνά σε έργα του Haydn των δεκαετιών του 1750 και του 1760 καθώς και σε έργα του 
Mozart έως τα µέσα της δεκαετίας του 1770, αλλά από εκεί και ύστερα η αδιαµεσολάβητη 
αντιπαράθεση των δύο τονικών περιοχών εφαρµόζεται πολύ σπάνια. Τουναντίον, η 
µετατροπική διαµεσολάβησή τους, που υφίσταται εξ αρχής ως δυνατότητα στα πρώιµα έργα 
των Haydn και Mozart, κερδίζει σταδιακώς έδαφος και µετά τα µέσα της δεκαετίας του 1770 
καθίσταται σχεδόν αυτονόητη. Βέβαια, στις περισσότερες των περιπτώσεων του 
κλασσικισµού η µετατροπική πορεία ανάµεσα στις δύο τονικές περιοχές της εκθέσεως δεν 
επικεντρώνεται σε κάποιο ενδιάµεσο τονικό κέντρο, ούτε υπόκειται σε εκτενή τονική 
περιπλάνηση έως ότου προσεγγίσει την δευτερεύουσα τονικότητα· ως εκ τούτου, δείγµατα 
“τριτµηµατικού” τύπου εκθέσεως απαντούν πρωτίστως σε αργά µέρη του Haydn κατά την 
δεκαετία του 1760 και µέχρι το 1772 καθώς και στο ύστερο έργο του Mozart, αλλά σε γενικές 
γραµµές δεν τυγχάνουν ιδιαίτερης εφαρµογής στο έργο και των τριών κλασσικών. 

Εξ άλλου, η παρέκκλιση προς άλλα τονικά κέντρα καθώς και η παροδική αλλαγή 
τρόπου εντός της δεύτερης – ενίοτε όµως και της πρώτης – τονικής περιοχής της εκθέσεως 
γίνονται όλο και πιο συχνές στην εξέλιξη του κλασσικού ύφους. Στο έργο του Haydn η 
αλλαγή τρόπου συναντάται ήδη από την δεκαετία του 1750, η δε τονική παρέκκλιση 
εµφανίζεται σπανίως περί το 1770 και σποραδικά µετά το 1780· για τον Mozart τα αρµονικά 
αυτά µέσα εµπλουτισµού του τονικού σχεδιασµού της εκθέσεως αποκτούν σηµασία ιδίως 
µετά το 1780, ενώ στον Beethoven τέτοιου είδους πρακτικές δοκιµάζονται κατ’ αρχάς σε λίγα 
έργα της δεκαετίας του 1790 και εν συνεχεία εφαρµόζονται σε αναλογικά περισσότερα µετά 
το 1800. Η σαφής πτωτική επικύρωση της δευτερεύουσας τονικότητος στην κατάληξη της 
εκθέσεως είναι σχεδόν απαρέγκλιτη για τους Haydn και Beethoven, οι οποίοι µόνο κατ’ 
εξαίρεσιν (ο πρώτος) και µάλλον σπάνια (ο δεύτερος) προσθέτουν ένα συνδετικό πέρασµα 
προς την εκάστοτε επόµενη µακροδοµική ενότητα – άκρως ιδιάζουσα βέβαια είναι η 
περίπτωση “εκτοπισµού” της δευτερεύουσας τονικότητος από άλλο τονικό κέντρο στο τέλος 
της εκθέσεως του opus 1 αρ. 2 του Beethoven. Στον Mozart, αντιθέτως, η δυνατότητα 
επαναπροσέγγισης της αρχικής τονικότητος στην κατάληξη της εκθέσεως εµφανίζεται µε 
κάποια συχνότητα στα αργά µέρη των περιόδων 1769-1774 και 1786-1791. 
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 Για τον αρµονικό σχεδιασµό της επεξεργασίας του τριµερούς τύπου σονάτας (καθώς 
και της µεικτής µορφής σονάτας-ρόντο) υφίστανται πολλές επιµέρους δυνατότητες κατά 
περίοδο και συνθέτη. Στα παλαιότερα έργα του Haydn (έως το 1772) η κεντρική αυτή 
ενότητα είθισται να υποδιαιρείται σε δύο ή τρία επιµέρους τµήµατα, να ξεκινά κατά κανόναν 
την πορεία της από την δευτερεύουσα τονικότητα της εκθέσεως, να στρέφεται κατόπιν – 
συνήθως µέσω της αρχικής τονικότητος κατά την δεκαετία του 1750 (δυνατότητα η οποία 
πάντως εγκαταλείπεται σταδιακώς έως το 1770) – προς την σχετική ελάσσονα (στον µείζονα 
τρόπο) και αφού την επικυρώσει πτωτικά να ανακατευθύνεται οµαλά προς την αρχική 
τονικότητα. Στην θέση της σχετικής ελάσσονος βέβαια, ενίοτε εµφανίζονται άλλα τονικά 
κέντρα, όπως η υποδεσπόζουσα, η σχετική της υποδεσπόζουσας και η οµώνυµη ελάσσονα 
στον µείζονα τρόπο (η σχετική της δεσπόζουσας, εντούτοις, παρουσιάζεται εξαιρετικά 
σπάνια στα αργά µέρη αυτής της περιόδου) ή η υποδεσπόζουσα, η ελάσσονα δεσπόζουσα και 
η σχετική µείζονα στον ελάσσονα τρόπο, ενώ δεν αποκλείεται και η επικύρωση δύο τέτοιων 
τονικών σταθµών· η περίπτωση όµως µιας τονικής περιπλάνησης χωρίς ιδιαίτερη έµφαση σε 
κάποιο τονικό κέντρο είναι σπάνια και συναντάται περισσότερο σε έργα σε ελάσσονα τρόπο. 
Πολύ σπάνια επίσης η επεξεργασία δεν επαναπροσεγγίζει την αρχική τονικότητα στο τέλος 
της, αλλά καταλήγει σε µισή πτώση στην σχετική ή στην διπλή δεσπόζουσα, καθιστώντας 
έτσι αδιαµεσολάβητη την επαναφορά της κύριας τονικότητος στην έναρξη της επανεκθέσεως. 
Ένας συντοµότερος τύπος µονοτµηµατικής επεξεργασίας, που δίνει περισσότερο την 
εντύπωση “συνδετικού περάσµατος” προς την επανέκθεση και αρκείται στην απλή 
αντιστροφή του βασικού αρµονικού σχεδιασµού της εκθέσεως, εµφανίζεται λιγότερο συχνά 
κατά την δεκαετία του 1750, εκλείπει ουσιαστικά κατά το πρώτο ήµισυ της δεκαετίας του 
1760, αλλά επανεµφανίζεται σποραδικά περί το 1770. 

Κατά την κρίσιµη περίοδο µεταξύ των ετών 1773-1781 όµως, ο Haydn προβαίνει σε 
σηµαντική αναθεώρηση των αρµονικών προδιαγραφών της επεξεργασίας: η χρήση της 
δευτερεύουσας τονικότητος της εκθέσεως στην έναρξή της υποχωρεί πλέον αισθητά έναντι 
άλλων (συγγενικών) τονικών επιλογών, η εδραίωση ενός ή δύο τονικών σταθµών στο πλαίσιο 
της µετατροπικής πορείας είναι µεν συνήθης αλλά όχι τόσο δεσµευτική όσο στο παρελθόν 
και επιπλέον οι ενδιάµεσες πτωτικές επικυρώσεις καθίστανται λιγότερο ισχυρές, ενώ η κατ’ 
εξαίρεσιν κατάληξη της επεξεργασίας σε µισή ή τέλεια πτώση στην σχετική ή στην σχετική 
της δεσπόζουσας κερδίζει κάποιο έδαφος. Παράλληλα, ο διτµηµατικός τύπος επεξεργασίας 
επισκιάζει τον τριτµηµατικό αλλά και τον – ενίοτε εφαρµοζόµενο – µονοτµηµατικό. Στην 
δεκαετία του 1780, τώρα, οι προαναφερόµενες εξελίξεις οδηγούν ξεκάθαρα σε µια νέα 
αντιµετώπιση της επεξεργασίας ως του κατ’ εξοχήν πεδίου τονικής ρευστότητος στο πλαίσιο 
του συνολικού αρµονικού σχεδιασµού της σονάτας. Η έναρξη της κεντρικής αυτής ενότητος 
επιδιώκει πλέον την άµεση ρήξη µε τα τονικά κέντρα της εκθέσεως και ορισµένες µάλιστα 
φορές καταφεύγει σε ιδιαιτέρως αποµεµακρυσµένες περιοχές! Μακρινές αρµονικές σχέσεις, 
“χάσµατα” και “εκπλήξεις” κάνουν συχνά την εµφάνισή τους στο πλαίσιο µιας µετατροπικής 
πορείας που σε γενικές γραµµές αποφεύγει την σαφή επικύρωση οποιουδήποτε τονικού 
σταθµού και τελικά στρέφεται σχεδόν πάντοτε προς την αρχική τονικότητα προετοιµάζοντας 
την είσοδο της επανεκθέσεως. Η υποδιαίρεση, εξ άλλου, της επεξεργασίας σε ένα, δύο ή τρία 
τµήµατα εξαρτάται πλέον λιγότερο από τον αρµονικό της σχεδιασµό και περισσότερο από 
την θεµατική της διάσταση. Κατά την τελευταία δεκαετία του 18ου αιώνος, εντούτοις, ο 
Haydn δεν ακολουθεί µε ανάλογη συνέπεια τις τάσεις διαµόρφωσης της επεξεργασίας από το 
1770 περίπου και εξής, διότι στο ύστερο έργο του εντοπίζονται ορισµένες αναδροµές σε 
παλαιότερες κατασκευαστικές αρχές: αφ’ ενός λοιπόν, µετά το 1794, η έναρξη της 
επεξεργασίας επανασυνδέεται άµεσα µε την κατάληξη της εκθέσεως σε τονικό επίπεδο, και 
αφ’ ετέρου οι περαιτέρω αρµονικοί σταθµοί είναι ως επί το πλείστον συγγενικοί προς την 
αρχική τονικότητα (η οποία µάλιστα δεν συνιστά πλέον έναν “απαγορευµένο καρπό” για την 
τονική πλοκή της επεξεργασίας, όπως κατά το πρόσφατο παρελθόν) ή – έστω – προς την 
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οµώνυµή της (ελάσσονα) και σπανίως πλέον δίνεται έµφαση σε πιο αποµεµακρυσµένες 
περιοχές (όπως κατά την δεκαετία του 1780). Κατά τα λοιπά, βέβαια, οι επεξεργασίες των 
αργών µερών σε µορφή σονάτας κατά την διάρκεια της δεκαετίας του 1790 εξακολουθούν να 
είναι πρωτίστως µονοτµηµατικές ή διτµηµατικές (αλλά σπανίως τριτµηµατικές), να 
περιλαµβάνουν απρόσµενες αρµονικές διαδοχές και “τοµές” και – πλην ελαχίστων 
εξαιρέσεων – να προετοιµάζουν οµαλά την επαναφορά της αρχικής τονικότητος στην 
ακόλουθη επανέκθεση. 

Η επεξεργασία στα αργά µέρη σε µορφή τριµερούς σονάτας του Mozart από τα πρώτα 
χρόνια της δεκαετίας του 1760 έως το 1774 παρουσιάζει αρκετές οµοιότητες αλλά και 
ορισµένες διαφορές σε σχέση µε τα σχεδόν σύγχρονα έργα του Haydn: ο αρµονικός της 
σχεδιασµός εκκινεί συνήθως από την δευτερεύουσα τονικότητα της εκθέσεως (παρ’ ότι µετά 
το 1770 υποχωρεί σηµαντικά έναντι άλλων εναλλακτικών επιλογών) και – µέσω αρκετά 
συχνής αναφοράς στην αρχική τονικότητα – στρέφεται προς την σχετική της τονικής, της 
δεσπόζουσας ή της υποδεσπόζουσας αλλά και προς την ίδια την υποδεσπόζουσα (στον 
µείζονα τρόπο) ή προς την υποδεσπόζουσα, την µείζονα σχετική αλλά και την ελάσσονα 
δεσπόζουσα (στον ελάσσονα τρόπο), προτού τελικά ανακατευθυνθεί προς την αρχική 
τονικότητα (η περίπτωση αδιαµεσολάβητης έναρξης της επανεκθέσεως είναι πολύ σπάνια)· 
εντούτοις, ο Mozart συχνά δεν επικυρώνει πτωτικά τους ενδιάµεσους αρµονικούς σταθµούς 
και εν γένει προτιµά τον µονοτµηµατικό και τον διτµηµατικό τύπο επεξεργασίας, η οποία 
άλλωστε ιδίως από το 1770 και έπειτα προσλαµβάνει αρκετά συχνά την µορφή ενός απλού 
“συνδετικού περάσµατος” προς την επανέκθεση. Αντιθέτως, στο δεύτερο ήµισυ της δεκαετίας 
του 1770, ο Mozart δίνει µεγαλύτερη βαρύτητα στην ενότητα της επεξεργασίας, όπως 
φαίνεται από τον περιορισµό του µονοτµηµατικού τύπου και την µεγέθυνση της εκτάσεώς 
της εν γένει, αλλά και από την σαφή πλέον πτωτική επικύρωση κάποιων εκ των 
προαναφερόµενων τονικών σταθµών εντός της. Περιέργως βέβαια, την ίδια περίοδο το 
εναρκτήριο τονικό κέντρο ταυτίζεται κατά κανόνα µε την δευτερεύουσα τονικότητα της 
εκθέσεως (εν αντιθέσει προς το πρόσφατο παρελθόν αλλά και προς τα έργα του Haydn των 
ετών 1773-1781)· επιπροσθέτως δε, η αρχική τονικότητα εδραιώνεται ενίοτε στο πλαίσιο της 
επεξεργασίας, ενώ σε ορισµένες περιπτώσεις η κεντρική αυτή ενότητα ολοκληρώνεται µε µια 
µισή πτώση επί της σχετικής ελάσσονος. Όπως περίπου και στον Haydn της δεκαετίας του 
1780, έτσι και στα έργα της περιόδου 1781-1785 του Mozart η – πρωτίστως διτµηµατική ή 
τριτµηµατική πλέον – επεξεργασία δεν αρκείται στις συγγενικές προς την αρχική τονικότητες, 
αλλά συχνά διέρχεται από κατά το µάλλον ή ήττον αποµεµακρυσµένες περιοχές, προτού 
τελικά προετοιµάσει οµαλά την επαναφορά της αρχικής τονικότητος εν όψει της 
επανεκθέσεως· µια κάποια διαφοροποίηση από τον Haydn εντοπίζεται τώρα ουσιαστικά µόνο 
στην – συνήθη ακόµη για τον Mozart – προέκταση της δευτερεύουσας τονικότητος της 
εκθέσεως στην έναρξη της επεξεργασίας. Τέλος, την περίοδο 1786-1791 οι επεξεργασίες του 
Mozart είθισται πλέον να εκκινούν κατά τρόπον περισσότερο “απρόσµενο” σε σχέση µε την 
κατάληξη της εκθέσεως, ωστόσο η εξέλιξή τους οδηγεί αργά ή γρήγορα στο περιβάλλον της 
ελάσσονος σχετικής και επιπλέον αποφεύγονται τα αποµεµακρυσµένα τονικά κέντρα – η 
τελευταία αυτή τάση προκαταλαµβάνει την αντίστοιχη µεταστροφή του Haydn µετά το 1790. 
 Τα ελάχιστα νεανικά δείγµατα επεξεργασίας του Beethoven κατά την δεκαετία του 
1780 δεν συµβαδίζουν µε τα σύγχρονα έργα των Haydn και Mozart, αλλά παραπέµπουν σε 
παλαιότερες τεχνικές προδιαγραφές: µονοτµηµατικό “συνδετικό πέρασµα” προς την 
επανέκθεση ή διτµηµατικός σχεδιασµός µε πορεία από την δευτερεύουσα τονικότητα της 
εκθέσεως µέσω της σχετικής (στον µείζονα τρόπο) ή της ελάσσονος δεσπόζουσας (στον 
ελάσσονα τρόπο) προς µια διαδικασία επαναπροσέγγισης της αρχικής τονικότητος. Μεταξύ 
των ετών 1793-1802, εντούτοις, ο Beethoven ασπάζεται και εξελίσσει περαιτέρω τις πλέον 
“ριζοσπαστικές” τάσεις των δύο οµοτέχνων του: ως εκ τούτου, στις πρωτίστως διτµηµατικές 
επεξεργασίες αυτής της περιόδου δίνεται ιδιαίτερη έµφαση σε αποµεµακρυσµένες τονικές 
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περιοχές, οι οποίες εδραιώνονται τόσο στην έναρξη όσο και στην εξέλιξη της εκάστοτε 
κεντρικής µακροδοµικής ενότητος· τουναντίον, οι αναφορές στον περίγυρο της αρχικής 
τονικότητος περιορίζονται ολοένα και περισσότερο, αλλά τουλάχιστον διασφαλίζεται σε κάθε 
περίπτωση η οµαλή σύνδεση της επεξεργασίας µε την επανέκθεση. Σε αντίθεση, εξ άλλου, 
προς τους Haydn και Mozart, ο Beethoven δεν εκδηλώνει αναδροµικές τάσεις στον τονικό 
σχεδιασµό της επεξεργασίας κατά τις δύο πρώτες δεκαετίες του 19ου αιώνος, αλλά επιτείνει 
την αρµονική “ένταση” της κεντρικής αυτής ενότητος µε την προσέγγιση ακόµη πιο 
“εξεζητηµένων” τονικών σταθµών· έτσι, η κατά κανόναν τριτµηµατική επεξεργασία στο 
ώριµο και όψιµο έργο του χαρακτηρίζεται από διαδοχικές φάσεις τονικής περιπλάνησης που 
παρ’ όλα αυτά επιτυγχάνουν εν τέλει να προετοιµάσουν και την – όχι απαραίτητα οριστική – 
επαναφορά της αρχικής τονικότητος στην έναρξη της επανεκθέσεως. 
 Η τρίτη µακροδοµική ενότητα της τριµερούς µορφής σονάτας (αλλά και της σονάτας-
ρόντο) διαθέτει εµφανώς απλούστερο αρµονικό σχεδιασµό σε σχέση µε τις άλλες δύο. Στα 
αργά µέρη των Haydn και Mozart που γράφηκαν έως το 1780 / 1781, η αρχική (µείζονα ή 
ελάσσονα) τονικότητα εγκαθιδρύεται εξ αρχής και διατηρείται καθ’ όλην σχεδόν την 
διάρκεια της επανεκθέσεως. Μια ενδιάµεση παρέκκλιση προς την υποδεσπόζουσα είτε ακόµη 
την σχετική της είναι πολύ χαρακτηριστική στην δηµιουργία του Mozart κατά την δεκαετία 
του 1770, παρ’ ότι βέβαια εντοπίζεται ήδη στα πρώιµα έργα του Haydn· µετά το 1765 εξ 
άλλου, υφίστανται και µεµονωµένες περιπτώσεις παρεκκλίσεων προς άλλα (συγγενικά) 
τονικά κέντρα, ενώ παράλληλα πληθαίνουν οι παρεµβολές στον αντίθετο τρόπο, που µάλιστα 
ενδέχεται ακόµη και να είναι αναντίστοιχες προς την έκθεση, αλλά τουλάχιστον δεν 
συµπίπτουν ποτέ µε το κρίσιµο σηµείο της “διπλής επαναφοράς”. Παρ’ όλα αυτά, είναι σαφές 
ότι η αρµονική δοµή της επανεκθέσεως καθίσταται οπωσδήποτε πιο συνεχής σε σχέση µε 
εκείνη της πρώτης µακροδοµικής ενότητος. Σε περίπτωση δε που υφίσταται coda ή – 
εναλλακτικά – µικρή καταληκτική προέκταση της επανεκθέσεως, ουδέποτε σηµειώνεται σε 
αυτήν οιαδήποτε παρέκκλιση από την αρχική τονικότητα. 
 Κατά τις δεκαετίες του 1780 και του 1790 οι επανεκθέσεις των Haydn και Mozart 
εµπλουτίζονται περαιτέρω από αρµονικής πλευράς, α) µε την κάπως συχνότερη παρεµβολή 
άλλων τονικών κέντρων, του αντίθετου τρόπου είτε ακόµη τονικών περιπλανήσεων σε 
οποιοδήποτε σχεδόν σηµείο της επανεκθέσεως, β) µε την “εσφαλµένη” έναρξη της πρώτης 
τονικής περιοχής – αλλά µόνον από τροπικής πλευράς (Mozart, KV 522) – ή της δεύτερης 
περιοχής σε τονικό επίπεδο (Mozart, KV 516b / 406), καθώς και γ) µε την σπανίως 
εφαρµοζόµενη σε αργά µέρη σε ελάσσονα τρόπο επαναφορά του δευτέρου “ηµίσεως” της 
εκθέσεως στην οµώνυµη µείζονα (Haydn, opus 50 αρ. 6 / Hob. III: 49). Επιπροσθέτως δε, 
ανάλογα φαινόµενα µπορούν πλέον – αν και σε εξαιρετικές µόνον περιπτώσεις – να λάβουν 
χώραν και στο πλαίσιο µιας coda, η οποία συνεπώς είτε ενσωµατώνει µια µετατροπική 
πορεία που τελικά οδηγεί στην οριστική αποκατάσταση της αρχικής τονικότητος, είτε 
ολοκληρώνει ένα κοµµάτι σε ελάσσονα τρόπο στην οµώνυµη µείζονα (Haydn, opus 42 / Hob. 
III: 43). Πρέπει ωστόσο να τονισθεί ότι η επανέκθεση είναι πάντοτε αρµονικώς αυτοτελής, 
γεγονός που καθιστά “πλεονάζουσα” την coda από λειτουργικής επόψεως. 
 Οι περισσότερες από τις εξελίξεις αυτές βρήκαν συνέχεια στο έργο του Beethoven 
από τις αρχές της δεκαετίας του 1790 και εξής. Στις ενδιάµεσες τονικοποιήσεις συγγενικών 
περιοχών εντός της επανεκθέσεως προστίθενται πλέον και ορισµένες παρεκκλίσεις προς 
αποµεµακρυσµένες περιοχές κυρίως µετά το 1800, ενώ παρεµβολές στον αντίθετο τρόπο και 
τονικές περιπλανήσεις κάνουν αρκετά συχνά την εµφάνισή τους. Παράλληλα, στα έργα σε 
ελάσσονα τρόπο καθίσταται ολοένα και συχνότερη η µεταφορά της δεύτερης τονικής 
περιοχής της εκθέσεως στην οµώνυµη µείζονα (opus 18 αρ. 1, opus 59 αρ. 3, opus 106). Η 
coda, τώρα, πέραν µιας παροδικής αποσταθεροποίησης της αρχικής τονικότητος, σταδιακώς 
ανακτά ακόµη και την δυνατότητα τονικοποίησης ενός ή περισσοτέρων τονικών σταθµών 
(ήδη από την έναρξή της είτε στην πορεία της), πριν την οριστική επικύρωση της αρχικής 
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τονικότητος. Επιπλέον, ενώ στο αργό µέρος του opus 18 αρ. 1 η coda αποκαθιστά την αρχική 
ελάσσονα τονικότητα, στην καταληκτική προέκταση του opus 49 αρ. 1 και στην coda του 
opus 106 (εν µέρει δε και σε αυτήν του opus 59 αρ. 1) η οµώνυµη µείζονα ανατρέπει τελικά 
την αρχική ελάσσονα. Πάντως, κανένα αργό µέρος σε µορφή τριµερούς σονάτας του 
Beethoven δεν µεταθέτει στην coda την καίρια αρµονική λειτουργία της επανεκθέσεως, 
δηλαδή την επικύρωση της αρχικής τονικότητος (εδώ φυσικά δεν λαµβάνεται υπ’ όψιν η 
περίπτωση µιας σύντοµης τονικής παρέκκλισης στην κατάληξη της επανεκθέσεως που 
αποσταθεροποιεί τονικά την έναρξη της coda). 
 
 Το θεµατικό υπόβαθρο της εκθέσεως κάθε τύπου σονάτας συνίσταται πρωτίστως στις 
θεµατικές ιδέες που ενσαρκώνουν την πρώτη και την δεύτερη τονική περιοχή. Στα πρώιµα 
έργα του Haydn (έως το 1765) η περιοχή της αρχικής τονικότητος συνίσταται κατά κανόνα σε 
ένα σχετικώς σύντοµο κύριο θέµα, ενίοτε όµως και σε δύο θεµατικές ιδέες που συγκροτούν 
µια ευρύτερη κύρια θεµατική οµάδα· αντιθέτως, η περιοχή της δευτερεύουσας τονικότητος 
είθισται να περιλαµβάνει δύο ή περισσότερες διαφορετικές ιδέες στο πλαίσιο µιας πλάγιας 
θεµατικής οµάδος, εκ των οποίων ορισµένες ενδέχεται να συνδέονται σε µοτιβικό επίπεδο µε 
στοιχεία του κυρίου θέµατος, δίχως όµως το γεγονός αυτό να καθιστά την έκθεση συνολικά 
“µονοθεµατική”. Από τα µέσα της δεκαετίας του 1760 και έπειτα, το κύριο θέµα υπερτερεί 
πλέον συντριπτικά της δυνατότητος σύστασης µιας κύριας θεµατικής οµάδος, αποκτά 
µεγαλύτερο µέγεθος και ενίοτε οργανώνεται ως ολοκληρωµένη µικροδοµική µονάδα· 
παράλληλα, η συγκρότηση ενός ενιαίου πλαγίου θέµατος κερδίζει συνεχώς έδαφος και τελικά 
κατά τις δύο τελευταίες δεκαετίες του 18ου αιώνος θέτει ουσιαστικά στο περιθώριο την 
παρατακτική λογική οργάνωσης της πλάγιας θεµατικής οµάδος. Τόσο κατά την περίοδο 
1766-1772 όσο και µετά το 1780, ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρουσιάζει η πρακτική της (άµεσης) 
παρηλλαγµένης επανάληψης ενός µουσικού τεµαχίου (ακόµη και ολόκληρου του κυρίου 
θέµατος), αλλά και γενικότερα η ενσωµάτωση της αρχής της παραλλαγής στην ενότητα της 
εκθέσεως. Όσον αφορά δε στην πολυσυζητηµένη “µονοθεµατικότητα”, πρέπει εδώ να ειπωθεί 
ότι η αναδροµή της δεύτερης τονικής-θεµατικής περιοχής της εκθέσεως στην έναρξη του 
κυρίου θέµατος είναι µεν αρκετά συνήθης κατά τα έτη 1766-1772 καθώς και κατά τις 
δεκαετίες του 1780 και του 1790, όµως µόνο κατ’ εξαίρεσιν το πλάγιο θέµα περιορίζεται 
τελικά στην ανάπλαση και την εξύφανση τέτοιου είδους µοτιβικών “δανείων”: η διαµόρφωση 
µιας γνήσιας µονοθεµατικής εκθέσεως παραµένει συνεπώς σπανιώτατη στο έργο του Haydn. 

Στα νεανικά του έργα (της δεκαετίας του 1760), ο Mozart αρκείται σε ενιαία κύρια 
αλλά και πλάγια θέµατα· η διαµόρφωση µιας πλάγιας θεµατικής οµάδος είναι σπάνια, εξίσου 
όπως και οι “µονοθεµατικές” αναφορές στην δεύτερη αυτή τονική-θεµατική περιοχή. Κατά 
την δεκαετία του 1770, αντιθέτως, η δυνατότητα σύστασης ευρύτερων θεµατικών οµάδων 
εφαρµόζεται αρκετά συχνά στην δεύτερη τονική περιοχή της εκθέσεως και σπανίως στην 
πρώτη, ενώ η πληθωρικότητα της µελωδικής εµπνεύσεως είναι τέτοια που εξαλείφει σχεδόν 
εν τη γενέσει της κάθε υποψία “µονοθεµατικότητος”. Μεταξύ των ετών 1781-1785 όµως, ο 
Mozart επανέρχεται στην ενιαία αντιµετώπιση τόσο του κυρίου όσο και του πλαγίου θέµατος, 
ακολουθώντας προφανώς τις προδιαγραφές της σύγχρονης δηµιουργίας του Haydn, παρ’ ότι 
βέβαια κατά το δεύτερο ήµισυ της δεκαετίας του 1780 η συγκρότηση µιας πλάγιας θεµατικής 
οµάδος είναι ανάλογη της συχνότητας εφαρµογής της κατά το πρώτο ήµισυ της δεκαετίας του 
1770. Η επιρροή του Haydn διαφαίνεται πάντως ακόµη περισσότερο στην αναβίωση και 
ενίσχυση του ενδιαφέροντος του Mozart για την “µονοθεµατική” διαµόρφωση της εκθέσεως 
καθ’ όλην την διάρκεια της δεκαετίας του 1780, οπότε αρκετά έργα παρουσιάζουν σαφείς ή 
έµµεσες έως επουσιώδεις θεµατικές-µοτιβικές αναφορές του κύριου θεµατικού υλικού στην 
πλάγια θεµατική περιοχή, ενώ κατ’ εξαίρεσιν κύριο και πλάγιο θέµα ταυτίζονται απολύτως! 
 Τα πρωτόλεια του Beethoven της δεκαετίας του 1780 περιλαµβάνουν µόνο ενιαία 
κύρια θέµατα, αλλά στην δεύτερη τονική περιοχή εµφανίζονται συνήθως περισσότερες της 
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µίας πλάγιες θεµατικές ιδέες µε νέα µοτιβικά περιεχόµενα. Μετά το 1790 και µέχρι το τέλος 
της σταδιοδροµίας του, ο Beethoven αντιµετωπίζει κατά κανόνα το κύριο θέµα ως αυτοτελή 
µικροδοµική οντότητα που αντιτίθεται σε ένα πλάγιο θέµα και σπανιώτερα σε µια πλάγια 
θεµατική οµάδα· σε αυτό το πλαίσιο θεµατικής αντιπαράθεσης, είναι βεβαίως αυτονόητο ότι 
ενδεχόµενες νύξεις “µονοθεµατικότητος” δεν έχουν πλέον καµµία σηµασία, µε εξαίρεση 
ορισµένα έργα γραµµένα µετά το 1810, στα οποία µια βασική θεµατική ιδέα διαχέεται σε 
διάφορα σηµεία της εκθέσεως και εντάσσεται σε διαφορετικά τονικά-δοµικά συµφραζόµενα. 
 Το µεταβατικό τµήµα ανάµεσα στις δύο τονικές-θεµατικές περιοχές της εκθέσεως δεν 
είναι καθόλου απαραίτητο στα νεανικά έργα του Haydn (έως το 1765)· εφ’ όσον πάντως 
υφίσταται, συνιστά ένα πεδίο περαιτέρω ανάπτυξης του κυρίου θεµατικού υλικού είτε νέων 
µοτίβων. Μετά το 1765 όµως, ο Haydn περιλαµβάνει πλέον κατά κανόνα στις εκθέσεις των 
έργων του ένα µεταβατικό τµήµα, στο οποίο σχεδόν πάντοτε αναπτύσσει περαιτέρω το 
µοτιβικό απόθεµα του κυρίου θέµατος. Τουναντίον, η δυνατότητα διαµόρφωσης µιας 
σχετικώς εκτενούς µεταβάσεως µε ανεξάρτητα θεµατικά περιεχόµενα – και κατ’ επέκτασιν 
µιας “τριτµηµατικής” εκθέσεως – εφαρµόζεται σε µάλλον περιορισµένο αριθµό αργών µερών 
της δεκαετίας του 1760 και εντοπίζεται σε εξαιρετικές µόνο περιπτώσεις µετά το 1772. Και 
για τον Mozart η µετάβαση είναι εν πολλοίς περιττή στα πρώιµα έργα της δεκαετίας του 
1760, αλλά από το 1770 και εξής εδραιώνεται στον σχεδιασµό της εκθέσεως ως µοτιβικό 
παράγωγο (αλλά και δοµική προέκταση) του κυρίου θέµατος είτε ακόµη ως αφορµή για την 
παρουσίαση νέων θεµατικών ιδεών· σε κάθε περίπτωση πάντως, ο τύπος της “τριτµηµατικής” 
εκθέσεως είναι πολύ σπάνιος στα αργά µέρη του Mozart πριν τα µέσα της δεκαετίας του 
1780, οπότε παραδόξως βρίσκει αρκετά συχνή εφαρµογή. Στο έργο του Beethoven, τέλος, η 
παρουσία της µεταβάσεως είναι σχεδόν δεδοµένη εξ αρχής και καθ’ όλην την διάρκεια της 
δηµιουργικής του πορείας· το µεταβατικό αυτό τµήµα εξαρτάται ως επί το πλείστον από τα 
θεµατικά περιεχόµενα του κυρίου θέµατος (όπως και στον Haydn), ενώ σε ελάχιστες µόνο 
περιπτώσεις χειραφετείται από τις περιβάλλουσες τονικές-θεµατικές περιοχές της εκθέσεως.  
 Η διαµόρφωση µιας διακριτής κατακλείδας στο τέλος της εκθέσεως υπήρξε επίσης 
προϊόν µιας σταδιακής εξέλιξης, ανάλογης µε εκείνη της µεταβάσεως. Στο πρώιµο έργο του 
Haydn (έως το 1765) συχνά είναι δύσκολο να διακρίνει κανείς µια εµφανώς καταληκτική 
ιδέα από µια απλή καταληκτική χειρονοµία που εντάσσεται ακόµη στην πλάγια θεµατική 
οµάδα. Από τα µέσα της δεκαετίας του 1760, εντούτοις, η κατακλείδα διακρίνεται πλέον 
σαφέστερα από τις πλάγιες θεµατικές ιδέες και εντοπίζεται µε ιδιαίτερη συχνότητα σε έργα 
της δεκαετίας του 1780. Μια σύντοµη καταληκτική ιδέα ξεχωρίζει ήδη σε πολλά έργα του 
Mozart της δεκαετίας του 1760· από το 1770 και έπειτα, µάλιστα, στην θέση της µπορεί να 
βρίσκεται και µια ευρύτερη καταληκτική οµάδα καθόλου αµελητέας εκτάσεως, ενώ από τα 
µέσα της δεκαετίας του 1770 µέχρι το τέλος της σταδιοδροµίας του Mozart η κατακλείδα της 
εκθέσεως είναι πλέον πολύ συνηθισµένη. Το ίδιο ισχύει και για το έργο του Beethoven 
συνολικά, όπου η κατακλείδα συνιστά ένα σχεδόν “υποχρεωτικό” δοµικό µέλος της 
εκθέσεως. Και στους τρεις κλασσικούς, τέλος, το υλικό της κατακλείδας είναι ως επί το 
πλείστον νέο· τουναντίον, ανάκληση µοτίβων από το κύριο θέµα (πρωτίστως), την µετάβαση 
ή τα πλάγια θεµατικά περιεχόµενα παρατηρείται σε µεµονωµένες µόνο περιπτώσεις πριν τον 
Beethoven. 
 Η θεµατική υπόσταση της επεξεργασίας µεταβάλλεται – όπως ακριβώς και ο 
αρµονικός της σχεδιασµός – µε το πέρασµα του χρόνου. Στα παλαιότερα έργα του (µέχρι τις 
αρχές της δεκαετίας του 1770), ο Haydn συνηθίζει να ανοίγει την µεσαία αυτή ενότητα µε µια 
(αυτούσια ή παρηλλαγµένη) πλήρη, τµηµατική ή απλώς υπαινικτική παράθεση του κυρίου 
θέµατος (η τάση αυτή εµφανίζεται πολύ ενισχυµένη ιδίως κατά την περίοδο 1761-1765, αλλά 
υποχωρεί αισθητά περί το 1770). Αυτό πάντως ουδόλως σηµαίνει ότι η επεξεργασία δεν 
µπορεί να ξεκινήσει µε µια αναφορά σε ένα πλάγιο, µεταβατικό είτε καταληκτικό θεµατικό 
στοιχείο της εκθέσεως ή ακόµη µε µια νέα ιδέα· απλώς, οι δυνατότητες αυτές εµφανίζονται 
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πολύ πιο σπάνια µέχρι το 1760 περίπου – και κάπως συχνότερα µετά το 1765 – σε σχέση µε 
την θεµατική ταύτιση των ενάρξεων της εκθέσεως και της επεξεργασίας. Από εκεί και ύστερα, 
βέβαια, οι δυνατότητες χειρισµού των θεµατικών ιδεών της πρώτης ενότητος στην εξέλιξη 
της επεξεργασίας είναι πρακτικά αναρίθµητες: ο Haydn ενδέχεται να περιορίζεται στην 
αποκλειστική ανάπτυξη ενός οποιουδήποτε θεµατικού στοιχείου της εκθέσεως (κυρίου, 
πλαγίου, µεταβατικού ή καταληκτικού) είτε – συνηθέστερα – να αξιοποιεί ποικιλοτρόπως δύο 
ή περισσότερες από τις υφιστάµενες θεµατικές ιδέες, εισάγοντας σπανίως και νέο υλικό σε 
συνδυασµό µε αυτές. Έµφαση πάντως δίνεται πρωτίστως στα κύρια θεµατικά περιεχόµενα, 
ενώ κατά την περίοδο 1766-1772 παρατηρείται ότι αναδεικνύεται περισσότερο απ’ ό,τι στο 
παρελθόν ο ρόλος των πλαγίων θεµατικών ιδεών. Εντούτοις, το θεωρητικό αίτηµα 
“κανονικοποίησης” της δοµής της επεξεργασίας του προκλασσικισµού, όπως εκδηλώνεται 
στην διαδεδοµένη θεώρησή της ως “τροποποιηµένης εκθέσεως”, αποδεικνύεται τελικά πολύ 
απλουστευτικό και εν πολλοίς ιδιαίτερα “δεσµευτικό” για την κατανόηση της συνθετικής 
πραγµατικότητας της εποχής αυτής, στον βαθµό που η επαναφορά των “κύριων” θεµατικών 
περιεχοµένων της εκθέσεως κατά την αρχική διαδοχή τους ανιχνεύεται σε έναν σχετικά 
περιορισµένο αριθµό επεξεργασιών και µόνον. Η τεχνική της “άµεσης επαναφοράς” του 
κυρίου θέµατος στην αρχική τονικότητα λίγο µετά την έναρξη της επεξεργασίας είναι εξ 
άλλου συνήθης στα έργα του Haydn της δεκαετίας του 1750, αλλά σηµειώνει σηµαντική 
υποχώρηση κατά το πρώτο ήµισυ της δεκαετίας του 1760 και εξαλείφεται οριστικά µέχρι το 
1770 περίπου, ενώ η παρεµφερής δυνατότητα µιας “ψευδούς επανεκθέσεως” (της εµφάνισης 
της εναρκτήριας θεµατικής ιδέας στην αρχική τονικότητα στην πορεία της επεξεργασίας) 
είναι εν γένει σπανιώτατη κατά τις ίδιες χρονικές περιόδους. 
 Κατά την δεκαετία του 1770 ο Haydn ενδιαφέρεται πλέον περισσότερο να αναπτύξει 
τόσο το κύριο όσο και το πλάγιο θεµατικό υλικό της εκθέσεως παρά να το παραθέσει είτε 
στην έναρξη είτε στην πορεία της επεξεργασίας. Αυτό ισχύει σε γενικές γραµµές και για τα 
έργα της δεκαετίας του 1780, όπου όµως δίνεται µεγαλύτερη έµφαση στην αξιοποίηση των 
κυρίων θεµατικών περιεχοµένων και γίνονται σαφώς λιγότερες αναδροµές στις πλάγιες ιδέες· 
τουναντίον, στα ύστερα έργα της δεκαετίας του 1790, ο Haydn αφ’ ενός µεν επανέρχεται 
συχνά στην πρακτική της εναρκτήριας (τµηµατικής) παράθεσης του κυρίου θέµατος και αφ’ 
ετέρου αποκαθιστά τις διαταραχθείσες ισορροπίες όσον αφορά στην αναπτυξιακή χρήση 
κυρίων και πλαγίων θεµατικών ιδεών στο πλαίσιο της επεξεργασίας. Ένα άλλο δεδοµένο που 
συνδέει µεταξύ τους τις επεξεργασίες των δεκαετιών του 1770 και του 1790 έγκειται στον 
δραστικό περιορισµό της άντλησης του προς ανάπτυξιν υλικού από τα “δευτερεύοντα” 
τµήµατα της εκθέσεως, εν αντιθέσει προς την δεκαετία του 1780, κατά την οποία τα 
µεταβατικά και ιδίως τα καταληκτικά µοτιβικά στοιχεία τίθενται αρκετά συχνά στο επίκεντρο 
των αναπτυξιακών διαδικασιών. Η εµφάνιση, τέλος, νέου υλικού στην επεξεργασία γίνεται 
όλο και σπανιώτερη στα έργα της δεκαετίας του 1770, έως ότου καταστεί τελείως περιττή για 
την ώριµη και όψιµη δηµιουργία του Haydn (από το 1780 και έπειτα). 
 Στα πρώιµα έργα της δεκαετίας του 1760, ο Mozart ξεκινά επίσης κατά κανόναν την 
επεξεργασία µε µια πλήρη ή τµηµατική παράθεση του κυρίου θέµατος, το υλικό του οποίου 
συνιστά περαιτέρω και την βάση της συνολικής αναπτυξιακής εξέλιξης· αντιθέτως, η 
εκµετάλλευση των πλαγίων θεµατικών περιεχοµένων δεν είναι συχνή, όπως και η εµφάνιση 
νέων θεµατικών στοιχείων. Τα δεδοµένα αυτά ανατρέπονται όµως ριζικά κατά την διάρκεια 
της επόµενης δεκαετίας (του 1770), όταν ο Mozart α) περιορίζει δραστικά τις εναρκτήριες 
παραθέσεις του κυρίου θέµατος, β) πέραν του κυρίου θεµατικού υλικού αξιοποιεί πλέον 
συχνότερα πλάγιες και καταληκτικές ιδέες (σπανίως όµως µεταβατικές) στο πλαίσιο της 
επεξεργασίας, και ιδίως γ) εισάγει κατά προτίµησιν νέες θεµατικές ιδέες στην µεσαία 
µακροδοµική ενότητα και ενίοτε µάλιστα αρκείται µόνο σε αυτές, προσδίδοντας έτσι έναν 
“µη-αναπτυξιακό” χαρακτήρα στην ενότητα της επεξεργασίας! Η τελευταία αυτή τάση 
συνιστά αναµφίβολα ένα “διακριτό” γνώρισµα της τεχνοτροπίας του Mozart (σε σχέση 
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τουλάχιστον µε τις επεξεργασίες των έργων του Haydn αλλά και του Beethoven), που 
εξακολουθεί µάλιστα να εφαρµόζεται και σε πολλά ακόµη έργα της περιόδου 1781-1785, 
αλλά παραδόξως εγκαταλείπεται σχεδόν καθ’ ολοκληρίαν κατά το δεύτερο ήµισυ της 
δεκαετίας του 1780. Επιπλέον, από το 1781 και εξής, ο Mozart αρχίζει εκ νέου να παραθέτει 
ολοένα και συχνότερα το κύριο θέµα (σχεδόν πάντοτε σε αποσπασµατική µορφή) στην 
έναρξη της επεξεργασίας – προκαταλαµβάνοντας υπό µίαν έννοια την αντίστοιχη αναδροµική 
τάση στο έργο του Haydn κατά την δεκαετία του 1790 – και δίνει µεγαλύτερη έµφαση στην 
αναπτυξιακή αξιοποίηση του κυρίου θεµατικού υλικού, παρά στις λοιπές (πλάγιες, 
καταληκτικές και µεταβατικές) ιδέες της εκθέσεως. Από την άλλη πλευρά, η “άµεση 
επαναφορά” εµφανίζεται σε εξαιρετικές µόνο περιπτώσεις στο σύνολο του έργου του Mozart, 
ενώ η “ψευδής επανέκθεση” είναι ουσιαστικά ανύπαρκτη. 
 Από τα πρωτόλεια της δεκαετίας του 1780 µέχρι το ύστερο έργο του, ο Beethoven 
αρέσκεται σε γενικές γραµµές να ξεκινά τις επεξεργασίες του παραθέτοντας την έναρξη του 
κυρίου θέµατος· εναλλακτικά δε, είτε σε συνδυασµό µε αυτό, ενδέχεται να ακολουθούν και 
άλλες τέτοιες αποσπασµατικές παραθέσεις στην πορεία της επεξεργασίας, ποτέ όµως επί της 
αρχικής τονικότητος. Η περαιτέρω αναπτυξιακή αξιοποίηση του υλικού του κυρίου θέµατος 
είναι φυσικά πολύ συχνή στην µπετοβενική επεξεργασία και µάλιστα διαχρονικά, εν αντιθέσει 
προς την περιορισµένη εισαγωγή νέων θεµατικών είτε µοτιβικών στοιχείων έως το 1800 
περίπου και την µετέπειτα εξάλειψή τους. Αντίστοιχη περίπου πορεία ακολουθεί και η 
εκµετάλλευση των “δευτερευόντων” – µεταβατικών και καταληκτικών – περιεχοµένων της 
εκθέσεως: µέχρι το 1802, η παρουσία τους στην επεξεργασία είναι αρκετά συνηθισµένη, ενώ 
από εκεί και ύστερα περιορίζεται σηµαντικά. Τέλος, οι πλάγιες θεµατικές ιδέες αξιοποιούνται 
ως έναν βαθµό στην µεσαία αυτή µακροδοµική ενότητα κατά την δεκαετία του 1780 καθώς 
και µετά το 1800, αλλά αποφεύγονται συστηµατικά στα έργα της δεκαετίας του 1790. 
 Η δοµικώς αυτούσια επαναφορά όλων των θεµατικών περιεχοµένων της εκθέσεως 
στην ενότητα της επανεκθέσεως είναι εν γένει σπάνια στον κλασσικισµό. Ο Haydn αρκείται 
στην απλούστατη αυτή εκδοχή επανεκθέσεως σε ελάχιστα µόνον από τα πρώιµα έργα του, 
ενώ την εγκαταλείπει οριστικά από τα µέσα περίπου της δεκαετίας του 1760 και έπειτα. Ο 
Beethoven, επίσης, καταφεύγει στην απόλυτη δοµική ταύτιση των δύο εξωτερικών ενοτήτων 
του τριµερούς τύπου σονάτας µόνο κατ’ εξαίρεσιν (περί το 1800). Ουσιαστικά λοιπόν, η 
δυνατότητα µιας “αυτούσιας επανεκθέσεως” τεκµηριώνεται κατά κύριον λόγο σε έργα του 
Mozart της δεκαετίας του 1770 και είναι µάλιστα φθίνουσα µέχρι το πρώτο ήµισυ της 
δεκαετίας του 1780, οπότε και εξαλείφεται. Από την άλλη πλευρά, η αυτούσια επαναφορά 
επιλεγµένων τµηµάτων της πρώτης µακροδοµικής ενότητος στην επανέκθεση είναι αυτονόητη 
για την κλασσική σονάτα, ενώ σταδιακά κερδίζει έδαφος και η µελωδικώς, ρυθµικώς, 
αρµονικώς είτε υφολογικώς παρηλλαγµένη επαναφορά των θεµατικών ιδεών που αφήνει 
εντούτοις αναλλοίωτη την πρωταρχική δοµική τους υπόσταση. Αυτή η τάση ενίσχυσης της 
“αρχής της παραλλαγής” στο πλαίσιο της επανεκθέσεως της µορφής σονάτας ανακτά µάλιστα 
ιδιαίτερη σηµασία στο ώριµο και όψιµο έργο των τριών κλασσικών, σε συνάφεια και µε το 
γεγονός ότι ορισµένες βασικές θεµατικές ιδέες της εκθέσεως σε µέρη αργής χρονικής αγωγής, 
έχοντας προοδευτικά εξελιχθεί σε κλειστές, αφ’ εαυτού ολοκληρωµένες δοµικές οντότητες 
(“ασµατικού” χαρακτήρος και δοµής), προσφέρονται πλέον περισσότερο για παραλλαγή 
παρά για περαιτέρω δοµικές τροποποιήσεις.  

Στα έργα του Haydn των δεκαετιών του 1750 και του 1760, πάντως, το κύριο 
θεµατικό υλικό επανεκτίθεται ως επί το πλείστον σε µια τροποποιηµένη – κατά το µάλλον ή 
ήττον – εκδοχή: η εξέλιξη που ακολουθεί την αρχική ιδέα στην έκθεση, στην επανέκθεση 
µπορεί κάλλιστα να συντοµευθεί ή να παραλειφθεί τελείως, αλλά και να διευρυνθεί κατά 
τρόπον αναπτυξιακό ή µη (στο ζήτηµα της “δευτερεύουσας ανάπτυξης” θα επανέλθουµε 
αργότερα)· παράλληλα, περιορισµένη εφαρµογή βρίσκουν και περισσότερο “προχωρηµένες” 
δυνατότητες, όπως της αντικατάστασης ενός κύριου θεµατικού στοιχείου από µια νέα ιδέα, 
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της εσωτερικής αναδιάταξης των ιδεών µιας κύριας θεµατικής οµάδος ή του συνδυασµού του 
αρχικού υλικού µε νέα µοτιβικά-θεµατικά στοιχεία. Από το 1773 και εξής, ωστόσο, ο Haydn 
επανεκθέτει συχνότερα σε σχέση µε το παρελθόν το κύριο θέµα στην πρωταρχική του µορφή, 
καθώς – µε εξαίρεση τα έργα της δεκαετίας του 1780 – φαίνεται ότι αισθάνεται πλέον 
λιγότερο επιτακτική την αναγκαιότητα να προβεί σε κάποια περικοπή του υλικού του ή (σε 
µεµονωµένες µονάχα περιπτώσεις) να αξιοποιήσει άλλα µέσα δοµικής τροποποίησης των 
κύριων θεµατικών ιδεών. Η κατ’ ουσίαν αµετάβλητη επαναφορά του κυρίου θέµατος συνιστά 
καίριο γνώρισµα της τεχνοτροπίας του Mozart και δη από τα πρώιµα µέχρι τα ύστερα έργα 
του. Παρ’ όλα αυτά, ήδη κατά την δεκαετία του 1760 εντυπωσιάζουν ορισµένες περιπτώσεις 
αποκοπής της κεφαλής του κυρίου θέµατος στην επανέκθεση ή αντικατάστασης ενός 
τµήµατός του από νέο υλικό· οι τεχνικές της σύµπτυξης, της επέκτασης και της αναδιάταξης 
του κύριου θεµατικού υλικού, εξ άλλου, βρίσκουν σποραδική εφαρµογή κατά τις δεκαετίες 
του 1770 και του 1780, ενώ κάπως συχνότερη είναι η δυνατότητα απαλοιφής µέρους του 
κυρίου θέµατος, ιδίως µάλιστα προς την κατεύθυνση της αποφυγής “περιττών” επαναλήψεων 
(σε συνάφεια πρωτίστως µε περιοδικές δοµές που στην επανέκθεση µπορούν να περιορισθούν 
κατά το ήµισυ). Παρόµοιες τάσεις παρατηρούνται και στο σύνολο του έργου του Beethoven, 
όπου το κύριο θέµα επανεκτίθεται κατά κανόνα χωρίς δοµικές τροποποιήσεις αλλά 
σηµαντικά παρηλλαγµένο είτε ακόµη εµπλουτισµένο µε νέα “αντιθεµατικά” ή συνοδευτικά 
στοιχεία· αντιθέτως, µέσα συντόµευσης ή διεύρυνσης του αρχικού θεµατικού υλικού 
εφαρµόζονται σε µικρό αριθµό επανεκθέσεων µέχρι το 1800 περίπου, ενώ κατόπιν φαίνεται 
να κερδίζει κάποιο έδαφος η αποκοπή τυχόν επαναλήψεων είτε προεκτάσεων του αρχικού 
θεµατικού “πυρήνα”. 
 Η προαιρετικότητα της εµφάνισης ενός µεταβατικού τµήµατος στην έκθεση ισχύει σε 
ακόµη µεγαλύτερο βαθµό για την επανέκθεση, όπως µαρτυρεί η – συνήθης στο συνολικό έργο 
του Haydn – πλήρης απαλοιφή του µεταβατικού υλικού από την τρίτη µακροδοµική ενότητα. 
Ακόµη όµως και στην περίπτωση που υφίσταται παρ’ όλα αυτά µετάβαση στην επανέκθεση, 
τότε κατά κανόναν εδώ επανέρχεται απόσπασµα µόνον του αντίστοιχου υλικού της εκθέσεως 
ή, απεναντίας, στην θέση του πρωτογενούς µεταβατικού υλικού εµφανίζεται ενίοτε ένα 
θεµατικό-λειτουργικό του υποκατάστατο· η δυνατότητα, εξ άλλου, µιας διευρυµένης 
επαναφοράς των µεταβατικών ιδεών της εκθέσεως πραγµατώνεται µόνο περιστασιακώς στον 
Haydn, ενώ η αυτούσια επανέκθεσή τους λαµβάνει χώραν σε εξαιρετικές περιπτώσεις. Η 
παντελής απουσία µεταβάσεως από την επανέκθεση αφορά και στα νεανικά έργα του Mozart 
της δεκαετίας του 1760. Εντούτοις, από το 1770 έως το 1780 ο Mozart συνηθίζει να 
επανεκθέτει τις µεταβατικές θεµατικές ιδέες ελαφρώς διευρυµένες ή αυτούσιες και να 
εφαρµόζει πολύ πιο σπάνια τις βασικές επιλογές του Haydn (ολική ή µερική αποκοπή είτε 
αντικατάσταση του αρχικού υλικού από νέο). Κατά την διάρκεια της δεκαετίας του 1780, εξ 
άλλου, παρατηρούνται µεικτές τάσεις: η διευρυµένη επαναφορά της µεταβάσεως της 
εκθέσεως είναι συνηθέστερη της αυτούσιας, συγχρόνως όµως η πλήρης απαλοιφή της 
κερδίζει σηµαντικό έδαφος (ιδίως κατά το πρώτο ήµισυ της δεκαετίας), ενόσω η 
υποκατάστασή της από νέα περιεχόµενα και η – ενίοτε δραστική – συντόµευσή της 
συνιστούν αρκετά υπολογίσιµες δυνατότητες στις όψιµες επανεκθέσεις του Mozart. Ο 
Beethoven, τέλος, αµφιταλαντεύεται ανάµεσα στις επιλογές της µερικής ή – σπανιώτερα – 
της ολικής αποκοπής του µεταβατικού υλικού κατά το πρότυπο του Haydn (τις οποίες 
εφαρµόζει διαχρονικά στο έργο του) και της διευρυµένης επαναφοράς του κατά το πρότυπο 
του Mozart (πρακτική που προσλαµβάνει ιδιαίτερη σηµασία κατά την περίοδο 1793-1802), 
ενώ κατά τα λοιπά αξιοποιεί ελάχιστα τις τεχνικές της αυτούσιας επαναφοράς και της µερικής 
υποκατάστασης των µεταβατικών ιδεών στην επανέκθεση. 
 Η επανέκθεση των πλαγίων και καταληκτικών ιδεών της εκθέσεως στα έργα του 
Haydn έως το 1765 υπόκειται στο ήµισυ τουλάχιστον των περιπτώσεων σε διαδικασίες 
δοµικής αλλοίωσης, όπως αποκοπής ενός τµήµατος (σχεδόν ποτέ όµως της αρχικής ιδέας της 
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πλάγιας θεµατικής οµάδος), συµπτύξεως, επεκτάσεως, αναδιατάξεως των διαφόρων 
θεµατικών ιδεών, ακόµη δε και αντικαταστάσεως κάποιας εξ αυτών από νέα περιεχόµενα. 
Από το 1766 µέχρι το 1781, εντούτοις, ο Haydn επαναφέρει πλέον συχνότερα το “δεύτερο 
ήµισυ” της εκθέσεως χωρίς δοµικές τροποποιήσεις, παρ’ ότι βέβαια φροντίζει να εξαλείφει 
από αυτό τυχόν θεµατικές αναφορές στο κύριο θεµατικό υλικό (από την έναρξη ή την εξέλιξη 
της πλάγιας θεµατικής οµάδος) ως “πλεοναστικές” – λόγω της τονικής τους µεταφοράς – και 
ενίοτε τείνει να διευρύνει κατά τι το πλάγιο ή καταληκτικό υλικό παρά να το συµπτύξει, να 
το υποκαταστήσει ή να το µεταθέσει. Η κατάσταση αυτή ανατρέπεται εκ νέου κατά την 
δεκαετία του 1780, όταν η “µονοθεµατική” εξάρτηση αλλά και η ελάχιστα “θεµατική” φύση 
πολλών πλαγίων και καταληκτικών στοιχείων της εκθέσεως επιβάλλουν την συχνή αποκοπή 
είτε αντικατάστασή τους στην επανέκθεση, ενώ συγχρόνως λαµβάνουν χώραν και άλλες 
τροποποιήσεις κατά την τονική επαναφορά των περιεχοµένων του “δευτέρου ηµίσεως” της 
πρώτης µακροδοµικής ενότητος· τουναντίον, στα έργα της δεκαετίας του 1790, ο Haydn 
επανεκθέτει κατά κανόνα χωρίς σηµαντικές αλλαγές τα πλάγια θεµατικά περιεχόµενα, αλλά 
παράλληλα εξακολουθεί ως επί το πλείστον να επιφέρει ουσιώδεις τροποποιήσεις στις 
καταληκτικές ιδέες, ανεξαρτήτως µάλιστα του αν αυτές οδηγούν σε µια coda ή 
αναλαµβάνουν οι ίδιες να ολοκληρώσουν το εκάστοτε αργό µέρος. Στους Mozart και 
Beethoven, από την άλλη πλευρά, οι πλάγιες και καταληκτικές ιδέες είθισται διαχρονικά να 
επανεκτίθενται αµετάβλητες, παρά να διευρύνονται ή να περικόπτονται, να αντικαθίστανται ή 
να αναδιατάσσονται µεταξύ τους· οι περιπτώσεις ιδιαίτερα τροποποιηµένης επαναφοράς του 
πλαγίου θεµατικού υλικού είναι εν γένει µεµονωµένες στο έργο τους. Μια µικρή 
διαφοροποίηση ανάµεσά τους εντοπίζεται σε σχέση µε τον χειρισµό της κατακλείδας, την 
οποία ο µεν Mozart επανεκθέτει ως επί το πλείστον αυτούσια, ενώ ο Beethoven αρκετά συχνά 
την περικόπτει ή την απαλείφει εντελώς εξαιτίας της επακόλουθης coda. Σε ευάριθµα, τέλος, 
έργα και των τριών συνθετών, το κατ’ εξοχήν πλάγιο θέµα παραλείπεται εντελώς από την 
επανέκθεση, δίχως να αντικαθίσταται από νέο παρεµφερές υλικό. Στην περίπτωση βέβαια των 
επανεκθέσεων των – κυριολεκτικά µονοθεµατικών – αργών µερών των Hob. I: 26 του Haydn 
και KV 423 του Mozart, η “έλλειψη” αυτή οφείλεται ασφαλώς στην πλήρη ταύτιση του 
πλαγίου µε το κύριο θέµα. Σε άλλες περιπτώσεις ωστόσο (π.χ. στο opus 20 του Beethoven), 
το φαινόµενο αυτό µόλις που θα µπορούσε να εξηγηθεί σε συνάρτηση µε µια προηγούµενη 
παράθεση του πλαγίου θεµατικού υλικού (σε αποµεµακρυσµένη τονικότητα) εντός της 
επεξεργασίας, ενώ αλλού (όπως, φερ’ ειπείν, στο opus 33 αρ. 6 / Hob. III: 42 του Haydn) 
καµµία θεωρητική υπόθεση δεν δύναται να ερµηνεύσει επαρκώς την συνθετική πρόθεση. 

Τµήµατα “δευτερεύουσας ανάπτυξης” εντός της επανεκθέσεως κάνουν ενίοτε την 
εµφάνισή τους στα αργά µέρη και των τριών κλασσικών – συνήθως στην εξέλιξη της 
επαναφοράς του κυρίου θέµατος και σπανιώτερα κατά την επαναφορά της µεταβάσεως ή των 
πλαγίων και καταληκτικών θεµατικών ιδεών. Ο Haydn χρησιµοποιεί αυτό το µέσο πρωτίστως 
στα νεανικά του έργα (µε ιδιαίτερη έµφαση κατά το πρώτο ήµισυ της δεκαετίας του 1760), 
όταν δηλαδή οι θεµατικές ιδέες της εκθέσεως παρουσιάζονται σε σχετικώς “ατελή” µορφή 
και ως εκ τούτου εξελίσσονται συνήθως κατά τρόπον διαφορετικό σε κάθε επανεµφάνισή 
τους (τόσο στην επεξεργασία όσο και στην επανέκθεση)· αντιθέτως, από την δεκαετία του 
1770 και εξής, ο Haydn περιορίζει σε σηµαντικό βαθµό τις αναπτυξιακές διαδικασίες κατά 
την επανέκθεση των θεµατικών ιδεών, δεδοµένης και της παράλληλης ανάπτυξης των 
θεµάτων σε περισσότερο αυθύπαρκτες οντότητες. Τµήµατα “δευτερεύουσας ανάπτυξης” 
εισάγονται επίσης στις επανεκθέσεις του Mozart από το 1770 µέχρι τα τέλη της δεκαετίας του 
1780 και – παρά το γεγονός ότι αφορούν σε έναν περιορισµένο αριθµό αργών µερών – 
ξεχωρίζουν συνήθως έντονα από τον περίγυρό τους χάρη στην έκταση και την πυκνότητα των 
περιεχοµένων τους. Το ίδιο, εξ άλλου, ισχύει σε ακόµη µεγαλύτερο βαθµό για τα εµβόλιµα 
αναπτυξιακά τµήµατα σε ορισµένα κουαρτέττα εγχόρδων του Beethoven (opus 18 αρ. 4 και 
opus 59 αρ. 3). Από την άλλη πλευρά, η προσθήκη νέων µη-αναπτυξιακών τµηµάτων στην 
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επανέκθεση είναι ακόµη πιο σπάνια και αφορά πρωτίστως σε έργα του Mozart διαφόρων 
περιόδων, στα οποία εισάγονται νέες θεµατικές ιδέες προς ενίσχυσιν της πλάγιας θεµατικής 
οµάδος, της µεταβάσεως ή της κατακλείδας. Το γεγονός αυτό είναι συµβατό µε την 
γενικότερη τάση διεύρυνσης της επανεκθέσεως σε σχέση µε την έκθεση που παρατηρείται 
στον Mozart, αλλά γι’ αυτό ακριβώς συναντάται µόνο κατ’ εξαίρεσιν στις κατά κανόνα 
“συνεπτυγµένες” επανεκθέσεις του Haydn (βλ. κυρίως την ενσωµατωµένη καντέντσα 
κοντσέρτου στο Hob. XV: 9) και ποτέ στις εν γένει “αναλογικές” προς την έκθεση 
επανεκθέσεις του Beethoven. 

Η τεχνική της “αντικατοπτρικής επανεκθέσεως” εφαρµόζεται εξαιρετικά σπάνια στα 
µέρη αργής χρονικής αγωγής. Συγκεκριµένα, η όψιµη επαναφορά του κυρίου θέµατος µετά 
την επανέκθεση του πλαγίου και (ενδεχοµένως) του καταληκτικού θεµατικού υλικού 
εντοπίζεται σε ένα µόλις – και αυτό µάλιστα πρώιµο και αµφισβητούµενης πατρότητος – 
δείγµα τριµερούς µορφής σονάτας του Haydn (Hob. XVI: Es2 / WU 17), σε δύο συνθέσεις 
του Mozart (KV 285a και KV 319), γραµµένες λίγο πριν το 1780 και ως εκ τούτου προφανώς 
επιρρεασµένες από την τεχνοτροπία της σχολής του Mannheim (όπου η “αντικατοπτρική 
επανέκθεση” είναι συνήθης), καθώς και στο ώριµο κουαρτέττο opus 59 αρ. 3 του Beethoven. 
Συναφής δε µε τις παραπάνω είναι και η µεµονωµένη περίπτωση της µετάθεσης του 
µεταβατικού υλικού της σονάτας KV 189d / 279 του Mozart ανάµεσα στην επανεκτιθέµενη 
πλάγια θεµατική οµάδα και την κατακλείδα, γεγονός που συνεπιφέρει µια λειτουργική 
µετάπτωση του δεδοµένου υλικού από την έκθεση στην επανέκθεση. Παρόµοιες λειτουργικές 
(κατά το µάλλον ή ήττον αρµονικές) µεταπτώσεις εµφανίζονται σε λίγα ακόµη αργά µέρη του 
κλασσικισµού, χωρίς ωστόσο να µεταβάλλουν και την θέση των επανεκτιθέµενων ιδεών: π.χ. 
το τελευταίο σκέλος µιας κύριας θεµατικής οµάδος µπορεί να επανεµφανισθεί στην αρχική 
του θέση αλλά µε µεταβατική λειτουργία, ή το διακριτό όριο ανάµεσα στην µετάβαση και την 
πλάγια θεµατική οµάδα να µετατοπισθεί στην επανέκθεση προς τα εµπρός ή προς τα πίσω.  

Η πλήρης αποκοπή της επανεκθέσεως, τέλος, συνιστά ένα µέσο διασύνδεσης του 
αργού µέρους µε το εκάστοτε επόµενο, που αφήνει όµως ηµιτελή την – τυπικά πλέον 
εκλαµβανόµενη ως – τριµερή µακροδοµή. Η “πειραµατική” αυτή δυνατότητα εφαρµόζεται 
και από τους τρεις κλασσικούς και µάλιστα εντός περιορισµένου χρονικού και ειδολογικού 
πλαισίου: ο Haydn την δοκιµάζει σε µεµονωµένα “πιανιστικά” έργα των δεκαετιών του 1770 
(Hob. XVI: 24 / WU 39) και του 1780 (Hob. XV: 7), ο Mozart την αξιοποιεί ενδιάµεσα, στις 
αρχές της δεκαετίας του 1780, σε τρεις σονάτες για πιάνο και βιολί (KV 373a / 379, KV 385c 
/ 403 και KV 385e / 402), ενώ ο Beethoven την ασπάζεται στα µέσα της ίδιας δεκαετίας και 
την εφαρµόζει σε έργα δωµατίου µε συµµετοχή πιάνου (WoO 36 αρ. 1 και WoO 37), αλλά 
τελικά την εγκαταλείπει σχεδόν ταυτόχρονα µε τους άλλους δύο οµοτέχνους του. 
 Για τις ανάγκες µιας επιπρόσθετης coda στην τριµερή µορφή σονάτας, ο Haydn 
προβαίνει ως επί το πλείστον σε µια σαφή ή – έστω – υπαινικτική αναδροµή στο κύριο θέµα 
καθ’ όλην την διάρκεια της δηµιουργικής του σταδιοδροµίας. Πέραν τούτου όµως, από το 
1770 περίπου και εξής, η coda – ή, αντ’ αυτής, µια απλή καταληκτική προέκταση της 
επανεκθέσεως – µπορεί εναλλακτικά να βασίζεται σε πλάγιο είτε καταληκτικό θεµατικό 
υλικό, ενώ κατά την δεκαετία του 1790 ο Haydn χειρίζεται ενίοτε στο πλαίσιο της coda 
ακόµη και µοτίβα της µεταβάσεως ή επανέρχεται κυκλικά στην έναρξη της επεξεργασίας. 
Αναπτυξιακές πάντως διαδικασίες εντοπίζονται σε λίγες µόνον code συµφωνιών και 
κουαρτέττων των δεκαετιών του 1780 και ιδίως του 1790. Ξεχωριστό ενδιαφέρον, επίσης, 
παρουσιάζουν οι code ενός πρώιµου (Hob. XV: 37) και ενός όψιµου τρίο µε πιάνο (Hob. XV: 
23) που παραπέµπουν σε δοµικά χαρακτηριστικά του κοντσέρτου (προετοιµασία σολιστικής 
καντέντσας και καταληκτικό ritornello). Σε περίπτωση, τώρα, που το αργό µέρος 
ολοκληρώνεται µε ένα συνδετικό πέρασµα προς το επόµενο µέρος, τότε το επιπρόσθετο αυτό 
δοµικό µέλος διαµορφώνεται ως προέκταση του καταληκτικού υλικού της επανεκθέσεως ή 
βασίζεται σε νέο υλικό. Από την άλλη πλευρά, ενώ τα εκτενή εισαγωγικά και καταληκτικά 
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τµήµατα των “σύνθετων” αργών µερών των συµφωνιών Hob. I: 6 και 7 ουδόλως σχετίζονται 
µε τα θεµατικά περιεχόµενα της κεντρικής µορφής σονάτας, στο ύστερο τρίο µε πιάνο Hob. 
XV: 28 κάλλιστα µπορεί κανείς να εκλάβει ως “εισαγωγική” την πρώτη παρουσίαση του 
κύριου θεµατικού υλικού. 
 Η coda στα έργα του Mozart της δεκαετίας του 1770 δίνει πρωτίστως έµφαση στην 
ανάκληση τµηµάτων του κυρίου θέµατος και δευτερευόντως εισάγει νέα καταληκτικά 
στοιχεία. Μόνο κατά την δεκαετία του 1780 κάνουν επιπλέον την εµφάνισή τους σε αυτήν 
και αναφορές στα περιεχόµενα της πλάγιας θεµατικής οµάδος, της µεταβάσεως είτε ακόµη 
της κατακλείδας· κατά το δεύτερο ήµισυ της ίδιας δεκαετίας, εξ άλλου, διαφαίνεται ενίοτε 
µια τάση ανάπτυξης του δεδοµένου θεµατικού υλικού, ενώ ειδικά στην περίπτωση του KV 
522 ο Mozart διαµορφώνει την coda ως επίφαση κατάληξης κοντσέρτου (περίπου όπως και ο 
Haydn στα δύο προαναφερόµενα τρίο µε πιάνο). Τέλος, σε µεµονωµένες περιπτώσεις, η coda 
τείνει να προσλάβει έναν ρόλο “συµπληρωµατικό” προς την επανέκθεση, αποκαθιστώντας 
τµήµατα του κυρίου θέµατος που είχαν παραλειφθεί από την τρίτη µακροδοµική ενότητα ή 
εξισορροπώντας από κοινού µε αυτήν την έκταση της εκθέσεως. 

Για τα έργα του Beethoven της δεκαετίας του 1790 και των αρχών του 19ου αιώνος, η 
coda δεν συνιστά απλώς και µόνο µια συνήθη προέκταση της τριµερούς µορφής σονάτας, 
αλλά ενίοτε διαµορφώνει ουσιαστικά µια – αναλογική (σε έκταση και περιεχόµενα) προς την 
επεξεργασία – τέταρτη ενότητα. Στο πλαίσιό της γίνονται αναφορές πρωτίστως στο κύριο 
θέµα και στην έναρξη της επεξεργασίας, ενώ περιστασιακώς προστίθενται υποµνήσεις 
µεταβατικών και καταληκτικών στοιχείων της εκθέσεως· σπάνια, εντούτοις, είναι η αναδροµή 
σε πλάγιες θεµατικές ιδέες, που µάλιστα πραγµατοποιείται αποκλειστικά σε έργα των δύο 
πρώτων δεκαετιών του 19ου αιώνος, ενώ η παρουσίαση νέου θεµατικού υλικού στην coda 
µοιάζει σχεδόν περιττή. 
 
 Η διµερής µορφή σονάτας υπήρξε η δεύτερη επιλογή µεταξύ των διαφορετικών τύπων 
σονάτας για τα αργά µέρη της κλασσικής περιόδου, όπως φανερώνει η αξιοποίησή της στο 
ένα έκτο περίπου του συνόλου του σχετικού ρεπερτορίου. Βέβαια, σε αντίθεση µε την 
τριµερή µορφή σονάτας, η διµερής καλλιεργήθηκε κυρίως κατά τις δεκαετίες του 1750 και 
του 1760, ενώ λίγο µετά το 1770 ο ρόλος της περιορίσθηκε σηµαντικά και τελικά τέθηκε 
οριστικά στο περιθώριο µέχρι τα µέσα της δεκαετίας του 1780. Ως εκ τούτου, η διµερής αυτή 
µακροδοµή είναι µεν σηµαντική για την µουσική παραγωγή του προκλασσικισµού, αλλά 
καθίσταται οπωσδήποτε αµελητέα στο κατ’ εξοχήν κλασσικό ρεπερτόριο. Τα δύο τρίτα των 
αργών µερών σε διµερή µορφή σονάτας είναι του Haydn, στο έργο του οποίου, ειδικώτερα, 
το συγκεκριµένο δοµικό πρότυπο εφαρµόζεται στο ένα τρίτο περίπου των αργών µερών σε 
µορφές σονάτας της δεκαετίας του 1750 (πρωτίστως στα είδη του κοντσέρτου και της 
σονάτας για πληκτροφόρο) καθώς και της περιόδου 1766-1772 (συνήθως σε κοντσέρτα, 
λιγότερο συχνά σε έργα µουσικής δωµατίου και σε σονάτες για πιάνο και µάλλον σπάνια σε 
συµφωνίες)· ενδιάµεσα όµως, κατά το πρώτο ήµισυ της δεκαετίας του 1760, η σχετική 
αναλογία υποχωρεί περίπου στο ένα τέταρτο και αφορά σε µικρό αριθµό τρίο εγχόρδων και 
συµφωνιών, ενώ µετά το 1772 η διµερής µορφή σονάτας τείνει να εξαλειφθεί και 
περιορίζεται σε µικρά πιανιστικά είδη (σονάτες και τρίο µε πιάνο). Για τον Mozart, η µορφή 
αυτή υπήρξε εξίσου σηµαντική µε την τριµερή για τα αργά µέρη της δεκαετίας του 1760 
(ανεξαρτήτως είδους), όµως από το 1770 µέχρι το 1780 περιορίζεται µόλις στο ένα δέκατο 
των αργών µερών σε µορφές σονάτας (σε ορισµένες συµφωνίες, κοντσέρτα για έγχορδα, 
κουαρτέττα εγχόρδων και σονάτες για πιάνο) και τελικά εγκαταλείπεται οριστικά µε την 
εγκατάσταση του δηµιουργού στην Βιέννη. Το ίδιο εξωτερικό γεγονός συµπίπτει µάλιστα και 
µε την εξάλειψη του διµερούς τύπου σονάτας από τα αργά µέρη του Beethoven κατά την 
αµέσως επόµενη δεκαετία, εν αντιθέσει προς τα νεανικά του έργα της περιόδου της Βόννης 
(της δεκαετίας του 1780), όπου η διµερής µακροδοµή εφαρµόζεται επί ίσοις όροις µε την 
τριµερή στα αργά µέρη σε µορφές σονάτας όλων των ειδών. 



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

 757

 Μέχρι το 1765 ο Haydn επαναλαµβάνει ως επί το πλείστον αµφότερες τις 
µακροδοµικές ενότητες, ενίοτε όµως δεν προβλέπει καµµία επανάληψη. Από τα µέσα της 
δεκαετίας του 1760, εντούτοις, εφαρµόζονται παράλληλα και οι δυνατότητες της απλής ή της 
τροποποιηµένης (καταγεγραµµένης) επανάληψης µόνον της εκθέσεως, ενώ µετά το 1770 
περίπου εξακολουθούν κατά περίπτωση να υποδεικνύονται δύο, µία (απλή) ή καµµία 
µακροδοµική επανάληψη. Ο Mozart, αντιθέτως, επαναλαµβάνει πάντοτε και τις δύο ενότητες 
στα αργά µέρη που ακολουθούν το διµερές αυτό µακροδοµικό πρότυπο µέχρι τα µέσα της 
δεκαετίας του 1770 (εκτός και αν πρόκειται για µέρη κοντσέρτων) και µονάχα σε µία 
µεµονωµένη περίπτωση υποδεικνύει την (απλή) επανάληψη µόνον της εκθέσεως. Ο 
Beethoven, τέλος, επαναλαµβάνει αµφότερες τις ενότητες του διµερούς τύπου σονάτας, εφ’ 
όσον βέβαια δεν πρόκειται για αργό µέρος κοντσέρτου. 
 Η έκθεση του διµερούς τύπου σονάτας ακολουθεί τις ίδιες αρµονικές και θεµατικές 
προδιαγραφές µε την έκθεση του τριµερούς τύπου, οπότε στο σηµείο αυτό µπορούµε να 
επικεντρώσουµε το ενδιαφέρον µας αποκλειστικά στον τονικό σχεδιασµό και τα περιεχόµενα 
της δεύτερης µακροδοµικής ενότητος. Στα έργα της δεκαετίας του 1750, λοιπόν, ο Haydn 
ξεκινά πάντοτε από την δευτερεύουσα τονικότητα της εκθέσεως (δεσπόζουσα ή σχετική 
µείζονα) και µέσα από µια λιγότερο ή περισσότερο µετατροπική πορεία καταλήγει εν τέλει 
στην αρχική µείζονα ή ελάσσονα τονικότητα. Στο πλαίσιο αυτό, η πτωτική επικύρωση 
ενδιάµεσων τονικών κέντρων είναι ακόµη σπάνια. Τουναντίον, κατά την δεκαετία του 1760, 
ένας ενδιάµεσος τονικός σταθµός – που την ίδια περίοδο, εξ άλλου, εδραιώνεται και στην 
επεξεργασία του τριµερούς τύπου σονάτας – κάνει σαφώς πιο αισθητή την παρουσία του στον 
αρµονικό σχεδιασµό της δεύτερης ενότητος της διµερούς µορφής σονάτας (συνήθως αφορά 
στην σχετική ελάσσονα σε έργα σε µείζονα τρόπο). Παράλληλα, ο Haydn εµπλουτίζει ενίοτε 
την αρµονική βάση της ιδίας αυτής ενότητος και µε µια τροπική µεταβολή στην έναρξή της, 
αντικαθιστώντας δηλαδή άµεσα την – καταληκτική της εκθέσεως – δεσπόζουσα µε την 
τονικότητα της ελάσσονος δεσπόζουσας. Μεµονωµένη, από την άλλη πλευρά, είναι η 
περίπτωση του Hob. I: 59, όπου η αρχική ελάσσονα τονικότητα της εκθέσεως υποκαθίσταται 
σχεδόν εξ ολοκλήρου στο “επανεκθεσιακό” δεύτερο τµήµα της δεύτερης µακροδοµικής 
ενότητος από την οµώνυµη µείζονα (η ίδια αυτή εξέλιξη εφαρµόζεται στην επανέκθεση της 
τριµερούς µορφής σονάτας πολύ αργότερα). Στα ελάχιστα δείγµατα διµερούς σονάτας από το 
1773 µέχρι το 1784, τέλος, η έναρξη της δεύτερης µακροδοµικής ενότητος µπορεί να 
καταστεί και µετατροπική, ενώ παράλληλα ο Haydn αποφεύγει πλέον την πτωτική επικύρωση 
οποιουδήποτε ενδιάµεσου τονικού κέντρου. Για την διαµόρφωση της δεύτερης αυτής 
µακροδοµικής ενότητος του διµερούς τύπου σονάτας, ο Mozart αρκείται εν γένει στην απλή 
αντιστροφή του αρµονικού σχεδιασµού της εκθέσεως, είτε παρεµβάλλει σε αυτήν µια 
ενδιάµεση επικύρωση της σχετικής ελάσσονος (στον µείζονα τρόπο) ή της υποδεσπόζουσας 
(σε αµφότερους τους τρόπους), ως επί το πλείστον. Ο Beethoven, αντιθέτως, στον µείζονα 
τρόπο ξεκινά αµέσως ή εµµέσως από την σχετική ελάσσονα και κατόπιν ανακατευθύνεται 
προς την αρχική τονικότητα, ενώ στον ελάσσονα τρόπο λαµβάνει µεν ως αφετηρία του την 
δευτερεύουσα τονικότητα της εκθέσεως, αλλά επιστρέφει στην τονική µόνο µέσω της 
υποδεσπόζουσας καθώς και της ελάσσονος δεσπόζουσας. 
 Από θεµατικής πλευράς, το “αναπτυξιακό” πρώτο σκέλος της δεύτερης µακροδοµικής 
ενότητος είθισται να ξεκινά µε µια παράθεση της αρχικής ιδέας της εκθέσεως. Έτσι, στα έργα 
της δεκαετίας του 1750 ο Haydn προβαίνει συνήθως σε µια πλήρη εναρκτήρια επαναφορά 
του κυρίου θέµατος, ενίοτε όµως περιορίζεται στην αρχική µόνο φράση του ή αντιθέτως 
παραθέτει µια ελαφρώς διευρυµένη εκδοχή του. Κατά το πρώτο ήµισυ της δεκαετίας του 
1760, εντούτοις, η πρακτική της εναρκτήριας αυτής παραθέσεως καθίσταται ως επί το 
πλείστον αποσπασµατική, ενώ εξίσου συχνά δεν βρίσκει καθόλου εφαρµογή. Παρ’ όλα αυτά, 
την περίοδο 1766-1772 ο Haydn επανέρχεται – και µάλιστα µε ιδιαίτερη έµφαση – στην 
εναρκτήρια παράθεση ενός τµήµατος του κυρίου θέµατος (το οποίο πάντως ενδέχεται να µην 
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συνίσταται πλέον στην αρχική ιδέα της εκθέσεως), ενώ ενίοτε µεταθέτει την παράθεση αυτή 
στο εσωτερικό του “αναπτυξιακού” τµήµατος της δεύτερης µακροδοµικής ενότητος. Από εκεί 
και ύστερα δε (1773-1784), η παραδοσιακή αυτή πρακτική συντηρείται µόνο εν είδει 
υπαινιγµού στην έναρξη της δεύτερης ενότητος ή εξαλείφεται τελείως. Ο Mozart ανοίγει 
πάντοτε την δεύτερη αυτή ενότητα µε µια τµηµατική (και λιγότερο συχνά πλήρη) επαναφορά 
του κυρίου θέµατος στις διµερείς σονάτες της δεκαετίας του 1760, ενώ κατά την δεκαετία του 
1770 η ίδια πρακτική καθίσταται πλέον συνήθης αλλά όχι απολύτως δεσµευτική· παράλληλα, 
η περίπτωση της “ψευδούς επανεκθέσεως” στο εσωτερικό του “αναπτυξιακού” σκέλους της 
δεύτερης µακροδοµικής ενότητος του KV 125b / 137 είναι άκρως ενδιαφέρουσα αλλά 
οπωσδήποτε µεµονωµένη. Ο Beethoven, τουναντίον, γράφοντας τις διµερείς σονάτες του 
κατά την δεκαετία του 1780 πλέον, ήταν µάλλον αναµενόµενο να παρακάµψει σε γενικές 
γραµµές τέτοιου είδους “στατικές” διαδικασίες στην έναρξη της δεύτερης µακροδοµικής 
ενότητος, την οποία αντιµετωπίζει σαφέστατα ως πεδίο ανάπτυξης και µόνον. 
 Ανεξαρτήτως πάντως της παρουσίας ή της απουσίας µιας παραθέσεως του κυρίου 
θεµατικού υλικού στην έναρξη της δεύτερης µακροδοµικής ενότητος, η σύντοµη ή σχετικώς 
εκτενής αναπτυξιακή πορεία του πρώτου τµήµατός της βασίζεται ως επί το πλείστον σε κύρια 
είτε σε µεταβατικά θεµατικά στοιχεία, τόσο στα έργα του Haydn µέχρι το 1770 περίπου όσο 
και στα νεανικά έργα του Mozart της δεκαετίας του 1760. Στο “αναπτυξιακό” αυτό τµήµα, 
επιπροσθέτως, δύναται κατά την ίδια χρονική περίοδο να αξιοποιηθεί και το πλάγιο θεµατικό 
υλικό της εκθέσεως, αν και σε πιο περιορισµένο βαθµό (στα έργα του Haydn) ή σε 
εξαιρετικές µονάχα περιπτώσεις (στα έργα του Mozart). Τουναντίον, µετά το 1770 περίπου, ο 
Haydn στρέφεται πρωτίστως στο µοτιβικό απόθεµα των πλαγίων ιδεών της εκθέσεως για τις 
ανάγκες του “αναπτυξιακού” αυτού τµήµατος της δεύτερης µακροδοµικής ενότητος, ενώ ο 
Mozart, παρ’ ότι εξακολουθεί στα έργα της δεκαετίας του 1770 να στηρίζεται εν πολλοίς στο 
κύριο και το µεταβατικό υλικό, καταφεύγει πλέον συχνότερα και στις πλάγιες θεµατικές ιδέες 
είτε ακόµη εισάγει νέα µοτιβικά στοιχεία προς ανάπτυξιν. Ο Beethoven, εξ άλλου, 
χρησιµοποιεί εδώ κατά βούλησιν οποιοδήποτε θεµατικό στοιχείο της εκθέσεως, ενδεχοµένως 
µάλιστα σε συνδυασµό και µε νέες µοτιβικές ιδέες. 
 Στο “επανεκθεσιακό” δεύτερο σκέλος της δεύτερης µακροδοµικής ενότητος, ο Haydn 
µεταφέρει πάντοτε στην αρχική τονικότητα τις πλάγιες και καταληκτικές ιδέες της εκθέσεως, 
ενώ σε ορισµένες περιπτώσεις έργων της δεκαετίας του 1750 επανεκτίθεται πριν από αυτές 
ακόµη και το µεταβατικό τµήµα της εκθέσεως. Η επανέκθεση των πλαγίων θεµάτων 
εµφανίζεται πάντως σε κάθε επιµέρους χρονική περίοδο µοιρασµένη ανάµεσα στην αυτούσια 
και στην διευρυµένη ή συνεπτυγµένη επαναφορά τους (σύµφωνα µε τις ποικίλες τεχνικές 
θεµατικής τροποποίησης που εφαρµόζονται και στο “δεύτερο ήµισυ” της επανεκθέσεως του 
τριµερούς τύπου σονάτας), εν αντιθέσει προς τις καταληκτικές θεµατικές ιδέες που κατά 
κανόνα µεταφέρονται αµετάβλητες στο τέλος της δεύτερης µακροδοµικής ενότητος. Στα έργα 
του Mozart των δεκαετιών του 1760 αλλά και του 1770, η επανέκθεση τόσο των πλαγίων όσο 
και των καταληκτικών ιδεών αρκείται ως επί το πλείστον στην αυτούσια τονική µεταφορά 
του “δευτέρου ηµίσεως” της εκθέσεως, ενώ σε ελάχιστες µόνο περιπτώσεις υφίσταται εδώ 
κάποια δοµική τροποποίηση. Στις ολιγάριθµες διµερείς σονάτες του Beethoven της δεκαετίας 
του 1780, εντούτοις, παρατηρείται παραδόξως ότι οι δοµικές µεταβολές αφορούν 
περισσότερο στις καταληκτικές παρά στις πλάγιες επανεκτιθέµενες θεµατικές ιδέες! Τέλος, η 
προσθήκη νέων ιδεών στο “επανεκθεσιακό” τµήµα της δεύτερης µακροδοµικής ενότητος 
τεκµηριώνεται σε µεµονωµένα µόνο δείγµατα διµερούς σονάτας των Haydn και Mozart. 
 Κατά την δεκαετία του 1760, ο Haydn δεν διστάζει να προσθέσει ενίοτε µια coda 
µετά την ολοκλήρωση της δεύτερης µακροδοµικής ενότητος της διµερούς µορφής σονάτας, 
προεκτείνοντας σε αυτήν το πλάγιο είτε το καταληκτικό θεµατικό υλικό που έχει 
προηγουµένως επανεκτεθεί. Από την άλλη πλευρά, οι code των σονατών Hob. XVI: 46 / WU 
31 και Hob. XVI: 39 / WU 52 παραπέµπουν σε καταληκτικά δοµικά µέλη του είδους του 
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κοντσέρτου (όπως δηλαδή συµβαίνει και σε ευάριθµες code αργών µερών σε τριµερή µορφή 
σονάτας). Οι Mozart και Beethoven, εξ άλλου, στις µεµονωµένες περιπτώσεις των σονατών 
KV 189g / 282 και WoO 47 αρ. 2 προσθέτουν εν είδει coda µια συνοπτική αναδροµή στο 
κύριο θέµα, ενώ στο κοντσέρτο WoO 4 του Beethoven λειτουργία coda προσλαµβάνει το 
καταληκτικό ritornello. Μοναδική µεταξύ των διµερών σονατών του κλασσικισµού, τέλος, 
είναι η προσθήκη “προλογικού” και “επιλογικού” περιβλήµατος (που δεν συνδέεται µοτιβικά 
µε την κεντρική διµερή µορφή σονάτας) στο αργό µέρος του πρώιµου κουαρτέττου opus 1 αρ. 
1 / Hob. III: 1 του Haydn. 
 
 Την εποχή κατά την οποία η διµερής µορφή σονάτας έχανε σταδιακά την 
δηµοτικότητά της (από το 1770 µέχρι τα µέσα της δεκαετίας του 1780), ένας νεώτερος 
διµερής µακροδοµικός τύπος, η µορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία, άρχισε να καλλιεργείται 
ολοένα και περισσότερο και τελικά την διαδέχθηκε ως βασική εναλλακτική επιλογή έναντι 
της τριµερούς µορφής σονάτας. Για την µορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία έχουν επί µακρόν 
επικρατήσει δύο ανυπόστατες θεωρητικές “δοξασίες”: πρώτον, ότι αυτή αντιπροσωπεύει την 
βασικότερη επιλογή για τα αργά µέρη σε µορφές σονάτας της κλασσικής περιόδου,1980 και 
δεύτερον, ότι µεταξύ των τριών κλασσικών ιδιαίτερη έµφαση σε αυτήν έδωσε ο Mozart.1981 
Στην πραγµατικότητα ωστόσο, η µορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία ποτέ δεν υποσκέλισε την 
τριµερή µορφή σονάτας στα αργά µέρη και των τριών κλασσικών, ενώ ο Beethoven την 
καλλιέργησε αναλογικά πολύ περισσότερο απ’ ό,τι ο Mozart. 
 Πιο συγκεκριµένα, η µορφή αυτή εµφανίζεται για πρώτη φορά σε πολύ περιορισµένο 
αριθµό αργών µερών κοντσέρτων και κουαρτέττων εγχόρδων του Haydn της δεκαετίας του 
1760, ενώ έκτοτε εξακολουθεί να παραµένει ελάχιστα εφαρµόσιµη στο ώριµο και όψιµο έργο 
του (µε µικρή ίσως εξαίρεση την δεκαετία του 1780, όταν αξιοποιείται στο ένα πέµπτο 
περίπου των αργών µερών σε µορφές σονάτας) και µάλιστα περιοριζόµενη “αυστηρά” στα 
δύο προαναφερόµενα είδη. Ο Mozart, από την άλλη πλευρά, εισάγει την δυνατότητα αυτή 
στα έργα του µόλις το 1770 και την εφαρµόζει σποραδικά – σχεδόν αποκλειστικά σε 
συµφωνίες και κοντσέρτα – µέχρι το 1780, στο ένα έβδοµο περίπου των αργών µερών σε 
µορφές σονάτας. Κατά την δεκαετία του 1780, εξ άλλου, η σχετική αναλογία ανέρχεται πλέον 
στο ένα τέταρτο, αλλά ουσιαστικά σε καµµία περίπτωση η µορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία 
δεν κατορθώνει να αναδειχθεί στον σηµαντικότερο τύπο σονάτας για τα µέρη αργής χρονικής 
αγωγής: απλώς, συνιστά την κυριότερη εναλλακτική επιλογή µετά τον δεσπόζοντα τριµερή 
τύπο σονάτας και εφαρµόζεται ιδίως σε κουαρτέττα και κουϊντέττα εγχόρδων καθώς και σε 
κοντσέρτα για πιάνο. Τα δεδοµένα αυτά, αντιθέτως, ανατρέπονται πλήρως στην περίπτωση 
του Beethoven, ο οποίος από το 1793 και έπειτα ασχολείται µε την µορφή σονάτας χωρίς 
επεξεργασία σχεδόν όσο και µε την τριµερή µορφή σονάτας στα αργά µέρη των έργων του 
συνολικά (µε ιδιαίτερη µάλιστα έµφαση µέχρι το 1798), δίχως παράλληλα να λαµβάνει υπ’ 
όψιν του το είδος της σύνθεσης ως κριτήριο για την δοµική αυτή επιλογή. 
 Η µορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία δεν διαθέτει µακροδοµικές επαναλήψεις, µε 
µοναδική εξαίρεση την περίπτωση του κουαρτέττου opus 33 αρ. 3 / Hob. III: 39 του Haydn, 
όπου εφαρµόζεται πειραµατικά η δυνατότητα της παρηλλαγµένης (και φυσικά πλήρως 
καταγεγραµµένης) επανάληψης της εκθέσεως. Επίσης, για την έκθεση και την επανέκθεση 
ισχύουν σε γενικές γραµµές όσα έχουν συζητηθεί ήδη για τις ενότητες αυτές στο πλαίσιο του 
τριµερούς τύπου σονάτας, αλλά παρ’ όλα αυτά πρέπει στο σηµείο αυτό να γίνουν κάποιες 
ειδικότερες επισηµάνσεις σε θεµατικό και παράλληλα αρµονικό επίπεδο. 
                                                 
1980 Αρκεί κανείς να παραπέµψει αφ’ ενός µεν στην σχετική διαπίστωση του Prout (Applied Forms…, ό.π., σ. 
247) και αφ’ ετέρου στην ατυχέστατη απόδοση του όρου “µορφή σονάτας αργού µέρους” στον µακροδοµικό 
αυτόν τύπο εκ µέρους του Rosen (Der Klassische Stil…, ό.π., σ. 110, καθώς και Sonata Forms, ό.π., σ. 29). 
1981 Όπως και στην προαναφερόµενη περίσταση, µπορεί κανείς να αντιπαραβάλλει σχετικά µε το εν λόγω 
ζήτηµα δύο πηγές που απέχουν µεταξύ τους περίπου έναν ολόκληρο αιώνα: βλ. Klauwell (ό.π., σ. 78) και Caplin 
(ό.π., σ. 216). 
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 Ως προς την έκθεση, κατ’ αρχάς, της µορφής σονάτας χωρίς επεξεργασία, ενώ µέχρι το 
1780 περίπου δεν υφίσταται κάτι το αξιοσηµείωτο, στην κατ’ εξοχήν κλασσική περίοδο 
παρατηρείται ότι οι Haydn και Beethoven πρωτίστως, αλλά και ο Mozart δευτερευόντως, 
αποφεύγουν γενικά την χρήση καταληκτικών θεµατικών ιδεών, προκειµένου µετά τις πλάγιες 
θεµατικές ιδέες να µπορούν να επανέλθουν κατά τρόπον πιο άµεσο στην αρχική τονικότητα 
µε την έναρξη της επανεκθέσεως. Η επαναφορά αυτή επιτυγχάνεται κατά κανόνα µε ένα 
συνδετικό πέρασµα σχετικά περιορισµένης εκτάσεως, όπου η δευτερεύουσα τονικότητα της 
εκθέσεως επαναπροσδιορίζεται λειτουργικά ως δεσπόζουσα της αρχικής µείζονος 
τονικότητος ή λαµβάνει χώραν µια σύντοµη µετατροπική επαναπροσέγγιση της αρχικής 
ελάσσονος τονικότητος. Παρ’ όλα αυτά, ο Haydn ενίοτε δεν χρησιµοποιεί κανένα µέσο 
διαµεσολάβησης ανάµεσα στην κατάληξη της εκθέσεως και την έναρξη της επανεκθέσεως, 
ενώ σε µια µεµονωµένη περίπτωση (opus 9 αρ. 3 / Hob. III: 21) ολοκληρώνει απρόσµενα το 
συνδετικό πέρασµα προς την επανέκθεση µε µια πτώση στην δεσπόζουσα της σχετικής 
ελάσσονος· ο Beethoven, επίσης, ενσωµατώνει ορισµένες φορές την µετατροπική αυτή 
λειτουργία στην κατάληξη του πλαγίου θεµατικού υλικού της εκθέσεως. Εφ’ όσον πάντως 
ένα συνδετικό πέρασµα προς την επανέκθεση υφίσταται, τότε αυτό µπορεί εν γένει να 
βασίζεται είτε σε θεµατικά-µοτιβικά στοιχεία της εκθέσεως (προερχόµενα από οποιοδήποτε 
σηµείο της, αλλά ως επί το πλείστον από την έναρξη και την κατάληξή της) είτε ακόµη σε 
νέο υλικό· τα όποια περιεχόµενα του συνδετικού περάσµατος, εξ άλλου, συνήθως υπόκεινται 
σε µια συνοπτική (εν είδει αλυσίδος µε ενδεχόµενη ρευστοποίηση) αναπτυξιακή διαδικασία.  
 Μέχρι το 1780 περίπου, ο αρµονικός σχεδιασµός της επανεκθέσεως – αλλά και της 
coda, που κατά την “προκλασσική” αυτή περίοδο συναντάται πολύ συχνότερα στις σονάτες 
χωρίς επεξεργασία παρά στις τριµερείς σονάτες – αρκείται στην παγίωση της αρχικής 
τονικότητος µε ελάχιστες ενδιάµεσες αρµονικές παρεκκλίσεις (συνήθως προς το περιβάλλον 
της υποδεσπόζουσας στα έργα του Mozart) ή µικρές παρεµβολές στον αντίθετο τρόπο· µια 
πληθωρική τονική περιπλάνηση, όπως αυτή της µεταβάσεως του κουαρτέττου opus 17 αρ. 5 / 
Hob. III: 29 του Haydn, συνιστά ασφαλώς εξαιρετική περίπτωση για τα δεδοµένα της εποχής. 
Τουναντίον, από εκεί και ύστερα, οι επανεκθέσεις των µορφών σονάτας χωρίς επεξεργασία 
ακολουθούν σε γενικές γραµµές την παράλληλη εξέλιξη της τρίτης µακροδοµικής ενότητος 
του τριµερούς τύπου σονάτας, προσεγγίζοντας ενίοτε ακόµη και ορισµένες ιδιαιτερότητές 
της, όπως της εσφαλµένης τροπικής έναρξης του κυρίου θέµατος (Haydn, opus 76 αρ. 4 / 
Hob. III: 78) ή της εσφαλµένης τονικής έναρξης του κυρίου (Beethoven, opus 130) είτε του 
πλαγίου θέµατος (Beethoven, opus 93). Επιπλέον δε, ο αρµονικός σχεδιασµός της 
επανεκθέσεως σε ορισµένες µορφές σονάτας χωρίς επεξεργασία του Beethoven της δεκαετίας 
του 1790 (opus 1 αρ. 2, opus 9 αρ. 1 και 2) υπερβαίνει τις πλέον ιδιάζουσες περιπτώσεις 
επανεκθέσεων του τριµερούς τύπου σονάτας, καθ’ ότι εδώ πλέον η επανέκθεση αποτυγχάνει 
τελικά να αποκαταστήσει την αρχική τονικότητα και µεταβιβάζει την θεµελιώδη αυτή δοµική 
της υποχρέωση στην µετέπειτα coda· περαιτέρω, στο αργό µέρος της µεταγενέστερης 
σονάτας οpus 81a, η επικέντρωση της επανεκθέσεως συνολικά στην περιοχή της 
υποδεσπόζουσας δηµιουργεί ένα µείζον αρµονικό πρόβληµα, το οποίο ωστόσο δεν επιλύεται 
ούτε στην ακόλουθη coda-συνδετικό πέρασµα προς το επόµενο µέρος! Τέλος, παρά το 
γεγονός ότι η coda καθίσταται σχεδόν υποχρεωτική στις σονάτες χωρίς επεξεργασία και των 
τριών κλασσικών µετά το 1780, µόνο κατ’ εξαίρεσιν και δη σε όψιµα έργα του Beethoven 
(στο opus 93 και ιδίως στο opus 130) διαθέτει την δυνατότητα να προκαλέσει από µόνη της 
κάποια τονική αποσταθεροποίηση και κατόπιν να αποκαταστήσει οριστικά την αρχική 
τονικότητα. 
 Σε θεµατικό επίπεδο, ο Haydn µέχρι το 1781 επανεκθέτει αυτούσιο το κύριο θέµα ή 
αντιθέτως το περικόπτει και διαµορφώνει από το υλικό του µια “δευτερεύουσα ανάπτυξη”· 
κατά τις δύο τελευταίες δεκαετίες του 19ου αιώνος, εντούτοις, προβαίνει πάντοτε σε κάποια 
περικοπή του, χωρίς όµως η πρακτική αυτή να είναι πλέον αλληλένδετη µε την µετέπειτα 
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εµφάνιση ενός αναπτυξιακού τµήµατος. Από την άλλη πλευρά, η αποκοπή, η σύµπτυξη και η 
θεµατική αντικατάσταση συνιστούν συνήθεις διαδικασίες τροποποίησης τόσο των 
µεταβατικών όσο και των πλαγίων (είτε καταληκτικών) ιδεών της εκθέσεως κατά την 
επανέκθεσή τους µέχρι το 1781, ενώ από εκεί και ύστερα επικρατεί η αντίθετη τάση, της 
(αναπτυξιακής ή µη) διεύρυνσης των περιεχοµένων του “δευτέρου ηµίσεως” της εκθέσεως 
στην ενότητα της επανεκθέσεως· διαχρονικά πάντως, η αυτούσια επαναφορά των θεµατικών 
ιδεών σπανίζει στις επανεκθέσεις των σονατών χωρίς επεξεργασία του Haydn, οι οποίες εν 
γένει χαρακτηρίζονται από την αρκετά συχνή ενσωµάτωση αναπτυξιακών τµηµάτων και την 
συστηµατική προσπάθεια ανάπλασης του επανεκτιθέµενου υλικού. Απεναντίας, τουλάχιστον 
οι µισές από τις επανεκθέσεις των έργων του Mozart της δεκαετίας του 1770 είναι αυτούσιες, 
ενώ οι περιορισµένες θεµατικές µεταβολές που εντοπίζονται στις υπόλοιπες είναι 
µεµονωµένες και σε κάθε περίπτωση µη-αναπτυξιακού τύπου. Σχετικά λίγες τροποποιήσεις 
του δεδοµένου θεµατικού υλικού ανιχνεύονται εξ άλλου και στις επανεκθέσεις των σονατών 
χωρίς επεξεργασία της δεκαετίας του 1780: τώρα βέβαια, ο Mozart ενσωµατώνει σε ευάριθµα, 
αλλά ιδιαιτέρως φιλόδοξα έργα του (σε κουαρτέττα εγχόρδων και στην συµφωνία KV 543), 
τµήµατα “δευτερεύουσας ανάπτυξης” του κυρίου ή του πλαγίου θεµατικού υλικού, δίχως 
όµως να θίγει ως επί το πλείστον την δοµική υπόσταση των βασικών θεµατικών ιδεών της 
εκθέσεως, ενώ σε άλλες περιπτώσεις παρεµβάλλει στην εξέλιξη της επανεκθέσεως νέα δοµικά 
µέλη µε καινούργια θεµατικά περιεχόµενα ή αναδροµές σε ήδη γνωστά στοιχεία. Οι 
πρακτικές αυτές µεταλαµπαδεύονται εν πολλοίς στο έργο του Beethoven, ο οποίος 
επανεκθέτει µεν κατά κανόναν αµετάβλητες (αν και ιδιαίτερα παρηλλαγµένες στην επιφάνειά 
τους) τις κύριες και πλάγιες θεµατικές ιδέες, αλλά από την άλλη πλευρά επιφέρει σηµαντικές 
τροποποιήσεις στα δευτερεύοντα – µεταβατικά και καταληκτικά – στοιχεία· η “δευτερεύουσα 
ανάπτυξη” βρίσκει παρ’ όλα αυτά σπάνια εφαρµογή στις επανεκθέσεις του, όσο εντυπωσιακή 
και αν είναι η εκτενής εµβόλιµη σχετική περίπτωση του κουαρτέττου opus 18 αρ. 3. 

Η coda δεν είναι απαραίτητη για τις σονάτες χωρίς επεξεργασία του Haydn, αν και 
µετά το 1781 είναι γεγονός ότι καθιερώνεται στον δοµικό αυτόν τύπο, όπου και εµφανίζεται 
πολύ πιο συχνά απ’ ό,τι στα αργά µέρη σε τριµερή µορφή σονάτας της ιδίας περιόδου· σε 
γενικές γραµµές είναι µάλλον σύντοµη και µπορεί να βασίζεται στα περιεχόµενα του 
συνδετικού περάσµατος προς την επανέκθεση, στο υλικό του κυρίου θέµατος ή – ιδίως σε 
ώριµες και όψιµες συνθέσεις – σε έναν συνδυασµό επιλεγµένων µοτιβικών στοιχείων από 
διαφορετικά σηµεία των δύο βασικών µακροδοµικών ενοτήτων. Στα έργα του Mozart, η 
διαµόρφωση µιας coda (ενίοτε όµως και ενός συνδετικού περάσµατος προς το επόµενο µέρος 
ή µόνο µιας σύντοµης καταληκτικής προέκτασης της επανεκθέσεως) φαίνεται ότι προέκυψε 
αρχικά από την εφαρµογή της κυκλικής επαναφοράς των περιεχοµένων του συνδετικού 
περάσµατος µετά την ολοκλήρωση της επανεκθέσεως. Από τα µέσα της δεκαετίας του 1770, 
ωστόσο, η προσθήκη µιας coda καθίσταται σχεδόν αυτονόητη για τον Mozart και το υλικό 
της βασίζεται πλέον πρωτίστως στο κύριο θέµα, δευτερευόντως στα περιεχόµενα του 
συνδετικού περάσµατος προς την επανέκθεση και ενίοτε στον συνδυασµό των παραπάνω µε 
νέες καταληκτικές φιγούρες. Παρ’ όλα αυτά, µια εκτενής και σηµαντική – αφ’ εαυτής αλλά 
και για την συνολική µακροδοµική ισορροπία – coda, όπως αυτή της συµφωνίας KV 543 του 
Mozart, παρουσιάζεται µόνο κατ’ εξαίρεσιν στην µορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία πριν τον 
Beethoven. Ο τελευταίος, άλλωστε, είναι ο µόνος ουσιαστικά εκ των τριών κλασσικών που 
προοδευτικά εξελίσσει την coda σε υποκατάστατο της επεξεργασίας στον συγκεκριµένο 
δοµικό τύπο, αφιερώνοντας συχνά σε αυτήν πολύ µεγάλη έκταση (ακόµη και ίση ή λίγο 
µεγαλύτερη της εκθέσεως και της επανεκθέσεως) και προπάντων αναπτύσσοντας εντός της 
υλικό από το κύριο θέµα είτε από το συνδετικό πέρασµα, ως επί το πλείστον, σε συνδυασµό 
και µε νέα στοιχεία ή (σπανιώτερα) µε αναφορές σε πλάγιες θεµατικές ιδέες και σε 
δευτερεύοντα µοτιβικά περιεχόµενα της εκθέσεως. 
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 Ο µεικτός δοµικός τύπος της σονάτας-ρόντο εφαρµόσθηκε µόνο κατ’ εξαίρεσιν σε 
αργά µέρη των Haydn και Beethoven, τα οποία χρονολογικά τοποθετούνται στα µέσα των 
δεκαετιών του 1780 (κοντσέρτο Hob. VIIh: 1), του 1790 (σονάτα Hob. XVI: 51 / WU 61) και 
του 1800 (συµφωνία opus 60), αντιστοίχως. Στα µέρη αυτά καµµία µακροδοµική ενότητα δεν 
επαναλαµβάνεται. Η έκθεση οργανώνεται µέχρι ενός σηµείου κατά τα συνήθη δεδοµένα της 
µορφής σονάτας χωρίς επεξεργασία, περιλαµβάνοντας δηλαδή συνδετικό πέρασµα προς την – 
σύµφωνη µε την αρχή του ρόντο – επαναφορά του κυρίου θέµατος στην αρχική τονικότητα, η 
οποία είναι αυτούσια από δοµικής επόψεως, τόσο στον Haydn, όσο και στον Beethoven κατ’ 
ουσίαν. Από την άλλη πλευρά, η επεξεργασία και η επανέκθεση που ακολουθούν 
οργανώνονται κατά τις προδιαγραφές του τριµερούς τύπου σονάτας της εκάστοτε περιόδου, 
χωρίς να υφίσταται σε αυτές κάτι το αξιοσηµείωτο. Τέλος, αν παρακάµψουµε στο σηµείο 
αυτό το καταληκτικό ritornello κοντσέρτου του Hob. VIIh: 1, πραγµατική coda υφίσταται 
µόνο στην περίπτωση του αργού συµφωνικού µέρους του Beethoven (opus 60), όπου µάλιστα 
εµπεριέχεται µια συνοπτική αναδροµή στο κύριο θέµα. 
 
 ∆ιαφορετικού τύπου µεικτές µορφές σονάτας προέκυψαν επίσης σε ορισµένες 
ιδιάζουσες και άκρως “πειραµατικού” χαρακτήρος περιπτώσεις αργών µερών των Haydn και 
Mozart. Τα τρία ιδιόµορφα δείγµατα σονάτας του Haydn εντοπίζονται – καθόλου τυχαία – 
στα είδη του κουαρτέττου εγχόρδων και της συµφωνίας και έχουν συντεθεί όλα περί το 1770. 
Στο opus 9 αρ. 2 / Hob. III: 20, έπειτα από ένα εισαγωγικό τµήµα, εµφανίζεται µία έκθεση 
σονάτας µε την τροποποιηµένη επανάληψή της καθώς και µια δεύτερη “επανεκθεσιακή” 
ενότητα, η οποία ωστόσο δεν κατορθώνει να εκπληρώσει τις προδιαγραφές ούτε της διµερούς 
µορφής σονάτας αλλά ούτε και της επανεκθέσεως της µορφής σονάτας χωρίς επεξεργασία. Το 
αργό τελικό µέρος της συµφωνίας Hob. I: 45 αποτελείται από µία έκθεση και δύο 
επανεκθέσεις (µία “αντικατοπτρική” και µία “διευρυµένη”), οι οποίες επιπλέον τίθενται σε 
διαφορετική τονική βάση και διαµεσολαβούνται από ένα αναπτυξιακό-µετατροπικό πέρασµα. 
Στο αργό µέρος του opus 20 αρ. 2 / Hob. III: 32, εξ άλλου, δύο διαφορετικές εκθέσεις 
οδηγούνται σε µία κοινή επεξεργασία, αλλά στερούνται επανεκθέσεως! Από την πλευρά του, 
ο Mozart υπερβαίνει τους καθιερωµένους δοµικούς τύπους σονάτας – επίσης ολωσδιόλου 
τυχαία – σε δύο αργά µέρη κοντσέρτων για πιάνο που έγραψε κατά το πρώτο ήµισυ της 
δεκαετίας του 1780. Στην περίπτωση του KV 449, κατ’ αρχάς, η σολιστική έκθεση 
επαναλαµβάνεται τροποποιηµένη αλλά και σε διαφορετική τονική βάση (παραπέµποντας έτσι 
και σε µια επεξεργασία τριµερούς µορφής σονάτας), προτού ακολουθήσει η επανέκθεση: ως 
εκ τούτου, δηµιουργείται ένα δοµικό υβρίδιο µεταξύ τριµερούς σονάτας και σονάτας χωρίς 
επεξεργασία. Στο αργό µέρος του KV 467, τέλος, της σολιστικής εκθέσεως έπεται µια δεύτερη 
µακροδοµική ενότητα που συνενώνει χαρακτηριστικά δεύτερης ενότητος του διµερούς τύπου 
σονάτας και “αντικατοπτρικής επανεκθέσεως” του τριµερούς τύπου: στην πραγµατικότητα 
βέβαια, αµφότεροι οι δοµικοί αυτοί τύποι σονάτας αλληλο-υπονοµεύονται. 
 
 Οι επιµέρους µεικτοί δοµικοί τύποι σονάτας κοντσέρτου καλλιεργήθηκαν σε αργά 
µέρη έργων των Haydn, Mozart και Beethoven µέχρι την δύση του 18ου αιώνος, αλλά είναι 
γεγονός ότι µετά το 1780 περίπου εµφανίζονταν ολοένα και πιο σπάνια, έως ότου τελικά 
εγκαταλείφθηκαν στις αρχές του 19ου αιώνος. Η βασική τριµερής µορφή σονάτας κοντσέρτου 
αξιοποιήθηκε κατά κύριον λόγο από τον Mozart, πρωτίστως σε κοντσέρτα της δεκαετίας του 
1770 και πολύ λιγότερο κατά την δεκαετία του 1780· στον Haydn, τουναντίον, η ίδια µορφή 
κάνει την εµφάνισή της σε ολιγάριθµα αργά µέρη των δεκαετιών του 1760 και του 1780, ενώ 
στον Beethoven δεν υφίσταται καθόλου. 
 Στα αργά µέρη σε τριµερή µορφή σονάτας κοντσέρτου τα ritornelli είναι συνήθως 
τρία. Το εναρκτήριο περιλαµβάνει κατά κανόναν τόσο το κύριο θέµα όσο και µία 
τουλάχιστον πλάγια είτε καταληκτική θεµατική ιδέα, ενώ σε ορισµένες περιπτώσεις ενδέχεται 
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να ενσωµατώνει ακόµη και µεταβατικό υλικό είτε υλικό προετοιµασίας της σολιστικής 
καντέντσας ή, αντιθέτως, να περιορίζεται µονάχα στο κύριο θέµα· σε όλες πάντως τις 
πραγµατώσεις του τριµερούς τύπου σονάτας κοντσέρτου σε µέρη αργής χρονικής αγωγής, το 
εναρκτήριο ritornello παραµένει καθ’ όλην την διάρκειά του στην αρχική τονικότητα. Το 
ενδιάµεσο δεύτερο ritornello εισάγεται στην δευτερεύουσα τονικότητα µετά την περάτωση 
της σολιστικής εκθέσεως και λειτουργεί ως ορχηστρική κατακλείδα της (ο Mozart, βέβαια, σε 
ορισµένες περιπτώσεις το αξιοποιεί και ως µετατροπικό πέρασµα προς την επεξεργασία ή 
ακόµη και ως ορχηστρική έναρξη της δεύτερης αυτής µακροδοµικής ενότητος)· το υλικό του, 
εξ άλλου, συνήθως προέρχεται από το εναρκτήριο ritornello, ενίοτε όµως ανάγεται σε ιδέες 
της σολιστικής εκθέσεως ή σε νέα θεµατικά περιεχόµενα. Το καταληκτικό ritornello 
εµφανίζεται µετά την σολιστική επανέκθεση: στον Haydn ακολουθεί πάντοτε την σολιστική 
καντέντσα και ως εκ τούτου περιορίζεται στον ρόλο της κατακλείδας της επανεκθέσεως, 
επαναφέροντας το πλάγιο ή καταληκτικό θεµατικό υλικό του εναρκτήριου ritornello· στον 
Mozart, αντιθέτως, το καταληκτικό ritornello αναλαµβάνει σχεδόν πάντοτε αφ’ ενός µεν την 
ορχηστρική προετοιµασία της σολιστικής καντέντσας (ως επί το πλείστον µε υλικό από τα 
προηγούµενα ritornelli) και αφ’ ετέρου την ορχηστρική κατακλείδα της επανεκθέσεως ή – σε 
κοντσέρτα της δεκαετίας του 1780 – της coda ολόκληρου του µέρους (µε υλικό από το 
εναρκτήριο ritornello ή βασιζόµενο στα περιεχόµενα του – λειτουργικά αναλόγου προς αυτό 
– ενδιάµεσου ritornello). 

Η προσθήκη τέταρτου ritornello είναι αρκετά σπάνια στα αργά µέρη σε τριµερή 
µορφή σονάτας κοντσέρτου: εντοπίζεται συγκεκριµένα στα KV 186e / 191 και KV 246 του 
Mozart καθώς και στο Hob. XVIII: 11 του Haydn, επιτελώντας τον ρόλο της “τριπλής 
επαναφοράς” στην έναρξη της επανεκθέσεως (ενδεχοµένως όµως και µιας σύντοµης 
ορχηστρικής προετοιµασίας της). Από την άλλη πλευρά, στο ύστατο δείγµα αργού µέρους σε 
τριµερή µορφή σονάτας κοντσέρτου του κλασσικισµού (Mozart, KV 503) δεν υφίσταται 
πλέον κανένα ενδιάµεσο ritornello και έτσι αποµένουν µόνο το εναρκτήριο και το 
καταληκτικό (µε λειτουργία coda) που πλαισιώνουν τις τρεις σολιστικές ενότητες. Άκρως 
ιδιάζουσα, επίσης, είναι η απουσία εναρκτήριου ritornello στο KV 285e / 315 του Mozart. Σε 
µια µεµονωµένη περίπτωση τριµερούς σονάτας κοντσέρτου (Haydn, Hob. XVI: 19 / WU 30), 
τέλος, τα ritornelli είναι µεν τρία, αλλά βασίζονται σε αµιγώς “ορχηστρικές” θεµατικές ιδέες, 
οι οποίες διακρίνονται ξεκάθαρα από το υλικό των σολιστικών ενοτήτων, σύµφωνα δηλαδή 
µε την παλαιότερη συνθετική λογική της “µορφής ritornello” του µπαρόκ· επιπλέον, εδώ το 
ενδιάµεσο ritornello αναλαµβάνει διττή λειτουργία, ως ορχηστρική κατακλείδα της εκθέσεως 
και – κατά κύριον λόγο – ως ορχηστρική έναρξη της επεξεργασίας.  

Ο διµερής τύπος σονάτας κοντσέρτου χρησιµοποιήθηκε ως επί το πλείστον από τον 
Haydn κατά τις δεκαετίες του 1750 και του 1760, ενώ στην συνέχεια βρήκε περιορισµένη 
εφαρµογή µόνο σε κοντσέρτα του Mozart (της δεκαετίας του 1770) και του Beethoven (στα 
µέσα της δεκαετίας του 1780). Στα έργα του Haydn, τα ritornelli µπορούν να είναι από δύο 
έως τέσσερα: α) εάν είναι µόνο δύο, τότε λειτουργούν ως ορχηστρικός “πρόλογος” και 
“επίλογος”, αρχικά χωρίς να αλληλεπιδρούν σε θεµατικό επίπεδο µε τις σολιστικές ενότητες 
(Hob. XIV: 11 και Hob. VIIa: 1), αργότερα όµως βασιζόµενα εν µέρει (Hob. XVIII: 3) ή καθ’ 
ολοκληρίαν πλέον (Hob. VIIa: 4) σε θεµατικές ιδέες που έπειτα αξιοποιούνται και στις 
σολιστικές ενότητες· β) σε περίπτωση που υφίστανται τρία ritornelli, το εναρκτήριο µπορεί 
να περιλαµβάνει το σύνολο σχεδόν του θεµατικού υλικού του µέρους (Hob. XVIII: 1) ή µόνο 
το κύριο θέµα και ελάχιστα δευτερεύοντα µοτίβα (Hob. XVIII: 2), το ενδιάµεσο ritornello 
λειτουργεί ως κατακλείδα της εκθέσεως και ενδεχοµένως ως προετοιµασία της ακόλουθης 
σολιστικής ενότητος (αντλώντας πάντοτε υλικό από το εναρκτήριο ritornello), ενώ το 
καταληκτικό χρησιµεύει στην επανέκθεση πλαγίων και καταληκτικών ιδεών ή απλώς 
προετοιµάζει την σολιστική καντέντσα και έπειτα ολοκληρώνει το µέρος µε σολιστικό αλλά 
και νέο υλικό· γ) τέσσερα ritornelli εντοπίζονται µόνο στο Hob. XVIII: 6, όπου τα 
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ορχηστρικά αυτά τµήµατα πλαισιώνουν και παρεµβάλλονται ανάµεσα στις δύο σολιστικές 
ενότητες αλλά και ανάµεσα στο “αναπτυξιακό” και το “επανεκθεσιακό” τµήµα της δεύτερης, 
µε αµιγώς “ορχηστρικό” υλικό κατά το µπαροκικό πρότυπο κοντσέρτου. Ο Mozart 
χρησιµοποιεί τρία ritornelli στα διµερή KV 186E / 190 και KV 320d / 364, µε περιεχόµενα 
και λειτουργίες ανάλογα εκείνων στα αργά µέρη κοντσέρτων σε τριµερή µορφή σονάτας. Ο 
Beethoven, τέλος, εισάγει στο νεανικό WoO 4 τρία ritornelli, τα οποία ωστόσο καλούνται µε 
νέο κάθε φορά υλικό να διαµορφώσουν µια ορχηστρική “εισαγωγή”, µια διαµεσολάβηση 
ανάµεσα στις δύο σολιστικές ενότητες καθώς και µια προετοιµασία της σολιστικής 
καντέντσας µε ορχηστρικό “επίλογο” (ή coda), αντιστοίχως. 

Η µορφή σονάτας κοντσέρτου χωρίς επεξεργασία εισήχθη για πρώτη φορά από τον 
Haydn σε ορισµένα αργά µέρη κοντσέρτων της δεκαετίας του 1760, αλλά από εκεί και 
ύστερα καλλιεργήθηκε κυρίως από τον Mozart (από τα µέσα της δεκαετίας του 1770 έως το 
πρώτο ήµισυ της δεκαετίας του 1780)· τα τελευταία δείγµατα αυτού του τύπου ανιχνεύονται 
πάντως σε µεµονωµένα έργα του Haydn (στα µέσα της δεκαετίας του 1780) και του 
Beethoven (στην δεκαετία του 1790). Ο Haydn αντιµετωπίζει τα δύο ή τρία ritornelli 
ποικιλοτρόπως: σε όλες τις σχετικές περιπτώσεις, το εναρκτήριο ritornello περιέχει το κύριο 
θέµα και συχνά πλάγιες είτε καταληκτικές ιδέες ή αµιγώς ορχηστρικό καταληκτικό υλικό· το 
καταληκτικό ritornello ενίοτε αναλαµβάνει την προετοιµασία της σολιστικής καντέντσας, 
ενώ πάντοτε ολοκληρώνει την σύνθεση µε µια αναδροµή στο καταληκτικό υλικό του 
εναρκτήριου ritornello εν είδει coda ή κατακλείδας της επανεκθέσεως· σε περίπτωση δε που 
υφίσταται και τρίτο, ενδιάµεσο ritornello, αυτό βασίζεται σε ιδέες του εναρκτήριου και 
λειτουργεί ως κατακλείδα της εκθέσεως (Hob. VIId: 3) είτε ενσωµατώνει επιπροσθέτως ένα 
συνδετικό πέρασµα προς την επανέκθεση (Hob. VIIa: 3 και Hob. VIIh: 2). Από την πλευρά 
τους, οι Mozart και Beethoven παρουσιάζουν πάντοτε το κύριο θέµα στο εναρκτήριο 
ritornello, αλλά αποφεύγουν κάθε αναφορά σε πλάγια, µεταβατικά και καταληκτικά θεµατικά 
στοιχεία (εν αντιθέσει προς την πλειονότητα των τριµερών µορφών σονάτας κοντσέρτου)· ως 
εκ τούτου, το ενδιάµεσο ritornello, στις περιπτώσεις βεβαίως που εµφανίζεται µετά την 
έκθεση, βασίζεται κατά κανόνα σε “σολιστικό” ή σε νέο υλικό και λειτουργεί αποκλειστικά 
ως συνδετικό πέρασµα προς την επανέκθεση (Mozart, KV 238, KV 387a / 413 και KV 387b / 
415· Beethoven, opus 19) είτε – κατ’ εξαίρεσιν – επεκτείνεται για τις ανάγκες µιας “τριπλής 
επαναφοράς” (Mozart, KV 285d / 314), ενώ το καταληκτικό ritornello αφ’ ενός µεν 
προετοιµάζει ως επί το πλείστον την σολιστική καντέντσα (µε “ορχηστρικά” ή “σολιστικά” 
στοιχεία) και αφ’ ετέρου ολοκληρώνει το εκάστοτε µέρος µε µια coda (η οποία συνήθως 
βασίζεται στο υλικό του κυρίου θέµατος). 
 Κατά την δεκαετία του 1780, εξ άλλου, εµφανίσθηκαν και ορισµένοι ασυνήθιστοι 
τύποι σονάτας κοντσέρτου σε αργά µέρη των Haydn και Mozart. Στην περίπτωση της 
σονάτας-ρόντο Hob. VIIh: 1 του Haydn διακρίνονται τρία ritornelli: το εναρκτήριο 
περιλαµβάνει το κύριο θέµα και µια καταληκτική ιδέα, υλικό που αργότερα επανέρχεται τόσο 
στο ενδιάµεσο ritornello (που ενσωµατώνεται στην έναρξη της επεξεργασίας) όσο και στο 
καταληκτικό (που λειτουργεί ως coda). Η ιδιάζουσα µορφή σονάτας κοντσέρτου KV 449 του 
Mozart διαθέτει τέσσερα ritornelli, εκ των οποίων το εναρκτήριο παρουσιάζει ολόκληρο το 
κύριο θέµα, ενώ τα υπόλοιπα τρία βασίζονται σε αποσπασµατικές παραθέσεις και επεκτάσεις 
του πρωτογενούς αυτού υλικού και λειτουργούν αντιστοίχως ως ορχηστρική έναρξη της 
δεύτερης σολιστικής ενότητος, ως “τριπλή επαναφορά” στην έναρξη της επανεκθέσεως και 
ως coda. Τουναντίον, στην άλλη ιδιάζουσα µορφή σονάτας κοντσέρτου του Mozart (KV 
467), πέραν του πληθωρικού σε θεµατικά περιεχόµενα εναρκτήριου ritornello, υφίστανται 
µονάχα σύντοµες ορχηστρικές παρεµβολές σε αλλεπάλληλες σολιστικές ενότητες. 
 Οι σολιστικές ενότητες ακολουθούν κατά περίπτωση τις προδιαγραφές των απλών 
δοµικών τύπων της τριµερούς σονάτας, της διµερούς σονάτας και της σονάτας χωρίς 
επεξεργασία (αν δεν πρόκειται για τις τρεις ιδιάζουσες περιπτώσεις σονάτας κοντσέρτου που 
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έχουν προαναφερθεί). Στην σολιστική έκθεση οποιουδήποτε τύπου σονάτας κοντσέρτου, 
ειδικώτερα, οι κύριες, µεταβατικές και πλάγιες θεµατικές ιδέες του εναρκτήριου ritornello 
είθισται να παραλλάσσονται από τα σολιστικά όργανα, ιδίως προς την κατεύθυνση της 
διεύρυνσής τους, και φυσικά να προστίθενται νέα στοιχεία, µε χαρακτηριστικότερη 
περίπτωση τα σολιστικά “περάσµατα” προς το τέλος της πρώτης αυτής σολιστικής ενότητος. 
Ο Mozart, εντούτοις, σε ορισµένα κοντσέρτα του θέτει στο περιθώριο το πλάγιο (είτε – σε 
εξαιρετικές περιπτώσεις – το κύριο ή το µεταβατικό) θεµατικό υλικό του εναρκτήριου 
ritornello και παρουσιάζει στην θέση του νέες σολιστικές ιδέες. Η ορχήστρα περιορίζεται 
στην έκθεση σε συνοδευτικό ρόλο ως επί το πλείστον· σύντοµες “ορχηστρικές παρεµβολές” 
λαµβάνουν χώραν πρωτίστως στην πτωτική ολοκλήρωση του κυρίου θέµατος ή πριν την 
είσοδο του πλαγίου θεµατικού υλικού, το οποίο όµως ενίοτε εκφέρεται µε µερικές διαλογικές 
εναλλαγές ανάµεσα στα σολιστικά όργανα και την ορχήστρα (ή, τουλάχιστον, ένα τµήµα 
της). Αυτό το στοιχείο του διαλόγου εµφανίζεται κατά προτίµηση και στην επεξεργασία της 
τριµερούς µορφής σονάτας κοντσέρτου ή, λιγότερο συχνά, στο πλαίσιο της δεύτερης 
σολιστικής ενότητος του διµερούς τύπου σονάτας κοντσέρτου. Η επανέκθεση, από την άλλη 
πλευρά, βασίζεται κατά κύριον λόγο στα θεµατικά περιεχόµενα της εκθέσεως, τα οποία εδώ 
επανέρχονται δοµικώς αυτούσια ή τροποποιηµένα κατά το µάλλον ή ήττον. Επιπροσθέτως 
βέβαια, ο Mozart συνηθίζει εδώ να αποκαθιστά όσες θεµατικές ιδέες του εναρκτήριου 
ritornello είχαν προηγουµένως αγνοηθεί στην σολιστική έκθεση: έτσι, στην επανέκθεση οι 
ορχηστρικές αυτές ιδέες συνήθως αντικαθιστούν µε την σειρά τους τα σολιστικά λειτουργικά 
τους υποκατάστατα (της εκθέσεως), είτε – σπανιώτερα – επανέρχονται από κοινού µε αυτά 
διευρύνοντας σηµαντικά τα επιµέρους δοµικά µέλη της επανεκθέσεως. Σε αρκετές 
επανεκθέσεις και των τριών συνθετών, εξ άλλου, είναι χαρακτηριστική η ενίσχυση του ρόλου 
της ορχήστρας έναντι των σολιστικών οργάνων (σε σχέση µε την έκθεση), όπως π.χ. 
υποδεικνύει ο αρκετά συνηθισµένος ενορχηστρωτικός εµπλουτισµός της επαναφοράς του 
κυρίου θέµατος (η συγκεκριµένη πρακτική δεν πρέπει ασφαλώς να συγχέεται µε την 
περίπτωση της “τριπλής επαναφοράς”). 
 Σταδιακώς όµως, η σηµασία της λειτουργικής εναλλαγής ανάµεσα στο ορχηστρικό 
σώµα και τα σολιστικά όργανα περιορίσθηκε και ως εκ τούτου τα αργά µέρη των κοντσέρτων 
του κλασσικισµού οδηγήθηκαν τελικά στην άµβλυνση της αντιπαραθέσεως των ορχηστρικών 
τµηµάτων (tutti) προς τις σολιστικές ενότητες (solo) και στην στενότερη διασύνδεσή τους. Η 
εξέλιξη αυτή τεκµηριώνεται από πολλές διαφορετικές συνθετικές επόψεις, όπως κατ’ αρχάς 
από το γεγονός ότι οι περιπτώσεις αργών µερών κοντσέρτων, στα οποία το υλικό των 
ritornelli είναι τελείως διαφορετικό από τις θεµατικές ιδέες των σολιστικών ενοτήτων 
(σύµφωνα µε την παλαιότερη πρακτική του µπαρόκ), περιορίζονται ουσιαστικά σε 
ολιγάριθµα δείγµατα έργων του Haydn των δεκαετιών του 1750 και του 1760 – το σχεδόν 
αντίστοιχο φαινόµενο στο µεταγενέστερο WoO 4 του Beethoven, τουναντίον, οφείλεται 
αποκλειστικά στις συνθετικές αδυναµίες του νεαρού τότε δηµιουργού. Παράλληλα δε, σε 
κοντσέρτα του Haydn ιδίως της δεκαετίας του 1760 αλλά και του 1780, παρατηρείται ότι τα 
σολιστικά όργανα συµπράττουν ενίοτε µε την ορχήστρα σε ορισµένα ritornelli (XVIII: 4, 
Hob. VIIh: 1 και 2) ή αναλαµβάνουν καίριες δοµικές λειτουργίες, όπως κατά κανόναν της 
προετοιµασίας της σολιστικής τους καντέντσας ή ενίοτε του συνδετικού περάσµατος προς 
την επανέκθεση της µορφής σονάτας κοντσέρτου χωρίς επεξεργασία (Hob. VIId: 3). Από το 
1775 και έπειτα, εξ άλλου, ο Mozart όχι µόνον ενστερνίζεται αλλά και επεκτείνει τέτοιου 
είδους πρακτικές στα αργά µέρη των κοντσέρτων του: τα σολιστικά όργανα συχνά πλέον 
ενσωµατώνονται στο ενδιάµεσο είτε στο καταληκτικό ritornello, αναλαµβάνουν πλήρως το 
συνδετικό πέρασµα προς την επανέκθεση της µορφής σονάτας κοντσέρτου χωρίς επεξεργασία 
(KV 218, KV 297c / 299 και KV 459), διαµορφώνουν µια τελική σολιστική coda στην 
τριµερή µορφή σονάτας κοντσέρτου (KV 216, KV 285c / 313 και KV 285e / 315) ή στην 
υβριδική µορφή σονάτας κοντσέρτου του KV 467, είτε ακόµη καθιστούν σολιστική ως επί το 
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πλείστον την προετοιµασία της καντέντσας τους. Η είσοδος πάντως των σολιστικών οργάνων 
λίγο πριν την ολοκλήρωση του εναρκτήριου ritornello συναντάται µόνο στα κοντσέρτα Hob. 
VIIh: 1 του Haydn και opus 19 του Beethoven. Επιπροσθέτως, η σολιστική καντέντσα, ενώ 
υπήρξε σήµα κατατεθέν των αργών µερών σε µορφές σονάτας κοντσέρτου από τα µέσα του 
18ου αιώνος µέχρι τις αρχές της δεκαετίας του 1780, µετά το 1783 εµφανίζεται πλέον µόνο 
κατ’ εξαίρεσιν στους Haydn (Hob. XVIII: 11) και Mozart (KV 453)· η εξάλειψή της συνιστά 
ασφαλώς άλλη µια κατάκτηση προς την άρση των αντιθέσεων tutti – solo στα αργά µέρη σε 
µορφές σονάτας κοντσέρτου, όπως εύγλωττα µαρτυρεί και η αποτυχία του σολίστα να 
αυτοσχεδιάσει µια γνήσια καντέντσα (εξαιτίας των επανειληµµένων παρεµβάσεων της 
ορχήστρας) στο ύστατο σχετικό δείγµα της κλασσικής περιόδου (Beethoven, opus 19)! 
Σκόπιµο επίσης θα ήταν να επισηµανθεί στο σηµείο αυτό ότι σε ορισµένα όψιµα δείγµατα 
µορφών σονάτας κοντσέρτου των Mozart (KV 453, KV 459) και Beethoven (opus 19), το 
εναρκτήριο ritornello εµπεριέχει θεµατικό υλικό που ουδέποτε επανεµφανίζεται στην εξέλιξη 
του αργού µέρους· η πρακτική αυτή, ωστόσο, δεν συµβάλλει πλέον στην ενίσχυση της 
λειτουργικής αντιπαράθεσης του ορχηστρικού αυτού τµήµατος προς την ακόλουθη σολιστική 
ενότητα, αλλά κατ’ ουσίαν στον περιορισµό αυτής καθ’ εαυτής της λειτουργικής αξίας του 
εναρκτήριου ritornello στο πλαίσιο της µακροδοµής, µε τον εν µέρει µετασχηµατισµό του σε 
ουδέτερο “εισαγωγικό” τµήµα (παρ’ όλα αυτά, ο προσφιλής για πολλούς θεωρητικούς του 
19ου και του 20ού αιώνος χαρακτηρισµός του εναρκτήριου ritornello ως “ορχηστρικής 
εισαγωγής” ή “πρελουδίου” δεν έχει καµµία απολύτως θέση στο κλασσικό κοντσέρτο). Από 
την άλλη πλευρά όµως, είναι γεγονός ότι η παρακµή των µεικτών δοµικών τύπων σονάτας 
κοντσέρτου έχει ήδη ολοκληρωθεί πριν τον οριστικό παραγκωνισµό των µορφών σονάτας 
από τα αργά µέρη του είδους του κοντσέρτου, όπως φανερώνει η πλήρης ενσωµάτωση 
ορισµένων υπολειµµάτων των µεικτών δοµικών τύπων σονάτας κοντσέρτου στην απλή 
µορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία του αργού µέρους της symphonie concertante Hob. I: 105 
του Haydn. 


