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โซนาตาประเภทที ่2: กรณีศึกษา 2 ผลงานจากไฮเดินและโมสารท 

Type 2 Sonata: 2 Case Studies from Haydn and Mozart 
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 บทคัดยอ  
 

 โซนาตาประเภทท่ี 2 ถูกอธิบายเปนครั้งแรกในตํารา เอเลเมนส ออฟ โซนาตา เทียโอรี: 

นอรม ไทป แอนดดีฟอรมเมชัน อิน เดอ เลท เอทธทีนธ เซนจูรี โซนาตา (ค.ศ. 2006) ของเจมส         

เฮโปคอสกีและวอเรน ดารซี ถือเปนคุณูปการสําคัญของนักวิชาการท้ัง 2 ทาน บทความวิจัยนี้ไดนํา

ตัวอยางท่ีนาสนใจซ่ึงอยูในสังคีตลักษณดังกลาวมาทําการวิเคราะห ไดแก ทอนจบของ สตริงควอร

เท็ตหมายเลข 14 ในบันไดเสียงจีเมเจอร เค.387 โดยโวลฟกัง อะมาเดอุส โมสารทและทอนจบของ 

ซิมโฟนีหมายเลข 44 ในบันไดเสียงอีไมเนอร ฮอบ. I:44 โดยฟรานซ โยเซฟ ไฮเดิน มีจุดประสงคหลัก

อยูท่ีการแสดงกระบวนการของโซนาตาประเภทท่ี 2 ผานตัวอยางเหลานี้ ซ่ึงจะเห็นไดวาหลังตอน

พัฒนาในทอนจบของ สตริงควอรเท็ตหมายเลข 14 ทํานองรองไดกลับมาแทนท่ีจะเปนทํานองหลัก 

นําไปสูการลงจบอยางคลี่คลาย ขณะท่ีในทอนจบของ ซิมโฟนีหมายเลข 44 หลังจากชวงทายของ

ตอนพัฒนา ดนตรีดําเนินอยางพัวพันเต็มไปดวยแรงขับเคลื่อนจนถึงทํานองปด ไมมีการนําเสนอ

ทํานองรองเชนเดียวกับในตอนนําเสนอ เพราะนี่ คือโซนาตาประเภทท่ี 2 ซ่ึงมีตอนนําเสนอ

แบบตอเนื่อง ถือเปนตัวอยางท่ีพบเห็นไดยาก 
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Abstract 
 

 Type 2 sonata was first described in Elements of Sonata Theory: Norms, Types, 

and Deformations in the Late-Eighteenth-Century Sonata (2006) by James Hepokoski 

and Warren Darcy. Their in-depth explanation on the structure is one of the textbook’s 

major contributions. This research article investigates two notable examples of Type 

2 sonata: the last movements from String Quartet No. 14 in G, K. 387  by Wolfgang 

Amadeus Mozart and Symphony No.44  in E minor, Hob I:44 by Franz Joseph Haydn. 

Its foremost purpose is to demonstrate the process of this sonata type through the 

selected movements. In the Finale of K. 387, the development is followed by the 

secondary theme instead of the primary theme, and the movement then concludes 

in a settled manner. On the other hand, the development in the Finale of Hob I:44 

merges on to a transitional passage, and the music then keeps spinning out until the 

closing zone is reached. Like its exposition, there is no secondary theme. This Finale 

is a rare example of Type 2 sonata with continuous exposition.         

 

Keywords:   Haydn / Mozart / Sonata Form / Classical Period / Music in the 18th    

                  Century 

 

 

ความสําคัญและท่ีมา 

ใน เอเลเมนส ออฟ โซนาตา เทียโอรี: นอรม ไทป แอนดดีฟอรมเมชัน อิน เดอ เลท เอทธ

ทีนธเซนจูรี โซนาตา 3

1 (Elements of Sonata Theory: Norms, Types, and Deformations in 

the Late-Eighteenth-Century Sonata) (ค.ศ. 2006) เจมส เฮโปคอสกีและวอเรน ดารซีไดอธิบาย

กลุมสังคีตลักษณโซนาตาอยางกาวหนาท่ีสุดเทาท่ีเคยมีมา หลังการตีพิมพออกเผยแพร ทฤษฎีของ

พวกเขาถูกใชเปนตนแบบสําหรับการวิเคราะหในงานเขียนทางวิชาการจํานวนมาก 1 ในคุณูปการท่ี

1 จากนี้จะเรียกโดยสังเขปวา เอเลเมนส ออฟ โซนาตา เทียโอรี 
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สําคัญของตําราดังกลาวคือคําอธิบายโซนาตาประเภทท่ี 2 (Type 2 sonata)2 ซ่ึงในสังคีตลักษณ   

โซนาตาชนิดนี้ทํานองหลักไมไดกลับมาหลังจากตอนพัฒนา แตจะเปนทํานองรองแทน (ดูตาราง

ประกอบดานลาง) 
 

ตารางท่ี 1   แผนผังสังคีตลักษณโซนาตาประเภทท่ี 2   

ตอนนาํเสนอ ตอนพัฒนา             การคลี่คลายแบบอิงกุญแจเสียง 

ทํานองหลัก-ชวงเช่ือม-ทํานองรอง-ทํานองปด ทํานองหลัก-ชวงเช่ือม-ทํานองนองรอง-ทํานองปด 

กุญแจเสยีงโทนิก       กุญแจเสียงใหม                                     กุญแจเสียงโทนิก  

 

โซนาตาประเภทท่ี 2 มีพัฒนาการหลักมาจากสังคีตลักษณ 2 ตอน (Binary form) แบบท่ีมี

เนื้อหาและลําดับของทํานองคลายคลึงกันในท้ัง 2 สวน ครึ่งแรกเริ่มตนในกุญแจเสียงหลักและยายไป

กุญแจเสียงใหม ในขณะท่ีครึ่งหลังจะยายจากกุญแจเสียงใหมกลับสูกุญแจเสียงหลัก เกิดเปนรูปแบบ    

||: A1+B2 :||: A2+B1 :|| โดย “B” ในท่ีนี้ มักเปนสวนตอเนื่องของ A มากกวา 5

3 ครั้นถึงชวงกลาง

ศตวรรษท่ี 18 โครงสรางดังกลาวไดพัฒนามาเปนโซนาตาประเภทท่ี 2 และกลายมาเปนตัวเลือกท่ีถูก

นํามาใชอยางแพรหลายรวมกับสังคีตลักษณโซนาตาชนิดอ่ืนๆ 6

4 อันจะเห็นไดจากทอนแรกของ 

ซิมโฟนีในบันไดเสียงอีแฟล็ตเมเจอร ลําดับผลงานท่ี 11 หมายเลข 3 โดยโยฮันน ชตามิตส บางทอน

ในซิมโฟนีบทแรกๆ ของโมสารทมีการใชโครงสรางนี้เชนกัน ทอนแรกของ เชลโลคอนแชรโตในบันได

เสียงบีไมเนอร ลําดับผลงานท่ี 104 ของดโวชาคเปนอีกตัวอยางท่ีนาสนใจจากปลายศตวรรษท่ี 19 

เฮโปคอสกีและดารซีมองวาโซนาตาประเภทท่ี 2 นั้นมีลําดับของเหตุการณทางทํานอง 2 ชุด

ดวยกัน (Double-rotational) 7

5 โดยชุดแรก (First rotation) อยูในกรอบโครงของตอนนําเสนอ 

ประกอบไปดวยทํานองหลัก ชวงเชื่อม ทํานองรอง และทํานองปด ชุดท่ี 2 (Second rotation) ยัง

2 เฮโปคอสกีและดารซีเห็นวาชื่อเรียกกลุมสังคีตลักษณโซนาตาลวนมีปญหาในเชิงระบบคําศัพท (Terminology) ดังนั้นพวกเขาจึงเลือกใช

คํากลางๆ อยาง “ประเภทที่ 1” (Type 1) จนถึง “ประเภทที่ 5” (Type 5) เพื่อเรียกสังคีตลักษณโซนาตาแตละชนิด  และหลีกเล่ียงความ

เขาใจผิดที่มาจากระบบคําศัพทแบบเดิมที่นักวิชาการรุนกอนเคยใช   
3 James Hepokoski and Warren Darcy, Elements of Sonata Theory: Norms, Types, and Deformations in the Late-

Eighteenth-Century Sonata (New York: Oxford University Press, 2006), 355. 
4 เร่ืองเดียวกัน, 358-359. 
5 ตางจากสังคีตลักษณโซนาตาประเภทที่ 3 (Type 3) หรือสังคีตลักษณโซนาตามาตรฐานที่มีลําดับเหตุการณทางทํานอง 3 ชุด (Triple-

rotational) ประกอบไปดวย ตอนนําเสนอ ตอนพัฒนา และตอนยอนความ 
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คงไวซ่ึงลําดับของเหตุการณดังกลาว ทวาสวนแรก (ทํานองหลัก + ชวงเชื่อม) เริ่มตนข้ึนในพ้ืนท่ีของ

ตอนพัฒนาในขณะท่ีสวนตอมา (ทํานองรอง + ทํานองปด) เปลี่ยนไปอยูในกระบวนการของตอนยอน

ความ 8

6 ท้ัง 2 สวนนี้อยูในลําดับเหตุการณชุดท่ี 2 เปนกระบวนการท่ีตอเนื่องเปนเนื้อเดียวกัน 

(Continuum)   

การขาดหายไปของทํานองหลักหลังตอนพัฒนาทําใหการใชคําวา “ตอนยอนความ” มี

ปญหา เนื่องจากคํานี้ (Recapitulation หรือ Reprise ในภาษาเยอรมัน) ใน เอเลเมนส ออฟ             

โซนาตา เทียโอรี จะหมายถึงการกลับมาของลําดับเหตุการณท่ีเคยเกิดข้ึนมาแลวในตอนนําเสนอ

ท้ังหมด 9

7 โดยจะตองเริ่มตนดวยสวนท่ีเคยทําหนาท่ีเริ่มตนตอนนําเสนอมาแลวเชนกัน ดังนั้นทํานอง

หลักท่ีกลับมาอีกครั้งในกุญแจเสียงโทนิกเปนสวนสําคัญท่ีตอนยอนความจะขาดไมได การใชคําวา 

“ตอนยอนความ” ท่ีสื่อถึงการเริ่มตนของทํานองชุดใหมจึงถือวาไมเหมาะสมในบริบทนี้ เฮโปคอสกี

และ ดารซีจึงเรียกพ้ืนท่ีหลังตอนพัฒนาในโซนาตาประเภทท่ี 2 วา “การคลี่คลายแบบอิงกุญแจ

เสียง” (Tonal resolution) แทน10

8 

คําอธิบายท่ียกมาเปนมุมมองใหมท่ีไมพบในงานเขียนจํานวนมากกอนหนานี้ เพราะโซนาตา

ประเภทท่ี 2 มักถูกมองวาเปนสังคีตลักษณโซนาตาท่ีชวงแรกของตอนยอนความถูกตัดออกไป ดังท่ี

รูดอฟ วอน โทเบลเรียกวา “ตอนยอนความท่ีไมสมบูรณ” (Unvollständige reprise) ในตํารา           

ดิ ฟอรเมนเวลท เดอ คลาสซิสเชน อินสตรูเมนทัลมูสิค (Die Formenwelt der Klassischen 

Instrumentalmusik) (ค.ศ. 1935)9 อีกตัวอยางคือ โซนาตา ฟอรม (Sonata Forms) (ค.ศ. 1980) 

ของชารล โรเซน ท่ีกลาวถีงตอนยอนความประเภทท่ีมีเฉพาะทํานองรองเทานั้น12

10 มุมมองเหลานี้มอง

วาโซนาตาประเภทท่ี 2 เปนโครงสรางท่ีถูกดัดแปลงจากสังคีตลักษณโซนาตามาตรฐาน ตางจาก     

เฮโปคอสกีและดารซีท่ีมองวาโซนาตาประเภทท่ี 2 เปนโครงสรางท่ีเปนเอกเทศ มีสายพัฒนาการของ

ตัวเอง  

 

 
 

6 เร่ืองเดียวกัน, 353.  
7 เร่ืองเดียวกัน, 353-354. 
8 เร่ืองเดียวกัน, 353. 
9 เร่ืองเดียวกัน, 365. 
10 Charles Rosen, Sonata Forms, rev. ed. (New York: W.W. Norton & Company, 1988), 144-145.  
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ขอบเขตของงานวิจัย 

งานวิจัยชิ้นนี้ศึกษาทอนจบของ สตริงควอรเท็ตหมายเลข 14 ในบันไดเสียงจีเมเจอร เค. 

387 โดยโวลฟกัง อะมาเดอุส โมสารทและทอนจบของ ซิมโฟนีหมายเลข 44 ในบันไดเสียงอีไมเนอร 

ฮอบ. I:44 โดยฟรานซ โยเซฟ ไฮเดิน ทอนจบของผลงานแรกเปนตัวอยางการใชโครงสรางโซนาตา

ประเภทท่ี 2 ในชวงท่ีโมสารทพัฒนามาถึงจุดสุกงอมแลว เนื่องจากโดยสวนมากเขามักจะใชสังคีต

ลักษณชนิดนี้ในงานประพันธชวงแรก สวนทอนจบของผลงานตอมาเปนตัวอยางของโซนาตาประเภท

ท่ี 2 ท่ีมี “ตอนนําเสนอแบบตอเนื่อง” (Continuous Exposition)13

11 ซ่ึงเปนกรณีท่ีพบไดไมบอยนัก  
 

วัตถุประสงค 

1. เพ่ืออธิบายกระบวนการของโซนาตาประเภทท่ี 2 ในตัวอยางท่ีนํามาศึกษา 

2. เพ่ือทําใหทฤษฎีวิเคราะหของเฮโปคอสกีและดารซีเปนท่ีรูจักมากข้ึนในแวดวงวิชาการ

ดนตรีของประเทศไทย  
 

ประโยชนท่ีคาดวาจะไดรับ 

1. บทวิเคราะหกระบวนการของสังคีตลักษณโซนาตาประเภทท่ี 2 ในทอนจบของสตริง 

ควอรเท็ตหมายเลข 14 ในบันไดเสียงจีเมเจอร เค. 387 และซิมโฟนีหมายเลข 44 ในบันไดเสียง      

อีไมเนอร ฮอบ. I:44 ท่ีสามารถนํามาใชเปนพ้ืนฐานของการตีความบทเพลง 

2. ตัวอยางการประยุกตใชทฤษฎีวิเคราะหจาก เอเลเมนส ออฟ โซนาตา เทียโอร ี 
 

วิธีการดําเนินการวิจัย 

ผูวิจัยบูรณาการองคความรูจาก เอเลเมนส ออฟ โซนาตา เทียโอร ีเปนหลัก การวิเคราะหมี

เปาหมายเพ่ือใชเปนพ้ืนฐานของการตีความบทเพลงและทําความเขาใจกระบวนการของดนตรีในทุก

สวน ระบบคําศัพท (Terminology) และตัวอักษรยอท่ีใชในการระบุสวนตางๆ ของสังคีตลักษณ    

โซนาตาจะยึดตามทฤษฎีวิเคราะหของเฮโปคอสกีและดารซีดังนี้ 1) P = ทํานองหลัก (Primary 

Theme) 2) TR = ชวงเชื่อม (Transition) 3) MC = จุดค่ันชวงกลาง (Medial Caesura) 14

12 4) S = 

ทํ านองรอง  (Secondary Theme) 5) EEC = จุ ดป ดตอนนํ า เสนอ (Essential Expositional 

11 เปนประเภทของตอนนําเสนอที่ไมไดถูกแบงออกเปน 2 ชวงเหมือนอยางที่พบทั่วไป โดยในตอนนําเสนอแบบตอเนื่องนั้น ชวงเชื่อมจะไม

นําทางไปสูทํานองรอง หากแตจะถูกขยายตอไปดวยการใชทํานองและจังหวะที่พัวพัน  เต็มไปดวยแรงขับเคล่ือนจนลงจบเคเดนซสําคัญ

กอนเขาสูทํานองปดในที่สุด มักพบในผลงานของไฮเดิน 
12 เปนจุดกึ่งกลางในตอนนําเสนอ ซ่ึงจะอยูระหวางตอนทายสุดของชวงเชื่อมและตอนตนของทํานองรอง 
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Closure)13 6) ESC = จุดปดตอนยอนความ (Essential Structural Closure) 1 6

14 และ  7) C = 

ทํานองปด (Closing Zone)    
 

บทวิเคราะหทอนจบจาก สตริงควอรเท็ตหมายเลข 14 ในบันไดเสียงจีเมเจอร เค. 387 

 หลังจากบรรเลงดนตรีรวมกันและฟงการแสดงผลงานของไฮเดินในฤดูหนาวป ค.ศ. 1781      

โมสารทไดแตงสตริงควอรเท็ตข้ึนมา 6 ชิ้น ท้ังหมดถูกอุทิศใหกับไฮเดินและเปนท่ีรูจักภายใตสมญา    

“ไฮเดิน” ควอรเท็ต ทอนจบจาก สตริงควอรเท็ตหมายเลข 14 ในบันไดเสียงจีเมเจอร เค. 387 ซ่ึง

เปน 1 ในผลงานชุดดังกลาวแสดงใหเห็นถึงอิทธิพลจากสตริงควอรเท็ตในแบบของไฮเดินหลาย

ประการ (โดยเฉพาะ ลําดับผลงานท่ี 20) เชน การผสมผสานการสรางแนวทํานองสอดประสานและ

ลีลากาลองต (Style Galant) บทบาทของเครื่องดนตรีท้ัง 4 แนวท่ีเทาเทียมกัน และการเขียนทอน

จบโดยใชเทคนิคการประพันธแบบฟวก (Fugal Finale) เพ่ือยกระดับความเขมขนของเนื้อหาทาง

ดนตรีท่ีถึงจุดสูงสุดในทอนนี ้ 

P ของทอนสุดทาย (Molto Allegro) เริ่มดวยโนตลากยาว 4 ตัวในความยาว 4 หอง เปน

เสมือนกับทํานองเอก (Subject) ของฟวกท่ีเขามาทีละแนว (ตัวอยางท่ี 1) เริ่มจากไวโอลินท่ี 2 

ไวโอลินท่ี 1  เชลโลและวิโอลาตามลําดับ แมการสอดประสานแนวทํานองจะเปนสัญลักษณของ

ความจริงจังและความเปนทางการมาชานาน แตโมสารทไดสรางความรูสึกท่ีผอนคลายผานทาง

ทํานองรองสอดประสาน (Countersubject) ซ่ึงเต็มไปดวยโนตท่ีเกิดข้ึนบนจังหวะเบา ในหองท่ี 17 

ผูประพันธนําเสนอทํานองท่ีไหลลื่นข้ึน เขามาทีละแนวเสียงจากแนวบนสูแนวลาง โดย 2 ครั้งแรกจะ

มีการย้ําคอรด V-I ในกุญแจเสียงจีเมเจอร สวนครั้งท่ี 3 บนแนววิโอลาไดนําไปสูการสรุปลงเคเดนซ

สมบูรณ (Perfect Authentic Cadence) ในหองท่ี 31 ซ่ึงเปนจุดจบของ P ท่ีเกิดข้ึนพรอมกับการ

มาถึงของ TR อยางไรก็ตาม P ดูจะปดตัวอยางคางคาเล็กนอยในเชิงเนื้อหา เพราะทํานองท่ีเขามาใน

หองท่ี 17 ปรากฏข้ึนใน 3 แนวบนเทานั้น (ในขณะท่ีชวงแรกของ P ทํานองเอกจะเขามาครบท้ัง 4 

แนวเสียง) แนวของเชลโลเขามาหลังจากเคเดนซในหองท่ี 31 (ตัวอยางท่ี 2) ซ่ึงอยูในพ้ืนท่ีของ TR ไป

13 จุด EEC คือเคเดนซแรกที่สถาปนากุญแจเสียงใหมอยางชัดเจน (The first satisfactory cadence in the new key) ซ่ึงเคเดนซในจุดนี้

จะเปนจุดจบของทํานองรองในตอนนําเสนอ โดยพื้นที่ที่ตามมาหลังจากนั้นคือทํานองปด (Closing zone) ถือเปนเปาหมายหลักในการยาย

กุญแจเสียงของตอนนําเสนอ 
14 จุด ESC คือเคเดนซแรกที่สรางความมั่นคงใหกับกุญแจเสียงโทนิก ซ่ึงเกิดขึ้นในชวงทายทํานองรองของตอนยอนความ ความแปรปรวน

ของการยายกุญแจเสียงที่เกิดขึ้นในคร่ึงหลังของตอนนําเสนอและตอนพัฒนาจะถูกคล่ีคลายอยางสมบูรณที่เคเดนซในจุดนี้ ถือเปนจุดหมาย

ปลายทางที่สําคัญมากของกระบวนการในสังคีตลักษณโซนาตา  
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แลว กลาวไดวากระบวนการนี้สรางความเหลื่อมและความตอเนื่องระหวาง P กับ TR ในเวลา

เดียวกัน 
 

ตัวอยางท่ี 1   โมสารท, สตริงควอรเท็ตหมายเลข 14 ในบันไดเสียงจีเมเจอร เค. 387, ทอนจบ,  

                  หองท่ี 1-12 
 

 
 

ตัวอยางท่ี 2   โมสารท, สตริงควอรเท็ตหมายเลข 14 ในบันไดเสียงจีเมเจอร เค. 387, ทอนจบ, หอง 

                  ท่ี 28-33 
 

 
  

TR ของทอนจบนี้เปน “ชวงเชื่อมแบบพัฒนา” (Developmental Transition)15 กลาวคือ

มีการใชวัตถุดิบทางทํานองจาก P ซ่ึงจะเห็นไดวามีการพัฒนาทํานองรองสอดประสานท่ีเลนกับ

จังหวะขัด (Syncopation) บนแนวไวโอลิน 1 และ 2 เชนเดียวกับ TR ท่ัวไป ความผันผวนทางเสียง

ประสานไดมาถึงจุดสูงสุดในหองท่ี 39 เม่ือคอรดเอเมเจอรซ่ึงทําหนาท่ีเปนโดมินันทของกุญแจเสียงดี

เมเจอรถูกลากยาว กอใหเกิดภาวะท่ีเสียงประสานคางอยูบนคอรดโดมินันท (Dominant Lock)  ซ่ึง

15 James Hepokoski and Warren Darcy, Elements of Sonata Theory: Norms, Types, and Deformations in the Late-

Eighteenth-Century Sonata (New York: Oxford University Press, 2006), 95. 
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เกิดข้ึนตอเนื่องจนถึงจุด MC ในหองท่ี 51 รองรับทํานองโครมาติกขาลงท่ีเกิดข้ึนใน 2 แนวบน ถือ

เปนชวงเวลาท่ีเต็มไปดวยความแปรปรวน ผูบรรเลงควรรูสึกถึงความตึงเครียดทางเสียงประสานในจุด

นี้ไปในทางเดียวกัน  

 S ยายไปอยูในกุญแจเสียงดีเมเจอร ในพ้ืนท่ีใหมนี้โมสารทยังคงลักษณะของการเขียนแบบ

ฟวก พรอมกับรักษาระดับของความดังและแรงขับเคลื่อนไวอยางเหนียวแนน แนวทางดังกลาวถือ

เปนท้ังความนาประหลาดใจและการปฏิเสธท่ีจะทําตามวิธีปฏิบัติในเวลาเดียวกัน 18

16 เพราะการ

ออกแบบ S ในลักษณะนี้เปนทางเลือกท่ีพบไดไมบอยนัก19

17 โดยมากเรามักจะเห็น S ท่ีอยูในบุคลิกท่ี

นุมนวลและใชทํานองแบบเพลงรองมากกวา 20

18 อีกประเด็นท่ีนาสนใจคือการสรางทํานองสอด

ประสานท่ีหลอมรวมทํานองใหมของ S กับทํานองหลักแรกของ P ในหองท่ี 69-84 (ตัวอยางท่ี 3) 

สรางความรูสึกของเอกภาพไดอยางมีประสิทธิภาพ ความชัดเจนของกุญแจเสียงดีเมเจอรถูกเนนย้ํา

มากข้ึนทีละนิด และถูกยืนยันอยางชัดเจนดวยเคเดนซสมบูรณในกุญแจเสียงดีเมเจอรในหองท่ี 91 

ซ่ึงเปนจุด EEC 
 

ตัวอยางท่ี 3   โมสารท, สตริงควอรเท็ตหมายเลข 14 ในบันไดเสียงจีเมเจอร เค. 387, ทอนจบ, หอง 

                  ท่ี 69-77 
                   

 
 

ทันท่ีเขาสูพ้ืนท่ีของ C สไตลของดนตรีไดเปลี่ยนมาเปนทํานองเพลงรองแบบโอเปราบุฟฟา21

19 

พรอมกับเปลี่ยนเนื้อดนตรีมาเปนแบบโฮโมโฟนี เคเดนซสมบูรณเกิดข้ึนอีกครั้งในหองท่ี 99 ทํานอง

16 เร่ืองเดียวกัน, 136 
17 เร่ืองเดียวกัน, 136-138. 
18 เร่ืองเดียวกัน, 133. 
19 เร่ืองเดียวกัน, 163. 
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เพลงรองดังกลาวถูกเปลี่ยนบุคลิกใหมีความเจาเลหข้ึนเล็กนอย ชวงทายของ C มีการย้ําทํานองท่ีไล

โนตข้ึน 2 ครั้ง ทําทาวาจะนําไปสูการลงจบท่ีหนักแนน อยางไรก็ตามโมสารทเปลี่ยนทิศทางของ

ดนตรีใหเบาบางลง จนสุดทางท่ีคอรดดีทบ 7 โดมินันทในหองท่ี 123 กลับมาสูจีเมเจอรกุญแจเสียง

หลักอยางลุมลึก (มีการซํ้าตอนนําเสนอ) การสรางระดับความเขมเสียงท่ีชัดเจนในชวงนี้ถือเปนสิ่ง

สําคัญมากในการบรรเลง 

โดยท่ัวไปตอนจบของตอนนําเสนอและการเริ่มตนของตอนพัฒนานั้นมักมีการแบงอยาง

ชัดเจน แตในกรณีนี้เรากลับพบตัวอยางท่ีพิเศษของการสรางชวงเชื่อมระหวาง 2 จุดดังกลาว ทํานอง

โครมาติกสลับกันเขามาในแนวตางๆจนไปสุดทางตรงเคเดนซเปด (Half Cadence) ในหองท่ี 142 

คอรดเอฟเมเจอรทําหนาท่ีเปนโดมินันท นําไปสูการกลับมาของ P ในกุญแจเสียงบีแฟล็ตไมเนอร ซ่ึง

มีการดัดแปลงเนื้อดนตรี ทํานองโนตลากยาวท่ีเคยอยูในลักษณะการเขียนแบบฟวก ถูกนํามาบรรเลง

โตตอบกันระหวางแนวไวโอลิน 1 และเชลโล โดยมี 2 แนวกลางประสานเปนคูเสียง สรางความ

แปรปรวนดวยการใชทางเดินคอรด Viio7-i เคลื่อนไปตามกุญแจเสียงตางๆ โดยเริ่มจากบีแฟล็ต     

ไมเนอร – เอฟไมเนอร – ซีไมเนอร – จีไมเนอร – ดีไมเนอร (ลําดับของการยายมีพ้ืนฐานมาจาก

ความสัมพันธแบบวงจรคู 5) ความผันผวนเพ่ิมสูงข้ึนเม่ือคอรดจีทบ 9 โดมินันทในหองท่ี 160-161 

เคลื่อนท่ีเขาหาคอรดซีทบ 7 โดมินันท ความรูสึกในชวงนี้ถูกสรางดวยคอรดเสียงกระดางท่ีไมไดรับ

การเกลา (Unresolved Dissonance) กอนท่ีทํานองจะเคลื่อนท่ีลงทีละนิดแบบโครมาติคไปสูคอรด

จีทบ 7 โดมินันท ซ่ึงเปนจุดท่ีเคเดนซเปดในกุญแจเสียงซีเมเจอรเกิดข้ึนในหอง 173   

ขณะท่ีสวนแรกของ P ถูกดัดแปลงอยางมากในชวงแรกของตอนพัฒนา สวนตอมาของ P 

(หองท่ี 175) มีเพียงการยายไปอยูในกุญแจเสียงซีเมเจอร (ซับโดมินันทของจีเมเจอร) โดย

องคประกอบอ่ืนแทบไมมีการเปลี่ยนแปลงเลย ภาวะทางเสียงประสานคอนขางนิ่งและม่ันคง ตาง

จากความผันผวนท่ีมีมากอนหนานี้อยางสิ้นเชิง ทอน TR ท่ีตามมายังคงรักษาเนื้อหาทางทํานองท่ีเคย

เปนจากตอนนําเสนอไวเชนกัน เพียงแตในรอบนี้การคางอยูบนคอรดโดมินันทเกิดข้ึนบนคอรดดี

เมเจอรลากยาวเพ่ือเตรียมการกลับมาของกุญแจเสียงโทนิก 

ชวงการคลี่คลายแบบอิงกุญแจเสียงมาถึงในหองท่ี 210 โดย S ในรูปแบบฟวกกลับมาอีก

ครั้งในกุญแจเสียงหลัก แมจะดูคลายกับ S ในตอนนําเสนอ แตจุดนี้มีทํานองเอก 2 ทํานองท่ีดําเนิน

ไปพรอมกัน ทํานองแรกคือทํานองเอกของ S ท่ีเขามาในแนวไวโอลิน 2 สวนอีกทํานองเปนทํานอง

เอกท่ีมาจาก P ซ่ึงเขามาในแนวเชลโล โดยเทคนิคการประพันธลักษณะนี้เรียกวาฟวกซอน (Double 

fugue) ซ่ึงไฮเดินใชในสตริงควอเท็ตของเขาหลายบท  
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ในหองท่ี 210 แทนท่ีคอรดดีทบ 7 โดมินันทจะนําไปสูคอรดจีเมเจอร โมสารทกลับเปลี่ยนไป

หาคอรดอีแฟล็ตซ่ึงเปนซับมีเดียนติดแฟล็ต (VIb) ในหองตอมา ถือเปนเหตุการณท่ีเหนือความ

คาดหมายอยางมากและควรถูกทําใหเห็นเดนชัดในการบรรเลง อาจมีการเลนคอรดอีแฟล็ตนี้ดังอยาง

กะทันหันเพ่ือสรางความนาตกตะลึงแลวจึงคอยๆลดความเขมเสียง สรางทิศทางและความรูสึกท่ี

คลี่คลายขณะดําเนินสูเคเดนซสมบูรณในกุญแจเสียงโทนิกท่ีหอง 233 ซ่ึงเปนจุด ESC   

 ดวยชั้นเชิงการประพันธระดับสูงในทอนจบนี้ การสรางตอนจบท่ีเหมาะสมถือเปนความทา

ทายไมนอย ซ่ึงโมสารทไดทําในสิ่งท่ีอยูเหนือความคาดหวังท้ังปวง หลัง C ดนตรีไดดําเนินเขาสูโคดา

ในแนวทางเดียวกับท่ีเขาทําไวกอนเขาตอนพัฒนา ชวงเชื่อมท่ีเต็มไปดวยโนตโครมาติกไดหวนมาอีก

ครั้ง นําไปสูประโยคเพลง 2 ประโยคสุดทายท่ีเริ่มดวยทํานองเอกจาก P และลงจบเคเดนซสมบูรณ 

โดยประโยคแรกอยูในความเขมเสียงระดับดัง (f) และประโยคตอมาอยูในระดับเบา (p) 
 

บทวิเคราะหทอนจบจาก ซิมโฟนีหมายเลข 44 ในบันไดเสียงอีไมเนอร ฮอบ I:44 

 ซิมโฟนีหมายเลข 44 ในบันไดเสียงอีไมเนอร ฮอบ I:44 ท่ีไฮเดินประพันธข้ึนราวค.ศ. 1770-

1771 สะทอนใหเห็นถึงชิ้นเชิงในการประพันธท่ีลุมลึก อันเปนผลของพัฒนาการอยางกาวกระโดด

ตลอดทศวรรษท่ี 1760 เรื่อยมา ลีลาดนตรีท่ีเขาใชนั้นเปนแบบ “กระแสความรุนแรง” (Sturm und 

Drang) ซ่ึงมีเปาหมายอยูท่ีการกระตุนปลุกเราความนาสะพรึงกลัว ความตื่นเตน และอารมณอัน 

ทวมทน ความเครงเครียดของผลงานแสดงออกผานการใชกุญแจเสียงไมเนอรและเทคนิคการเขียน

ดนตรีท่ีมีหลายแนวทํานอง ถือไดวาเปนทอนท่ีแสดงใหเห็นถึงความเชี่ยวชาญในศาสตรการสรางแนว

ทํานองสอดประสานของไฮเดินไดเปนอยางดี ท้ังยังมีการผสมผสานเนื้อดนตรีแบบโพลิโฟนีและ     

โฮโมโฟนีออกมาไดอยางลงตัว 
 

ตัวอยางท่ี 4   ไฮเดิน, ซิมโฟนีหมายเลข 44 ในบันไดเสียงอีไมเนอร ฮอบ I:44, ทอนจบ, แนว                 

เครื่องสาย, หองท่ี 1–8.  
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P ของทอนจบนี้อยูในบุคลิกท่ีรุกเรา (ตัวอยางท่ี 4) กลุมเครื่องสายนําเสนอทํานองหลักดวย

การเลนแนวเดียวกัน (Unison) ในภาพรวมจะเห็นไดวาบรรยากาศทางเสียงประสานจะมีความตึง

เครียดแฝงอยู เปนผลมาจากการไมลงจบเคเดนซสมบูรณในพ้ืนท่ีของ P หลังเคเดนซเปดในกุญแจ

เสียงโทนิกในหองท่ี 8 ไฮเดินไดสรางทํานองสอดประสานลอกับทํานองหลักดังกลาวออกมาอีก 2 ชุด 

ชุดแรกเริ่มหองท่ี 9 และอีกชุดเริ่มหองท่ี 19 ซ่ึงเปนจุดเริ่มตนของ TR แบบกลืนกลาย (Dissolving 

Type) 22

20 ในกรณีนี้เริ่มตนดวยบางสวนของ P แลวจึงเปลี่ยนเขาสูกระบวนการของชวงเชื่อมอยาง

กลืนเนียนเม่ือเคเดนซเปดเกิดข้ึนบนคอรดดีเมเจอรหองท่ี 28 (โดมินันทของกุญแจเสียงจีเมเจอร) 

ทวาความรูสึกของเคเดนซดังกลาวไดถูกกลบทับดวยทํานองของกลุมเครื่องสายท่ีวิ่งอยางตอเนื่องผัน

ผวนตอไป  

 ทอน TR มีทํานองสอดประสานท่ีพัวพันกวาเดิม สรางความรูสึกท่ีพุงไปขางหนามากข้ึน 

นอกจากนี้บรรยากาศของเสียงประสานก็ไดเขามาอยูในกุญแจเสียงเมเจอรเปนท่ีเรียบรอย ความรูสึก

ของกุญแจเสียงจีเมเจอรชัดเจนข้ึนเม่ือโนตกระโดดของแนวเครื่องสายนําไปสูเคเดนซสมบูรณใน

กุญแจเสียงดังกลาวในหองท่ี 50 ตามมาดวยการเปลี่ยนเนื้อดนตรีมาเปนแบบโฮโมโฟนี เราจะเห็นได

วาไมปรากฏ S หรือทํานองรอง ดนตรีดําเนินอยางตอเนื่องจาก TR จนถึงจุด EEC ในหองท่ี 59 นี่คือ

ตัวอยางของ “ตอนนําเสนอแบบตอเนื่อง” ซ่ึงเปนเทคนิคท่ีไฮเดินมักจะใชในผลงานหลายชิ้น สวน C 

ในหองท่ี 60 มาพรอมกับทํานองท่ีมีพ้ืนฐานจาก P ซ่ึงเปนแนวทางท่ีพบไดบอย  

ลําดับทํานองท่ีไฮเดินไดวางไวในตอนนําเสนอยังคงถูกรักษาไวในตอนพัฒนาและการ

คลี่คลายแบบอิงกุญแจเสียง โดย P กลับมาอีกครั้งในหองท่ี 75 ในกุญแจเสียงเอไมเนอร ทํานองหลัก

ถูกดัดแปลงเล็กนอย แตยังอยูในลักษณะยูนิซันเชนเดียวกับตอนเริ่มตนของบทเพลง ทํานองหลักถูก

พัฒนาตอไปในหองท่ี 79 มีซีเควนซทํานองหลายชุดควบคูไปกับทางเดินคอรดแบบวงจรคู 5 จนยาย

มาสูกุญแจเสียงซีเมเจอรในหองท่ี 96 จุดท่ีนาสนใจคือแนวโอโบท่ีเลนโนตซ่ึงเปนโครงของเสียง

ประสาน อันเปนหนาท่ีสําคัญของเครื่องดนตรีชนิดนี้ในซิมโฟนีของศตวรรษท่ี 18 ระหวางนี้เราจะ

เห็นไดวาเนื้อดนตรีมีความเปนโฮโมโฟนีมากข้ึน แตความผันผวนของดนตรีในตอนพัฒนามีสูงมาก 

เปนผลมาจากการเปลี่ยนกุญแจเสียงอยางตอเนื่อง การรัวโนตบนเครื่องสายซ่ึงเปนแนวทางการสราง

แรงขับเคลื่อนท่ีไฮเดินใชมากอนแลวในตอนนําเสนอ และการนําทํานองหลักจาก P มาปฏิสัมพันธกับ

ทํานองของโอโบอยางมีชีวิตชีวา 

20 เร่ืองเดียวกัน, 101. 
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 จุดสําคัญอีกจุดคือหองท่ี 112 ซ่ึงมีคอรดบีเมเจอรเกิดข้ึน ในขณะนี้คอรดดังกลาวทําหนาท่ี

เปนโดมินันทแลว เห็นไดวาทํานองในสวนนี้เปน TR เพราะมีพ้ืนฐานมาจาก TR ของตอนนําเสนอ 

โนตกระโดดบนแนวเครื่องสายกอนเคเดนซในหองท่ี 50 ไดกลับมาอีกครั้ง โดยมาพรอมกับความ

คาดหวังวาความตึงเครียดทางเสียงประสานจะไดรับการคลี่คลายดวยเคเดนซสมบูรณในกุญแจเสียง

โทนิก ทวาไฮเดินกลับเขาหาเคเดนซเปดแทนในหองท่ี 138 (ตัวอยางท่ี 5) ขยายความผันผวนออกไป

จนถึงเคเดนซสมบูรณในหองท่ี 151 จุด ESC ในหองนี้ถือเปนชวงเวลาแหงการคลี่คลายท่ีสําคัญอยาง

ยิ่ง อยางไรก็ตาม ดวยกระบวนทางดนตรีท่ีขับเคลื่อนอยางตอเนื่องจากชวง TR จนถึงจุด ESC เราจึง

ไมอาจชี้ชัดไดวาชวงการคลี่คลายแบบอิงกุญแจเสียงเกิดข้ึนเม่ือใด C ท่ีตามมามีทํานองท่ีคลายกับ C 

ของตอนนําเสนอเปนอยางมาก ตางกันในเรื่องของกุญแจเสียงเทานั้น ทอนโคดาในหองท่ี 167 มี

พ้ืนฐานมาจาก P อยางชัดเจน สรุปจบดวยดวยทํานองหลักท่ีรุกเราและปดฉากดวยการย้ําคอรด    

โทนิก 3 ครั้ง  
 

ตัวอยางท่ี 5   ไฮเดิน, ซิมโฟนีหมายเลข 44 ในบันไดเสียงอีไมเนอร ฮอบ I:44, ทอนจบ, แนวไวโอลิน 

1, หองท่ี 128–138.  
 

 
 

บทสรุปการวิเคราะห 

 แมผลงานท่ีนํามาศึกษาจะอยูในสังคีตลักษณโซนาตาประเภทท่ี 2 และมีการประยุกตใช

เทคนิคการสรางแนวทํานองสอดประสาน แตก็มีความแตกตางในหลายมิติ ทอนจบของ สตริงควอร

เท็ตหมายเลข 14 ในบันไดเสียงจีเมเจอร เค. 387 มีลักษณะของลีลาดนตรีแบบคลาสสิกท่ีชัดเจนกวา 

เห็นไดจากการเปลี่ยนแปลงทางเนื้อดนตรีท่ีเดนชัดในหลายจุด ในตอนพัฒนายังปรากฏตัวหยุดค่ัน

หลังสวนแรกของ P ชวยใหโครงสรางมีความชัดเจน การวิเคราะหสังคีตลักษณจึงทําไดคอนขาง

สะดวก นอกจากนี้ แมวาโมสารทจะใชเทคนิคการประพันธแบบฟวก แตบรรยากาศทางดนตรี

โดยรวมยังอยูในลีลากาลองต 

 ทอนจบของ ซิมโฟนีหมายเลข 44 ในบันไดเสียงอีไมเนอร ฮอบ I:44 อยูในลีลาท่ีตางออกไป   

ไฮเดินเขียนทอนนี้โดยใชลีลากระแสความรุนแรง การสรางแนวทํานองสอดประสานท่ีเขาใชในท่ีนี้
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ไมใชการเขียนแบบฟวก แตเปนการสรางทํานองแบบโพลิโฟนีข้ึนมาออกมาหลายรูปแบบ เชน มีโนต

ลากยาวอยูเหนือหรือใตแนวทํานองท่ีรุกเรา เปนตน ดนตรีในภาพรวมแทบไมมีจุดค่ันใดๆ ตั้งแตตน

จนจบ ความตอเนื่องของทอนจบนี้กลาวไดวาเปนลักษณะของดนตรีบาโรกท่ียังคงหลงเหลืออยูใน

ดนตรีของไฮเดิน ซ่ึงการศึกษาโครงสรางในทอนจบนี้ทําไดราบรื่นข้ึนเม่ือนําแนวคิดของเฮโปคอสกี

และดารซีท่ีเก่ียวกับสังคีตลักษณโซนาตาประเภทท่ี 2 และตอนนําเสนอแบบตอเนื่องมาอธิบาย    
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