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บทคัดย่อภาษาไทย 

อัครพล เดชวัชรนนท์ : การแสดงคลาริเน็ตดุษฎีนิพนธ์ โดย อัครพล เดชวัชรนนท์ 
(DOCTORAL CLARINET RECITALS BY AKKARAPON DEJWACHARANON) อ.ท่ีปรึกษา
วิทยานิพนธ์หลัก: ศ. ดร.ณัชชา พันธุ์เจริญ {, หน้า. 

การแสดงคลาริเน็ตในวิทยานิพนธ์ฉบับนี้เป็นการพัฒนาทักษะในการบรรเลงคลาริเน็ต โดย
ผู้วิจัยได้คัดเลือกบทเพลงคลาสสิกท่ีประพันธ์ขึ้นส าหรับคลาริเน็ตจากรูปแบบการน าเสนอและรูปแบบ
การประพันธ์ที่แตกต่างกัน ซึ่งเป็นบทเพลงระดับมาตรฐานสากลท่ีใช้ในระดับปริญญาดุษฎีบัณฑิตท่ัว
โลก วิจัยได้ศึกษาท้ังด้านประวัติของผู้ประพันธ์ การวิเคราะห์บทเพลง และวิธีการบรรเลง โดยในการ
แสดงเด่ียวคลาริเน็ตนี้ผู้วิจัยได้คัดเลือกกลุ่มบทเพลงในการแสดงท้ัง 3 ครั้งดังนี้ 
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2.       การบรรยายประกอบการบรรเลงคลาริเน็ต ในบทเพลงยุคศตวรรษท่ี 20 ถึงดนตรี
ยุคใหม่โดยผลงานการประพันธ์เพลงท่ีได้รับอิทธิพลจากดนตรีแจ๊ส (การแสดงในครั้งนี้ใช้เวลารวม
ประมาณ 75 นาที) 

3.       การบรรยายประกอบการบรรเลงคลาริเน็ต ในบทเพลงส าหรับคลาริเน็ตท่ีประพันธ์
โดยนักประพันธ์เพลงชาวไทย (การแสดงในครั้งนี้ใช้เวลารวมประมาณ 75 นาที) 
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บทคัดย่อภาษาอังกฤษ 
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The clarinet performance of this doctoral thesis is aim to develop the 
competency of clarinet playing.  Difference styles of structure and composition of 
repertoire are selected under the international standard. Composer’s biography, 
music structure and playing method are analyzed for practices and rehearsal process. 
The concerts are three lecture recitals in different themes: 

  

1. Clarinet lecture recital: chamber music (approximate time: 75 minutes) 

2. Clarinet lecture recital: new music influenced from Jazz (approximate 
time: 75 minutes) 

3. Clarinet lecture recital: music compositions by Thai composers 
(approximate time: 75 minutes). 
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บทท่ี 1 
บทน า 

1.1 ความส าคัญและที่มา 

 การเตรียมตัวเพื่อการแสดงดนตรีนั้นเป็นส่ิงท่ีจ าเป็นอย่างยิ่ง ถือเป็นหัวใจหลักแห่ง

ความส าเร็จในการแสดงดนตรี ส่ิงท่ีเป็นองค์ประกอบในการเตรียมตัวเพื่อการแสดงได้แก่ องค์ความรู้ท่ี

น ามาใช้ การตีความบทเพลง จินตนาการ และน าส่ิงท่ีตีความจากบทเพลงท้ังหมดนี้มาสร้างเป็น

เสียงดนตรี ข้ันตอนของการน าทุกอย่างมาแปลงเป็นเสียงดนตรีที่ผู้วิจัยได้กล่าวมานี้นับว่าเป็นส่ิงท่ียาก

ท่ีสุดในการสร้างงานศิลป์ประเภทการแสดงดนตรี ยกตัวอย่างเปรียบเทียบเหมือนกับการสร้างงาน

ทัศนศิลป์ เมื่อจิตรกรมีรูปแบบงานในความคิดและจินตนาการของเขา ในการวาดรูปหรือสร้างงานให้

ได้ตามจินตนาการของจิตรกรท่านนั้นย่อมต้องใช้ทักษะท่ีเกิดจากองค์ความรู้ ประสบการณ์ และความ

ช านาญจากการฝึกฝนเป็นอย่างมากในการเลือกสี ผสมสี และทักษะการใช้พู่กันเพื่อวาดภาพออกมา

ให้ตรงกับภาพท่ีสร้างในจินตนาการของตน เช่นเดียวกับวิธีและขั้นตอนของการแปลงเ สียงดนตรีใน

จินตนาการให้ออกมาเป็นเสียงดนตรีจริง ส่ิงนี้เป็นส่ิงส าคัญอย่างยิ่งในการสร้างศิลปะดนตรี  ในการ

ตีความบทเพลงและการใช้เทคนิคการบรรเลงคลาริเน็ตนั้นมีหลากหลายวิธีท่ีผู้บรรเลงน ามาใช้ให้

เกิดผลสัมฤทธิ์ในการแสดงดนตรีของตนเอง  

ผู้วิจัยเล็งเห็นถึงความส าคัญของแนวทางการเตรียมตัวเพื่อแสดงเด่ียวคลาริเน็ตซึ่งเป็นเครื่อง

ดนตรีที่มีเอกลักษณ์เฉพาะตัวและมีความหลากหลายในเรื่องของสีสันของเสียงและเทคนิคการบรรเลง 

รวมถึงความหลากหลายของบทเพลงส าหรับคลาริเน็ตท าให้ตัวผู้วิจัยเองท่ีเป็นนักคลาริเน็ตได้เล็งเห็น

ความส าคัญของขั้นตอนและวิธีการเตรียมตัวเพื่อน าไปสู่การแสดงเด่ียวคลาริเน็ต ผู้วิจัยจึงมีความมุ่ง

หมายท่ีจะท าการวิจัยตนเองโดยการใช้องค์ความรู้ท่ีได้จากหนังสือ ต ารา โน้ตเพลง ส่ืออิเล็กทรอนิกส์ 

การวิเคราะห์จากการฟังดนตรี ประสบการณ์การเรียนคลาริเน็ต รวมถึงการบรรเลงบทเพลงส าหรับ

คลาริเน็ต และประสบการณ์ของการเป็นครูสอนคลาริเน็ต ผู้วิจัยจะใช้องค์ความรู้ท่ีได้จากท่ีกล่าวมาใน

การตีความบทเพลง ผ่านกระบวนการสร้างเป็นเสียงดนตรีออกมาและน าเสนอในรูปแบบของการ

บรรยายประกอบการบรรเลงคลาริเน็ต (Clarinet Lecture Recital)  
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1.2 วัตถุประสงค์ 

1.2.1 เพื่อศึกษาองค์ความรู้ในเรื่องของเทคนิคการบรรเลงคลาริเน็ต 

1.2.2 เพื่อตีความบทเพลงและแสดงวิธีการบรรเลงคลาริเน็ตของผู้วิจัย 

1.2.3 เพื่อศึกษาปัญหา การแก้ปัญหา และการพัฒนาศักยภาพในการบรรเลงคลาริเน็ต 

1.2.4 เพื่อเผยแพร่การตีความบทเพลงท่ีใช้ในการบรรเลงคลาริเน็ตและวิธีการบรรเลง  

คลาริเน็ตของผู้วิจัย 

1.3 ขอบเขตของงานวิจัยสร้างสรรค์ 

ผู้วิจัยได้ก าหนดการบรรเลงคลาริเน็ตและการบรรยายแนวทางการปฏิบัติท้ังหมด 3 ครั้ง ให้

อยู่ในกรอบของการบรรเลงเพลงท่ีมีเครื่องดนตรีหลักคือคลาริเน็ต โดยในการแสดงแต่ละครั้งจะมี

รูปแบบในการแสดงหรือลักษณะของบทเพลงดังต่อไปนี้ 

   ครั้งท่ี 1 การบรรยายประกอบการบรรเลงคลาริเน็ตในบทเพลงดนตรีเชมเบอร์

ส าหรับคลาริเน็ตและกลุ่มเครื่องดนตรี 

     ครั้งท่ี 2 การบรรยายประกอบการบรรเลงเด่ียวคลาริเน็ต ในบทเพลงยุคศตวรรษท่ี 

20 ถึงดนตรียุคใหม่โดยผลงานการประพันธ์เพลงท่ีได้รับอิทธิพลจากดนตรีแจ๊ส 

     ครั้งท่ี 3 การบรรยายประกอบการบรรเลงคลาริเน็ตในบทเพลงส าหรับคลาริเน็ตท่ี

ประพันธ์โดยนักประพันธ์เพลงชาวไทย 

ผู้วิจัยบันทึกเสียงการบรรเลงคลาริเน็ตของผู้วิจัยในผลงานการประพันธ์เพลงท่ีผู้วิจัยก าหนด

ไว้ น ามาเผยแพร่พร้อมสูจิบัตรทุกครั้งท่ีมีการบรรยายประกอบการบรรเลงคลาริเน็ต 

 

1.4 วิธีการด าเนินวิจัย 

1.4.1 ศึกษาและรวบรวมองค์ความรู้ในเรื่องของบทเพลงและเทคนิคการบรรเลงคลาริเน็ต รวมถึง

ตีความบทเพลงท่ีจะใช้ในการแสดงและบรรยาย  

1.4.2 เตรียมตัวเพื่อบันทึกเสียงแสดงคอนเสิร์ตโดยการฝึกซ้อมและทดลององค์ความรู้ท่ีได้ศึกษา 

1.4.3 บันทึกเสียงลงแผ่นเสียงหรือแผ่นซีดีเพื่อใช้ในการเผยแพร่ 
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1.4.4 เขียนวิทยานิพนธ์ 

1.4.5 เผยแพร่โดยการแสดงคอนเสิร์ตบรรเลงคลาริเน็ตและบรรยายแนวทางการปฏิบัติ   
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บทท่ี 2 
วรรณกรรมท่ีเกี่ยวข้อง 

ในการท างานวิจัยทางด้านการแสดงดนตรีนอกเหนือจากการใช้ประสบการณ์ในการเรียนและ

การสอน ความรู้จากส่ือต่าง ๆ เช่น หนังสือ ต ารา แบบฝึกหัด งานวิจัย และส่ืออิเล็กทรอนิกส์ เป็นส่ิง

ส าคัญท่ีใช้ในการอ้างอิงงานวิจัยให้มีความน่าเช่ือถือ ในมุมมองผู้วิจัย ส่ิงท่ีส าคัญกว่าการอ้างอิง

งานวิจัยให้น่าเช่ือถือคือการใช้องค์ความรู้ท่ีได้ส่ังสมมาในการต่อยอดและการเปรียบเทียบ การต่อยอด

คือการใช้ประโยชน์จากความรู้ต่าง ๆ ท่ีได้พิสูจน์และทดลองแล้วว่ามีประโยชน์และสามารถพัฒนาให้

เกิดองค์ความรู้ท่ีลึกซึ้งหรือเกิดองค์ความรู้ใหม่ ส่วนการเปรียบเทียบคือการน ามาพิสูจน์และทดลอง

เช่นเดียวกัน การเปรียบเทียบมีจุดประสงค์เพื่อช้ีให้เห็นถึงความแตกต่างในมุมมอง ซึ่งเป็นส่ิงท่ีส าคัญ

ในการท างานวิจัยสร้างสรรค์ ผู้วิจัยมองว่าส่ิงต่าง ๆ ท่ีน ามาอ้างอิงนั้นเป็นเพียงส่วนหนึ่งท่ีท าให้

งานวิจัยสมบูรณ์ ส่ิงส าคัญของงานวิจัยสร้างสรรค์ในรูปแบบนี้คือตัวของผู้แสดง เพราะความเป็นตัวตน

ของแต่ละบุคคลไม่มีทางเหมือนใคร งานวิจัยช้ินนี้คือส่ิงท่ีสะท้อนตัวตนและวิถีทางการบรรเลง 

คลาริเน็ตของผู้วิจัย 

ผู้วิจัยได้ศึกษาข้อมูลซึ่งจะเป็นองค์ความรู้ท่ีสอดคล้องกับการบรรเลงคลาริเน็ต ท้ังนี้ได้จ าแนก

องค์ความรู้ไว้ทั้งหมด 3 ด้านคือ  

1. การศึกษาข้อมูลเกี่ยวกับบทเพลง 

2. ต าราและงานวิจัย 

3. การศึกษาจากการฟังแผ่นบันทึกเสียง 

 

2.1 ข้อมูลที่เก่ียวกับบทเพลง 

2.1.1 Trio in Eb major for Piano Clarinet and Cello, KV 498 “Kegelstatt” 
ประพันธ์โดย Wolfgang Amadeus Mozart 

บทเพลงผลงานการประพันธ์ล าดับท่ี 498 ของโมสาร์ทประพันธ์ท่ีกรุงเวียนนาประเทศ

ออสเตรีย เสร็จส้ินเมื่อวันท่ี 5 สิงหาคม ค.ศ. 1786 (ตรงกับปี พ.ศ. 2329) บทเพลงนี้แต่งขึ้นเพื่ออุทิศ
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ให้แก่ Franziska Gottfried von Jacquin (ฟรานซิสกา ก็อทท์ฟรีด ฟอน แจ็คควิน) ซึ่งเป็นหนึ่งใน

นักเรียนเปียโนคนโปรดของ  โมสาร์ท และยังเป็นผู้บรรเลงเปียโนในการแสดงครั้งแรกของบทเพลงนี้ 

โดยโมสาร์ทเป็นผู้บรรเลงวิโอลาและ Anton Stadler (แอนทอน สแทดเลอร์) นักคลาริเน็ตเพื่อนของ

โมสาร์ทเป็นผู้บรรเลงคลาริเน็ต โดยช่ือ “Kegelstatt” เป็นภาษาเยอรมันแปลว่าการละเล่น 

“Skittles” คือการละเล่นลักษณะคล้ายการบรรเลงโบว์ล่ิง 

 

2.1.2 Trio in A minor for Clarinet Piano and Cello, Op. 114 ประพันธ์โดย 
Johannes Brahms  

บรามส์ได้ประพันธ์บทเพลงนี้ขึ้นด้วยแรงบันดาลใจจากความประทับใจท่ีมีต่อความสามารถ

ของนักคลาริเน็ตช่ือว่าริชาร์ด มูเฟลด์ (Richard Mühlfeld) มูเฟลด์ คือนักคลาริเน็ตชาวเยอรมันท่ีแต่

เดิมนั้นเป็นนักไวโอลินท่ี Meiningen Court Orchestra หลังจากนั้นจึงเปล่ียนมาบรรเลงคลาริเน็ต 

เมื่อครั้งท่ีบรามส์ได้ฟัง   มูเฟลด์บรรเลงคลาริเน็ตเพลง Weber’s Clarinet Concerto No.1 in F 

minor, Mozart’s Clarinet Quintet และผลงานของหลุยส์ สปอร์ (Louis Spohr) จึงเกิดความ

ประทับใจและมีแรงบันดาลใจในการประพันธ์เพลงส าหรับคลาริเน็ต บรามส์เคยเขียนจดหมาย

พรรณนาถึงความประทับใจในการบรรเลงคลาริเน็ตของมูเฟลด์ให้กับ คลารา ชูมันน์ ( Clara 

Schumann) เพื่อนสนิทของเขาว่า “ไม่มีใครท่ีจะเป่าคลาริเน็ตได้งดงามเท่ากับมูเฟลด์อีกแล้ว”1 

บรามส์ได้ประพันธ์เพลงส าหรับคลานิเน็ตให้กับมูเฟลด์ถึง 4 เพลงได้แก่ บทประพันธ์ทรีโอส าหรับคลา

ริเน็ต เชลโล และเปียโน โซนาตา 2 บท และควินเท็ทส าหรับคลาริเน็ตกับวงสตริงควอเท็ท โดยบท

ประพันธ์ทรีโอท่ีผู้วิจัยน ามาแสดงและศึกษานี้เป็นบทประพันธ์ช้ินแรกท่ีบรามส์ประพันธ์ให้กับมูเฟลด์

ท่ีประพันธ์ขึ้นในปี ค.ศ. 1891 

 

                                                             
1

 Brahms Johannes. “Trio for Clarinet (Viola), Violoncello and Piano, op. 114”. Barenreiter Urtext  
(Edition no. 9438), 2-3. 
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2.1.3 Eight Pieces for Clarinet Cello and Piano, Op. 83 ประพันธ์โดย 
Max Bruch  

แม็กซ์ บรุค คีตกวีโรแมนติกชาวเยอรมันผู้นี้ได้ประพันธ์ผลงานทรีโออันทรงคุณค่าทางด้าน

คีตศิลป์ถือเป็นบทประพันธ์ท่ีมีความละเมียดละไมและไพเราะจับจิต ด้วยในยุคสมัยท่ีรูปแบบดนตรี

เชมเบอร์แบบทรีโอส าหรับคลาริเน็ต เครื่องสาย และเปียโนนั้นยังมีไม่มากนัก บรุคได้ประพันธ์ บท

เพลงนี้เมื่อปี ค.ศ. 1909 ในช่วงเวลาท่ีเขาอายุ 70 ปี บรุคประพันธ์เพลงนี้อุทิศให้ลูกชายของเขาช่ือว่า 

แม็กซ์ ฟิลิคซ์ (Max Filix) บุตรชายของบรุคซึ่งเป็นนักคลาริเน็ตอีกด้วย 

 

2.1.4 Three Pieces for Solo Clarinet (ค.ศ. 1919) ประพันธ์โดย Igor Stravinsky 

อีกอร์ สตราวินสกี (ค.ศ. 1882-1971) เกิดเมื่อวันท่ี 17 มิถุนายน ค.ศ. 1882 เริ่มเรียนดนตรี

โดยเรียนเปียโนกับมารดาต้ังแต่อายุ 9 ปี แต่เมื่อเติบโตขึ้นสตราวินสกีเข้าศึกษาต่อทางด้านกฎหมายท่ี

มหาวิทยาลัยเซ็นปีเตอร์สเบิร์ก ในประเทศรัสเซียโดยไม่ได้ศึกษาในสถานศึกษาท่ีเกี่ยวกับดนตรี ต่อมา

ได้ศึกษาการประพันธ์เพลงเป็นการส่วนตัวกับ ริมสกี คอร์ซาคอฟ (Rimsky Korsakov) สตราวินสกี

คือคีตกวีท่ีขึ้นช่ือในเรื่องของการประพันธ์บัลเลต์ ผลงานบัลเลต์ท่ีสร้างช่ือให้เขาได้แก่ Firebird  

(ค.ศ. 1910), Petrushka (ค.ศ. 1911) และ The Rite of Spring (ค.ศ. 1913) ท้ังชีวิตของสตราวิน

สกีได้ย้ายถ่ินอาศัยจากประเทศรัสเซีย ไปประเทศสวิตเซอร์แลนด์ ฝรั่งเศส และสหรัฐอเมริกา แต่ละ

ช่วงชีวิตของเขาจะประพันธ์เพลงด้วยลีลาท่ีหลากหลายและน าอิทธิพลท่ีเขาได้รับจากส่ิงแวดล้อม

รอบตัวมาใช้ในการประพันธ์เพลงของเขาเสมอ ในช่วงท่ีสตราวินสกีอาศัยอยู่ท่ีประเทศสวิตเซอร์แลนด์  

(ค.ศ.1914-1920) ผลงานการประพันธ์ในช่วงนี้ได้รับอิทธิพลมาจากดนตรีของชาวเยอรมัน ไอริช 

ฝรั่งเศส อิตาลี สเปน อีกท้ังยังได้เพิ่มเติมดนตรีท่ีหลากหลายของอเมริกาเหนือ แต่เป็นท่ีน่าแปลกท่ี

ส าเนียงของชนชาติเหล่านี้ไม่พบปรากฏอยู่ในผลงาน Three Pieces for Solo Clarinet ท่ีประพันธ์

ขึ้นในช่วงท่ีเขาอาศัยอยู่ท่ีสวิตเซอร์แลนด์ (ค.ศ.1918) เลยแม้แต่น้อย จึงมีค าถามเกิดขึ้นว่าสตราวินสกี

มีแรงบันดาลใจหรือได้รับอิทธิพลจากอะไรในการประพันธ์เพลง Three Pieces for Solo Clarinet  

 จากการสืบค้นข้อมูลและประวัติช่วงชีวิตและการประพันธ์เพลงของสตราวินสกีจึงท าให้พบ

ค าตอบว่า สตราวินสกีได้รับอิทธิพลในการประพันธ์เพลง Three Pieces for Solo Clarinet จาก 
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“ดนตรีแร็กไทม์” (Ragtime) ในช่วงชีวิตท่ีสตราวินสกีอาศัยท่ีประเทศสวิตเซอร์แลนด์ เขาได้ศึกษา

ดนตรีแร็กไทม์จากโน้ตเพลงแร็กไทม์จ านวนมาก และผลงานท่ีเกิดขึ้นในช่วงนี้ล้วนได้รับอิทธิพลจาก

ดนตรีแร็กไทม์และดนตรีแจ๊ส ยกตัวอย่างเช่นผลงานท่ีมีช่ือว่า “L’histoire du soldat” ในค า

แปลภาษาอังกฤษว่า "The Soldier's Tale" เป็นบทเพลงดนตรีกึ่งการแสดงท่ีเรียกว่า Theatrical 

work คือดนตรีท่ีประกอบด้วยการอ่านบรรยายเรื่องราว การเต้นของนักเต้น ในผลงานช้ินนี้มีท่อน

หนึ่งช่ือท่อนว่า Ragtime ท่ีมีช่วงท่ีโมทีฟและจังหวะคล้ายกับโมทีฟของ Three Pieces นอกจากนั้น

สตราวินสกียังใช้จังหวะส่วนโน้ตของเพลงแร็กไทม์มาใช้ในผลงาน เด่ียวคลาริเน็ตของเขาอีกด้วย 

 

2.1.5 Five Pieces for Clarinet Alone (ค.ศ. 1959) ประพันธ์โดย William O. Smith 

วิลเลียม โอ สมิท คือช่ือท่ีรู้จักกันในฐานะนักประพันธ์เพลงคลาสสิก เขามีอีกช่ือหนึ่งท่ีเป็นท่ี

รู้จักในฐานะนักประพันธ์เพลงและนักคลาริเน็ตแจ๊สช่ือ Bill Smith (บิลล์ สมิท) เกิดเมื่อวันท่ี 22 

กันยายน ค.ศ. 1926 ท่ีเมืองสคราเมนโต (Scramento) และเติบโตท่ีเมืองโอ๊คแลนด์ (Oakland) รัฐ

แคลิฟอร์เนีย (California) คือนักคลาริเน็ตชาวอเมริกันและนักประพันธ์เพลงท่ีมีผลงานการประพันธ์

ดนตรีโมเดิร์นคลาสสิก (Modern classical music) และดนตรีแจ๊สเป็นท่ีรู้จักกันอย่างกว้างขวาง  

บิล สมิท มีช่ือเสียงในการเป็นนักคลาริเน็ต แจ๊สและคลาสสิก เขาเริ่มเรียนคลาริเน็ตเมื่ออายุ 10 ปี 

และเริ่มศึกษาดนตรีแจ๊สเมื่ออายุ 13 ปี เขาได้ศึกษาการประพันธ์เพลงกับ ดาเรียส มีโยด์ (Darius 

Milhaud) แม้ บิล สมิท จะไม่ค่อยได้รับการยอมรับให้เป็นนักประพันธ์คนส าคัญในดนตรียุคศตวรรษท่ี 

20 แต่ผลงานการประพันธ์เพลงของเขาเป็นท่ีน่าสนใจด้วยเทคนิคการประพันธ์ท่ีผสมผสานกัน

ระหว่างอิทธิพลจากการเป็นนักคลาริเน็ตแจ๊ส ของตนเองกับเทคนิคการประพันธ์แบบคลาสสิกในยุค

ศตวรรษที่ 20 ยกตัวอย่างเช่นเทคนิคการประพันธ์แบบเทคนิคโน้ตสิบสองเสียง (Twelve-tone) ตาม

รูปแบบของส านักดนตรีเวียนนาท่ีสอง (Second Viennese School) และการใช้บันไดเสียงอ็อคตาโท

นิก (Octatonic scale) ท่ีมักจะพบในผลงานของเขาเสมอ ผลงาน  Five Pieces for Clarinet 

Alone คือหนึ่งในผลงานท่ีนักคลาริเน็ตใช้แสดงบ่อยครั้งท่ีสุด อาจเพราะบทเพลงนี้เป็นผลงานท่ี

ผู้ประพันธ์ไม่ได้ต้องการให้มุ่งเน้นในเรื่องของเทคนิคแต่ผลงานช้ินนี้จะแสดงให้เห็นถึงความส าคัญและ

ความหมายของการมีหลายเสียงในแนวเดียว (Polyphony in a monophonic line) ชุดของขั้นคู่ 

(Intervallic collections) และการใช้เทคนิคโน้ตสิบสองเสียงในผลงานของสมิทยังได้รับอิทธิพลจาก
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บาท็อค (Bartók) บันไดเสียงท่ีพบบ่อยในผลงานช้ินนี้คือบันไดเสียงอ็อคตาโทนิก (Octatonic scale 

คือบันไดเสียงท่ีมี 8 เสียงโดยมี ระยะห่างหรือขั้นคู่เสียง สลับกันไประหว่าง เต็มเสียงกับครึ่งเสียง) 

Five Pieces จะประกอบด้วยโมทีฟของกลุ่มของโน้ตสองตัวกลายเป็นขั้นคู่เสียง เช่น คู่ 2 เมเจอร์ คู่ 7 

ไมเนอร์ และ คู่ 9 เมเจอร์ หรือกลุ่มของโน้ตสามตัวกลายเป็นชุดของเสียงท่ีเป็นส่วนหนึ่งของบันได

เสียงอ็อคตาโทนิก 

 

2.1.6 Fantasie for Solo Clarinet (ค.ศ. 1993) ประพันธ์โดย Jörg Widmann 

ยอร์ก วิดมันน์ นักคลาริเน็ตและนักประพันธ์เพลงชาวเยอรมัน เกิดเมื่อวันท่ี 9 มิถุนายน  

ค.ศ. 1973 ท่ีเมืองมิวนิค (Munich) ประเทศเยอรมนี วิดมันน์เริ่มศึกษาคลาริเน็ตเมื่อปี ค.ศ. 1980 

(อายุ 6 ปี) หลังจากนั้น 1 ปีจึงเริ่มศึกษาการประพันธ์เพลงกับ เคย์ เวสเทอร์มัน (Kay Westermann) 

ต่อมาเขาได้ศึกษาการประพันธ์เพลงกับอาจารย์อีกหลายท่านได้แก่ ฮานส์ เวอร์เนอร์ เฮนซ์ (Hans 

Werner Henze), วิลไฟรด์ ฮิลเลอร์ (Wilfried Hiller), เฮเนอร์ โกบเบลส์ (Heiner Goebbels) และ 

โวล์ฟกัง ริม (Wolfgang Rihm) ในการศึกษาคลาริเน็ต วิดมันน์ได้ศึกษาท่ี Hochschule für Musik 

und Theater München และ Juilliard School โดยศึกษาคลาริเน็ตกับ ชาลส์ เนดิก (Charles 

Neidich)  ต้ังแต่ปี 2001 เขาได้สอนคลาริเน็ตท่ี Freiburg Music College หลังจากนั้นในปี ค.ศ. 

2008 จึงได้สอนวิชาการประพันธ์เพลงท่ี The Institute for New Music at the Freiburg Music 

College 

ทางด้านผลงานการประพันธ์เพลง ยอร์ก วิดมันน์ ได้ประพันธ์เพลงไว้อย่างหลากหลาย

รูปแบบแตกต่างกันไป มีการบันทึกเสียงและแสดงอย่างต่อเนื่อง ยกตัวอย่างผลงานท่ีมีช่ือเสียงคือ 

The Trilogy for Orchestra มีสามตอนประกอบด้วย “Lied” (แสดงรอบปฐมทัศน์เมื่อ ปี ค.ศ. 

2003 และบันทึกเสียงลงบนแผ่นเสียง โดยวง The Bamberg Symphony อ านวยเพลงโดย 

Jonathan Nott), “Chor” (แสดงรอบปฐมทัศน์เมื่อ ปี ค.ศ. 2004 โดยวง The Deutsches 

Symphonie Orchester Berlin อ านวยเพลงโดย Kent Nagano) และบันทึกเสียงลงบนแผ่นเสียง 

โดยวง the Bamberg Symphony อ านวยเพลงโดย Jonathan Nott), และ “Messe” (แสดงรอบ

ปฐมทัศน์เมื่อเดือนมิถุนายน ปี ค.ศ. 2005 โดยวง The Munich Philharmonic อ านวยเพลงโดย 
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Christian Thielemann) และในปี ค.ศ. 2007 ผลงาน “Armonica” ของเขาแสดงรอบปฐมทัศน์โดย

วง The Vienna Philharmonic โดยมี Pierre Boulez เป็นวาทยกร 

ผลงาน Fantasie for Solo Clarinet คือผลงานแรกท่ียอร์ก วิดมันน์ ประพันธ์ให้กับ

เครื่องมือเอกของตนเองโดยได้รับแรงบันดาลใจจาก “คอมเมเดีย-เดล-อาร์ต” (Commedia 

dell’arte) คือลักษณะละครสุขนาฏกรรม (ละครสุขนาฏกรรม คือวรรณกรรมโดยเฉพาะประเภท

ละคร ท่ีลงท้ายด้วยความสุข หรือสมหวัง เช่น เรื่องอิเหนา ศกุนตลา ชิงนาง ปริศนา)  มีตัวละครท่ีมี

ลักษณะท่าทางทางร่างกายหรือการแต่งตัวตามบทบาท แสดงโดยการเล่นสด (Improvisation) โดยมี

บทบรรยายแต่ละฉากท่ีเขียนไว้เพียงแค่โครงเท่านั้น  หัวใจของการแสดง คอมมีเดีย-เดล-อาร์ต จึงอยู่

ท่ีนักแสดง ไม่ใช่คนเขียนบท ตัวละครที่คนดูชอบมากได้แก่พวกคนรับใช้ท่ีจะท าให้ผู้ชมตลกขบขัน 

 

2.1.7 “A Set” for Solo Clarinet (ค.ศ. 1954) ประพันธ์โดย Donald Martino 

โดนัลด์ มาร์ติโน คือนักประพันธ์ท่ีได้รับรางวัลพูลิตเซอร์ (Pulitzer Prize) ซึ่งเป็นรางวัล

เกียรติยศท่ีมอบให้กับส านักพิมพ์ ส่ือสารมวลชน วรรณกรรม และผลงานประพันธ์เพลงของประเทศ

สหรัฐอเมริกา เกิดเมื่อวันท่ี 16 พฤษภาคม ค.ศ. 1931 ท่ีเมืองเพลนฟิลด์ (Plainfield) รัฐนิวเจอร์ซี 

(New Jersey) ประเทศสหรัฐอเมริกา เริ่มเรียนดนตรีจากการเรียนคลาริเน็ตแจ๊ส และเริ่มต้นศึกษา

การประพันธ์เพลงกับ เอิร์นส์ เบคอน (Ernst Bacon) ท่ีมหาวิทยาลัยซีราคิวส์ (Syracuse 

University) และ ลุยจิ เดลลาพิคโคลา (Luigi Dellapiccola) ท่ีประเทศอิตาลี นอกจากอาชีพนัก

ประพันธ์เพลง มาร์ติโนเป็นอาจารย์สอนท่ีมหาวิทยาลัยหลายแห่งเช่น มหาวิทยาลัยเยล (Yale 

University) วิทยาลัยดนตรีนิวอิงแลนด์ (New England Conservatory) มหาวิทยาลัยแบรนไดส์ 

(Brandeis University) และมหาวิทยาลัยฮาร์วาร์ด (Harvard University) มาร์ติโนชนะรางวัลพูลิต

เซอร์ ในสาขาดนตรี เมื่อปี ค.ศ.1974 ด้วยผลงานดนตรีเชมเบอร์ท่ีช่ือว่า “Notturno” ผลงาน “A 

Set” for Solo Clarinet คือผลงานท่ีมาร์ติโนใช้เวลาในการประพันธ์เพลงนี้เพียง 3 วัน โดยประพันธ์

วันละ 1 กระบวนเท่านั้น มาร์ติโนเริ่มประพันธ์ในวันท่ี 7 กุมภาพันธ์ และเสร็จส้ินในวันท่ี 9 

กุมภาพันธ์ ค.ศ. 1954 นิยามค าว่า “Set” ในบทเพลงนี้คือชุดของเพลงเต้น 3 เพลงท่ีบรรเลงต่อกัน

แบบไม่มีหยุด ในเพลงมีการใช้เทคนิคและบันไดเสียงท่ีระยะห่างของขั้นคู่สลับกันระหว่างครึ่งเสียงกับ



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

10 

เต็มเสียงท่ีในทางศัพท์เทคนิคเรียกว่าบันไดเสียงอ็อคตาโทนิก (Octatonic scale) แต่ในหมู่นักดนตรี

แจ๊สนั้นเรียกเทคนิคนี้ว่า “ดับเบิลดิมินิชท์” (Double diminished) จากท่ีกล่าวข้างต้นว่ามาร์ติโนใช้

เวลาประพันธ์เพลงนี้เพียง 3 วัน ด้วยการใช้คีตปฏิภาณหรือการด้นสดในดนตรีแจ๊สใส่เข้าไปในงาน

ประพันธ์ชิ้นนี้ ส าเนียงและเอกลักษณ์ของดนตรีแจ๊สจะปรากฏเด่นชัดท่ีสุดในกระบวนท่ี 3 ในเรื่องของ

เสียงและสีสันของเสียงมีการใช้ขั้นคู่ท่ีกว้างและผันเปล่ียนโดยฉับพลันระหว่างช่วงเสียงชาลูโม 

(Chalumeau register คือช่วงเสียงต่ าของคลาริเน็ต) และช่วงเสียงอัลติสสิโม (Altissimo register 

คือช่วงสูงของคลาริเน็ต) “A Set” ท้ังนี้ยังแสดงให้เห็นถึงการพัฒนาท านองหลักด้วยเทคนิคท่ีใช้

ศูนย์กลางของเสียง (Tonal center) และการควบคุมลักษณะเสียง (Articulation) ท่ีมีความ

หลากหลายช่วยเพิ่มสีสันให้ตัวบทเพลงมีความน่าสนใจ 

 

2.1.8 “Illusion of Tri for solo Clarinet” ประพันธ์โดย ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร 

ศาสตราจารย์ ดร.ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร เกิดเมื่อวันท่ี 25 พฤศจิกายน พ.ศ. 2505 เริ่ม

ประพันธ์เพลงต้ังแต่อายุ 13 ปี โดยได้ศึกษาโน้ตของนักประพันธ์เพลงคลาสสิกท่ียิ่งใหญ่ของโลก น ามา

ประยุกต์ใช้เพื่อสร้างสรรค์ผลงานการประพันธ์ในแบบของตนเอง จากนั้นจบการศึกษาระดับปริญญา

มหาบัณฑิตและปริญญาดุษฎีบัณฑิตในสาขาวิชาการประพันธ์เพลงจากมหาวิทยาลัยมิชิแกนสเตท 

(Michigan State University) ประเทศสหรัฐอเมริกา หลังจากจบการศึกษา ศ. ดร.ณรงค์ฤทธิ์ ได้

กลับมาเป็นอาจารย์สอนวิชาการประพันธ์เพลงท่ีคณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

ปัจจุบันด ารงต าแหน่งทางวิชาการเป็นศาสตราจารย์สาขาดุริยางคศิลป์ (การประพันธ์เพลง) ประจ า

ภาควิชาดุริยางคศิลป์ (ตะวันตก) คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย และได้รับประกาศ

เกียรติคุณเป็น “ศิลปินศิลปาธร” (ศิลปินร่วมสมัยดีเด่น) สาขาดนตรี ประจ าพุทธศักราช 2551 จาก

กระทรวงวัฒนธรรม จากประสบการณ์และผลงานการประพันธ์เพลงกว่า 20 ปีท่ีผ่านมาท าให้  

ศ. ดร.ณรงค์ฤทธิ์ ได้รับการยกย่องว่าเป็นนักประพันธ์เพลงชาวไทยท่ีได้ประพันธ์บทเพลงคลาสสิก

ขนาดใหญ่ท่ีมีความละเอียดซับซ้อนและใช้ความสามารถสูงสุดในการประพันธ์เพลง ซึ่งเอกลักษณ์ของ

บทประพันธ์เพลงท่ีส าคัญคือ ความสามารถในการประยุกต์ใช้และผสมผสานลักษณะอันโดดเด่นของ

ดนตรีไทยให้เข้ากับเทคนิคการประพันธ์เพลงคลาสสิกร่วมสมัยได้อย่างลงตัวในผลงานช้ินนี้  

ศ. ดร.ณรงค์ฤทธิ์ ประพันธ์ส าหรับการเด่ียวคลาริเน็ต ซึ่งนับได้ว่าเป็นผลงานการประพันธ์เพลงส าหรับ
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เด่ียว คลาริเน็ตผลงานแรกของประเทศไทย ด้วยแรงบันดาลใจจากเสียงและสีสันของเครื่องดนตรีไทย

ประกอบกับท่วงท านองเพลงไทยอันไพเราะในเทคนิคการประพันธ์เพลงร่วมสมัย ท าให้เกิดเอกลักษณ์

ท่ีน่าสนใจเป็นอย่างมาก 

บทเพลง Illusion of Tri คือท านองเพลงไทยจากมโนภาพของเพลง “ไตร” ส าหรับเด่ียว

ไวโอลินกับเปียโนบรรเลงประกอบเดิมท่ีถูกดัดแปลงด้วยเสียงกระด้างและโครมาติก ศ. ดร.ณรงค์ฤทธิ์

ใช้การสดับรับฟังเพื่อถ่ายทอดด้วยแนวคิดใหม่ท่ีน าเสนอโดยการบรรเลงเด่ียวคลาริเน็ต  

2.1.9 “Trio V” for Clarinet in Bb, Viola, and Piano                             
ประพันธ์โดย สิรเศรษฐ ปัณฑุรอัมพร 

สิรเศรษฐ คือนักประพันธ์เพลงชาวไทยรุ่นใหม่ท่ีช่ือเสียงในวงกว้าง เป็นคนไทยคนแรกและ

อายุน้อยท่ีสุดจากเอเชียตะวันออกเฉียงใต้ท่ีได้รับรางวัล Irino Prize for Orchestra จากผู้ส่งผลงาน

ท่ัวโลกหลายสิบประเทศต้ังแต่อายุ 20 ปี และยังเป็นนักประพันธ์เพลงชาวไทย 1 คนจาก 2 คน ท่ีเคย

ได้รับรางวัลด้านการประพันธ์เพลงร่วมสมัยระดับโลกของประเทศญี่ปุ่นท่ีมีช่ือว่า Takemitsu Award 

ในด้านการศึกษา สิรเศรษฐส าเร็จการศึกษาในสาขาวิชาการประพันธ์เพลงระดับปริญญาบัณฑิตและ

ปริญญามหาบัณฑิต คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ปัจจุบันก าลังศึกษาในระดับ

ปริญญาดุษฎีบัณฑิต ด้านการประพันธ์เพลงกับ ศ. ดร.วีรชาติ เปรมานนท์ ศ. ดร.ณรงค์ฤทธิ์ ธรรม

บุตร และศึกษาในด้านทฤษฎีดนตรีกับ ศ. ดร.ณัชชา พันธุ์เจริญ นอกจากนั้นสิรเศรษฐยังเป็นนักเรียน

ทุนส่งเสริมดนตรีคลาสสิกในพระอุปถัมภ์ สมเด็จพระเจ้าพี่นางเธอ เจ้าฟ้ากัลยาณิวัฒนา ลักษณะการ

ประพันธ์เพลงของสิรเศรษฐคือการประพันธ์ดนตรียุคใหม่ท่ีให้ความส าคัญกับบรรยากาศใน  

อัตราจังหวะซับซ้อนและเสียงท่ีใหม่อยู่เสมอ    

ผลงานการประพันธ์บทเพลง Trio V ช้ินนี้บรรเลงโดยเครื่องดนตรี 3 ช้ินได้แก่ คลาริเน็ต วิโอ

ลา และเปียโน โดยได้รับแรงบันดาลใจจากเครื่องดนตรีไทยและลักษณะของการบรรเลงดนตรีไทย 

บทประพันธ์มี 1 กระบวน 109 ห้องเพลง ความยาวของบทเพลงประมาณ 10 นาที ด าเนินในจังหวะ

ช้าแต่มีลีลาและทิศทางท่ีคล่องตัวด้วยเทคนิคการเพิ่มลดความถี่ของโน้ต การประชันของเครื่องดนตรี

และการเปล่ียนอัตราจังหวะโดยความรู้สึกคล้ายอัตราจังหวะซับซ้อน  
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2.1.10 “The Journey” for Solo Clarinet and Clarinet Quintet           
ประพันธ์โดย ชลวิทย์ บุญจันทร์ 

ชลวิทย์ บุญจันทร์ เกิดเมื่อวันท่ี 18 มิถุนายน 2528 ท่ีจังหวัดอุบลราชธานี ชลวิทย์เริ่มเล่น

ดนตรีตั้งแต่ระดับประถมศึกษาจากการเข้าวงดุริยางค์ของโรงเรียนอุบลวิทยาคมในต าแหน่งทรัมเป็ต มี

อาจารย์วีระศักด์ิ ประเสริฐ เป็นครูผู้สอน หลังจากนั้นเข้าศึกษาต่อระดับมัธยมศึกษาท่ีโรงเรียน  

เบ็ญจะมหาราชและเป็นสมาชิกวงโยธวาทิตของโรงเรียนในต าแหน่งคลาริเน็ต มีอาจารย์สมปอง สาระ 

เป็นครูผู้สอน 

 เมื่อจบการศึกษาระดับมัธยมศึกษา ชลวิทย์ได้เข้าศึกษาต่อทางด้านดนตรีตะวันตกท่ีคณะ      

ศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยและส าเร็จการศึกษาปริญญาตรีและปริญญาโท สาขาการ

ประพันธ์เพลงในปี พ.ศ. 2552 และ 2554 ตามล าดับ ระหว่างการศึกษาได้เรียนเครื่องมือเอก 

คลาริเน็ตกับ น.ท.อภิเชษฐ์ พยนต์เลิศ และอาจารย์ทรงพล วงศ์ปิติรุ่งเรือง และเรียนการประพันธ์

เพลงกับ ศ. ดร.วีรชาติ เปรมานนท์ ศ. ดร.ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร และอาจารย์สิรเศรษฐ ปัณฑุรอัมพร 

นอกจากนี้ยังเคยอบรมเชิงปฏิบัติการด้านการประพันธ์เพลงกับ John Elmsly, Bernd Asmus, Jan 

van Der Roost และ Yasuhide Ito  

 ชลวิทย์มีผลงานประพันธ์เพลงแสดงในเทศกาลดนตรีท้ังในประเทศและต่างประเทศ เช่น 

29th Asian Composers League Conference and Festival (Taiwan) 2013, 7th Yogyakarta 

Contemporary Music Festival 2014 (Indonesia), 13th Thailand International 

Contemporary Music Festival 2016 ฯลฯ  

 ปัจจุบันชลวิทย์เป็นอาจารย์ประจ าท่ีสาขาวิชาดุริยางคศาสตร์สากล คณะสถาปัตยกรรม

ศาสตร์และศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยพะเยา และโรงเรียนสาธิตมหาวิทยาลัยพะเยา 

บทเพลง The Journey ส าหรับเด่ียวคลาริเน็ตกับวงคลาริเน็ตควินเท็ท คือบทประพันธ์ท่ี 

ชลวิทย์ประพันธ์ขึ้นเพื่ออุทิศให้แก่ผู้วิจัยในการแสดงคอนเสิร์ตดุษฎีนิพนธ์ครั้งนี้ โดยได้รับแรงบันดาล

ใจจากเอกลักษณ์ของช่วงเสียงต่าง ๆ ของคลาริเน็ต รวมถึงแนวดนตรีท่ีแตกต่างกันในแต่ละยุคท่ี

พัฒนาและปรับเปล่ียนไปพร้อมกับการพัฒนาในเรื่องของคีย์และช่วงเสียงคลาริเน็ต บทเพลงมีท้ังหมด 

5 กระบวนได้แก่ Prelude, Chalumeau, Clarion, Altissimo และ Finale 
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2.2 ต าราและงานวิจัย 

2.2.1 ต ารา 

ณัชชา พันธุ์เจริญ. สังคีตลักษณ์และการวิเคราะห์ คือต าราเรียนท่ีผู้วิจัยใช้ในการศึกษาวิชา

สังคีตลักษณ์วิเคราะห์ต้ังแต่เมื่อครั้งเรียนในระดับอุดมศึกษา เขียนโดยศาสตราจารย์ ดร.ณัชชา  

พันธุ์เจริญ มีเนื้อหาท่ีครอบคลุมในเรื่องของโครงสร้างของบทเพลงคลาสสิกทุกประเภท พร้อมท้ังมีบท 

วิเคราะห์เป็นตัวอย่างโดยละเอียด ผู้วิจัยน าข้อมูลและความรู้จากต าราเล่มนี้มาใช้ประกอบการ

วิเคราะห์บทเพลงเชมเบอร์ในยุคคลาสสิกและยุคโรแมนติก  

 

ตัวอย่างท่ี 2.1 ต ารา สังคีตลักษณ์และการวิเคราะห์ ประพันธ์โดยศาสตราจารย์                         
ดร.ณัชชา พันธุ์เจริญ 

 

 

 

Howard Klug. The Clarinet Doctor Is In คือต าราคลาริเน็ตของ โฮเวิร์ด คลุก ผู้เป็น

อาจารย์สอนคลาริเน็ตท่ีมหาวิทยาลัยอินเดียนนา ประเทศสหรัฐอเมริกา เนื้อหาในต าราแนะน าใน

เรื่องของเทคนิคการเล่นคลาริเน็ตได้อย่างครอบคลุมท้ังในเรื่องของแบบฝึกหัด ไปจนถึงเรื่องของล้ิน

คลาริเน็ต คลุก ใช้ต าราเล่มนี้เป็นมาตรฐานในการสอนในช้ันเรียนคลาริเน็ตของเขาเอง ผู้วิจัยใช้
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เทคนิคและแนวคิดในการพัฒนาพื้นฐานการบรรเลงคลาริเน็ตและแก้ปัญหาทักษะการบรรเลง  

คลาริเน็ต  

 

ตัวอย่างท่ี 2.2 The Clarinet Doctor ประพันธ์โดย โฮเวิร์ด คลุก 

 

 

Larry Guy. The Daniel Bonade Workbook คือต าราท่ีรวบรวมเทคนิคต่าง ๆ ในการ

พัฒนาทักษะพื้นฐานของคลาริเน็ตของ แดเนียล โบนาร์ด ผู้ท่ีได้รับการยอมรับว่าเป็นนักคลาริเน็ตและ

ครูคนส าคัญของประเทศสหรัฐอเมริกา ถ่ายทอดเป็นต าราโดย แลร์รี่ กาย นักคลาริเน็ตและอาจารย์

สอนคลาริเน็ตท่ีมีช่ือเสียงในประเทศสหรัฐอเมริกา ผู้เป็นลูกศิษย์ของ แดเนียล โบนาร์ด  
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ตัวอย่างท่ี 2.3 The Daniel Bonade Workbook ประพันธ์โดย แลร์รี่ กาย 

 

 

Larry Guy. Hand and Finger Development for Clarinetist แลร์รี่ กาย ได้เขียน

ต าราเล่มนี้โดยมีรายละเอียดเจาะลึกในเรื่องของเทคนิคการใช้นิ้วและมือส าหรับการบรรเลงคลาริเน็ต

อย่างถูกต้องตามธรรมชาติของสรีระร่างกายและช่วยพัฒนาศักยภาพการใช้มือและนิ้วของผู้วิจัยให้

สามารถเคล่ือนไหวได้อย่างมีประสิทธิภาพมากยิ่งขึ้น 

ตัวอย่างท่ี 2.4 Hand and Finger Development for Clarinetist  ประพันธ์โดย แลร์รี่ กาย 
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2.2.2 งานวิจัย 

ยศ วณีสอน (พ.ศ. 2539) จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย. การใช้นิ้วแทนในการเล่นคลาริเน็ต 

ดร.ยศ วณีสอน อาจารย์ประจ าคณะดุริยางคศาสตร์ มหาวิทยาลัยศิลปากร และหัวหน้ากลุ่มคลาริเน็ต

แห่งวงดุริยางค์ซิมโฟนีกรุงเทพ (Royal Bangkok Symphony Orchestra) ได้เขียนวิทยานิพนธ์ใน

เรื่องของการใช้นิ้วแทนของคลาริเน็ต ผู้วิจัยศึกษาในเรื่องของเทคนิคการใช้นิ้วแทนในช่วงเสียงสูงของ

คลาริเน็ตท่ีมีรูปแบบของการจัดวางนิ้วท่ีหลากหลาย รวมท้ังข้อมูลในส่วนของประวัติของคลาริเน็ตท่ี

ผู้วิจัยใช้เป็นข้อมูลประกอบในงานวิจัยช้ินนี้ 

Kenneth A. Wilson (ค.ศ. 1971) Indiana University. Special Problem in 

Clarinet Technique: A Guide for Teachers and Students ในวิทยานิพนธ์ของ ดร.เคน

เน็ท ได้ศึกษาปัญหาในเรื่องของเทคนิคการบรรเลงคลาริเน็ตระบบโบห์มได้อย่างครอบคลุม รวมถึงใน

เรื่องของการวิเคราะห์บทเพลงและแก้ปัญหาวิธีการบรรเลงเพลงประเภทต่าง ๆ มีแบบฝึกหัด และ

ประวัติพัฒนาการของของคลาริเน็ต ผู้วิจัยมุ่งเน้นศึกษาข้อมูลในเรื่องของเทคนิคการบรรเลงและการ

วิเคราะห์บทเพลงในยุคต่าง ๆ เพื่อน าไปปรับใช้กับการบรรเลงของตนเองและการเขียนวิทยานิพนธ์  

Maribeth Jill Hartwig Knaub (ค.ศ.1999). Body Mapping: An instructional 

Strategy for Teaching the Alexander Technique to Music Student ผู้วิจัยมุ่งเน้น

ศึกษาในเรื่องการจัดสรีระของร่างกายและการเคล่ือนไหวเพื่อสร้างทิศทางของดนตรี ในงานวิจัยของ       

ดร.มารีเบ็ท มีองค์ความรู้ท่ีน่าสนใจในเรื่องของการจัดสรีระร่างกายให้เหมาะสมกับการเล่นดนตรี โดย

ศึกษาองค์ความรู้ของอเล็กซานเดอร์เทคนิค ผู้วิจัยได้ศึกษาวิธีการหายใจ การจัดท่าทางของร่างกาย

ขณะเคล่ือนไหวจากงานวิจัยช้ินนี้ โดยได้ทดลองปฏิบัติจริง งานวิจัยของ ดร.มารีเบ็ท นี้สามารถใช้ได้

กับนักดนตรีท่ัวไป ไม่เฉพาะกับนักคลาริเน็ต เนื้อหาครอบคลุม ผู้วิจัยน าเนื้อหามาปรับเปล่ียนให้

เหมาะกับตนเอง   

Shawn L. Copeland (ค.ศ. 2007). Applied Anatomy in the Studio: Body 

Mapping and Clarinet Pedagogy สืบเนื่องจากการศึกษางานวิจัยของ ดร.มารีเบ็ท ผู้วิจัยได้พบ

งานวิจัยของ ดร.โคปแลนด์ ในงานวิจัยท่ีเกี่ยวกับการจัดสรีระของร่างกายของอเล็กซานเดอร์เทคนิค
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เช่นเดียวกันแต่จ ากัดขอบเขตมาอยู่ท่ีการจัดสรีร่างกายในการบรรเลงคลาริเน็ต ผู้วิจัยมองว่างานวิจัย

ช้ินนี้มีคุณค่าต่อนักคลาริเน็ตเป็นอย่างมาก เพราะน าเสนอเนื้อหาในเชิงลึกอย่างค่อนข้างละเอียด โดย

ได้กล่าวถึงวิธีการหายใจ การจัดท่าทางการยืน นั่ง การถือเครื่อง ไปจนถึงท่าทางการเคล่ือนไหวขณะ

บรรเลงคลาริเน็ต ผู้วิจัยได้ศึกษาและทดลองน ามาปรับใช้และแก้ปัญหาในการบรรเลงคลาริเน็ตของ

ตนเอง    

 

2.3 การศึกษาจากการฟังแผ่นบันทึกเสียง 

การศึกษาจากการฟังแผ่นบันทึกเสียงนั้นเป็นส่ิงจ าเป็นส าหรับนักดนตรีในยุคสมัยนี้ เปรียบ

เหมือนการอ่านหนังสือ ต ารา เพื่อศึกษาจากวิธีการบรรเลงท่ีแตกต่างกัน ผู้วิจัยได้คัดเลือกชุด

แผ่นเสียงท่ีมีความเช่ือมโยงกับแนวคิดและวิธีการบรรเลงคลาริเน็ตของผู้วิจัยดังนี้ 

2.3.1 Trio in Eb major for Piano Clarinet and Cello, KV 498 “Kegelstatt” 
ประพันธ์โดย Wolfgang Amadeus Mozart 

 ชุดแผ่นเสียง Mozart with Friends บรรเลงโดย Julia Fischer (Viola), Sabine 

Meyer (Clarinet), William Youn (Piano): 2016 Sony Music Entertainment Germany 

GmbH.  
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ตัวอย่างท่ี 2.5 ภาพหน้าปกชุดแผ่นเสียง Mozart with Friends 

  

 

ตัวอย่างท่ี 2.6 ภาพศิลปิน ซาบีน เมเยอร์ 

 

 

   ผู้วิจัยได้ศึกษาจากแผ่นบันทึกเสียงท่ีหลากหลายในเรื่องของเอกลักษณ์ในตัวศิลปินและการ

ตีความบทเพลง โดยเลือกบทเพลงละ 2 ผลงานท่ีอยู่ในแนวทางเดียวกันหรือแตกต่างกันกับแนว

ทางการบรรเลงของผู้วิจัย ผลงานของโมสาร์ทนั้นนับว่าเป็นผลงานท่ีมีศิลปินบันทึกเสียงไว้อย่าง

มากมาย ด้วยความยิ่งใหญ่ของการเป็นคีตกวีแห่งยุคคลาสสิกและแนวทางของบทเพลงท่ีเป็น

เอกลักษณ์ท าให้เกิดแง่มุมและแนวทางในการตีความบทเพลงท่ีหลากหลาย ผู้วิ จัยเลือกแผ่น
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บันทึกเสียงของนักคลาริเน็ตชาวเยอรมันท่ีมีช่ือว่า ซาบีน เมเยอร์ (Sabine Mayer) ท่ีได้รับการยก

ย่องว่าเป็นนักคลาริเน็ตคลาสสิกหญิงระดับต านานของโลกท่ียังมีชีวิตอยู่ โดยมีนักวิโอลาจูเลีย ฟิช

เชอร์ (Julia Fischer) และนักเปียโนรุ่นใหม่ฝีมือฉมัง วิลเลียม ยูน (William Youn) ร่วมบรรเลง 

ลักษณะของเสียงคลาริเน็ตของซาบีนเป็นลักษณะเสียงท่ีมีความนุ่มนวลอ่อนหวาน เล็ก ใส ไม่แข็ง

กระด้างจนเกินไป ซึ่งเป็นลักษณะเสียงท่ีเหมาะแก่การบรรเลงรวมวง วิถีในการบรรเลงโมสาร์ทของวง

นี้น่าสนใจเป็นอย่างมาก ท้ังสามคนได้ตีความเพลงของโมสาร์ทในแนวทางของความไพเราะท่ีแฝงด้วย

ความขี้เล่น กล่าวคือมีการบรรเลงโน้ตท่ีไม่ได้อยู่ในเพลงในช่วงท่ีเป็นช่องว่างในการเช่ือมต่อของ

ประโยคเพลงและจุดพักเพลง ด้วยความคิดสร้างสรรค์ เปรียบเหมือนการบรรเลงดนตรีสังสรรค์

ระหว่างเพื่อนในห้องโถงเล็ก ๆ ไม่ใช่ความรู้สึกของการบรรเลงคอนเสิร์ตในหอแสดงต่อหน้าผู้ชม ไม่

เพียงแต่การสร้างประโยคหรือโน้ตใหม่ของคลาริเน็ตเท่านั้น วิโอลาและเปียโนก็ท าเช่นเดียวกัน แต่

ปรากฏในคลาริเน็ตชัดเจนท่ีสุด มีความพอดีไม่มากและไม่น้อยจนเกินไป ท าให้เกิดความสมดุลและฟัง

ไม่ขัดหู เป็นแผ่นบันทึกเสียงท่ีบรรเลงเพลงของโมสาร์ทได้โดยผู้ฟังไม่เบื่อ ยังให้ความน่าสนใจท่ีจะ

ติดตามต่อไปว่าจุดพักเพลงหรือจุดเช่ือมประโยคเพลงต่อไปจะท าอะไรใหม่ อีกจุดหนึ่งท่ีผู้วิจัย

วิเคราะห์ว่าเป็นส่ิงท่ีเป็นประโยชน์ในการน ามาปรับใช้กับการบรรเลงของตนเองคือ เรื่องของเสียงของ

ผู้บรรเลงท้ัง 3 คน ไม่ได้แสดงความเป็นตัวเองมากจนเกินไป ท าให้สามารถสอดประสานเสียงกันได้

อย่างกลมกลืนและลงตัว นอกจากลักษณะเสียงของคลาริเน็ตท่ีกล่าวไปข้างต้นเสียงของวิโอลายังมี

ความนุ่ม ลึก และมีขอบเสียงท่ีรู้สึกได้ว่ามีเสียงคอร์ดปรากฏขึ้น คุณลักษณะของเสียงเช่นนี้ท าให้

สามารถบรรเลงเข้ากันได้ดีกับเครื่องดนตรีช้ินอื่นเมื่อประสานเสียง เสียงของเปียโนมีความกลมกลืน

กับเครื่องดนตรีอื่นเป็นอย่างดี ผู้วิจัยวิเคราะห์ว่าเป็นเพราะวิธีการใช้น้ าหนักในการกดคีย์เปียโนซึ่งผ่าน

กระบวนการคิดมาแล้ว ท าให้เกิดความสมดุลท่ีสุดระหว่างผู้บรรเลงท้ัง 3 คน 

 

 

ชุดแผ่นเสียง Ax . Stoltzman . Ma บรรเลงโดย Emmanuel Ax (Piano), Richard 
Stoltzman (Clarinet), Yo - Yo Ma (Cello): 2005 Sony Music Entertainment 
Germany GmbH. 
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ตัวอย่างท่ี 2.7 ภาพปกชุดแผ่นเสียง Ax . Stoltzman . Ma 

 

 

ตัวอย่างท่ี 2.8 ภาพศิลปิน ริชาร์ด สโตลซ์แมน 

 

   

แผ่นบันทึกเสียงอีกหนึ่งแผ่นท่ีผู้วิจัยน ามาวิพากษ์คือ การบรรเลงร่วมกันระหว่างนักดนตรี

ระดับโลกท่ีมีเอกลักษณ์เฉพาะตัวเป็นท่ีน่าจดจ า ได้แก่นักคลาริเน็ตชาวอเมริกัน ริชาร์ด สโตลซ์แมน 

(Richard Stoltzman) นักเปียโนระดับปรมาจารย์ เอมมานูเอล อักซ์ (Emmanuel Ax) และนัก 

เชลโลระดับต านาน โยโย มา (Yo - Yo Ma) ซึ่งแผ่นบันทึกเสียงนี้ได้รับรางวัลแกรมมีสาขาดนตรี
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คลาสสิก เมื่อปี พ.ศ. 2548 ด้วยเอกลักษณ์เฉพาะตัวของการบรรเลงท่ีเด่นชัดมาก เรียกได้ว่าเป็น

ศิลปินเด่ียวเครื่องดนตรีมากกว่าท่ีจะเป็นนักบรรเลงรวมวงโดยแท้จริง ชัดเจนท่ีสุดในเรื่องเสียง  

คลาริเน็ตของสโตลซ์แมน ท่ีมีความเล็ก แหลม หวานจับใจ และมีลักษณะของเสียงระรัว เป็นส่ิงท่ี

แปลกและน่าสนใจเป็นอย่างมากท่ีลักษณะเสียงของสโตลซ์แมนท่ีมีความอ่อนหวาน ใช้เทคนิคเสียง

ระรัวอยู่ในเพลงของโมสาร์ท ซึ่งโดยปกติในดนตรียุคคลาสสิก ผู้บรรเลงจะใช้เสียงท่ีอ่อนนุ่ม มั่นคง 

และไม่ใช้เทคนิคเสียงระรัว เอกลักษณ์เฉพาะตัวรวมถึงความกล้าท่ีจะน าเสนอแนวทางของตนในบท

เพลงของโมสาร์ท อาจเป็นปัจจัยหนึ่งท่ีท าให้แผ่นบันทึกเสียงนี้มีความโดดเด่นจนได้รับการคัดเลือก

เป็นสุดยอดแผ่นบันทึกเสียงในปีนั้น ส่ิงหนึ่งท่ีเป็นองค์ประกอบของเสียงคลาริเน็ตของสโตลซ์แมนคือ

การสร้างเสียงโดยการใช้เทคนิค “Double lip” คือการคาบปากเป่าของคลาริเน็ตโดยใช้ท้ังริมฝีปาก

บนและล่างประกบกันโดยไม่ใช้ฟันหน้าบนวางบนปากเป่าคลาริเน็ต ท าให้เสียงคลาริเน็ตมีความ

อ่อนหวานท่ีเรียกได้ว่าหวานจับจิต เทคนิคนี้พบน้อยมากในนักคลาริเน็ตปัจจุบัน เนื่องจากเป็นเทคนิค

ท่ีท าให้คุมเสียงยาก ไม่สามารถขยับตัวขณะเป่าได้มาก หากไม่ช านาญมักเกิดอาการบาดเจ็บจากการ

กดทับของเนื้อริมฝีปาก แต่ข้อเสียเหล่านี้ไม่เป็นปัญหาส าหรับ  สโตลซ์แมน จึงท าให้เสียงคลาริเน็ต

ของเขามีความเป็นตัวตนสูงมาก ยากท่ีใครจะเลียนแบบได้ 

2.3.2 Trio in A minor for Clarinet Piano and Cello, Op. 114 ประพันธ์โดย  
Johannes Brahms  

ชุดแผ่นเสียง Ax . Stoltzman . Ma บรรเลงโดย Emmanuel Ax (Piano), Richard 
Stoltzman (Clarinet), Yo - Yo Ma (Cello): 2005 Sony Music Entertainment 
Germany GmbH. 
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ตัวอย่างท่ี 2.9 ภาพหน้าปกชุดแผ่นเสียง Ax . Stoltzman . Ma 

 

  

จากท่ีกล่าวข้างต้นว่าเสียงคลาริเน็ตของสโตลซ์แมนนั้นมีเอกลักษณ์ท่ีน่าสนใจโดยใช้เทคนิค

เสียงระรัวในบทเพลงทรีโอของโมสาร์ท ด้วยเทคนิคเสียงระรัวท าให้ประสบการณ์การฟังเพลง  

คลาริเน็ตท่ีประพันธ์โดยบรามส์ของผู้วิจัยนั้นเปล่ียนไป เมื่อจินตนาการถึงแรงบันดาลใจของบรามส์ใน

การประพันธ์เพลงส าหรับคลาริเน็ตนั้นมาจากการได้รับฟังเสียงคลาริเน็ตจากริชาร์ด มูเฟลด์ นัก  

คลาริเน็ตท่ีมีเอกลักษณ์ของเทคนิคเสียงระรัว ท าให้ทิศทางในการบรรเลงนั้นคล้ายการบรรเลงไวโอลิน 

ซึ่งจากการศึกษาพบว่าก่อนท่ีมูเฟลด์จะเป็นนักคลาริเน็ตนั้นเขาเคยเป็นนักไวโอลินมาก่อน การได้สดับ

รับฟังวิถีการบรรเลงของสโตลซ์แมนท าให้ผู้วิจัยจินตนาการได้ถึงเสียงคลาริเน็ตในแบบของมูเฟลด์ท่ี  

บรามส์นึกถึง จนเป็นแรงบันดาลใจในการประพันธ์เพลงส าหรับคลาริเน็ตไว้มากมาย บวกกับเสียง 

เชลโลท่ีเปี่ยมด้วยจิตวิญญาณของ  โยโย มา และขับเคล่ือนด้วยเสียงเปียโนท่ีมีพลังของเอมานูเอล 

อักซ์ ท าให้ทุกเพลงในชุดแผ่นเสียงนี้โดยเฉพาะบทเพลงของบรามส์นั้นมีความโดดเด่นเป็นอย่างมาก 

ประกอบกับนักเปียโนและนักเชลโลระดับต านานมาบรรเลงร่วมกัน จึงเกิดมิติของดนตรีที่แตกต่างจาก

การบรรเลงรวมวงท่ัวไป เพราะต่างคนก็มีแนวทางของตนอย่างชัดเจน เวลาท่ีต้องสอดประสานกันก็

ท าได้อย่างลงตัวแต่เมื่อถึงเวลาท่ีต้องเด่ียวเครื่องของตนเองนั้นกลับสร้างความแตกต่างอย่างชัดเจน จึง

เป็นเหตุผลให้ชุดแผ่นเสียงของแผ่นบันทึกเสียงนี้มีความโดดเด่นเป็นอย่างมาก จนได้รับรางวัลแกรมมี

ในท่ีสุด   
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ชุดแผ่นเสียง Fröst Pöntinen & Thedeen: Brahms Clarinet Sonata & Trio 
บรรเลงโดย Martin Fröst (Clarinet), Roland Pontinen (Piano), Torleif Thedeen 
(Cello): 2000 Bis, Super Audio CD. 

 

ตัวอย่างท่ี 2.10 ภาพหน้าปกชุดแผ่นเสียง Fröst Pöntinen & Thedeen: Brahms Clarinet 
Sonata & Trio 

 

 

ตัวอย่างท่ี 2.11 ภาพศิลปิน มาร์ติน ฟรอส 
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มาร์ติน ฟรอส คือนักคลาริเน็ตท่ีมีเอกลักษณ์เฉพาะตัวในเรื่องของวิธีการน าเสนอท่ีน่าสนใจ 

ในแผ่นเสียงชุดแผ่นเสียงนี้ ฟรอสได้บรรเลงโซนาตาท้ังสองบทและทรีโอท่ีประพันธ์โดยบรามส์ ในบท

เพลงทรีโอนั้นฟรอสได้บรรเลงร่วมกับเพื่อนนักเปียโนและนักเชลโลชาวสวีเดน พอนทิเนน และ เธดีน 

เมื่อพูดถึงลักษณะการบรรเลงของศิลปินท้ังสามท่านนี้เป็นไปด้วยความกลมกลืนในแง่ของการสอด

ประสานเสียงและท านอง ซึ่งโดยปกติแล้วลักษณะการบรรเลงของฟรอสนั้นมีความเป็นนักเด่ียว  

คลาริเน็ตอย่างชัดเจน แทบทุกการแสดงของฟรอสนั้นคือการเด่ียวคลาริเน็ตต่อหน้าวงออร์เคสตรา

หรือเด่ียวเพียงคนเดียว และมักจะบรรเลงเพลงในยุคใหม่ ก่อนท่ีจะฟังแผ่นบันทึกเสียงนี้ผู้วิจัยไม่ได้

มุ่งหวังว่าจะได้รับฟังการประสานเสียงอย่างกลมกลืนเช่นนี้ หรือสามารถบรรเลงบทเพลงในยุค  

โรแมนติกได้อย่างลึกซึ้ง จึงนับได้ว่าเป็นที่น่าแปลกใจท่ีฟรอสสามารถน าเสนอดนตรีของบรามส์ในแบบ

ของตนเองได้อย่างดี เหมาะสมและยังคงเอกลักษณ์เฉพาะตัวได้เป็นอย่างดี เอกลักษณ์เฉพาะตัวของ  

ฟรอสคือการสร้างความแตกต่างของความเข้มเสียงเพื่อให้แสดงออกถึงทิศทางของท านองได้อย่าง

ชัดเจน โดยปกติแล้วฟรอสเป็นนักคลาริเน็ตท่ีมีความสุดโต่งในแง่ของดนตรีทุกเรื่อง ส่ิงนี้เป็น ส่ิงท่ีดีใน

ศิลปินเด่ียวที่จะน าเสนอตัวตนของตนเองได้อย่างชัดเจน แต่เมื่อมาบรรเลงในบทเพลงท่ีต้องมีเครื่อง

ดนตรี 3 ช้ินโดดเด่นเสมอกัน ฟรอสก็สามารถปรับตัวและท าหน้าท่ีของตนเองได้อย่างดีเยี่ยม อาจเป็น

เพราะนักเปียโนและนักเชลโลระดับโลกท้ังสองคนมีความเป็นตัวของตัวเองสูงเช่นกัน แต่ผู้วิจัยมองว่า

วงทรีโอของฟรอสนั้นมีความแตกต่างกับวงของสโตลซ์แมนอย่างชัดเจนตรงท่ีเมื่อถึงจุดท่ีต้องบรรเลง

เด่ียวนั้นแต่ละคนบรรเลงไปในทิศทางเดียวกันกับผู้บรรเลงประกอบ   

2.3.3 Eight Pieces for Clarinet Cello and Piano, Op. 83 ประพันธ์โดย 
Max Bruch 

ชุดแผ่นเสียง Bruch บรรเลงโดย Pual Meyer (Clarinet), Gérard Cussé (Viola), 
François-René Duchable (Piano): 1990 Erato Disquesn SA, apex. 
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ตัวอย่างท่ี 2.12 ภาพหน้าปกชุดแผ่นเสียง Bruch 

 

     

ตัวอย่างท่ี 2.13 ภาพศิลปิน พอล เมเยอร์ 

 

 

ในชุดแผ่นเสียงนี้ถือเป็นหนึ่งตัวอย่างท่ีผู้วิจัยศึกษาวิถีการบรรเลงอย่างต้ังใจ เนื่องจาก  

พอล เมเยอร์ คือนักคลาริเน็ตช้ันครูที่มีผลงานการบรรเลงท่ีชัดเจน กล่าวคือการส่ืออารมณ์ชัดเจนด้วย

ลักษณะของน้ าเสียงท่ีรู้สึกถึงความมุ่งมั่นท่ีจะส่ือสารอารมณ์ของบทเพลงได้อย่างพอเหมาะ อีกท้ังใน

การบรรเลงกระบวนหรือท่อนท่ีมีจังหวะเร็วนั้น พอลสามารถสร้างสีสันของเสียงคลาริเน็ตได้อย่าง
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หลากหลายและชัดเจน ซึ่งการน าเสนอด้วยความแน่นอนและชัดเจนเกิดขึ้นกับนักดนตรีท้ังหมดในชุด

แผ่นเสียงนี้ ทุกคนมีทิศทางดนตรีไปในทางเดียวกัน ท าให้เกิดความรู้สึกแปลกใหม่ในบทเพลงนี้ 

ยกตัวอย่างในกระบวนท่ีมีความเร็วจังหวะช้าท่ีลักษณะการบรรเลงของศิลปินหลายกลุ่มจะให้

ความส าคัญในการออกหัวเสียงอย่างทะนุถนอมและระมัดระวังเพื่อให้อารมณ์ของบทเพลงอยู่ในจุดท่ี

เหมาะสมท่ีสุด ผู้วิจัยใช้ค าว่า “การประคองเสียง” แต่ในชุดแผ่นเสียงนี้ พอล นักวิโอลา และนักเปียโน

นั้น ออกเสียงด้วยความแน่วแน่ เริ่มเสียงในทันทีโดยท่ีไม่ต้องประคองเสียง เปรียบได้เหมือนกับคนท่ีมี

อารณ์สุข เศร้า หัวเราะ ร้องไห้ อย่างชัดเจนโดยไม่ลังเล แม้ในช่วงท่ีต้องออกเสียงในความเข้มเสียงท่ี

เบามาก และดนตรีมีความนุ่มนวลอ่อนหวานท่ีสุดยังมีความชัดเจน ส่ิงเหล่านี้ท าให้เกิดความน่าสนใจ

เป็นอย่างยิ่ง    

ชุดแผ่นเสียง Zemlinsky บรรเลงโดย Kari Kriikku (Clarinet), Matti Hirvikangas 
(Viola), Arto Satukangas: 1990 ondline 

 

ตัวอย่างท่ี 2.14 ภาพหน้าปกชุดแผ่นเสียง Zemlinsky 
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ตัวอย่างท่ี 2.15 ภาพศิลปิน คาริ คริกกู 

 

 

คาริ คริกกู คือนักคลาริเน็ตชาวฟินแลนด์ท่ีเป็นท่ีรู้จักในฐานะนักคลาริเน็ตแนว  เคลสเมอร์ 

(Klezmer) ในชุดแผ่นเสียงนี้คริกกู บรรเลงร่วมกับนักวิโอลาและนักเปียโนชาวฟินแลนด์ คาริ คริกกู 

เป็นท่ีรู้ จักกันดีในฐานะนักคลาริเน็ตท่ีมีเอกลักษณ์เฉพาะตัวของการบรรเลงคลาริเน็ตในเพลง  

เคลสเมอร์ได้ยากท่ีจะหาใครเปรียบ เขาได้ก้าวข้ามผ่านขอบเขตของการแสดงดนตรีสู่นักเอ็นเตอร์เทน 

การแสดงดนตรีสดของเขาในทุกครั้งต้องเป็นท่ีจดจ าของผู้ชม ด้วยวิธีการน าเสนอบทเพลงอย่าง

สร้างสรรค์ และลีลาท่าทางในการบรรเลงท่ีชวนให้หลงใหล ในแผ่นบันทึกเสียงนี้ คาริ คริกกู บรรเลง

คลาริเน็ตได้อย่างอ่อนโยนและมีความรู้สึกถึงความแน่วแน่และอยู่ในกรอบของแบบแผนของบทเพลง

ในยุคโรแมนติก ต่างจากวิธีการบรรเลงท่ีคุ้นเคยในเพลงเคลสเมอร์ท่ีมีความอิสระมากกว่า แต่เขาก็

บรรเลงออกมาได้เป็นอย่างดีและสอดประสานกับวิโอลาและเชลโลได้อย่างลงตัว ส่ิงท่ีผู้วิ จัยสังเกตถึง

ความแตกต่างของวิธีการบรรเลงระหว่างบทเพลงแนวเคลสเมอร์ และบทเพลงทรีโอของ แม็กซ์ บรุค 

นี้ คือเรื่องสีสันของเสียงคลาริเน็ตท่ีแตกต่างกันโดยส้ินเชิง หากไม่ระบุบนหน้าปกแผ่นบันทึกเสียงว่าผู้

บรรเลงคือ คาริ คริกกู ผู้วิจัยอาจไม่ทราบได้ว่าใครคือผู้บรรเลงคลาริเน็ต เนื่องจากเนื้อเสียงของการ

บรรเลงเพลงของบรุคนั้นมีความหนาและการด าเนินท านองของมีความสุขุมและมีความละเอียดลออ

ในทุกช่วงเสียง และการบรรเลงท่ีกลมกลืนกับผู้บรรเลงเครื่องดนตรีชิ้นอื่นได้เป็นอย่างดี 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

บทท่ี 3 
ประวัติคลาริเน็ต การพัฒนาระบบคีย์ แนวคิดและเทคนิคท่ีใช้ในการบรรเลง 

ในการศึกษาเพื่อตีความและน าเสนอวิธีการบรรเลง นอกจากการศึกษาในผลงานแล้ว ยัง

จ าเป็นต้องศึกษาองค์ความรู้ของเครื่องดนตรีนั้นให้ละเอียดเช่นกันเพื่อเป็นองค์ความรู้ประกอบในการ

พัฒนาทักษะด้านการบรรเลง ในองค์ความรู้ประกอบของการบรรเลงคลาริเน็ตผู้วิจัยได้จ าแนกเป็น 2 

ส่วนได้แก่ 1) ประวัติคลาริเน็ตและการพัฒนาระบบคีย์ 2) แนวคิดและเทคนิคท่ีใช้ในการบรรเลง 

3.1 ประวัติคลาริเน็ต 

 การศึกษาในเรื่องของประวัติและพัฒนาการของระบบคีย์ (Keys) ของคลาริเน็ตเป็นส่ิงท่ี

จ าเป็นอย่างยิ่งส าหรับนักคลาริเน็ต โดยเฉพาะพัฒนาการของเครื่องดนตรีจะท าให้ ทราบและ

จินตนาการได้ถึงเอกลักษณ์ของเสียง คลาริเน็ตในช่วงเวลานั้นในอดีตท่ีตัวแปรส าคัญคือการพัฒนา

ระบบคีย์ ส่ิงเหล่านี้ส่งผลต่อเสียงของคลาริเน็ต เสียงคลาริเน็ตส่งผลต่อจินตนาการของผู้ประพันธ์ 

ปลายทางสุดท้ายส่งต่อไปถึงผู้บรรเลงท่ีมีหน้าท่ีถ่ายทอดผลงาน ในฐานะท่ีเป็นผู้บรรเลงคลาริเน็ตนั้น

ผู้วิจัยมุ่งศึกษาประวัติและพัฒนาการของคลาริเน็ตและระบบคีย์ในช่วงเวลาต่าง ๆ เพื่อประกอบการ

ตีความบทเพลงได้อย่างอย่างสมบูรณ์  

หากกล่าวถึงต้นก าเนิดของคลาริเน็ตนั้น บรรพบุรุษของคลาริเน็ตต้องนับย้อนหลังยาวนานถึง

สมัยอียีปต์โบราณ  (2778–2723 ปีก่อนคริสตกาล) มีเครื่องดนตรีประเภทใช้ล้ินของประเทศอียีปต์มี

ช่ือเรียกว่า ซุมมารา (Zummara) หรือมีอีกช่ือหนึ่งว่า เมเมต (Memet) เครื่องดนตรีชนิดนี้มีลักษณะ

ของล้ินท่ีแยกกับตัวท่อ เป็นเครื่องดนตรีล้ินเด่ียวเหมือนคลาริเน็ต  แต่จะแตกต่างกันคือ ซุมมารา จะมี 

2 ท่อ ซึ่งคล้ายกับเครื่องดนตรีกรีกโบราณท่ีเรียกว่า อูลอส (Aulos) ซึ่งเป็นท่อขนานกัน 2 ท่อ เวลา

เล่นผู้เล่นจะใช้มือซ้ายและมือขวาจับข้างละหนึ่งท่อ2 

 

ตัวอย่างท่ี 3.1 ซุมมารา (Zummara) 

                                                             
2 Albert Richard Rice. “A history of Clarinet to 1820” (D.M.A. Dissertation, The Claremont 

Gradueate School, 1987), 2-3. 
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ในประเทศอินเดียก็มีเครื่องดนตรีลักษณะคล้ายกันโดยมีเครื่องดนตรีชนิดหนึ่งท่ีเรียกว่า           

ดับเบิลคลาริเน็ต (Double Clarinet) แต่ชาวอินเดียจะเรียกว่า ปุนกิ (Pungi) หรือ มากูดี (Magudi) 

ความแตกต่างระหว่างเครื่องดนตรีช้ินนี้กับ ซุมมารา คือ ล้ิน (Reed) จะอยู่ในไม้ท่ีมีลักษณะรูปร่าง

กลมคล้ายน้ าเต้า  อยู่ช่วงคอต่อจากปากเป่ามี 2 ท่อเช่นกัน วิธีการเป่าคือ มือซ้ายท าเสียง โดรน 

(Drone) เสียงโดรน หรือ “Drone music” คือเสียงท่ีเป็นฮาร์โมนิก (Harmonic)  หรือโมโนโฟนิก 

(Monophonic) ท าหน้าท่ีเป็นเสียงบรรเลงประกอบ (Accompaniment) โดยลักษณะของเสียงจะ

เป็นโน้ตหรือคอร์ด เสียงจะยาวต่อเนื่องไปจนจบประโยคเพลงหรือจบเพลง การเล่นเสียงโดรนท าได้

โดยสองวิธีคือ การร้องและการใช้เครื่องดนตรีโดยใช้มือขวาบรรเลงท านองหลัก จะเห็นได้ว่าเครื่อง

ดนตรีประเภทใช้ล้ินคล้ายคลาริเน็ต เครื่องดนตรีชนิดนี้สามารถพบได้ในอารยธรรมหลายแห่งท่ัวโลก 

 

 

 

 

 

 

ตัวอย่างท่ี 3.2 ปุนกิ (Pungi) 
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รูปแบบของคลาริเน็ตท่ีพบในปัจจุบันได้พัฒนามาจากเครื่องดนตรีในยุคบาโรก  (ค.ศ. 1600-

1750) มีช่ือเรียกว่า ชาลูโม (Chalumeau) เครื่องดนตรีชนิดนี้มีลักษณะคล้ายคลึงกับ รีคอร์เดอร์ 

(Recorder) แต่จะแตกต่างกันอย่างชัดเจนตรงท่ีปากเป่า (Mouthpiece) ชาลูโมจะใช้ล้ินเด่ียวในการ

ให้ก าเนิดเสียง แต่รีคอร์เดอร์ใช้เพียงลมผิวเช่นเดียวกับขลุ่ย  เครื่องดนตรีที่มีช่ือว่าชาลูโมนี้ก าเนิดขึ้นท่ี

ประเทศฝรั่งเศสในคริสต์ศตวรรษที่ 12  

ตัวอย่างท่ี 3.3 ปี่ชาลูโม 
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 ชาลูโมได้พัฒนาขึ้นมาเป็นคลาริเน็ตในภายหลังโดย โยฮันน์ คริสทอฟ เดนเนอร์ ( Johann 

Christoph Denner, ค.ศ. 1655-1707) ข้อมูลของผู้ผลิตคลาริเน็ตรายแรกนั้นได้ปรากฏในหนังสือ

ของ เจ จี ดอพเพลแมร์ (J.G. Doppelmayr) ท่ีมีช่ือว่า Historische Nachricht von den 

Numbergischen Mathematicis und Kumstlem  โดยตีพิมพ์ท่ีเมืองนูเร็มเบิร์ก ประเทศเยอรมนี 

ในปี ค.ศ. 1730 (หลังจากท่ี โยฮัน คริสทอฟ เดนเนอร์ เสียชีวิตได้ 23 ปี) โดยดอพเพลแมร์ได้กล่าวค า

ยกย่องแก่เดนเนอร์ ในหนังสือของเขามีข้อความดังนี้ 

“ในท่ีสุดความหลงใหลในศิลปะที่จะท าให้เขาพยายามหาวิธีการพัฒนาส่ิงประดิษฐ์ท่ีมีความเกี่ยวข้อง

จากเครื่องมือท่ีเรียกว่าขลุ่ยรีคอร์เดอร์ (Recorder) ความส าเร็จนี้ได้น ามาสู่จุดเริ่มต้นแห่งศตวรรษของ

คลาริเน็ต จึงเป็นเรื่องท่ีน่ายินดีแก่ผู้รักดนตรีทั้งหลายนับต้ังแต่การค้นพบจากโบราณกาล ไม่ว่าจะเป็น

เครื่องดนตรีที่เรียกว่า แรกเก็ตบาสซูน (Rackett Bassoon) และการพัฒนาท่ียาวนานของปี่ชาลูโม”3 

 จากข้อความท่ี ดอพเพลแมร์ ได้กล่าวมานั้นดูเป็นการยกย่องเดน เนอร์อย่างมากและ 

ดอพเพลแมร์ไม่ได้กล่าวถึงผู้ประดิษฐ์คลาริเน็ตคนอื่นนอกจากเดนเนอร์ จึงนับเป็นข้อสันนิษฐานว่าผู้ท่ี

คิดค้นประดิษฐ์คลาริเน็ตคนแรกนั้นคือ โยฮัน คริสทอฟ เดนเนอร์ 

 

3.2 การพัฒนาระบบคีย์ของคลาริเน็ต 

เรื่องของการพัฒนาระบบคีย์ของคลาริเน็ตนั้นน่าสนใจเป็นอย่างยิ่ง สาเหตุเพราะเป็นเรื่อง

ของการพัฒนากลไกท่ีพัฒนาโดยนักคลาริเน็ตท่ีมีฝีมือในแต่ละยุคสมัย อีกท้ังยังมีการพัฒนาต่อเติม

ส่วนต่าง ๆ ในคลาริเน็ตระบบโบห์ม (Boehm system) ให้พัฒนาขึ้น ซึ่งผู้วิจัยใช้คลาริเน็ตในระบบ

โบห์ม 

ถึงแม้ว่าคลาริเน็ตเพิ่งเกิดขึ้นช่วงศตวรรษท่ี 18 แต่การพัฒนาการของคลาริเน็ตอย่างยิ่งยวด

ในช่วงปี ค.ศ. 1750-1850 นั้นท าให้คลาริเน็ตนั้นเริ่มมีบทบาทความส าคัญในวงออร์เคสตรามากยิ่งขึ้น

ในยุคคลาสสิก และถูกน าไปใช้ในวงออร์เคสตราอย่างแพร่หลายในยุคโรแมนติก 

                                                             
3 ยศ วณีสอน, “การใช้น้ิวแทนในการเล่นคลาริเน็ต”. (วิทยานิพนธ์ ปริญญาศิลปกรรมศาสตรบัณฑิต          

ภาควิชาดุริยางคศิลป์ตะวันตก คณะศิลปกรรมศาสตร์ จฬุาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2539), 7-9.  
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การพัฒนาระบบคีย์ของคลาริเน็ตส่วนใหญ่นั้นเพื่อแก้ปัญหาใน 3 ด้าน ได้แก่ 1) น้ าเสียง 

(Intonation) 2) คุณภาพเสียง (Tone quality) 3) เทคนิคการบรรเลง  ในวิจัยฉบับนี้จะกล่าวถึง

ความเป็นมาของการพัฒนาระบบคีย์ของคลาริเน็ตในอดีตและกล่าวถึงรายละเอียดของระบบคีย์ใน

ปัจจุบัน  

จากท่ีกล่าวมาข้างต้นตามการวิเคราะห์หลักฐานทางประวัติศาสตร์ว่าเดนเนอร์แห่งนูเร็มเบิร์ก
นั้นได้รับการสันนิษฐานว่าเป็นผู้ประดิษฐ์คลาริเน็ตเครื่องแรก คลาริเน็ตของเดนเนอร์เครื่องแรกนั้น
ประดิษฐ์ขึ้นในช่วงทศวรรษสุดท้ายของคริสต์ศตวรรษท่ี 17 (ราว ค.ศ. 1690) ซึ่งยังคงมีหลงเหลืออยู่
บ้างในปัจจุบัน โดยจะมีลักษณะคล้ายกับรีคอร์เดอร์ท่ีมีปากเป่าส าหรับล้ินเด่ียว (Single reed) ในช่วง
ครึ่งบนของคลาริเน็ตจะมีคีย์อยู่ 2 คีย์ซึ่งอยู่ตรงกันข้ามกันในระนาบเดียวกัน ไม่มีเบล (Bell) และตรง
ปลายยังมีลักษณะแคบลงอีกด้วย4 

 

 
 
 
 

ตัวอย่างท่ี 3.4 คลาริเน็ตในรูปแบบของเดนเนอร์ 

 
 

จากภาพประกอบข้างต้นนั้นคลาริเน็ตจะมี 2 คีย์ท่ีอยู่ตรงข้ามกันท้ังด้านหน้าและด้านหลัง 
การเปิดคีย์ใดคีย์หนึ่งจะท าให้เกิดเสียง A และหากเปิดท้ังสองคีย์จะเกิดเป็นเสียง B หากจะให้ได้เสียง 
Bb ก็จะต้องคลายปากลง ซึ่งเป็นท่ีแน่นอนว่าเครื่องนี้จะมีปัญหาเรื่องคุณภาพเสียง ต่อมาไม่นานก็ได้มี

                                                             
4 Kenneth Adrian Wilson. “Special problem in clarinet technique: A guide for teachers 

and students.” (D.M.A. Dissertation, The Indiana University, 1971), 4. 
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การเปล่ียนต าแหน่งของคีย์ท่ีต าแหน่งนิ้วโป้งให้เคล่ือนขึ้นเข้าหาปากเป่าอีกเล็กน้อย การท าเช่นนี้จะ
ท าให้สามารถสร้างเสียง  Bb ได้โดยไม่ต้องอาศัยการคลายปาก 

เบล (Bell) เป็นส่วนประกอบถัดมาท่ีได้รับการพัฒนาโดยการยืดเบลท่ีมีให้ยาวออกและเพิ่ม
คีย์อีก 1 คีย์คือคีย์ B ท าให้สามารถบรรเลงโน้ตตัว E ในช่วงเสียงต่ าได้5 

ในช่วงแรกนั้นคีย์เสียงต่ านี้จะควบคุมการเปิดปิดโดยนิ้วโป้ง ต่อมาจึงได้เปล่ียนคีย์ต่ านี้ให้
ส าหรับนิ้วก้อยซ้ายกดแทน จากประเด็นนี้ท าให้ทราบถึงรูปแบบการวางมือว่าให้มือซ้ายอยู่ด้านบน
ของคลาริเน็ต 

อย่างไรก็ตามคลาริเน็ตในช่วงนี้ยังมีข้อจ ากัดอยู่มาก สามารถบรรเลงได้เพียงไม่กี่บันไดเสียง 
บางเสียงจะต้องอาศัยการเปล่ียนรูปปากในการเปล่ียนโน้ต ดังนั้นในช่วงยุคบาโรกนี้นักประพันธ์จะ
นิยมใช้คลาริเน็ตในการบรรเลงเฉพาะโน้ตช่วงสูงท่ีฮาร์โมนิกส์ของเครื่องสามารถเปล่ียนเสียงเป็นบันได
เสียงได้ง่ายด้วยการเปล่ียนรูปปาก 

 
 

ตัวอย่างท่ี 3.5 พัฒนาการของคลาริเน็ตด้วยการเพิ่มคีย์ B โดยกดคีย์ด้วยนิ้วก้อยซ้าย 

 
 

ต่อมาได้มีการเพิ่มส่วนประกอบของคลาริเน็ตในปี ค.ศ.1760 คือคีย์ F# และ G# การเพิ่ม

ส่วนประกอบนี้เองท าให้คลาริเน็ตในช่วงนี้มี 5 คีย์ ท าให้ขอบเขตการบรรเลงเพิ่มมากขึ้นหลังจากนั้น

คลาริเน็ตจึงเริ่มถูกใช้อยู่ในวงออร์เคสตรา 

                                                             
5
 Kenneth Adrian Wilson. “Special problem in clarinet technique: A guide for teachers 

and students.” (D.M.A. Dissertation, The Indiana University, 1971), 4. 
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ตัวอย่างท่ี 3.6 คลาริเน็ต 5 คีย์ 

 

 

ในช่วงยุคโรแมนติก (ค.ศ. 1820-1900) มีการใช้คลาริเน็ตในบทเพลงเพื่อแทนตัวละครต่าง ๆ 
อย่างแพร่หลาย อีกท้ังยังมีนักคลาริเน็ตในระดับเวอร์ทูโอโซ (Virtuoso) มากขึ้นท าให้การพัฒนาของ
คลาริเน็ตเป็นไปเพื่อเพิ่มขีดจ ากัดของนักดนตรีออกไปอีก 

อีวาน มุลเลอร์ ( Ivan Muller, ค.ศ. 1760-1854) นับเป็นบุคคลส าคัญท่ีพัฒนาคีย์ของ 
คลาริเน็ตในยุคโรแมนติก เขาได้พัฒนาจากคลาริเน็ตท่ีมี 5-6 คีย์มาเป็น 13 คีย์ ซึ่งเครื่องระบบนี้ยังคง
เป็นท่ีนิยมอยู่ในบางประเทศ โดยคลาริเน็ต 13 คีย์ท่ีพัฒนาโดยมุลเลอร์นั้นเริ่มผลิตครั้งแรกในปี ค.ศ. 
1812 เป็นคลาริเน็ตเครื่องแรกท่ีสามารถบรรเลงบันไดเสียงได้อย่างไม่จ ากัด แต่เป็นท่ีน่าแปลกท่ีใน
สมัยนั้นเครื่องท่ีมุลเลอร์ผลิตขึ้นในช่วงแรกนี้ไม่ได้รับความนิยม สาเหตุเพราะปัญหาของคุณภาพของ
เสียงในแต่ละโน้ตท่ีมีความแตกต่างกัน เช่ือว่านักดนตรีในสมัยนั้นมักไม่กังวลเรื่องของความยากง่ายใน
การบรรเลงเครื่องดนตรี แต่จะใส่ใจกับเรื่องของคุณภาพเสียงเป็นอย่างมาก อย่างไรก็ตาม ผลของการ
ผลิตคลาริเน็ตของมุลเลอร์นี้ก็ท าให้เกิดคลาริเน็ตท่ีมีคีย์ต่างกัน คือ C Bb และ A ท่ีนิยมใช้ในวง 
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ออร์เคสตราอย่างแพร่หลาย6 

ตัวอย่างท่ี 3.7 อีวาน มุลเลอร์ 

 
 

ตัวอย่างท่ี 3.8 คลาริเน็ต 13 คีย์ ในรูปแบบของอีวาน มุลเลอร์ 

 
 

                                                             
6 Kenneth Adrian Wilson. “Special problem in clarinet technique: A guide for teachers 

and students.” (D.M.A. Dissertation, The Indiana University, 1971), 9. 
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จากการศึกษาพบว่าคลาริเน็ตในระบบสมัยใหม่นั้น (Modern clarinet system) มี

หลากหลายระบบ แต่มี 2 ระบบท่ีประสบความส าเร็จและนิยมใช้อย่างแพร่หลายจนถึงปัจจุบันคือ

ระบบโบห์ม (Boehm) และระบบโอห์เลอร์ (Oehler system)  

3.2.1 คลาริเน็ตระบบโบห์ม 

ถึงแม้จะเป็นท่ีทราบกันดีว่าคลาริเน็ตระบบโบห์มนี้เป็นระบบใหม่แต่เครื่องระบบโบห์มถูกน า

ออกแสดงครั้งแรกในปี ค.ศ. 1839 ท่ีกรุงปารีส โดยคลาริเน็ตช้ินนี้ได้รับการพัฒนาโดย โคลเซ บัฟเฟท์ 

(Klose-Buffet) โดยดัดแปลงคีย์จากระบบของโบห์มในฟลูต คลาริเน็ตระบบใหม่นี้เริ่มผลิตและน า

ออกจ าหน่ายจริงในปี ค.ศ. 1844 ซึ่งมีลักษณะแตกต่างกับเครื่องในปัจจุบันเล็กน้อย 

จากการศึกษาข้อมูลในงานวิจัยของ Kenneth Adrian Wilson พบว่าการน าคลาริเน็ตระบบ

โบห์มมาใช้ใน ช่วงแรกนั้น เริ่ ม ใช้ ในสถาบันดนตรีแห่ งกรุ งปารีส ประเทศฝรั่ ง เศส ( Paris 

Conservatoiry of Music) โคลเซ มีต าแหน่งเป็นอาจารย์คลาริเน็ตท่ีสถาบันนี้ ต่อมาไม่นานระบบนี้

จึงได้เผยแพร่ไปยังสถาบันดนตรีของฝรั่งเศสในวงกว้าง (ในช่วงคริสต์ศตวรรษท่ี 19 นี้คลาริเน็ตท่ี

พัฒนาโดยมุลเลอร์ของประเทศเยอรมนีจะเป็นท่ีนิยมมากจนนับได้ว่าเป็นคลาริเน็ตแห่งยุคโรแมนติ

กก็ว่าได้ ด้วยลักษณะเสียงท่ีไพเราะ กังวาน และสามารถเปล่ียนเป็นเสียงท่ีลุ่มลึกได้ จึงท าให้คลาริเน็ต

ของมุลเลอร์เป็นท่ีนิยมมากสมัยนั้น) 

ช่วงปลายศตวรรษที่ 19 นี้เองท่ีระบบโบห์มเริ่มเป็นท่ีถูกเผยแพร่ไปในหลายประเทศในทวีป

ยุโรป ประเทศเบลเยี่ยมได้รับคลาริเน็ตระบบนี้ไปเป็นประเทศแรก ๆ และด้วยในสมัยนั้นมีนัก       

คลาริเน็ตจากประเทศฝรั่งเศสและประเทศเบลเยี่ยมท่ีมีความสามารถมาก จึงท าให้ คลาริเน็ตระบบ

โบห์มแพร่หลายไปท่ัวโลก ปัจจุบันระบบนี้เป็นระบบท่ีใช้กันมากท่ีสุดด้วยข้อดีท่ีไม่สามารถหาตัว

เปรียบเทียบได้ 2 ข้อ คือ ความเท่ากันของโน้ตในบันไดเสียงและความง่ายของระบบนิ้ว 

ถึงแม้ว่าในปัจจุบันระบบโบห์มนี้มาแทนท่ีระบบมุลเลอร์ของเยอรมัน แต่ในบางประเทศยังคง

ใช้เครื่องในระบบมุลเลอร์อยู่ เช่น ประเทศเยอรมนี ออสเตรีย รัสเซีย และฮอลแลนด์  
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ด้วยระบบการกดท่ีง่ายและความเท่ากันของเสียง ท าให้คลาริเน็ตระบบโบห์มนี้ส่งผลต่อ   

แซ็กโซโฟน (Saxophone) อีกด้วย7  

ตัวอย่างท่ี 3.9 คลาริเน็ตระบบโบห์ม 

 

 

3.2.2 คลาริเน็ตระบบโอห์เลอร์ 

คลาริเน็ตระบบโอห์เลอร์นับได้ว่าเป็นเครือญาติกับคลาริเน็ตระบบมุลเลอร์ 13 คีย์ แต่ใน

ระบบ โอห์เลอร์นี้ได้พัฒนาไปไกลกว่าระบบมุลเลอร์มาก ด้วยระบบนี้ประกอบด้วยคีย์ถึง 21 คีย์และมี

ระบบกลไกท่ีซับซ้อนกว่ามาก ในช่วงกลางศตวรรษท่ี 19 วิลเฮล์ม เฮคเคล (Wilhelm Heckel) และ              

คาร์ล แบร์มันน์ (Carl Baermann) ได้เพิ่มคีย์เข้าไปในเครื่องระบบมุลเลอร์ คลาริเน็ตในรูปแบบของ

แบร์มันน์นี้จึงประกอบด้วย 19 คีย์ เมื่อเข้าสู่ศตวรรษท่ี 20 ได้มีการเพิ่มคีย์โดย ออสการ์ โอห์เลอร์ 

(Oskar Oehler) จึงท าให้เกิดเป็นคลาริเน็ตระบบโอห์เลอร์ขึ้น ซึ่งได้แพร่หลายไปท่ัวเยอรมันและ

หลายประเทศในทวีปยุโรป8 

คลาริเน็ตระบบนี้จะมีลักษณะท่อ (Bore) ใหญ่และมีปากเป่าเล็ก (วัสดุส่วนใหญ่ท าจากไม้

และรัดล้ินด้วยเชือก) คลาริเน็ตระบบนี้ได้รับการยกย่องว่าเป็นคลาริเน็ตท่ีดีท่ีสุดด้วยคุณภาพเสียงท่ีดี 

(ต่างจากระบบโบห์มท่ีโดดเด่นในเรื่องของเทคนิค) 

 

 
 

                                                             
7 Kenneth Adrian Wilson. “Special problem in clarinet technique: A guide for teachers 

and students.” (D.M.A. Dissertation, The Indiana University, 1971), 10. 
8 Kenneth Adrian Wilson. “Special problem in clarinet technique: A guide for teachers 

and students.” (D.M.A. Dissertation, The Indiana University, 1971)., 12-13 
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ตัวอย่างท่ี 3.10 คลาริเน็ตระบบโอห์เลอร์ 

 

 

3.3 แนวทางการพัฒนาศักยภาพในการบรรเลงคลาริเน็ต 

 แนวทางของการพัฒนาคือการพัฒนาศักยภาพในเรื่องของความแม่นย าถูกต้องในการบรรเลง

และการเพิ่มความเร็วของการเคล่ือนไหวนิ้วและการควบคุมเสียงอย่างเป็นธรรมชาติ  โดยการรวบรวม

ข้อมูลจากต ารา  การสัมภาษณ์ งานวิจัย และประสบการณ์ของผู้วิจัย โดยแบ่งเป็น 2 แนวคิดคือ 

1) แนวคิดและทฤษฎีท่ีเกี่ยวกับลักษณะการวางมือและนิ้ว 

2) แนวคิดและทฤษฎีท่ีเกี่ยวกับการจัดสรีระของร่างกายและการหายใจ 

3.3.1 แนวคิดและทฤษฎีท่ีเกี่ยวกับลักษณะการวางมือและนิ้ว 

โทมัส  ริดเนอร์  (Thomas  Ridenour)  ได้กล่าวไว้ในหนังสือ  The  Educator’s  Guide 

to the Clarinet  ว่าต าแหน่งการวางมือและการผ่อนคลาย  หากปล่อยมือสบาย ๆ ลงข้างตัวจะ

พบว่านิ้วของเราจะโค้งเป็นธรรมชาติ  เราจึงควรใช้ลักษณะนิ้วที่โค้งเป็นธรรมชาติและผ่อนคลายมาใช้

กับการกดคีย์ต่าง ๆ  ดังนั้นเราควรจะใช้ส่วนโค้งท่ีอยู่เกือบปลายนิ้วในการปิดรูคีย์ต่าง ๆ แทนท่ีจะใช้

ส่วนท่ีแบนของปลายนิ้ว  เพื่อรักษาสภาพนิ้วที่โค้งเป็นธรรมชาตินี้ไว้  การวางนิ้วในลักษณะเหยียดตรง

นั้นจะท าให้เกิดผลเสียหลายประการ เช่น ท าให้ต้องใช้แรงในการเคล่ือนไหวมากกว่าอีกท้ังยัง

ก่อให้เกิดอาการเกร็งซึ่งจะส่งผลให้การพัฒนาอื่น ๆ เป็นไปได้ช้า  ควรให้นักเรียนฝึกหน้ากระจก

เพื่อท่ีจะสังเกตเห็นความสัมพันธ์ของนิ้วและคีย์ว่าเคล่ือนไหวอย่างไร  จะท าให้พบส่ิงท่ีเรียกว่า การ

เคล่ือนไหวท่ีไม่ท าให้เกิดประโยชน์ การผ่อนคลาย (Relax) นั้นไม่ได้เกิดขึ้นเองแต่เกิดขึ้นโดยการรู้ตัว
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การท าอย่างมีสติ ซึ่งจะต้องได้รับการฝึกฝน  ส่ิงท่ีส าคัญต้องเตือนนักเรียนตลอดเวลาให้ผ่อนคลาย

แขนและหัวไหล่ไปพร้อมกับการผ่อนคลายมือและนิ้ว9 

แลร์รี่  กาย  (Lary  Guy) ได้กล่าวไว้ในหนังสือ Hand & Finger Development for 

Clarinetist เกี่ยวกับการวางมือและนิ้วว่า  นิ้วควรเคล่ือนไหวขึ้นลงเหนือรูปิดและคีย์เหมือนค้อนตอก

ลงเบา ๆ หรือเหมือนการกดลูกสูบโดยใช้กล้ามเนื้อในส่วนบริเวณใต้โคนนิ้วท่ีเรียกว่า นัคเคิล           

(Knuckle) ในการกดนิ้วและการเคล่ือนของนิ้วควรรักษาความโค้งของรูปนิ้วได้ตลอด ลักษณะความ

โค้งของมือและนิ้วให้ฝึกก าลูกเทนนิสและบีบเพื่อรับรู้ความรู้สึกของความโค้งต าแหน่งของการกดนิ้วลง

บนรูปิดนั้นควรให้อยู่ในบริเวณเนื้อส่วนตรงกลางของข้อแรกตรงปลายนิ้วช้ีไม่จิกขึ้นไปถึงเล็บหรือไม่

ต่ าลงมาถึงข้อต่อของนิ้วเกินไปนัก การซ้อมต่อหน้ากระจกเป็นเรื่องท่ีส าคัญ ควรซ้อมหน้ากระจกครั้ง

ละ 15-20 นาที เพื่อหาจุดบกพร่องของท่าทางการเป่ารวมถึงรูปแบบของการวางมือและการเคล่ือน

นิ้วที่ควรจะผ่อนคลายและเป็นธรรมชาติ  การซ้อมหน้ากระจกจะท าให้เราได้พัฒนาอย่างรวดเร็วใน

ระยะเวลาอันส้ัน10 

ดร.ยศ วณีสอน อาจารย์ประจ าสาขาวิชาดุริยางคศาสตร์ มหาวิทยาลัยศิลปากร และเป็น

หัวหน้ากลุ่มคลาริเน็ตแห่งวงดุริยางค์ซิมโฟนีกรุงเทพ (Bangkok Symphony Orchestra) ได้กล่าวถึง

การวางต าแหน่งของมือท่ีถูกต้องเหมาะสมว่าปัญหาการวางต าแหน่งของมือและนิ้วที่เหมาะสมนั้นเป็น

ปัญหาท่ีพบได้บ่อย นิ้วของคนยาวไม่เท่ากัน ส่วนใหญ่นักเรียนท่ีมีปัญหาจะเป็นคนนิ้วยาว คนท่ีนิ้วท่ี

ยาวจะมีปัญหามาก หัวใจหลักของการวางมือและนิ้วคือมือต้องท าเป็นรูปโค้งเหมือนตัว ซี (“C”)  

เวลากดในลักษณะโค้งจะมีแรงกดมากท่ีสุดและต้องระวังในเรื่องของนิ้วโป้งขวาเป็นนิ้วท่ีต้องรับศึก

หนักในการรับน้ าหนักท้ังหมดของคลาริเน็ต ส่วนใหญ่จะเกิดปัญหาการบาดเจ็บกับผู้ท่ีซ้อมเป็นระยะ

เวลานานซึ่งเป็นเรื่องท่ีต้องระวังค่อนข้างมาก บางรายอาจถึงกับต้องผ่าตัดหรือฉีดยาเพื่อรักษาอาการ

นิ้วล็อคของนิ้วโป้งขวา เวลาวางต าแหน่งนิ้วโป้งขวานั้นควรวางและกะระยะท่ีเหมาะสมไม่ให้นิ้ว

เหล่ือมเกินรูและคีย์ของคลาริเน็ต เรื่องของมือและนิ้วท่ีโค้งเป็นรูปตัว “C” อาจฝึกได้ด้วยการจับลูก

เบสบอลหรือลูกเทนนิสและปล่อยแขนลงข้างตัวอย่างอิสระและเป็นธรรมชาติ การวางมือลักษณะนี้

                                                             
9 W. Thomas Ridenour. “The Educator’s Guide to Clarinet.” Second printing (Duncanville: 

Copy right Jan, 2002), 6-2 – 6-3 
10 Larry Guy. “Hand and Finger Development of Clarinetist.” Second edition (NY: 

Rivernote Press, 2007), 13-19. 
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เป็นรูปแบบท่ีผ่อนคลายเป็นธรรมชาติมากท่ีสุดเพื่อลดอาการเกร็งและบาดเจ็บอีกท้ังยังซ้อมได้เป็น

ระยะเวลานานขึ้น 

รศ. ดร.นพชัย ชลทิศฉันทา อาจารย์สอนคลาริเน็ตท่ีมหาวิทยาลัยอาร์คันซาส (University of 

Arkansas) ได้ให้ค าแนะน าในการหาต าแหน่งของการวางมือท่ีผ่อนคลายท่ีสุดโดยสามารถท าได้ด้วย

การปล่อยแขนท้ังสองข้างท้ิงลงข้างล าตัวตามน้ าหนักแขนจนรู้สึกถึงการผ่อนคลายแล้วจึงยกแขนขึ้น

เพื่อสังเกตลักษณะของมือจะเป็นลักษณะโค้งอย่างผ่อนคลาย ลักษณะท่ีพบนั้นคือรูปแบบของมือและ

นิ้วท่ีควรจะถือคลาริเน็ต อาจสังเกตได้อีกว่าลักษณะโค้งของมือและนิ้วนั้นคล้ายการจับลูกเบสบอล  

ในส่วนของต าแหน่งการวางนิ้วโป้งขวานั้น รศ. ดร.นพชัย ได้กล่าวว่า  ปัญหาของการวางนิ้วโป้งขวาได้

ไม่เหมาะสมมักพบเห็นบ่อยไม่ใช่เพียงแต่เป็นปัญหาของคนไทย ในคนต่างชาติก็มีปัญหาเช่นกัน การ

วางนิ้วโป้งขวากับท่ีพักนิ้วโป้ง (Thumb rest) ท่ีเหมาะสมนั้นอาจท าให้เกิดอาการเกร็งไปถึงนิ้วและ

เกิดอาการบาดเจ็บตามมา เพราะน้ าหนักท้ังหมดของคลาริเน็ตจะท้ิงลงมาท่ีนิ้วโป้งขวานิ้วเดียว  

คลาริเน็ตเป็นเครื่องดนตรีที่ไม่หนักแต่หากเราต้องใช้นิ้วหนึ่งนิ้วเพื่อรองรับน้ าหนักเป็นเวลากว่าช่ัวโมง

ก็สามารถเกิดปัญหาการเกร็งนิ้วและการบาดเจ็บข้ึนได้  ดังนั้น รศ. ดร.นพชัย  ชลทิศฉันทา ได้แนะน า

ต าแหน่งท่ีเหมาะสมในการวางนิ้วโป้งขวาคือ บริเวณข้อต่อนิ้วโป้งส่วนกลางนิ้วพอดี ซึ่งเป็นบริเวณท่ี

แข็งแรงท่ีสามารถรับน้ าหนักได้อย่างเหมาะสม ท้ังนี้ท้ังนั้นในข้อเท็จจริงต าแหน่งท่ีแข็งแรงท่ีสุดของ

นิ้วโป้งขวาคือข้อต่อและกล้ามเนื้อช่วงโคนนิ้ว  แต่หากวางคลาริเน็ตท่ีต าแหน่งดังกล่าวจะส่งผลต่อ

ต าแหน่งของนิ้วท่ีไม่เหมาะสมกับคีย์กดเพราะมือวางได้ผิดธรรมชาติจะเกิดปัญหาการเกร็งและการ

บาดเจ็บยิ่งขึ้นกว่าเดิมจึงได้ข้อสรุปว่าต าแหน่งท่ีแข็งแรงและเหมาะสมท่ีสุดคือ ต าแหน่งข้อต่อนิ้วโป้ง

ขวาบริเวณส่วนกลางของนิ้วพอดี 

จากข้อแนะน าของผู้เช่ียวชาญหลายคนในเรื่องของแนวคิดและทฤษฎีในเรื่องลักษณะการ

วางมือและนิ้ว  ผู้วิจัยจึงสรุปได้ว่าแนวคิดและรูปแบบการวางมือและนิ้วบนคลาริเน็ตนั้นควรยึดหลัก

ของความผ่อนคลาย (Relax) ท้ังมือและนิ้วอย่างเป็นธรรมชาติ รูปแบบของมือและนิ้วควรเป็นรูปโค้ง

แบบตัว “C” หรือเหมือนกับการก าลูกเบสบอลหรือลูกเทนนิส ไม่เกร็ง ให้ความรู้สึกเหมือนการปล่อย

แขนตามสบายข้างล าตัว 
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ต าแหน่งท่ีจะรับน้ าหนักท้ังหมดของเครื่องคือนิ้วโป้งขวาควรอยู่ในบริเวณท่ีเหมาะสมท่ีไม่ท า

ให้นิ้วท่ีจะกดลงรูปิดนั้นเสียอาการลักษณะโค้ง ซึ่งหากลักษณะของนิ้วไม่เป็นรูปโค้งจะท าให้

เคล่ือนไหวได้ไม่เป็นธรรมชาติ และควรวางเครื่องบนต าแหน่งท่ีแข็งแรงท่ีสุดของนิ้วโป้งขวาคือบริเวณ

ข้อต่อตรงกลางนิ้ว  เพื่อลดอาการเกร็งและบาดเจ็บท่ีอาจเกิดขึ้นจากการรับน้ าหนักของนิ้ว 

ในเรื่องของการกดนิ้ว นิ้วควรเคล่ือนไหวขึ้นลงเหนือรูปิดและคีย์เหมือนค้อนตอกลงเบา ๆ  

หรือเหมือนลูกสูบโดยใช้กล้ามเนื้อส่วนบริเวณใต้โคนนิ้วท่ี เรียกว่า นัคเคิล (Knuckle) ในการกดนิ้ว  

และการเคล่ือนของนิ้วควรรักษาความโค้งของรูปแบบนิ้วไว้ตลอด 

การซ้อมเพื่อพัฒนาและแก้ไขจุดบกพร่องควรซ้อมต่อหน้ากระจก เพราะจะได้สังเกตอาการ

ของตนเองจะสามารถจัดท่าทางให้เหมาะสมและแก้ไขปัญหาได้อย่างรวดเร็วในระยะเวลาอันส้ัน 

3.3.2 การถือคลาริเน็ต  

ในความเป็นจริงตัวเครื่องคลาริเน็ตคือปัจจัยท่ีท าให้เกิดปัญหา เพราะน้ าหนักของเครื่องนั้น

จะถูกรองรับด้วยนิ้วโป้งขวาเพียงนิ้วเดียวซึ่งไม่มั่นคงนัก ผู้วิจัยได้ศึกษาและวิเคราะห์ปัญหาและแนว

ทางแก้ไขปัญหาการถือคลาริเน็ตโดยการให้ความส าคัญกับมือและแขนท่ีสัมพันธ์กับล าตัวและกระดูก

สันหลังซึ่งเป็นจุดศูนย์กลางของร่างกาย ในงานวิจัยของโคปแลนด์ได้กล่าวถึงวิธีการถือคลาริเน็ตโดย

ก่อนท่ีจะถือเครื่องจริง ให้จินตนาการว่าตนเองก าลังถือคลาริเน็ตโดยจินตนาการว่าคลาริเน็ตนั้นเบา

เหมือนขนนก หลังจากนั้นลองจินตนาการเปรียบความหนักของคลาริเน็ตกับส่ิงอื่นโดยสังเกตว่าหาก

เปล่ียนวัตถุจะมีความรู้สึกเปล่ียนแปลงอย่างไร 

แบบฝึกหัดต่อมาให้ยืนบนพื้นราบ จากนั้นค่อย ๆ ย่อตัวลงจนกระท่ังมือท้ังสองข้างสามารถ

สัมผัสพื้นได้โดยท่ีไม่ต้องเหยียดมือตรงหลัง จากนั้นค่อย ๆ ถ่ายน้ าหนักตัวไปยังมือท้ังสองข้างช้า ใน

จุดนี้ให้สังเกตความรู้สึกของกล้ามเนื้อในส่วนหลังและแขน พยายามผ่อนคลายมือและแขนอย่างเป็น

อิสระให้กล้ามเนื้อบริเวณหลังท างานอย่างเต็มท่ี จดจ าความรู้สึกเช่นนี้ไว้และทดลองถือคลาริเน็ตโดย

จินตนาการให้รับรู้ถึงความรู้สึกเช่นเดิม การฝึกเช่นนี้จะช่วยในการจัดสรีระของข้อต่อต่าง ๆ ให้ถูกต้อง

เหมาะสมและเป็นธรรมชาติ โดยต้องจดจ าเสมอว่าต้องถ่ายเทน้ าหนักมายังล าตัวและจ าความรู้สึกถึง

ความสัมพันธ์ของระบบมือ แขน หัวไหล่และกระดูกสันหลัง ผู้วิจัยทดลองปฏิบัติและวิเคราะห์ถึงผลท่ี

ได้รับคือรู้สึกถึงน้ าหนักของคลาริเน็ตท่ีเบาลงและอาการเกร็งของกล้ามเนื้อส่วนแขนน้อยลงอีกด้วย 
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3.3.3 หัวไหล่และต้นแขน 

จากการศึกษางานวิจัยของโคปแลนด์ ผู้วิจัยทดลองนั่งหรือยืนในท่าทางท่ีสบาย และถือ   

คลาริเน็ตโดยให้รู้สึกว่าใช้กระดูกสันหลังและล าตัวในการช่วยบังคับมือขวาให้ประคองคลาริเน็ต ไม่ได้

ใช้เพียงแรงจากมือและนิ้วโป้งขวาเพียงอย่างเดียว ค าถามคือ ต้องวางนิ้วโป้งแบบใดเพื่อให้สามารถ

ถ่ายน้ าหนักไปยังต้นแขนและล าตัวได้และเพื่อให้การเคล่ือนไหวของนิ้วเป็นไปอย่างอิสระและไม่ เกิด

อาการบาดเจ็บ จากการศึกษาและทดลองพบว่าควรใช้ช่วงข้อต่อกลางของนิ้วโป้งเป็นจุดรับน้ าหนัก

และส่งแรงในการประคองคลาริเน็ต เนื่องจากจุดนี้เป็นจุดท่ีแข็งแรงรองจากโคนของนิ้วท่ีเป็นจุดท่ี

แข็งแรงท่ีสุด 

นักคลาริเน็ตต้องรู้จักกับระบบของแขนและล าตัวก่อน โดยปกติมักเข้าใจว่าข้อต่อต้ังแต่ล าตัว

ไปจนถึงมือนั้นมี 3 ข้อ คือ หัวไหล่ ศอก และข้อมือ แต่ในความเป็นจริงนั้นมีถึง 4 ข้อ โดยส่วนท่ีเพิ่ม

มาคือ “Sternoclavicular” (กระดูกอ่อนตรงข้อต่อระหว่างไหปลาร้าสองข้างกับกระดูกกลางล าตัว

ด้านหน้า) วิธีการหา Sternoclavicular คือใช้มือท้ังสองข้างลูบผ่านไหปลาร้าเข้ามาสู่กลางล าตัวก็จะ

พบข้อต่ออยู่สองข้าง จึงเข้าใจได้ว่าแท้ท่ีจริงแล้วการเคล่ือนไหวของแขนนี้เริ่มต้นจากข้อต่อนี้ไม่ใช่ท่ี

หัวไหล่อย่างท่ีเคยเข้าใจผิด 
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ตัวอย่างท่ี 3.11 Sternioclavicular 

 

 

สาเหตุท่ีต้องศึกษาให้รู้ลึกและเข้าใจถึงระบบร่างกายตรงจุดนี้ เพราะกระดูกอ่อน 

Sternoclavicular นั้นเป็นจุดเช่ือมต่อไหปลาร้าท่ีส่งต่อไปยังหัวไหล่ แขน มือ และนิ้ว

ตามล าดับอีกท้ังยังเป็นจุดท่ีเช่ือมกับซี่โครงและกระดูกสันหลัง จึงเข้าใจได้ว่าการเคล่ือนไหว

ของร่างกายหรือการหายใจล้วนมีผลต่อร่างกายในทุกส่วน ท าให้ผู้วิจัยได้ทราบถึงต้นเหตุแห่ง

การเกร็งแขน มือ และนิ้วมือจากการหายใจ 

3.3.4 แนวคิดและทฤษฎีท่ีเกี่ยวข้องกับการจัดสรีระของร่างกายและการหายใจ 

จากการศึกษาค้นคว้าต าราและงานวิจัยท่ีเกี่ยวข้อง ผู้วิจัยได้พบข้อมูลในเรื่องของการจัดสรีระ

ร่างกายให้เหมาะสมกับการบรรเลงคลาริเน็ต และมุ่งเน้นการจัดสรีระร่างกายให้เป็นไปตามธรรมชาติ

โดยมีหลักแนวคิดคือ การท างานของร่างกายนั้นมีความสัมพันธ์และเช่ือมต่อกันได้ทุกส่วน ท้ังนี้ในเรื่อง

ของการบรรเลงคลาริเน็ต เทคนิคการหายใจมีส่วนในการเช่ือมโยงกับสรีระร่างกายอย่างมาก ผู้วิจัยได้
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พบงานวิจัยช้ินส าคัญท่ีเกี่ยวกับเทคนิคท่ีช่ือว่า อเล็กซานเดอร์เทคนิค (Alexander Technique) โดย

ผลงานวิจัยนั้นมีช่ือว่า Applied Anatomy in the Studio: Body Mapping and Clarinet 

Pedagogy เป็นงานวิจัยระดับปริญญาดุษฎีบัณฑิตของ ชอน แอล โคปแลนด์ (Shawn L. Copland) 

ใช้เทคนิคดังกล่าวกับการบรรเลงคลาริเน็ตจากมหาวิทยาลัยนอร์ทแคโรไลนา (University of North 

Carolina) และผลงานวิจัยท่ีมีช่ือว่า Body mapping: An instructional strategy for teaching 

the Alexander Technique to music students (1999) งานวิจัยระดับปริญญาดุษฎีบัณฑิตของ 

มารี เบ็ท จิลล์ ฮาร์ทวิก นูบ (Maribeth Jill Hartwig Knaub)  จากมหาวิทยาลัย 

พิทส์เบิร์ก (Pittsburgh University)  

แนวคิดในงานวิจัยท่ีส าคัญของโคปแลนด์ได้กล่าวว่า ต าราเกี่ยวกับการสอนคลาริเน็ตใน

ปัจจุบันไม่ได้กล่าวถึงการประสานงานกันของสรีระร่างกายในการบรรเลงคลาริเน็ตอย่างชัดเจนนัก ใน

บางครั้งมีการกล่าวถึงระบบการท างานของกล้ามเนื้อและระบบทางกายภาพท่ีไม่ถูกต้อง จึงได้มี

ความคิดริเริ่มศึกษาค้นคว้าข้อมูลในเรื่องของการจัดสรีระร่างกาย (Body Mapping) ซึ่งแนวคิดนี้ถูก

สนับสนุนโดยแนวคิดของอเล็กซานเดอร์เทคนิค ในปัจจุบันนี้ได้มีความสนใจเกี่ยวกับการสรีระร่างกาย

ในการบรรเลงดนตรีมากขึ้น โดยบทความต่าง ๆ ท่ีเกี่ยวข้องล้วนมาจากเหล่าผู้สอนมีความสนใจในการ

น าเอาเรื่องการจัดสรีระร่างกายมาปรับใช้ในการสอนของตนเองเช่นกัน แต่ในปัจจุบันยังไม่มีเนื้อหา

เกี่ยวกับการแนะน าแนวคิดดังกล่าวมาใช้กับการสอนคลาริเน็ต งานวิจัยฉบับนี้จึงมุ่งมั่นและต้ังใจท่ีจะ

ศึกษาและน าแนวคิดการจัดสรีระมาใช้กับการสอนและการบรรเลงคลาริเน็ต 11 งานวิจัยท่ีผู้วิจัยน ามา

เป็นข้อมูลนี้จะเน้นในเรื่องของการน าแนวคิดของการจัดสรีระร่างกายและวิเคราะห์หาจุดผิดพลาด ท้ัง

ในเรื่องของการหายใจ การนั่ง การยืน และการถือคลาริเน็ต โดยได้ดัดแปลงมาจากองค์ความรู้ของ

กายวิภาคศาสตร์ 

ในการฝึกฝนคลาริเน็ตโดยท่ัวไปนั้นผู้สอนมักจะเน้นไปท่ีวิธีการบรรเลงเครื่องดนตรีเป็นหลัก

ควบคู่กับการกล่าวถึงเรื่องของเทคนิค ทฤษฎี ประวัติ และการตีความบทเพลง แต่ส่ิงท่ีถูกมองข้ามคือ

การรับรู้ว่าแท้จริงแล้วเครื่องดนตรีเป็นเพียงปัจจัยหนึ่งท่ีท าให้เกิดเสียง ยังมีอีกปัจจัยหนึ่งคือ ผู้บรรเลง 

ซึ่งในความเป็นจริงนั้นผู้บรรเลงควรเรียนรู้ในการใช้ร่างกายให้ถูกต้องเหมาะสมต้ังแต่เมื่อแรกเริ่ ม

                                                             
11 Shawn L. Copeland. “Applied Anatomy in the Studio: Body Mapping and Clarinet 

Pedagogy.” (D.M.A. Dissertation, The University of North Carolina, 2007), 1. 
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ฝึกหัดเครื่องดนตรี เพื่อการสร้างเสียงได้อย่างเป็นธรรมชาติและป้องกันการเกิดอาการบาดเจ็บของ

ร่างกายจากการจัดสรีระร่างกายท่ีผิดธรรมชาติ 

ในบางครั้ งนักดนตรีอาจกังวลกับการเสียงานมากจนเกินไป จึงนึกถึงแต่เรื่องของ

ความสามารถและมุ่งเน้นแต่การซ้อม โดยไม่ได้สนใจถึงระบบร่างกาย รวมท้ังไม่ได้น าเรื่องของ

กายภาพนี้ไปปรึกษากับผู้เช่ียวชาญ แต่ในปัจจุบันความก้าวหน้าทางการแพทย์นั้นได้เข้าใกล้กับนัก

ดนตรีมากขึ้น จึงท าให้นักดนตรีที่มีปัญหาด้านร่างกายเข้ารับการรักษา โดยส่วนใหญ่แล้วผู้มีปัญหาจะ

ได้รับการรักษาด้วยการฝึกอเล็กซานเดอร์เทคนิค ซึ่งจะท าให้รู้ว่าพฤติกรรมในการบรรเลงดนตรีของ

เรานั้นส่ิงใดท่ีผิด อวัยวะส่วนใดท่ีใช้มากเกินไปหรืออะไรที่เป็นสาเหตุของการเกร็ง 

พฤติกรรมการใช้ร่างกายท่ีผิดวิธีนั้นพบว่าจะอยู่ในพฤติกรรมท่ีเรากระท าอยู่ทุกวัน การใช้อ

เล็กซานเดอร์เทคนิคนี้จะท าให้ค้นพบข้อผิดพลาดเหล่านี้และแก้ไข สามารถท าให้อวัยวะท่ีบาดเจ็บ

กลับมาท างานได้อย่างเดิม นอกจากนี้ยังช่วยให้ลดความต่ืนเต้น ช่วยให้หายใจได้ดีขึ้น ป้องกันการ

เจ็บปวดหรือหมดแรงในขณะแสดงได้อีกด้วย 

การจัดสรี ระร่างกายนี้ เกี่ ยวข้องกับอเล็กซานเดอร์ เทคนิคโดยตรง ซึ่ งพัฒนาโดย                  

วิลเลียม โคนาเบิล (William Conable) อาจารย์สอนเชลโลท่ีมหาวิทยาลัยโอไฮโอ (Ohio 

University) ประเทศสหรัฐอเมริกา การจัดสรีระนี้เป็นการน าหลักกายวิภาคศาสตร์มาประยุกต์ใช้กับ

การบรรเลงดนตรี โดยโคนาเบิลได้ค้นพบหลักการท างานของสรีระเมื่อเล่นดนตรีและสังเกตเห็นระบบ

การท างานท้ังหมด ในการฝึกนักเรียนก็จะได้รู้จักกับระบบเหล่านี้ อีกท้ังยังรู้วิธีการยืดหยุ่นกล้ามเนื้อ 

เพื่อลดอาการบาดเจ็บจากการใช้ร่างกายผิดวิธีท าให้สามารถแสดงได้ดีขึ้นอีกด้วย 
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ตัวอย่างท่ี 3.12 วิลเลียม โคนาเบิล 

 

 

หลังจากนั้น บาร์บารา โคนาเบิล (Barbara Conable) ได้ท าการวิจัยเกี่ยวกับหลักการจัด

สรีระร่างกายของนักดนตรี ได้มีการจัดสัมมนาต่าง ๆ ท าให้เรื่องของการจัดสรีระของนักดนตรีเป็นท่ี

สนใจมากขึ้นและช่วยให้นักเรียนสังเกตตัวเองว่าอยู่ในท่าทางท่ีถูกต้องเหมาะสมหรือไม่ กลไกของ

ร่างกายท างานอย่างไร แนวคิดนี้คือแนวคิดท่ีสนับสนุนอเล็กซานเดอร์เทคนิค บางครั้งนักเรียนอาจจะ

ปฏิบัติตามอเล็กซานเดอร์เทคนิคยังไม่ได้เพราะอาจจะมีความซับซ้อนเกินไป แต่ในเรื่องพื้นฐานเช่น

การจัดสรีระนี้จะท าให้นักเรียนหันมาสนใจในการแก้ปัญหาเกี่ยวกับร่างกายของตนเองมากขึ้น 
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ตัวอย่างท่ี 3.13 บาร์บารา โคนาเบิล 

 

 

การจัดท่านั่งหรือยืนท่ีมีความสมดุลและการถือคลาริเน็ตตามหลักท่ีถ่ายน้ าหนักไปยังส่วนล่าง

ของหลังจะท าให้มือและแขนมีอิสระและท าให้ล าตัวไม่เกร็ง ท าให้สามารถหายใจได้สะดวกขึ้นอีกด้วย 

การหายใจในการบรรเลงเครื่องเป่านั้นมีกระบวนการท่ีซับซ้อนและอธิบายได้ยาก เพราะ

อวัยวะต่าง ๆ นั้นอยู่ภายใน เราไม่สามารถมองเห็นลม ซี่โครง ปอด หรือกระบังลมได้ นอกจากนี้การ

รับรู้ความรู้สึกของอวัยวะเหล่านี้ก็ไม่เหมือนความรู้สึกของอวัยวะท่ัวไป แน่นอนว่าเราหายใจกันเป็นมา

ต้ังแต่เกิดไม่ต้องมาสอนกันอีกแล้ว แต่ส่ิงท่ีส าคัญท่ีต้องสังเกตคือกล้ามเนื้อและอวัยวะต่าง ๆ ท่ีใช้ใน

กระบวนการหายใจว่าท างานได้อย่างถูกต้องสมบูรณ์หรือไม่ 

3.3.5 โครงสร้างของระบบหายใจช่วงบน 

ในการหายใจปกติคนเราจะเอาลมเข้าทางจมูก ขนจมูกและโครงสร้างของจมูกจะท าให้

อากาศท่ีเข้าไปนั้นมีความอบอุ่นพอส าหรับร่างกาย จากนั้นก็จะล าเลุียงลมผ่านช่วงล าคอเพื่อลงไปถึง

ปอด ข้อผิดพลาดท่ีจะพบได้บ่อยในการใช้ร่างกายในระบบการหายใจช่วงบนนี้มี 2 ข้อ คือ 1) นักเรียน

บางคนจะจัดวางหลอดอาหารไว้หน้าหลอดลมจะท าให้เกิดเสียงเวลาหายใจ 2) กล้ามเนื้อท่ีใช้ในการ

หายใจนั้นไม่ได้อยู่ท่ีบริเวณล าคอ การท่ีใช้กล้ามเนื้อบริเวณล าคอบีบหลอดลมให้เล็กลงและท าให้ลม

เข้าปอดเร็วขึ้นนั้นเป็นวิธีท่ีผิด ก่อให้เกิดอาการเกร็งของกล้ามเนื้อช่วงคอและท าให้เกิดเ สียงเวลา

หายใจ 
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3.3.6 โครงสร้างของระบบหายใจช่วงล่าง 

มีความเข้าใจท่ีสับสนในกระบวนการหายใจเข้าเป็นอย่างมาก ท้ังในเรื่องของการให้หายใจลง

ไปข้างล่าง หายใจจากข้างล่าง หายใจโดยกระบังลม และการไม่ยกไหล่ ส่ิงเหล่านี้ท าให้นักเรียนหายใจ

ผิดวิธี ท าให้เข้าใจผิดคิดว่าปอดมีขนาดใหญ่มากท่ัวล าตัว ในความเป็นจริงนั้นปอดมีขนาดแค่ 1 ใน 3 

ของล าตัวช่วงบนเท่านั้น ซึ่งอยู่ภายในกระดูกส่วนหน้าอก 

ซี่โครงข้างละ 12 ซี่ ท้ังหมด 24 ซี่นี้เป็นกลไกหลักในการยืดหยุ่นช่องว่างในล าตัว ซึ่งซี่โครง

ท้ังหมดจะยึดอยู่กับกระดูกสันหลัง เราจะต้องคิดว่าซี่โครงนี้เป็นเหมือนกรงขัง เพราะซี่โครงสามารถ

ยืดหยุ่นได้ ท้ัง 24 ซี่สามารถเคล่ือนไหวและมีความยืดหยุ่น ดังนั้นเราจึงมีข้อต่ออีก 24 ข้อในการช่วย

ในการหายใจ 

3.3.7 การเคล่ือนไหวร่างกายส าหรับการหายใจ 

ในงานวิจัยของโคปแลนด์ได้กล่าวว่ากระบังลมเป็นอวัยวะท่ีส าคัญท่ีสุดในการหายใจ เวลา

หายใจเข้ากระบังลมก็จะกดตัวลง หายใจออกกระบังลมก็จะยกตัวขึ้น กระบังลมนี้เป็นเหมือนตัวกั้น

ระหว่างอวัยวะช่วงบนและล่าง จะไม่มีอากาศลงไปต่ ากว่ากระบังลมนี้ได้อีก ปอดและหัวใจจะอยู่

ด้านบนของกระบังลม กระเพาะและอื่น ๆ จะอยู่ด้านล่าง 

ในการหายใจเข้า กระบังลมจะท าหน้าท่ีสองอย่างคือ กดตัวลงเป็นเหมือนรูปโดมท่ีมีขนาด

เต้ียลงจากปกติเพื่อเพิ่มพื้นท่ีช่วงบนให้สามารถเก็บลมได้มากขึ้นและยังเป็นตัวช่วยให้ซี่โครงเปล่ียนรูป

ไปด้วย เมื่อกระบังลมกดตัวลงก็จะดันให้ซี่โครงขยายออกจากกัน การขยายตัวของซี่โครงนี้จะช่วยลด

แรงกดดันภายในช่องอก ท าให้ลมสามารถผ่านเข้ามาได้ง่ายและมากขึ้น 

การกดตัวลงของกระบังลมนี้จะส่งผลต่ออวัยวะช่องท้อง ถึงแม้ว่าในความเป็นจริงกระบังลม

จะกดตัวลงไม่มาก แต่ก็ได้ส่งผลต่ออวัยวะอื่น ๆ ภายในช่องท้องให้ต้องขยับเช่นกัน สังเกตได้ว่าเมื่อ

หายใจเข้าแล้วบริเวณท้อง เอว และหลังจะขยายออกได้ เนื่องจากอวัยวะภายในถูกกระบังลมดันลงมา 

ต้องจ าไว้เสมอว่าการขยายออกของช่องท้องนี้สามารถเป็นได้รอบด้าน ไม่ใช่เพียงด้านหน้าอย่างเดียว 

นอกจากนี้กระดูกเชิงกรานก็ยังเกี่ยวข้องกับระบบหายใจด้วย เมื่ออวัยวะต่าง ๆ ถูกกระบังลม

ดันลงมาแล้ว หากกระดูกเชิงการสามารถเคล่ือนไหวได้ ก็จะถูกดันลงมาตามอวัยวะต่าง ๆ เช่นกัน 
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กล่าวคือหากกระดูกเชิงกรานสามารถเคล่ือนไหวได้ อวัยวะในช่องท้องก็สามารถกดตัวลงได้อีก กระบัง

ลมก็สามารถกดตัวลงได้อีกเช่นเดียวกัน รวมถึงซี่โครงก็จะขยายออกได้และจะท าให้ช่องอกกว้างขึ้น 

สามารถเก็บลมได้มากขึ้นอีกด้วย หลังจากท่ีทุกส่วนขยายออกอย่างเต็มท่ีแล้ว เมื่ออากาศออกจาก

ปอดไป อวัยวะต่าง ๆ ก็จะกลับมาสู่สภาวะเดิม ซึ่งท้ังหมดนี้คือกระบวนการของการหายใจ 

3.3.8 การควบคุมการหายใจ 

จากการศึกษาพบว่า ส าหรับนักคลาริเน็ตการเข้าใจในระบบการเคล่ือนไหวของการหายใจ

ออกนี้คือส่ิงส าคัญในการควบคุมการใช้ลม ในขณะท่ีเราหายใจเข้า ซี่โครงจะขยายออกพร้อมกับ  

กระบังลมจะกดลง ท าให้พื้นท่ีช่องอกมีขนาดมากขึ้น เก็บลมได้มากขึ้น ปอดป ไม่ใช่กล้ามเนื้อจึงไม่

สามารถขยับอะไรได้ด้วยตัวเอง ในทางกลับกันเวลาหายใจออกซี่โครงก็จะบีบเข้าเพื่อดันในลมออกมา 

ดังนั้นการควบคุมซี่โครงและกล้ามเนื้อบริเวณซี่โครงเป็นส่ิงส าคัญในการควบคุมความเร็วของลมท่ีเป่า

ออกมา รวมถึงเป็นการควบคุมคุณภาพของเสียงอีกด้วย 

กระบังลมนั้นท าหน้าท่ีหลักในการหายใจเข้า ส่วนเวลาหายใจออกนั้นกระบังลมเป็นเหมือน

ตัวช่วยเหลือกล้ามเนื้อซี่โครงเท่านั้น ในการหายใจออกนั้นกระบังลมก็แค่ท าหน้าท่ีกลับไปยังสภาพ

ปกติของมันเท่านั้น เราไม่สามารถดันกระบังลมเพื่อเพิ่มความเร็วของลมท่ีออกจากปอดได้ คนท่ีคิดว่า

สามารถเพิ่มแรงดันจากกระบังลมได้นั้นจะท าให้เกิดการเกร็งตัวของกล้ามเนื้อหน้าท้อง ซึ่งจะส่งผลต่อ

อวัยวะภายใน ท าให้มีปัญหาในการหายใจเข้าต่อไป 

ในเรื่องท่ีเกี่ยวกับการแทนท่ีกันของอวัยวะต่าง ๆ รวมท้ังการเคล่ือนไหวในบริเวณช่องท้อง

เวลาหายใจเข้านี้เป็นอีกแนวคิดหนึ่งท่ีจะช่วยเรื่องการหายใจออก จากการศึกษาพบว่าในความจริง

แล้วในช่องท้องนั้นถูกปิดสนิท ซึ่งถูกปิดโดยกระบังลมท่ีอยู่ด้านบน ในด้านข้างถูกกั้นโดยกล้ามเนื้อ

ส่วนท้องและเอวโดยรอบ ด้านล่างถูกปิดด้วยกระดูกเชิงกราน เวลาท่ีเราหายใจเข้านั้นส่ิงท่ีเปล่ียนไป

คือรูปร่างของช่องท้อง ไม่ใช่ขนาดความจุของมัน กล่าวคือกระบังลมจะกดตัวลงมาเพื่อดันอวัยวะ 

ต่าง ๆ ในช่องท้องนี้ให้เปล่ียนไป ในการหายใจออกจึงเป็นแค่การคืนตัวของกระบังลมและอวัยวะ  

อื่น ๆ เช่น กล้ามเนื้อท้องส่วนเอว และเชิงกราน ให้กลับไปอยู่ในสภาวะปกติเท่านั้น 

นักคลาริเน็ตควรใช้กระดูกสันหลังเป็นตัวช่วยอวัยวะอื่น ๆ ส าหรับการหายใจ จะเห็นว่าต้ังแต่

จมูก หลอดลม ปอด ซี่โครง กระบังลม และอวัยวะภายในช่องท้อง ท้ังหมดนี้อาศัยจุดศูนย์กลาง
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เดียวกันของร่างกายคือกระดูกสันหลัง ท้ังหมดนี้จะขึ้นอยู่กับกระดูกสันหลังไม่ว่าทางใดทางหนึ่ง เช่น 

ซี่โครงท่ีขยายออกเวลาหายใจเข้านั้นก็มีข้อต่อเช่ือมกับกระดูกสันหลัง ในขณะท่ีอวัยวะในช่องท้อง 

ต่าง ๆ เคล่ือนตัวเพราะกระบังลมกดลงมากจะมีกระดูกสันหลังส่วนล่างคอยควบคุมอยู่ เห็นได้ว่า

กระดูกสันหลังนั้นมีความส าคัญต่อระบบการหายใจมาก ดังนั้นผู้สอนจึงต้องดูแลนักเรียนและสังเกต

ท่านั่งหรือท่ายืนต่าง ๆ นั้นว่าส่งผลต่อแนวกระดูกสันหลังหรือไม่ เพราะจะน าไปสู่การแก้ปัญหาท่ี

ถูกต้อง12 

3.3.9 พฤติกรรมการจัดสรีระท่ีผิดในการหายใจ 

ผู้สอนหลายคนมักให้นักเรียนหายใจลงไปข้างล่างลึก ๆ เพื่อให้นักเรียนหายใจได้มากขึ้น แต่

แนวคิดนี้อาจท าให้นักเรียนสับสนได้ จากข้อเท็จจริงสองอย่างคือ  

1) ลมไม่สามารถผ่านลงไปได้ต่ ากว่ากระบังลม ดังนั้นค าพูดท่ีว่า หายใจลงท้องหรือ

การส่ือความหมายท่ีคล้ายกันนี้เป็นค าพูดท่ีผิด และอาจท าให้นักเรียนสับสน  

2) เรามักจะลืมให้ความส าคัญกับช่วงบนของหน้าอกในการหายใจ ในความเป็นจริง

ปอดอยู่ภายในกระดูกหน้าอกและอยู่ในช่วงบนเท่านั้น เราจึงต้องค านึงถึงล าตัว

ท้ังหมดในการหายใจด้วย โดยปล่อยให้ช่องท้องขยายตัวจากการกดลงของกระบังลม

ได้เต็มท่ี เพื่อให้เกิดช่องว่างบริเวณอกมากขึ้น และต้องปล่อยให้กระดูกซี่โครงขยาย

ออกด้วย 

มีแบบฝึกหัดท่ีผู้สอนกดมือลงท่ีท้องของนักเรียนและบอกว่าให้หายใจออกโดยท่ียั งคงมีแรง

ต้านท่ีท้องท่ีท าต่อมืออยู่ เหมือนให้เกร็งท้องเพื่อให้ลมต่อเนื่อง (Support) ซึ่งการกระท าแบบนี้เป็นวิธี

ท่ีผิด เพราะร่างกายเราท างานเป็นระบบ ถ้าต้องการให้ลมออกมาได้อย่างสม่ าเสมอก็ต้องใช้กล้ามเนื้อ

ในการดันลมออกมา ไม่ว่าจะเป็นซี่โครงท่ีต้องอาศัยการดึงกลับของกระบังลมและกระบังลมเองก็ต้อง

ท าให้กล้ามเนื้อบริเวณช่องท้องกลับมาอยู่ท่ีเดิม เพื่อให้กระบังลมกลับขึ้นไปดังเดิมการเกร็งเพื่อไม่ให้

อาการท้องยุบลงนั้นเป็นการฝืนธรรมชาติ และไม่ได้ช่วยอะไรกับการหายใจออกหรือเป่าออกเลย

แม้แต่น้อย 

                                                             
12 Shawn L. Copeland. “Applied Anatomy in the Studio: Body Mapping and Clarinet 

Pedagogy.” (D.M.A. Dissertation, The University of North Carolina, 2007), 70-71. 
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ผู้สอนบางคนจะก าชับว่าห้ามยกไหล่เวลาหายใจ ซึ่งมีเหตุผลคือพฤติกรรมการยกไหล่นั้นเป็น

ส่ิงท่ีไม่จ าเป็นและอาจท าให้เกิดอาการเกร็งล าตัวท่อนบนได้ แต่อย่างไรก็ตามการบังคับไม่ให้ไหล่ขยับ

เลยไม่ว่ากรณีใดก็ตามจะท าให้เกิดอาการเกร็งเช่นกัน และท าให้ไม่สามารถหายใจเข้าได้ดีเท่าท่ีควร 

ทางท่ีดีควรปล่อยให้หัวไหล่เป็นธรรมชาติ ไม่ท้ิงน้ าหนักหรือฝืนยกขึ้นแต่อย่างใด เนื่องจากระบบ

กระดูกหัวไหล่นั้นเช่ือมต่อกับกระดูกข้อต่อกลางหน้าอกบริเวณไหปลาร้าโดยตรง ซึ่งเกี่ยวข้องกับ

ซี่โครงและช่องว่างภายในทรวงอก ดังนั้นหากหายใจเข้าแล้วท าให้ช่องว่างในช่วงอกเพิ่มขึ้น ซี่โครง

ขยายตัวออกจากกันจึงมีความเป็นไปได้ท่ีจะท าให้ไหล่ยกตัวขึ้น ต้องท าความเข้าใจหรือสังเกตว่า

กระดูกดังกล่าวเช่ือมกันอย่างไร และต้องให้เข้าใจว่าปอดเราเริ่มต้นต้ังแต่กระดูกช่วงนี้แล้ว ถ้าส่วนนี้

สามารถขยายออกได้ก็เท่ากับว่ามีพื้นท่ีเก็บลมมากขึ้นอีก 

จากการศึกษาและประสบการณ์ของผู้วิจัยพบว่าประโยคท่ีกล่าวว่า ให้หายใจลงท้อง อย่ายก

ไหล่ หรือแม้แต่ ให้นั่งหรือยืนตัวตรง ท้ังหมดนี้จะท าให้ระบบการหายใจถูกบีบ หายใจได้ไม่มาก และ

น าไปสู่อาการเกร็ง บาดเจ็บ และสับสนได้ ซึ่งท าให้การพัฒนาเทคนิคหรือคุณภาพเสียงนั้นท าได้ไม่

เต็มท่ี จากการศึกษาเรื่องสรีระร่างกายแล้วจะท าให้เราพบว่าอวัยวะแต่ละส่วนท างานอย่างไร แนวคิด

ต่าง ๆ มีความหน้าเช่ือถือมากน้อยเพียงใด 

ร่างกายของมนุษย์นั้นซับซ้อนมาก ไม่มีระบบใดท่ีท างานอย่างโดดเด่ียว อวัยวะท้ังหมดล้วน

เกี่ยวข้องกัน และนักคลาริเน็ตก็ไม่สามารถใช้งานร่างกายได้อย่างดีหากเขาไม่เข้าใจในระบบ ไม่รู้

วิธีการควบคุมต่าง ๆ ไม่รู้จักสมดุลของร่างกาย เมื่อร่างกายท างานอย่างดีแล้ว เครื่องดนตรีจะไม่ได้

เป็นเพียงอุปกรณ์  แต่จะกลายเป็น “ส่วนหนึ่งของร่างกาย” 

3.3.10 อเล็กซานเดอร์เทคนิคกับการจัดสรีระร่างกาย 

ผู้วิจัยในฐานะคลาริเน็ตมักมีความสนใจท่ีจะค้นคว้าเกี่ยวกับอเล็กซานเดอร์เทคนิคเพื่อให้

ทราบว่าเทคนิคนี้คืออะไร จะช่วยพัฒนาศักยภาพของการบรรเลงคลาริเน็ตได้จริงหรือไม่ จาก

การศึกษาพบว่าในความเป็นจริงแล้วอเล็กซานเดอร์เทคนิคคือแนวคิดในการวิเคราะห์ร่างกายว่า

ร่างกายของตนเองส่วนใดท่ีท าให้เกิดอาการเกร็ งและบาดเจ็บ วิเคราะห์ว่าเราควรจะเคล่ือนไหว

อย่างไร และในความเป็นจริงแล้วเราเคล่ือนไหวอย่างไรกันแน่ ซึ่งเทคนิคนี้จะช่วยให้ผู้ฝึกเคล่ือนไหว

ร่างกายอย่างอิสระและเป็นธรรมชาติ 
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ตัวอย่างท่ี 3.14 การสอนจัดสรีระร่างกายโดยใช้อเล็กซานเดอร์เทคนิค 

 

 

ประวัติของอเล็กซานเดอร์เทคนิค 

ผู้คิดค้นอเล็กซานเดอร์เทคนิคมีช่ือว่า เฟรเดอร์ริค แม็ทเทียส อเล็กซานเดอร์ (Frederick 

Matthias (F.M.) Alexander, ค.ศ. 1869-1955) เกิดท่ีเมืองทาสมาเนีย ประเทศออสเตรเลีย เขามี

อาชีพเป็นนักแสดงและนักร้องในบทละครของเช็คสเปียร์ โดยมีความสามารถทางการแสดงท่ีดี

จนกระท่ังวันหนึ่งเขาพบว่าเสียงของเขากลับแหบแห้งขณะแสดง อเล็กซานเดอร์ได้ปรึกษาผู้ฝึกสอน

และแพทย์หลายคนซึ่งก็ได้ให้ค าแนะน ากับเขาเพียงว่าให้พักการใช้เสียงสักพักหนึ่ง ซึ่งเขาก็ได้ท าตาม

และพบว่าหลังจากพักแล้วกลับมาใช้เสียงไม่นานอาการป่วยเดิมก็กลับมาอีก 

อเล็กซานเดอร์พบว่าในการใช้เสียงปกติของเขาในแต่ละวันนั้นไม่ได้เป็นปัญหาอะไร แต่

เมื่อใดก็ตามท่ีเริ่มใช้เสียงในการแสดง อาการต่าง ๆ ก็กลับมาเป็นอีกครั้ง เขาจึงคิดว่าอาการนั้นเกิดขึ้น

เพราะบางส่ิงบางอย่างระหว่างการแสดง ซึ่งแพทย์ก็ไม่สามารถบอกได้ว่าอาการเช่นนี้คืออะไร  

อเล็กซานเดอร์จึงตัดสินใจหยุดทุกอย่างสักพักหนึ่งเพื่อค้นหาส่ิงท่ีเป็นปัญหานั้นด้วยตัวเอง 
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อเล็กซานเดอร์ได้ใช้กระจก 3 บานต้ังรอบตัวเองและสังเกตร่างกายในอิริยาบทต่าง ๆ เริ่ม

ต้ังแต่การพูดธรรมดาจนถึงการร้องละคร ท าให้ค้นพบว่าระหว่างท่ีเขาร้องบทละครนั้น จะเอนศรีษะ

ไปด้านหลัง ท าให้กล้ามเนื้อบริเวณคอนั้นเกร็ง ส่งผลไปยังกล่องเสียงและระบบการหายใจ นอกจากนี้

ยังพบว่าการเกร็งของคอนี้ยังส่งผลไปยังกล้ามเนื้อส่วนหลังของเขาอีกด้วย การแก้จุดท่ีเขาเอนศีรษะ

ไปด้านหลังนี้เองก็ได้แก้ปัญหาทุกอย่างออกไปได้ อีกท้ังยังส่งผลไปถึงให้มีการผ่อนคลายมากกว่าเดิม 

ท าให้ท้ังเสียงและระบบหายใจของอเล็กซานเดอร์พัฒนาขึ้น ความสัมพันธ์ระหว่าง หัว คอ และหลังนี้ 

อเล็กซานเดอร์เรียกส่วนนี้ว่า ส่วนควบคุมหลัก ซึ่งมีความส าคัญมากขนาดเห็นได้ชัดว่าหากส่วนใดส่วน

หนึ่งมีปัญหา ก็จะส่งผลไปยังส่วนอื่น ๆ ท่ัวร่างกายอีกด้วย 

ตัวอย่างท่ี 3.15 เฟรเดอร์ริค แม็ทเทียส อเล็กซานเดอร์ 

 

 

อเล็กซานเดอร์คิดว่าจะสามารถแก้ไขปัญหานี้ได้แล้วเพียงแค่เขาไม่เอนศีรษะไปด้านหลังและ

ไม่เกร็งคอและหลังซึ่งหากเขาคิดถึงส่ิงนี้ตลอดเวลา เขาก็ท าได้ส าเร็จ แต่เมื่อมาลองส ารวจร่างกายอีก

ครั้งเขาก็กลับพบว่ามีอาการเกร็งแบบเดิมเกิดขึ้นอีกโดยไม่รู้ตัว เขาจึงรับรู้ว่าส่ิงนี้เป็นเหมือนนิสัยท่ีติด

ตัวมาเป็นระยะเวลานาน ต้องใช้วิธีการมุ่งสมาธิในการควบคุมร่างกายอยู่ตลอดเวลาจึงแก้อาการเกร็ง

นี้ได้จริง ส่ิงส าคัญก็คือต้องลบพฤติกรรมท่ีเคยท าแบบเดิม ๆ ออกไปให้ได้ 
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อเล็กซานเดอร์ได้กลับไปร้องละครดังเดิม และเริ่มสอนแนวคิดนี้ให้กับนักร้องและอาจารย์

หลายท่าน หรืออาจเรียกได้ว่าเป็นคนไข้ของเขาก็ได้ ตลอดเวลา 10 ปี เขาก็ได้สรุปแนวคิดได้ว่า 

  1) จิตใจและร่างกายจะต้องเช่ือมถึงกันได้ 

  2) การบังคับร่างกายส่งผลต่อระบบการท างานของร่างกายนัน้ 

  3) ประสาทสัมผัสของร่างกายเรานั้นไม่เท่ียงตรง 

 4) การเคล่ือนไหวเดิมท่ีเคยกระท าอยู่จะต้องถูกแทนท่ีด้วยการเคล่ือนไหวใหม่ ๆ ท่ี

ถูกหลัก 

5) จะต้องมุ่งควบคุมร่างกายส่วนหลักอยู่เสมอ ควบคุมแต่ไม่เกร็ง ท าให้ท างาน

ประสานกันได้อย่างเป็นธรรมชาติ 

จากแนวคิดหลักข้างต้นนี้อาจสรุปได้ว่า อเล็กซานเดอร์เทคนิคมีหลักส าคัญอยู่ท่ี การสังเกต

พฤติกรรมตนเอง ลบล้างพฤติกรรมท่ีไม่ดี และใช้ความคิดควบคุมให้เกิดพฤติกรรมใหม่ท่ีถูกต้อง 

ในช่วงแรกอเล็กซานเดอร์ยังคงสอนอยู่ท่ีออสเตรเลีย แพทย์หลายคนได้ส่งคนไข้ท่ีมีปัญหา

เรื่องการหายใจมารักษากับเขา ต่อมาอเล็กซานเดอร์คิดท่ีจะเผยแพร่ความรู้นี้ให้กว้างขวางออกไปอีก

จึงเดินทางมาท่ีอังกฤษ ได้สอนและเขียนหนังสือมากมาย จนกระท่ังหนังสือเกี่ยวกับเทคนิคของเขาท า

ให้ มาร์จอรี บาร์สโตว์ (Marjorie Barstow) สนใจเป็นอย่างมาก 

มาร์จอรี บาร์สโตว์ คือนักเต้นท่ีได้อ่านหนังสือของอเล็กซานเดอร์และได้เดินทางเพื่อไปเรียน

เทคนิคนี้กับอเล็กซานเดอร์ท่ีอังกฤษแล้วจึงกลับไปท่ีอเมริกาอีกครั้งหนึ่ง หลังจากนั้นอเล็กซานเดอร์ได้

มีการเปิดการฝึกเทคนิคนี้ด้วยการปฏิบัติ มาร์จอรีก็ได้รับเชิญมาด้วย การฝึกสอนผ่านไปเป็นเวลา 3 ปี 

มาร์จอรีจึงเป็นคนแรกที่ส าเร็จหลักสูตรของอเล็กซานเดอร์อย่างเต็มรูปแบบ และเธอก็ได้น าความรู้นี้

ไปเผยแพร่ต่อท่ีประเทศสหรัฐอเมริกา 
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ตัวอย่างท่ี 3.16 มาร์จอรี บาร์สโตว์ 

 

 

เมื่อมาร์จอรีเริ่มมีอายุมากขึ้นก็ได้รับเชิญไปสอนท่ี Southern Methodist University ใน

มหาวิทยาลัยแห่งนี้เธอได้สอนอเล็กซานเดอร์เทคนิคให้กับนักเรียนกลุ่มใหญ่ถึง 50 คนเป็นครั้งแรก 

เธอจึงต้องเปล่ียนแปลงวิธีสอนเล็กน้อยเพื่อให้เหมาะสมกับนักเรียนจ านวนมาก 

แต่เดิมการสอนอเล็กซานเดอร์เทคนิคจะสอนตัวต่อตัวกับอาจารย์ และอาจารย์จะปล่อยให้

นักเรียนส ารวจตนเองในอิริยาบทต่าง ๆ ไม่ว่าจะเป็นการลุกหรือนั่งเก้าอี้ การเดิน หรือการนั่งท างาน 

ในการฝึกแบบกลุ่มนี้ก็มีการส ารวจแบบนี้เช่นกัน แต่จะเป็นการส ารวจกันและกันของนักเรียนในช้ัน

เรียน 

มาร์จอรียังคงคงการสอนแบบเป็นกลุ่มนี้ไว้และมีแนวโน้มว่าจะมีผู้เรียนเพิ่มขึ้นเรื่อย ๆ ด้วย 

ในความเป็นจริงอเล็กซานเดอร์เทคนิคนี้ไม่สามารถแบบบอกต่อกันได้ แต่เป็นเหมือนหลักแนวคิดท่ีให้

ผู้เรียนนั้นเข้าใจ ลงมือท า และสังเกตด้วยตัวเอง อาจมีผู้ท่ีมีความรู้มากแล้วคอยช่วยเหลือในการ

สังเกตได้ 

หนึ่งในนักเรียนของมาร์จอรีก็คือ วิลเลียม โคนาเบิล เขาได้ศึกษาและท างานอยู่กับมาร์จอรี

เป็นเวลาถึง 15 ปีเนื่องจากความสนใจในเรื่องเทคนิคนี้เป็นอย่างมาก ยิ่งไปกว่านั้นหลังจากได้มีการ

พิสูจน์ทางวิทยาศาสตร์ของเทคนิคนี้ก็ยิ่งท าให้เขาประทับใจในเทคนิคนี้มากขึ้น  
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โคนาเบิลได้พัฒนาหลักการจัดสรีระร่างกายไปควบคู่กับการสอนอเล็กซานเดอร์เทคนิค เขา

เคยได้รับการมอบหมายให้สังเกตการใช้คันชัก (Bow) ของนักเรียนไวโอลินคนหนึ่ง เพื่อท่ีจะพัฒนา

ทักษะของนักเรียนต่อไปได้ ส่ิงท่ีเขาสังเกตได้ก็คือในขณะท่ีนักเรียนคนนี้สีไวโอลินจะยกข้อศอกสูงขึ้น

กว่าปกติ 2 นิ้ว (คือพฤติกรรมผิดปกติเมื่อเปรียบเทียบจากท่าทางก่อนเล่น) เป็นเหตุให้ไม่สามารถ

พัฒนาการบรรเลงไวโอลินไปได้เท่าท่ีควร ดังนั้นเขาจึงจัดสรีระให้นักเรียนใหม่ ท าให้การเคล่ือนไหว

ของแขนนักเรียนเป็นไปได้อย่างธรรมชาติ การใช้คันชักในการบรรเลงไวโอลินจึงพัฒนาขึ้นด้วย 

การจัดสรีระของร่างกายนี้  คือการศึกษาการจัดวางของอวัยวะต่าง ๆ ประกอบกับ

ความสัมพันธ์ขณะเคล่ือนไหว ซึ่งการจัดวางสรีระต่าง ๆ ต้องส่ังการโดยสมอง ในการเรียนนี้นักเรียน

จะต้องเรียนรู้ถึงการท างานของอวัยวะต่าง ๆ โครงสร้างและการเคล่ือนไหวของอวัยวะทุกส่วน เพื่อให้

รู้ถึงสภาวะปกติของร่างกายว่าควรจะเป็นอย่างไร และการท่ีจะจัดสรีระใหม่นั้นก็ต้องอาศัยความรู้

ความเข้าใจท่ีถูกต้อง ลักษณะสรีระบางอย่างของเราอาจเกิดขึ้นต้ังแต่เป็นทารกโดยท่ีเราอาจจะรู้ตัว

หรือไม่รู้ตัวก็ได้ แต่ละคนจะมีนิสัยการเคล่ือนไหวท่ีแตกต่างกันไป หากเราเริ่มสังเกตว่าร่างกายเรา

ขยับอย่างไรก็ถือว่าเป็นการเริ่มต้นการจัดสรีระท่ีดี 

แต่การฝึกฝนการจัดสรีระนี้จะต้องท าด้วยความรู้ตัว การท่ีจะประสบความส าเร็จในการจัด

สรีระนี้ต้องมาจากการเคล่ือนไหวท่ีท าซ้ ากัน รวมถึงการสัมผัสหรือรับรู้ถึงความรู้สึกของการเคล่ือนไหว

ร่างกาย ต้องเป็นการท าซ้ าอย่างแม่นย า หากไม่ได้ท าเหมือนกันในทุกครั้ง การเปล่ียนแปลงนี้ก็จะไม่

เป็นผล หากไม่ต้ังใจแก้ไขไม่นานเราจะกลับไปท าแบบเดิม ประสบปัญหาเดิมอย่างท่ีเคยเป็น 

การจัดสรีระใหม่นี้สามารถท าได้ เพียงต้องอาศัยระยะเวลา แต่ละคนต้องใช้เวลาในการ

พิจารณาการเคล่ือนไหวของตัวเองและต้องจัดสรีระด้วยตนเอง ผู้วิจัยมองว่าในการศึกษาและฝึกฝน

เพื่อให้ได้ความรู้ความเข้าใจเกี่ยวกับโครงสร้างของร่างกายท่ีดีนั้นควรต้ังค าถามเพื่อตรวจสอบตัวเองว่า

จัดว่าสรีระและใช้อวัยวะอย่างไรบ้าง อาจมีการใช้ภาพเป็นตัวช่วยให้เห็นภาพมากขึ้น (ศึกษาภาพข้อ

ต่อต่าง ๆ ท่ีช่วยให้สังเกตได้ว่าขยับอย่างไร) ส่ิงนี้ก็เพื่อให้เราสามารถหาจุดท่ีไม่ดีของตนเองได้ อีกท้ัง

ยังสามารถบอกได้ว่าอวัยวะใดท างานสัมพันธ์กับอวัยวะใดบ้าง  

อเล็กซานเดอร์เช่ือว่าทุกคนเกิดมาพร้อมกับสรีระถูกท่ีจัดวางและอวัยวะต่าง ๆ ท างานอย่าง

ถูกต้อง ซึ่งเทคนิคของเขาเป็นการเรียกลักษณะท่ีดีนั้นกลับมา เรื่องการจัดสรีระร่างกายเป็นแนวคิดท่ี
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สนับสนุนแนวคิดของอเล็กซานเดอร์ในเรื่องของกายวิภาคศาสตร์และการเคล่ือนไหว ท าให้เราเข้าใจ

ระบบการท างานต่าง ๆ ของร่างกายได้ รู้ว่าส่ิงใดท่ีท านั้นดีหรือไม่ดี ซึ่งท้ังหมดนี้คือแนวคิดท่ีผู้วิจัยได้

ศึกษาค้นคว้าเพื่อน ามาปรับใช้และแก้ไขปัญหาตนเอง เพื่อส่งเสริมและพัฒนาการทักษะบรรเลง 

คลาริเน็ต 

   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

บทท่ี 4  
บทวิเคราะหแ์ละอรรถาธิบายการแสดงเด่ียวคลาริเน็ตครั้งท่ี 1                                                          

ในบทเพลงเชมเบอร์ส าหรับคลาริเน็ต 
ประพันธ์โดยโมสาร์ท บรามส์ และบรุค 

ในรายการแสดงเด่ียวคลาริเน็ตครั้งท่ี 1 ผู้วิจัยจัดการแสดงในรูปแบบของดนตรีเชมเบอร์ โดย

คัดเลือกบทเพลงในระหว่างยุคคลาสสิกและยุคโรแมนติกประพันธ์โดย โมสาร์ท บรามส์ และบรุค  

บรมคีตกวีท้ัง 3 ท่านนี้คือนักประพันธ์เพลงท่ีมีความโดดเด่นในเรื่องของลักษณะเฉพาะตัวท่ีมีความ

ไพเราะและรายละเอียดของบทเพลงท่ีน่าสนใจ อีกท้ังรูปแบบของวงเชมเบอร์ท่ีมีเครื่องดนตรี 3 ช้ินใน

ลักษณะของ เครื่องลม เปียโน และเครื่องสายนั้นมิได้ปรากฏขึ้นบ่อยนักในยุคคลาสสิกและ  

ยุคโรแมนติกท่ีมีความเฟื่องฟูของดนตรีเชมเบอร์ แต่เหตุผลของความพิเศษนี้ยังเทียบไม่ได้กับคุณค่าใน

ตัวบทเพลงท่ีมีรายละเอียดอย่างลึกซึ้งให้ผู้บรรเลงตีความและถ่ายทอดสู่ผู้ฟังได้หลายรูปแบบ ผู้วิจัย

อธิบายลักษณะของการวิเคราะห์บทประพันธ์และอรรถาธิบายวิธีการบรรเลง ดังนี้      

4.1 Trio in Eb major for Piano Clarinet and Cello “Kegelstatt”, KV 498 ประพันธ์โดย 
Wolfgang Amadeus Mozart  
 

4.1.1 วิเคราะห์สังคีตลักษณ์ของบทเพลง  

บทเพลงนี้แบ่งเป็น 3 กระบวนได้แก่ Andante, Minuetto และ Rondeaux: Allegretto  

กระบวนท่ี 1 Andante  

ในกระบวนแรกนั้นไม่ได้ตามแบบแผนนิยมของยุคคลาสสิก ในเรื่องความเร็วของกระบวนแรก

ไม่ได้ใช้อัตราความเร็ว Allegro แต่จะอยู่ใน Andante (อัตราจังหวะช้าปานกลาง) เช่นเดียวกันกับ

อัตราความเร็วในกระบวนท่ี 2 ท่ีไม่ได้อยู่ในอัตราจังหวะช้า แต่จะอยู่ใน Moderato (อัตราจังหวะปาน

กลาง) ในสังคีตลักษณ์ Minuetto และในกระบวนท่ี 3 เปี่ยมด้วยความมีชีวิตชีวาต่างจากรูปแบบ 

Allegro กระบวนท่ี 1 ในบันไดเสียง Eb major ความเร็ว Andante ประกอบด้วย 129 ห้องเพลง  

อยู่ในอัตราจังหวะ 6/8 มีท านองหลักท่ีปรากฏบ่อยครั้ง โดยเทคนิคท่ีใช้ในท านองหลักคือ เทิร์น 

(Turn) ข้อสังเกตถึงลักษณะการประพันธ์ของโมสาร์ทในบทประพันธ์ช้ินนี้ท่ีเน้นแนวท านองหลักเดิม
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ให้ปรากฏขึ้นในเพลงอยู่เสมอ ซึ่งโดยปกติในลักษณะการประพันธ์ของโมสาร์ทมักจะเปล่ียนท านอง

หรือน าเสนอท านองใหม่อยู่เสมอ  

 
ตัวอย่างท่ี 4.1 Trio in Eb major “Kegelstatt” KV 498, Wolfgang Amadeus Mozart กระบวน

ท่ี 1 ห้องท่ี 1-2 ท านองหลักในกระบวนท่ี 1 
 

 

กระบวนท่ี 2 Minuetto  

กระบวนนี้อยู่ในอัตราจังหวะ 3/4 ประกอบด้วย 158 ห้องเพลง โดยในกระบวนนี้อยู่ในกญุแจ
เสียง Bb major ซึ่งเป็นกญุแจเสียงโดมินันท์ จากกุญแจเสียงหลัก Eb major ในกระบวนท่ี 1 ท านอง
หลักของกระบวนนี้ปรากฏท่ีห้อง 1-12 ใช้รูปแบบ 4 ห้องต่อ 1 ประโยคตามแบบแผนของเพลงในยุค
คลาสสิก  

ตัวอย่างท่ี 4.2 Trio in Eb major “Kegelstatt” KV 498, Wolfgang Amadeus Mozart กระบวน
ท่ี 2 ห้องท่ี 1-8  ท านองหลักในกระบวนท่ี 2 
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เข้าสู่ตอนพัฒนาในห้องท่ี 13 - 41 เป็นการโต้ตอบกันระหว่างเครื่องดนตรีท้ังสามช้ินใน

ลักษณะของการประชัน โดยการโต้ตอบกันจะทวีความเข้มข้นและรุนแรงยิ่ งขึ้น การเดินท านองของ

เปียโนโดยเฉพาะในแนวเบสท่ีมีความหนักแน่นและความแตกต่างของความเข้มเสียง (Dynamics) 

อย่างชัดเจนของแนวเปียโนท าให้บทสนทนากันของเครื่องดนตรีทั้ง 3 ช้ินนี้มีความเข้มข้น  

ตัวอย่างท่ี 4.3 Trio in Eb major “Kegelstatt” KV 498, Wolfgang Amadeus Mozart การเดิน
ท านองของเปียโนและการสร้างความต่างของความเข้มเสียง 

 

 

                                                                
ตอนทรีโอ (Trio part) ในห้องท่ี 42-62 เกิดท านองใหม่โดยใช้โน้ต 4 ตัว (Four notes-

phrase) โดยคลาริเน็ตและโต้ตอบด้วยวิโอลาในท านองท่ีมีชีวิตชีวาโดยใช้โน้ตสามพยางค์เป็นตัว

ขับเคล่ือนให้เพลงด าเนินไปข้างหน้า บทสนทนาท่ีโต้ตอบโดยคลาริเน็ตและวิโอลาขับเคล่ือนด้วยการ

ด าเนินคอร์ดโครมาติกจากเปียโนด าเนินไปสู่ช่วงสุดท้ายของกระบวนท่ีย้อนกลับท านองหลักเดิมอย่าง

มีชีวิตชีวา  

ตัวอย่างท่ี 4.4 Trio in Eb major “Kegelstatt” KV 498, Wolfgang Amadeus Mozart  
ตอนทรีโอ บรรเลงท านองหลักโดยคลาริเน็ต ตอบโต้ด้วยวิโอลาและรับโดยเปียโน 
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กระบวนท่ี 3 Rondeaux: Allegretto  

กระบวนสุดท้ายอยู่ในอัตราจังหวะ 2/2 ประกอบด้วย 222 ห้อง ในสังคีตลักษณ์ตอนย้อน

ความเจ็ดตอน (Seven-part Rondo) ซึ่งพบได้ไม่มากในผลงานของโมสาร์ท โดยใช้บันไดเสียงหลักคือ 

Eb major แต่มีการเปล่ียนบันไดเสียงบ่อยครั้ง กล่าวได้ว่ากระบวนนี้เป็นช่วงท่ีสนุกและน่าสนใจมาก

ท่ีสุดเนื่องด้วยโครงสร้างของบทเพลงท่ีต้องมีช่วงท่ีเปล่ียนท านองอยู่เสมอ (ตามโครงสร้างของ  

สังคีตลักษณ์ตอนย้อนความเจ็ดตอนคือ AB-AC-AD-A)  

ตอน A เริ่มต้นท านองหลักในอารมณ์เหมือนเสียงร้องเพลงของคลาริเน็ตและประกอบด้วย

เปียโนท่ีบรรเลงในลักษณะของดนตรีประกอบเพื่อสนับสนุนท านองหลักของคลาริเน็ตใน 8 ห้องแรก 

หลังจากนั้นจึงด าเนินท านองต่อในรูปแบบการแปรท านองในห้องท่ี 9-16 โดยมีวิโอลาและคลาริเน็ต

บรรเลงท านองสอดประสานด าเนินสู่ช่วงต่อไป 
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ตัวอย่างท่ี 4.5 ท านองหลักในตอน A บรรเลงโดยคลาริเน็ตและเปียโน 

 

                                
ตอน B อยู่ในบันไดเสียง Bb major เริ่มด้วยการน าเสนอท านองใหม่โดยคลาริเน็ตในห้องท่ี 

17-24 หลังจากนั้นเปียโนบรรเลงช่วงเช่ือมเพลงไปจนถึงห้องท่ี 36 เครื่องดนตรีทั้ง 3 ช้ินสอดประสาน

ท านองสลับกับเปียโนบรรเลงเด่ียวในท านองหลักของตอน A ท่ีกลับมาอีกครั้งเพื่อส่งไปยังท านองใหม่

ในตอน C ท่ีห้อง 50  
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ตัวอย่างท่ี 4.6 Trio in Eb major “Kegelstatt” KV 498, Wolfgang Amadeus Mozart  
ท านองหลักในกระบวนท่ี 3 ตอน B บรรเลงโดยคลาริเน็ต 

 

 

                
ตอน C เข้าสู่ช่วงไมเนอร์ครั้งแรกของบทเพลงนี้ โดยเริ่มท่ีการบรรเลงท านองหลักโดยวิโอลา

ในบันไดเสียง C minor ในห้องท่ี 67 - 76 และเครื่องดนตรีท้ัง 3 ช้ินพัฒนาท านองหลักนั้นในห้องท่ี 

77 - 99 สร้างความเข้มข้นและความน่าสนใจของบทเพลงยิ่งขึ้น  
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ตัวอย่างท่ี 4.7 Trio in Eb major “Kegelstatt” KV 498, Wolfgang Amadeus Mozart  
ท านองหลักของกระบวนท่ี 3 ตอน C บรรเลงโดยวิโอลา 

 

                         
เข้าสู่ช่วงตอน D ในห้องท่ี 116 ด้วยการบรรเลงพร้อมกันของเครื่องดนตรีท้ัง 3 ช้ินใน

ลักษณะของยูนิซัน (Unison) ในกุญแจเสียง Ab major จากนั้นเข้าสู่ช่วงพัฒนาท านองหลักของตอน 

D ในห้องท่ี 132-153 ท่ีเริ่มบรรเลงท านองหลักโดยคลาริเน็ตด าเนินไปสู่ช่วงตอนย้อนความท่ีท านอง

หลักของตอน A ปรากฏ และจบด้วยความยิ่งใหญ่และสง่างามโดยคอร์ดจบแบบปิดสมบูรณ์ (Perfect 

Authentic Cadence) ในกุญแจเสียงหลัก Eb major  
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ตัวอย่างท่ี 4.8 Trio in Eb major “Kegelstatt” KV 498, Wolfgang Amadeus Mozart กระบวน
ท่ี 3 ห้องท่ี 113 - 122 การบรรเลงท านองหลักในตอน D ในรูปแบบยูนิซัน 
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ตัวอย่างท่ี 4.9 Trio in Eb major “Kegelstatt” KV 498, Wolfgang Amadeus Mozart กระบวน
ท่ี 3 ห้องท่ี 220 - 222 การจบด้วยคอร์ดปิดสมบูรณ์ (Perfect Authentic Cadence) 

 

4.1.2 อรรถาธิบายวิธีการบรรเลง 

กระบวนท่ี 1 Andante  

ในช่วงเริ่มต้นของบทเพลงเปิดด้วยวิโอลาและเปียโนน าเสนอท านองหลักท่ีใช้เทคนิคเทิร์น 

(Turn) ความแตกต่างของความเข้มเสียงและความรู้สึกของชีพจรในอัตราจังหวะ 6/8 ผู้วิจัยบรรเลง

คลาริเน็ตรับช่วงต่อในห้องท่ี 9 โดยมีเปียโนบรรเลงประกอบ  

ในห้องท่ี 1 วิโอลาและเปียโนบรรเลงด้วยการเน้นหัวเสียงในความเข้มเสียง  f จากนั้นเบาลง

ทันที fp โน้มไปหาชีพจรจังหวะใหญ่ท่ี 2 หรือจังหวะท่ี 4 ใน 6/8 หากฟังแล้วจะได้ยินความชัดเจน

ของการสร้างความเข้มเสียง และรู้สึกถึงแนวต้ังเหมือนการเคาะจังหวะใหญ่ของ 6/8 อย่างชัดเจน 

ผู้วิจัยบรรเลงท านองหลักต่อไปในห้องท่ี 9 โดยบรรเลงในลักษณะท่ีแตกต่างจากวิโอลากับเปียโนด้วย

การบรรเลงในความเข้มเสียงเบาให้ได้ความรู้สึกถึงแนวนอน แต่ไม่เรียบจนเกินไป เนื่องจากผู้วิจัย

บรรเลงไปในทิศทางเดียวกันกับเปียโนท่ีบรรเลงแนวสอดประสาน โดยนึกถึงแนวบนของเปียโนท่ีมี

ลักษณะส่งความรู้สึกถึงการโน้มไปหาจังหวะท่ี 4 และจังหวะท่ี 1 ใน 6/8 การท าเช่นนี้หากมองใน

ภาพรวมจะได้ความรู้สึกท่ีแตกต่างกันอย่างชัดเจนในความดัง - เบาและแนวต้ังกับแนวนอนของ

ท านอง แต่ด้วยสีสันของเสียงคลาริเน็ตและท านองสอดประสานของเปียโน ท าให้การด าเนินท านอง

หลักตั้งแต่ห้องท่ี 9 มีความไพเราะและมีทิศทางไปข้างหน้าอย่างชัดเจน  
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ตัวอย่างท่ี 4.10 Trio in Eb major “Kegelstatt” KV 498, Wolfgang Amadeus Mozart 

กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 1-11 วิโอลาและเปียโนบรรเลงชัดเจนในชีพจรจังหวะหนัก คลาริเน็ตบรรเลงให้
เป็นแนวนอนโดยทิศทางไปด้วยกันกับท านองสอดประสานของเปียโน 

 

หลังจากท่ีบรรเลงท านองหลักในห้องท่ี 9-11 เมื่อถึงห้องท่ี 12 คลาริเน็ตบรรเลงโน้ต 

โครมาติกเพื่อส่งให้เปียโนบรรเลงท านองในห้องท่ี 13 ในลักษณะของการพบกันท่ีคอร์ด Eb โดย 

คลาริเน็ตไล่โน้ตไปพบกับเปียโนที่บรรเลงโน้ตแรกคือ Eb เช่นกัน เป็นขั้นยูนิซัน กับคลาริเน็ต ผู้วิจัยใช้

ความระมัดระวังเป็นพิเศษในเรื่องของน้ าเสียง ( Intonation) ท่ีต้องมีความแม่นย าและต้องตรงกับ

เสียง Eb ของเปียโนพอดี อีกท้ังการบรรเลงโครมาติกไปหาโน้ต Eb นั้นต้องดังขึ้น (Crescendo) และ

เบาลงในทันที (Subito piano) เมื่อเสียง Eb บรรจบกันในห้องท่ี 10 ผู้วิจัยได้ลดทอนบทบาทของโน้ต 

Eb ท่ีลากเสียงเบา (p) ให้บางลงไปเพื่อให้เสียงและสีสันของเปียโนโดดเด่นขึ้นมา โดยท าให้หัวเสียง

บางลงจนได้ยินเสียงค้อนของเปียโนกระทบกับสายเสียง หลังจากนั้นคลาริเน็ตลากเสียงเพื่อเป็นพื้นให้
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วิโอลาและเปียโนด าเนินไปโดยลากเสียงตามแนวทางของมือขวาของเปียโนท่ีบรรเลงท านองหลัก

ด าเนินมาถึงห้องท่ี 15  คลาริเน็ตเพิ่มความเข้มเสียงเพื่อให้อยู่ในระดับเดียวกับเปียโนท าให้สีสันของ

ท านองเปล่ียนแปลง 

ในทุกครั้งท่ีผู้วิจัยบรรเลงเสียงยาวและในขณะเดียวกันมีเครื่องดนตรีอื่นบรรเลงท านองและ

ท านองสอดประสาน ผู้วิจัยมีแนวคิดในการตามทิศทางการด าเนินกับท านองหลักเป็นส่วนใหญ่ 

เนื่องจากท านองหลักคือส่วนขับเคล่ือนให้เพลงไปข้างหน้า เพราะฉะนั้นการบรรเลงสนับสนุนใน

ลักษณะของการบรรเลงเสียงยาวเสียงไม่ควรลากเสียงค้างไว้โดยไม่ท าส่ิงใดให้เกิดประโยชน์ ควรสร้าง

ทิศทางของเสียงไปในทางเดียวกันกับแนวท านองหลัก  

  

ตัวอย่างท่ี 4.11 Trio in Eb major “Kegelstatt” KV 498, Wolfgang Amadeus Mozart 
กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 12-15 

 

              
จากท านองหลักในช่วงต้นเพลงได้เข้าสู่ท านองใหม่ในช่วงต่อไปท่ีห้อง 25 - 35 บรรเลง

ท านองหลักโดยคลาริเน็ต ก าหนดลักษณะของอารมณ์อ่อนหวาน (Dolce) แต่ในช่วงเริ่มท านองใน

ห้องท่ี 25-30 ผู้วิจัยไม่ได้บรรเลงในลักษณะของอารมณ์อ่อนหวานนัก เป็นอารมณ์อ่อนหวานท่ีเพิ่ม

ความกระชับให้ความรู้สึกเหมือนอารมณ์สนุกสนานมีชีวิตชีวา ก่อนท่ีจะเริ่มเข้าสู่ท านองท่ีมีอารมณ์
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อ่อนหวานโดยแท้จริงในห้องท่ี 31 - 35 ซึ่งผู้วิจัยต้ังใจบรรเลงท้ังสองช่วงให้มีความรู้สึกถึงแนวต้ังสลับ

กับแนวนอนต่างกันอย่างชัดเจน 

 
ตัวอย่างท่ี 4.12 Trio in Eb major “Kegelstatt” KV 498, Wolfgang Amadeus Mozart  

ห้องท่ี 25-35 บรรเลงท านองหลักโดยคลาริเน็ต 

    

ห้องท่ี 47-51 ในกระบวนท่ี 1 เป็นจุดท่ีผู้วิจัยให้ความระมัดระวังเป็นอย่างมากในเรื่องของ

การควบคุมระดับเสียงและการออกเสียง เพราะในช่วงนี้คลาริเน็ตบรรเลงท านองหลักส าคัญ หากคุม

ระดับเสียงและการออกเสียงได้ไม่ดีอาจเกิดความไม่น่าฟัง ผู้วิจัยเริ่มการบรรเลงในห้องท่ี 47-48 และ 

ห้องท่ี 49-50 ในความเข้มเสียงเบา (p) และดังในทันที (f) ท่ีตัวด าตัวแรกของห้องท่ี 49 และ 51 จุดนี้

อาจดูเหมือนไม่มีความยากนัก แต่ผู้วิจัยต้องควบคุมระดับเสียงให้อยู่ในความดังท่ีพอเหมาะและ

คุณภาพเสียงท่ีไม่แผดแหลม เพื่อให้กลมกลืนกับเสียงของวิโอลากับเปียโน 
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ตัวอย่างท่ี 4.13 Trio in Eb major “Kegelstatt” KV 498, Wolfgang Amadeus Mozart 
กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 47-51 

 

ในช่วงก่อนเปล่ียนคีย์ห้องท่ี 60-63 ผู้วิจัยให้ความส าคัญกับการเปล่ียนความดังค่อยของเสียง

เพื่อน าไปสู่การเปล่ียนคีย์เป็น G major ในห้องท่ี 64 เพิ่มเติมจากเครื่องหมาย Crescendo ในห้องท่ี 

62 โดยผู้วิจัยบรรเลงคลาริเน็ตในห้องท่ี 61 ให้เบาลงเล็กน้อยเพื่อต้ังหลักในการบรรเลงเครื่องหมาย 

Crescendo ให้ชัดเจนและท าให้วิโอลาท่ีสอดประสานเข้ามาท่ีห้อง 63 และค่อย ๆ ดังขึ้นทีละน้อยได้

อย่างเป็นธรรมชาติ 

ตัวอย่างท่ี 4.14 Trio in Eb major “Kegelstatt” KV 498, Wolfgang Amadeus Mozart 
กระบวนที 1 ห้องท่ี 59-64 
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ห้องท่ี 74-81 ผู้วิจัยมองว่าเป็นช่วงท่ีส าคัญท่ีสุดช่วงหนึ่งของกระบวนนี้ เทคนิคการล้อท านอง

คล้ายแคนนอน (Canon) ของเครื่องดนตรีทั้ง 3 ช้ิน โดยใช้วัตถุดิบคือท านองหลัก ในโน้ตเขียนก ากับ

ความเข้มเสียงท่ี f แต่ผู้วิจัยและสมาชิกได้ลงความเห็นว่าควรเน้นท่ีชีพจรจังหวะหนักคือจังหวะใหญ่ท่ี 

1 และ 2 เพื่อให้เกิดความแตกต่างชัดเจนในความเข้มเสียงและอารมณ์ของบทเพลง เริ่มท่ีเปียโนใน

ห้องท่ี 74 ต่อด้วยวิโอลา คลาริเน็ต และจบด้วยเปียโนท่ีความเข้มเสียงแตกต่างกันคือ p ในการ

บรรเลงคลาริเน็ตผู้วิจัยพยายามเลียนแบบการออกหัวเสียงและน้ าหนักของวิโอลา เพื่อท่ีจะบรรเลงไป

ในทิศทางเดียวกัน โดยจินตนาการหัวเสียงเหมือนการใช้คันชักสีสายวิโอลาโดยการเน้นทันทีแปลงเป็น

การใช้ลมออกหัวเสียง ผู้วิจัยเน้นท่ีลมไม่ใช่ท่ีล้ิน เพราะการใช้ล้ินออกหัวเสียงหนักจนเกินไปจะท าให้

ไม่สามารถควบคุมระดับเสียงและความเข้มเสียงได้ ซ้ ายังอาจท าให้เกิดเสียงหวีด (Squeak) ได้โดยง่าย 

จุดนี้จึงเป็นจุดท่ีต้องใช้จินตนาการและการควบคุมลมท่ีแม่นย าในการออกเสียงคลาริเน็ตเป็นอย่างมาก 

ตัวอย่างท่ี 4.15 Trio in Eb major “Kegelstatt” KV 498, Wolfgang Amadeus Mozart 
กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 74-81 

   

ห้องท่ี 100-107 เป็นจุดท่ีมีความยากมากของคลาริเน็ตท่ีใช้เทคนิคการลากเสียงยาว ท่ีต้อง

ใช้ความแม่นย าของหัวเสียง การควบคุมความเข้มเสียง และส่ิงท่ีต้องระวังเป็นอย่างมากคือการควบคุม

ไม่ให้เสียงเพี้ยนเนื่องจากเสียง C ในระดับเสียงสูง (Altissimo register) ต้องใช้การฝึกฝนอย่างช านาญ

และต้องบรรจบกันในรูปแบบข้ันคู่ 1 กับวิโอลาในตัวแรกของห้องท่ี 101 พอดี  

ผู้วิจัยให้ความส าคัญการรูปปากของการคาบปากเป่าคลาริเน็ตท่ีต้องมีริมฝีปากล่างท่ีแข็งแรง

แต่ไม่บีบรัดจนเกินไป ประกอบกับในระดับเสียงสูงต้องใช้ลมเร็วเนื่องจากต้องใช้ลมในการสร้างการโบก
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ไหวหรือการส่ันสะเทือนของล้ินคลาริเน็ต (Reed) เสียงยิ่งสูงยิ่งต้องการการโบกไหวหรือการส่ันมาก 

นอกจากใช้ระบบภายในกระบังลมในการดันลม ผู้วิจัยต้องท าช่องส่งลมในปากให้เล็กโดยขณะเป่าลมให้

ล้ิน (Tongue) อยู่ในต าแหน่งท่ีคล้ายกับการพูดค าว่า “อี” เพื่อให้ส่วนกลางของล้ินกระดกขึ้นเข้าใกล้

เพดานปากจึงท าให้ช่องลมเล็กลง เมื่อช่องผ่านลมเล็กลงท าให้แรงดันหรือความเร็วของลมเพิ่มมากขึ้น 

ส่ิงท่ีส าคัญคือริมฝีปากล่างท่ีต้องเรียบตึง แข็งแรงแต่ไม่บีบรัดจนเกินไปจากท่ีกล่าวข้างต้นเพราะหากบีบ

รัดจนเกินไปจะท าให้ช่องว่างท่ีมีไว้ส าหรับให้ล้ินคลาริเน็ตโบกไหวหรือส่ันสะเทือนมีน้อยลง ท าให้เกิด

เสียงแผดแหลมหรือเสียงตีบไม่น่าฟังและยากต่อการควบคุมน้ าเสียง (Intonation)    

ตัวอย่างท่ี 4.16 Trio in Eb major “Kegelstatt” KV 498, Wolfgang Amadeus Mozart 
กระบวนท่ี 1 ห้อง 100 - 107 

 

ช่วงท้ายของกระบวนท่ี 1 ในห้องท่ี 118-122 คล้ายการการล้อเลียนท านองเช่นเดิมอย่างท่ี

เคยปรากฏในช่วงกลางของกระบวน แต่ผู้วิจัยต้ังข้อสังเกตท่ีบ่อยครั้งปัญหาของการซ้อมในจุดนี้คือ

เรื่องของจังหวะและการบรรเลงไม่ตรงกัน จุดเล็กท่ีเป็นต้นเหตุแห่งปัญหาใหญ่คือกลุ่มโน้ตเขบ็ตสอง

ช้ัน 6 ตัวที่ปรากฏในทุกเครื่องดนตรี ยกตัวอย่างในห้องท่ี 119 หากผู้วิจัยบรรเลงคลาริเน็ตไม่ตรงกับ

โน้ตเขบ็ตสองช้ันท่ีบรรเลงโดยวิโอลา จะฟังดูเหล่ือมจังหวะกันอย่างชัดเจน      
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ตัวอย่างท่ี 4.17 Trio in Eb major “Kegelstatt” KV 498, Wolfgang Amadeus Mozart 
กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 118-122 

 

     

กระบวนท่ี 2 Minuetto 

เริ่มด้วยท านองหลักในช่วงมินูเอท (Minuet) ในบันไดเสียง Bb major โดยคลาริเน็ตในความ

เข้มเสียง f ผู้วิจัยเริ่มในความเข้มเสียงท่ีค่อนข้างดังและให้ความรู้สึกส่งไปข้างหน้าโดยด าเนินไปตาม

การเดินคอร์ดในตัวด าของเปียโน ส่ิงส าคัญท่ีสุดคือต้องฟังการเดินท านองของเปียโน เพราะในห้อง

แรกนั้นเปียโนท าหน้าท่ีก าหนดทิศทางของประโยคเพลงและก าหนดอัตราจังหวะของบทเพลงใน

กระบวนนี้  
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ตัวอย่างท่ี 4.18 Trio in Eb major “Kegelstatt” KV 498, Wolfgang Amadeus Mozart 
กระบวนท่ี 2 ห้อง 1-8 

 

ในช่วงทรีโอ (Trio) ห้องท่ี 42-102 บทบาทของคลาริเน็ตยังเป็นผู้น าท านองหลักโดยกลุ่มโน้ต 

4 ตัว สลับกับการล้อท านองโดยวิโอลาขณะท่ีเปียโนสอดประสานท านองได้อย่างลงตัว แสดงถึง

อารมณ์ท่ีแตกต่างกันอย่างชัดเจนระหว่างคลาริเน็ตกับวิโอลา 

ตัวอย่างท่ี 4.19 Trio in Eb major “Kegelstatt” KV 498, Wolfgang Amadeus Mozart 
กระบวนท่ี 2 ห้องท่ี 42 - 45 

 

 

ในช่วงท้ายของทรีโอต้ังแต่ห้องท่ี 73 คลาริเน็ตท าหน้าท่ีส่งท านองหลักด้วยโน้ต 4 ตัวเช่นเดิม

แต่ผู้วิจัยมีแนวคิดในการบรรเลงให้มีความรู้สึกแตกต่างเนื่องจากท านองในช่วง  ทรีโอได้ด าเนินมาถึง
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จุดท่ีจะน าเข้าสู่ตอนจบของช่วงนี้ ด้วยการเน้นหัวเสียงและเพิ่มความเข้มเสียงท่ีท านองในห้องท่ี 77 ใน

การบรรเลงรอบย้อน ท าให้เกิดความไม่น่าเบ่ือในการด าเนินท านองหลัก 

ตัวอย่างท่ี 4.20 Trio in Eb major “Kegelstatt” KV 498, Wolfgang Amadeus Mozart 
กระบวนท่ี 2 ห้องท่ี 73-77 การเน้นท านองหลักในห้องท่ี 77 

 

 

ช่วงเช่ือมของทรีโอไปสู่ตอนย้อนความในห้องท่ี 95-102 เป็นช่วงส าคัญท่ีคลาริเน็ตต้อง

รับหน้าท่ีในการบรรเลงท านองหลักครั้งสุดท้ายในช่วงทรีโอ ผู้วิจัยจึงให้ความส าคัญกับท านองสุดท้าย

ในห้องท่ี 97 โดยเพิ่มความเข้มเสียงและเน้นหัวเสียงในโน้ตแรกให้ชัดเจนและเก็บหางเสียงโดยการ

บรรเลงให้เบาลงในห้องท่ี 98 ปล่อยให้วิโอลาและเปียโนล้อท านอง จากนั้นเพิ่มความเข้มเสียงโดยคลา

ริเน็ตค่อย ๆ ดังขึ้นในความรู้สึกของเสียงท่ีเข้มขึ้นไม่ใช่ดังครึกโครม วิโอลาและเปียโนเน้นและเพิ่ม

ความเข้มเสียงทุกครั้งท่ีเริ่มประโยคเพลง น าไปสู่จุดท่ีเข้มท่ีสุดของเครื่องดนตรีทั้งสามช้ินและหยุดลงท่ี

จังหวะท่ี 2 ของห้องท่ี 101 หลังจากนั้นคลาริเน็ตบรรเลงโน้ตโครมาติกเบาลงในทันทีและดังขึ้นน าไปสู่

ท านองหลักของกระบวนในห้องท่ี 103   
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ตัวอย่างท่ี 4.21 Trio in Eb major “Kegelstatt” KV 498, Wolfgang Amadeus Mozart 
กระบวนท่ี 2 ห้องท่ี 95 - 102 

 

 

ช่วงสุดท้ายของกระบวนท่ี 2 ในห้องท่ี 148-158 ผู้วิจัยทดลองใช้วิธีการปรับความเข้มเสียง 

ผู้วิจัยพร้อมท้ังผู้บรรเลงวิโอลาและเปียโนเบาลงทันทีในจังหวะท่ี 3 ห้องท่ี 156 และจังหวะท่ี 1 ของ

ห้อง 157 หลังจากนั้นในจังหวะท่ี 2 ของห้องท่ี 157 วิโอลาบรรเลงโน้ตสามพยางค์ดังทันที  ผลท่ี

ได้รับคือท าให้ทิศทางและความแตกต่างของความเข้มเสียงชัดเจนขึ้นอีกท้ังยังท าให้รู้สึกได้ว่ากระบวน

นี้จบโดยสมบูรณ์ยิ่งขึ้น 
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ตัวอย่างท่ี 4.22 Trio in Eb major “Kegelstatt” KV 498, Wolfgang Amadeus Mozart 
กระบวนท่ี 2 ห้องท่ี 148-158 

 

 

กระบวนท่ี 3 Rondeaux: Allegretto  

เริ่มท านองหลักด้วยความอ่อนหวานด้วยคลาริเน็ตในบันไดเสียง Eb major ผู้วิจัยบรรเลง

คลาริเน็ตให้ครบ 4 ห้องโดยไม่หายใจก่อนจบประโยคท่ีตัวหยุดตัวด าในห้องท่ี 4 และห้องท่ี 8 เพื่อให้

รู้สึกถึงประโยคเพลงท่ีเต็มอิ่มไม่ขาดช่วงก่อนส่งให้เปียโนรับหน้าท่ีบรรเลงท านองหลักต่อไป 
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ตัวอย่างท่ี 4.23 Trio in Eb major “Kegelstatt” KV 498, Wolfgang Amadeus Mozart 
กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 1 - 10 

 

 

ห้องท่ี 12 - 16 คลาริเน็ตท าหน้าท่ีเป็นท านองสอดประสาน ผู้วิจัยเริ่มบรรเลงในห้องท่ี 12 ใน

ความเข้มเสียงท่ีไม่ดังมาก เพื่อไม่ให้เสียงรบกวนกับแนวนอนท่ีส าคัญกว่า ในช่วงนี้ คลาริเน็ตต้อง

ลดทอนความเข้มของเสียงเพื่อให้การด าเนินท านองหลักของเปียโนเป็นไปด้วยความราบรื่น แต่ก็มีจุด

ท่ีคลาริเน็ตมีบทบาทส าคัญคือในจังหวะท่ี 3 ของห้องท่ี 12 ไปถึงห้องท่ี 13 ในระหว่างท่ีเปียโนบรรเลง

เสียงยาว คลาริเน็ตท าหน้าท่ีท านองสอดประสานท่ีส าคัญ ผู้วิจัยเพิ่มความเข้มเสียงตรงจุดนี้ให้เท่ากับ

ความเข้มเสียงของเปียโนในช่วงแรกเพื่อน าเสนอท านองส้ัน ๆ และช่วยให้ประโยคเพลงด าเนินไป

ข้างหน้า 
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ตัวอย่างท่ี 4.24 Trio in Eb major “Kegelstatt” KV 498, Wolfgang Amadeus Mozart 
กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 11 - 16 

 

 

ห้องท่ี 17 คลาริเน็ตน าเสนอท านองใหม่ในลีลาอ่อนหวานเช่นเดิม ผู้วิจัยเพิ่มความรู้สึกห้อง

ความกระชับ สนุกสนาน มีชีวิตชีวาโดยการบรรเลงไปในทิศทางของแนวมือขวาของเปียโนท่ีบรรเลง

เสียงส้ัน (Staccato) และในห้องท่ี 19 คลาริเน็ตบรรเลงเสียงส้ันในโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ัน ผู้วิจัยบรรเลงให้

หางเสียงส้ันเท่ากับหางเสียงเปียโนท่ีบรรเลงมาก่อนและพยายามสร้างสีสันของเสียงให้เป็นแบบ

เดียวกัน ผู้วิจัยมองว่าจุดเล็ก ๆ นี้เป็นจุดส าคัญท่ีแสดงให้เห็นได้ว่าคลาริเน็ตและเปียโนบรรเลงดนตรี

ในแบบเดียวกัน    

ตัวอย่างท่ี 4.25 Trio in Eb major “Kegelstatt” KV 498, Wolfgang Amadeus Mozart 
กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 17 - 20 
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ห้องท่ี 73 - 76 คลาริเน็ตบรรเลงคอร์ดแตก (Broken chord) เพื่อขับเคล่ือนท านอง 

เนื่องจากช่วงนี้ต้องบรรเลงย้อนสองรอบ ในรอบย้อนผู้วิจัยเปล่ียนความเข้มเสียงในห้องท่ี 74 ให้เบา

ลงทันที (Subito piano) และดังขึ้นทันที (Subito forte) ในความเข้มเสียงเดิมของห้องท่ี 75 จากนั้น

ค่อย ๆ ดังขึ้น (Crescendo) จนถึงห้องท่ี 76 เพื่อสร้างทิศทางของท านอง ผลของการปรับเปล่ียน

ความเข้มเสียงในช่วงนี้ท าให้มีความรู้สึกแตกต่างจากเดิมอย่างชัดเจนอีกท้ังยังท าให้รู้สึกมีชีวิตชีวามาก

ขึ้น  

ตัวอย่างท่ี 4.26 Trio in Eb major “Kegelstatt” KV 498, Wolfgang Amadeus Mozart 
กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 72-76 

 

 

ห้องท่ี 85 คลาริเน็ตบรรเลงท านองต่อจากวิโอลาท่ีบรรเลงท านองหลักมาจากห้องท่ี 81  จาก

การวิเคราะห์พบว่าผู้ประพันธ์ต้องการเปล่ียนสีสันของท านองไม่ให้น่าเบื่อโดยการเปล่ียนเครื่องดนตรี

ในการบรรเลงท านองเดิม  ผู้วิจัยต้องการสร้างความแตกต่างจึงปรับความเข้มเสียงของคลาริเน็ตให้ดัง

กว่าวิโอลาเล็กน้อยเพื่อให้เนื้อเสียงของคลาริเน็ตเข้มข้ึน  แม้ในช่วงนี้จะต้องย้อนมาบรรเลงอีกครั้งแต่

ผู้วิจัยเพิ่มความเข้มเสียงต้ังแต่รอบแรก  แตกต่างกันท่ีในรอบย้อนกลับมาอีกครั้งในห้องท่ี 86 จังหวะท่ี 

4 ผู้วิจัยบรรเลงในความเข้มเสียงท่ีเบาลงและเนื้อเสียงบางลงจากห้องท่ี 85 และค่อย ๆ ดังขึ้นทีละ

น้อยจนจบประโยคเพลงท่ีห้อง 90 ในความเข้มเสียง f ท าเช่นนี้จะส่งผลให้ท านองของห้องท่ี 85 มี

ความหนักแน่นมากกว่าช่วงท่ีวิโอลาบรรเลงท านองหลัก ท าให้บทเพลงในช่วงนี้มีความน่าสนใจเป็น

บทสรุปของท านองท่ีด าเนินต่อเนื่องมาเพื่อเข้าสู่ท านองใหม่ต่อไป  
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ตัวอย่างท่ี 4.27 Trio in Eb major “Kegelstatt” KV 498, Wolfgang Amadeus Mozart 
กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 84 - 90 

 

 

ห้องท่ี 103 คลาริเน็ตบรรเลงเสียง Bb (Ab concert) ลากเสียงยาวไปถึงห้องท่ี 106 ในขณะ

ท่ีวิโอลาบรรเลงท านองจากโน้ตสามพยางค์ท่ีเร็วและกระชับ เสียง Ab ของวิโอลาท่ีปรากฏในลักษณะ

ของการสลับไปมากับเสียงอื่นคือขั้นคู่หนึ่งกับเสียงท่ีลากยาวของคลาริเน็ต ผู้วิจัยระมัดระวังการ

ควบคุมเสียงท่ีต้องให้มีความเข้มเสียงท่ีเบา (p) และน้ าเสียงคงท่ี (Intonation) เพื่อเป็นฐานท่ีมั่นคง

ให้กับวิโอลาได้ใช้ในการเทียบเสียง Ab ให้เข้ากันได้อย่างกลมกลืน  

ตัวอย่างท่ี 4.28 Trio in Eb major “Kegelstatt” KV 498, Wolfgang Amadeus Mozart 
กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 103-106 
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ห้องท่ี 132 คลาริเน็ตน าเสนอท านองใหม่เพื่อส่งให้กับวิโอลาในห้องท่ี 135 รอบย้อนผู้วิจัยใช้

อัตราจังหวะลัก (Rubato) เล็กน้อยในห้องท่ี 135 โดยเริ่มหน่วงหัวของเสียงโน้ต C# (Tenuto) ส่งไป

โน้ต D ตัวสุดท้ายในเครื่องหมายเสียงส้ัน (Staccato) ผู้วิจัยบรรเลงไม่ส้ัน ในทางตรงกันข้ามกลับ

บรรเลงเต็มค่าโน้ตเพื่อส่งให้วิโอลารับเข้าได้อย่างเรียบเนียน ผู้วิจัยท าเพื่อให้เกิดความแตกต่างจากการ

บรรเลงรอบแรกและสร้างสีสันแห่งอารมณ์และความรู้สึก (Espressivo) ในช่วงเช่ือมประโยคเพลงท่ี

ห้อง 135 

ตัวอย่างท่ี 4.29 Trio in Eb major “Kegelstatt” KV 498, Wolfgang Amadeus Mozart 
กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 132 - 135 

 

 

ในช่วงห้องท่ี 177 - 185 จะเป็นช่วงท่ีมีความเร่าร้อนเพื่อส่งเข้าช่วงท้ายของกระบวนท่ี 3 

ด้วยโน้ตจ านวนมากในอัตราจังหวะเร็วของเปียโน การสอดประสานท านองอันหนักหน่วงของ  

คลาริเน็ตและวิโอลาท่ีโต้ตอบกับเปียโนท าให้ช่วงนี้นับเป็นช่วงท่ีเร่าร้อนท่ีสุดในเพลง ผู้วิจัยปรับเปล่ียน
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แนวทางการบรรเลงในห้องท่ี 180 ท่ีเดิมก าหนดเครื่องหมาย Diminuendo ให้เบาลง แต่ผู้วิจัยกลับ

บรรเลงดังขึ้น (Crescendo) ในจังหวะท่ี 3 ของห้องท่ี 180 เพื่อส่งไปยังห้องท่ี 181 สวนทางกับท่ี

เครื่องหมายก าหนดเพื่อให้คลาริเน็ตแสดงบทบาทในการเช่ือมต่อประโยคเพลงและน าไปสู่โมทีฟต่อไป 

(ดูพื้นท่ีในกรอบจากตัวอย่างท่ี 4.30)     

 
ตัวอย่างท่ี 4.30 Trio in Eb major “Kegelstatt” KV 498, Wolfgang Amadeus Mozart 

กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 177 - 181 

 

 

4.2 Trio in A minor for Clarinet Piano and Cello, Op. 114 ประพันธ์โดย  
Johannes Brahms  

4.2.1 วิเคราะห์สังคีตลักษณ์ของบทเพลง 

บทเพลงนี้แบ่งเป็น 4 กระบวนได้แก่ Allegro, Adagio, Andantino Grazioso และ 

Allegro บรามส์ใช้ A คลาริเน็ต (Clarinet in A) ในเพลงนี้ ผู้วิจัยมองว่าเหตุเพราะต้องการให้สามารถ

บรรเลงกับเครื่องสายได้ง่ายกว่าในเรื่องของระบบนิ้วของคลาริเน็ต หากใช้ Bb คลาริเน็ต (Clarinet in 

Bb) จะท าให้อยู่ในบันไดเสียงท่ีระบบนิ้วไม่คล่องตัวเท่ากับการใช้ A คลาริเน็ตเมื่อเทียบกับเชลโล และ

จากการศึกษาข้อมูลพบว่าในบทเพลงนี้ใช้เสียง C#3 ต่ า (เสียงจริง) หากใช้ A คลาริเน็ตจะตรงกับ

เสียง E3 ซึ่งเป็นเสียงท่ีต่ าท่ีสุดของคลาริเน็ต หากใช้ Bb คลาริเน็ตจะไม่สามารถบรรเลงเสียงนี้ได้

เนื่องจากเสียงได้ต่ ากว่าช่วงเสียงท่ีต่ าท่ีสุดของ Bb คลาริเน็ต  ผู้วิจัยวิเคราะห์สังคีตลักษณ์ในแต่ละ

กระบวนดังนี้ 
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กระบวนท่ี 1 Allegro  

กระบวนแรกเป็นสังคีตลักษณ์โซนาตา (Sonata form) ในบันไดเสียง A minor เริ่มด้วย

ท านองท่ีสะเทือนอารมณ์ของเชลโลและต่อด้วยท านองท่ีกว้างและลึกของคลาริเน็ตในห้องท่ี 4 ก่อน

จบประโยคเพลงท่ีการลากเสียง G ต่ าของคลาริเน็ตและการสร้างบรรยากาศในท านองสอดประสาน

ของเปียโนเปรียบเหมือนห้วงเวลาหยุดอยู่กับท่ีและความเงียบสงบ มีเพียงเสียงกระซิบโต้ตอบจาก  

เชลโลและคลาริเน็ต จากนั้นในห้องท่ี 13 เปียโนจึงเริ่มน าท านองท่ีขับเคล่ือนไปข้างหน้าเปรียบเหมือน

การเปิดประตูน าไปสู่โลกของบรามส์ เทคนิคการประพันธ์ที่ใช้ขับเคล่ือนท านองของกระบวนนี้คือการ

ใช้อาเปจโจ (Arpeggio) ยกตัวอย่างเช่นในห้องท่ี 22 ท้ังคลาริเน็ต เชลโล และเปียโนใช้เทคนิค 

อาเปจโจโต้ตอบกันเพื่อขับเคล่ือนท านอง 

ตัวอย่างท่ี 4.31 Trio in A minor Op. 114, Johannes Brahms กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 22 - 27 

 

 

เทคนิคท่ีน่าสนใจอีกเทคนิคหนึ่งท่ีปรากฏในกระบวนแรกคือ “Pedal point” คือเทคนิคการ

ใช้เสียงเดียวลากเสียงค้าง (Sustained tone) โดยมากมักใช้แนวเบส ในขณะท่ีแนวอื่นท าหน้าท่ีเดิน

ท านองและประสาน จะได้สีสันของเสียงท่ีแตกต่างกันไปโดยมีการลากเสียงค้างเป็นส่วนประกอบหลัก

ในบทเพลง 

ตัวอย่างท่ี 4.32 Trio in A minor Op. 114, Johannes Brahms กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 4 - 12 
เทคนิค “Pedal point” 
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กระบวนท่ี 2 Adagio  

กระบวนนี้ใช้สีสันของช่วงเสียงกลาง (Clarion register) และช่วงเสียงต่ า (Chalumeau 

register) ของคลาริเน็ต ซึ่งเป็นช่วงเสียงท่ีมีความนุ่มนวลและอบอุ่น ด าเนินอยู่ในบันไดเสียง D major 

มีการพัฒนาท านองหลัก ด้วยการใช้เทคนิคของการสร้างกลุ่มโน้ตอาเปจโจ (Arpeggiation) เพื่อ

เช่ือมต่อประโยคเพลง บรามส์เลือกให้คลาริเน็ตรับหน้าท่ีน าเสนอท านองหลัก และส่วนใหญ่คลาริเน็ต

แ ล ะ 

เชลโลจะท าหน้าท่ีด าเนินท านองและพัฒนาท านองคล้ายกับในกระบวนท่ี 1 จากการศึกษาพบว่า 

สังคีตลักษณ์ของกระบวนนี้คล้ายลักษณะของสังคีตลักษณ์โซนาตาแต่จะเน้นในการพัฒนาท านองหลัก

โดยการใช้เทคนิค Arpeggiation ท่ีกล่าวข้างต้น การสร้างรูปแบบของการประสานเสียง การ

พัฒนาการด าเนินจังหวะ 
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ตัวอย่างท่ี 4.33 Trio in A minor Op. 114, Johannes Brahms กระบวนท่ี 1 
 ห้องท่ี 1 - 4 คลาริเน็ตน าเสนอท านองหลัก 

 

ตัวอย่างท่ี 4.34 Trio in A minor Op. 114, Johannes Brahms กระบวนท่ี 2 ห้องท่ี 15 ตัวอย่าง
การด าเนินท านองโดยใช้เทคนิค “Arpeggiation” 

 

กระบวนท่ี 3 Andantino grazioso  

ท านองลีลาของเพลงเต้นร าพื้นบ้าน (Folk waltz) อยู่ในบันไดเสียง A major มีลักษณะของ 

สังคีตลักษณ์สามตอน (Ternary form) หรือ สังคีตลักษณ์มินูเอท (Minuet form) โดยแบ่งเป็น 3 

ตอนอย่างชัดเจนดังนี้  

ตอน A ห้องท่ี 1-113 น าเสนอท านองหลักในบันไดเสียง D major โดยคลาริเน็ตและบรรเลง

ท านองซ้ าจากนั้นสลับเป็นเปียโนและเชลโลบรรเลงท านองเดิมตามล าดับ ในระหว่างท่ีท านองหลัก
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ด าเนินเครื่องดนตรีที่เหลือจะท าหน้าท่ีสอดประสานแนวท านองในลักษณะของการถามตอบในช่องว่าง

ระหว่างประโยคเพลง และขับเคล่ือนท านองด้วยเทคนิคการใช้อาเปจโจ (Arpeggio) บนเปียโน  ใน

ตอน B หรือตอนทรีโอ ห้องท่ี 114 - 169 คือช่วงท่ีกระบวนนี้ขับเคล่ือนไปข้างหน้าอย่างมีชีวิตชีวา

ด้วยการสลับกันบรรเลงท านองหลัก เริ่มจากคลาริเน็ต ต่อด้วยเชลโลและเปียโนตามล าดับ ก่อนท่ี  

เชลโลจะน าเข้าสู่ตอนท่ี 3 คือการกลับมาของท านองหลักในตอน A ในห้องท่ี 170 - 199 จนจบ

กระบวนเพลง 

ตัวอย่างท่ี 4.35 Trio in A minor Op. 114, Johannes Brahms กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 1 - 10 

 

 

กระบวนท่ี 4 Allegro  

ในบันไดเสียง A minor เป็นกระบวนท่ีเต็มเปี่ยมไปด้วยการประสานเสียงท่ีหลากหลายและ

แสดงให้เห็นถึงอัจฉริยภาพของบรามส์ในช่วงบั้นปลายของชีวิตด้วยลีลาของท านองท่ีเปี่ยมไปด้วยพลัง

และความหนักแน่น การเปล่ียนชีพจรจังหวะและการให้ความส าคัญกับจังหวะขัด (Syncopation) ซึ่ง

เป็นเอกลักษณ์ในการประพันธ์เพลงของบรามส์  
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ตัวอย่างท่ี 4.36 Trio in A minor Op. 114, Johannes Brahms กระบวนท่ี 4  
การให้ความส าคัญในจังวะขัด 

 

4.2.2 อรรถาธิบายวิธีการบรรเลง 

กระบวนท่ี 1 Allegro  

ช่วงเริ่มของบทเพลงบรรเลงด้วยท านองหลักของเชลโล และต่อด้วยคลาริเน็ตท่ีเข้ามาด้วย

เสียง G (E เสียงจริง) ในห้องท่ี 4 จากการศึกษาพบว่าควรระวังน้ าเสียง (Intonation) เริ่มต้นของคลา

ริเน็ตเนื่องจากต้องบรรเลงเสียงเดียวกันกับเปียโนและเชลโล (Unison) ในจุดนี้เครื่องดนตรีท้ัง 3 ช้ิน

ต้องบรรเลงเสียงเดียวกันให้เข้ากันได้อย่างเรียบเนียน เสียง G ในช่วงเสียงคอ (Throat tone) ของ

คลาริเน็ตคือเสียงท่ีไม่แข็งแรง กล่าวคือลักษณะของเสียงจะมีความท่ือ มีเสียงลมแทรก และแกนเสียง

บาง ยากต่อการควบคุมน้ าเสียง นักคลาริเน็ตทุกคนล้วนทราบดีว่าเสียงนี้คือ “เสียงบอด” หรือเสียงท่ี

ไม่มีความชัดเจนท่ีนักคลาริเน็ตทุกคนต้องพึงระวัง ผู้วิจัยทดลองแก้ปัญหาโดยการเพิ่มความเร็วของลม 

และก าหนดรูปปาก (Embouchure) ให้มั่นคง และใช้นิ้วกดคีย์ท่ีจะท าให้เสียงชัดเจนขึ้น 
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ตัวอย่างท่ี 4.37 Trio in A minor Op. 114, Johannes Brahms กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 1 - 12  

 

 

ห้องท่ี 22 เปียโนเคล่ือนท านองเพื่อให้เพลงด าเนินไปข้างหน้าโดยใช้เทคนิค Arpeggiation 

รับต่อด้วยคลาริเน็ตในห้องท่ี 24 และตามด้วยเชลโล ผู้วิจัยวิเคราะห์ว่าลักษณะการบรรเลงของเปียโน

ยังมีความเป็นแนวต้ังในธรรมชาติของการก าเนิดเสียงของเปียโน ในจุดนี้ต้องการแนวนอนเพื่อท่ีจะ

ผลักดันให้ท านองเคล่ือนไปข้างหน้าซึ่งคลาริเน็ตท่ีรับช่วงต่อจากเปียโนควรท าหน้าท่ีนี้ ผู้วิจัยจึง

บรรเลงโดยเน้นโน้ตสามพยางค์ซึ่ง เป็นลักษณะโน้ตส าคัญในจุดนี้ ด้วยการบรรเลงให้ดังขึ้น 

(Crescendo) เพื่อส่งไปให้ถึงเชลโล และเชลโลต้องให้ความส าคัญในโน้ตสามพยางค์เช่นกัน 
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ตัวอย่างท่ี 4.38 Trio in A minor Op. 114, Johannes Brahms กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 22-26 

 

 

ห้องท่ี 33-35 คลาริเน็ตท าจุดสูงสุดของประโยคเพลงโดยการน าเข้าสู่ประโยคให้ท่ีบรรเลง

โดยเชลโล เป็นจุดหนึ่งท่ีมีความดังในกระบวนท่ี 1 ท่ี ff ในโน้ตลากเสียงค้างของคลาริเน็ตในห้องท่ี 33 

- 35 ผู้วิจัยจะไม่บรรเลงในความเข้มเสียง ff ตามท่ีโน้ตก าหนดเพราะจะท าให้กลบส่วนท่ีส าคัญกว่าคือ

ท านองหลักของเชลโล และการสอดประสานท านองของเปียโนท่ีขับเคล่ือนเพลงให้ด าเนินไปข้างหน้า 

ผู้วิจัยบรรเลงความเข้มเสียง ff เฉพาะหัวเสียงและลดความเข้มเสียงลงมาท่ี mf  ในการลากเสียงค้าง 

จากนั้นกลับมาท่ีความเข้มเสียง ff ท่ีการบรรเลงท านองประสานกับเชลโลในจังหวะท่ี 4 ของห้องท่ี 35 

ไปจนถึงเสียง G ในจังหวะท่ี 3 ของห้องท่ี 37 ผู้วิจัยเน้นหัวเสียง G ส่งไปยังเสียง F# เหตุท่ีเน้นหัว

เสียง G ในจังหวะ 3 ของห้องท่ี 37 เพราะผู้วิจัยวิเคราะห์ว่าเป็นเสียงท่ีส าคัญท่ีสุดในจุดนี้เพื่อน าเข้าสู่

การจบท านองเดิมและเริ่มท านองใหม่ เสียง G ของคลาริเน็ตในจุดนี้ต้องโดดเด่นกว่าเชลโลและเปียโน 
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ตัวอย่างท่ี 4.39 Trio in A minor Op. 114, Johannes Brahms กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 33 - 41 

 

  

ห้องท่ี 51 จังหวะท่ี 4 แนวท านองหลักของคลาริเน็ตและเปียโนบรรเลงรับช่วงต่อจากเชลโล

ผู้วิจัยต้องเริ่มเสียงให้พร้อมกับเปียโนและปรับน้ าเสียงให้ตรงกันต้ังแต่เริ่มประโยคเพราะจุดนี้คลาริเน็ต

และเปียโนบรรเลงท านองร่วมกันเป็นขั้นคู่ 1 ซึ่งเป็นจุดท่ียากท่ีสุดจุดหนึ่งในเพลงนี้ ผู้วิจัยจึงให้ความ

ระมัดระวังเป็นอย่างมากเนื่องจากน้ าเสียงของคลาริเน็ตจะไม่มั่นคงเท่ากับน้ าเสียงของเปียโน ผู้วิจัยจึง

ต้องอาศัยการฝึกซ้อมให้ช านาญ และการฟังน้ าเสียงของเปียโนให้คุ้นชินเพื่อจินตนาการล่วงหน้าถึง

น้ าเสียงของเปียโนจนสามารถเริ่มเสียงให้ตรงกัน 
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ตัวอย่างท่ี 4.40 Trio in A minor Op. 114, Johannes Brahms กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 51 - 56 

 

    

ในท านองท่ีบรรเลงต่อเนื่องมาจากห้องท่ี 51 โดยคลาริเน็ตและเปียโนด าเนินมาถึงห้องท่ี 60 

ท่ีรับช่วงต่อด้วยเชลโลท่ีค่อย ๆ แทรกท านองสอดประสานอย่างแนบเนียนต้ังแต่ห้องท่ี 54 และ

บรรเลงท านองในห้องท่ี 61 ผู้วิจัยต้ังข้อสังเกตในห้องท่ี 60 จุดท่ีคลาริเน็ตบรรเลงโน้ต F# (D# เสียง

จริง) ในตัวขาวเพื่อส่งให้เชลโลบรรเลงโน้ต A# ในตัวขาว ผู้วิจัยต้องท าให้เสียง A# ของเชลโลโดดเด่น

และน าเข้าสู่ท านองต่อไปได้อย่างชัดเจน คลาริเน็ตควรให้ความส าคัญกับโน้ต F# แต่ไม่ควรโดดเด่น

จนเกินไป ผู้วิจัยจึงบรรเลงหัวเสียง F# ให้เรียบไม่เน้นและเบาลงไปสู่เสียง G อย่างเรียบเนียน เหตุท่ี

ควรต้องระวังเพราะหากบรรเลงตามอารมณ์ของท านองเพลงมาถึงช่วงนี้ในบางครั้งอาจบรรเลงเน้นหัว

เสียง F# ในห้องท่ี 60 ได้ เนื่องจากอยู่ในชีพจรจังหวะหลัก   
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ตัวอย่างท่ี 4.41 Trio in A minor Op. 114, Johannes Brahms กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 57-62 

 

 

ช่วงท่ีคลาริเน็ตต้องบรรเลงท านองหลักหรือท านองสอดประสานท่ีต้องไปในแนวทางเดียวกัน

หรือค่าส่วนโน้ตเท่ากันกับเชลโลนั้น ผู้วิจัยได้สังเกตลักษณะการสีคันชัก (Bowing) ของเชลโลและ

จินตนาการว่ากระแสลมกับทิศทางความหนักเบาของคันชักต้องไปในแนวทางเดียวกัน เพื่อให้เสียง

ออกมามีลีลาและสีสันท่ีกลมกลืน  ซึ่งบรามส์ได้ประพันธ์ให้แนวคลาริเน็ตและเชลโลท าหน้าท่ีใน

ลักษณะนี้บ่อยครั้ง ยกตัวอย่างในกระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 63 – 70 
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ตัวอย่างท่ี 4.42 Trio in A minor Op. 114, Johannes Brahms กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 62 - 70  
แนวประสานคลาริเน็ตและเปียโนไปในทิศทางเดียวกัน 

 

   

ในห้องท่ี 105-114 คลาริเน็ตไล่โน้ตเขบ็ตสองช้ันในลักษณะของบันไดเสียงสลับกับเชลโลใน

ลักษณะของการถาม - ตอบ ในขณะท่ีเปียโนด าเนินคอร์ดในจังหวะขัดแต่ลักษณะคล้ายโครงของ

ท านอง ผู้วิจัยบรรเลงคลาริเน็ตโต้ตอบกับเชลโลในความเข้มเสียง pp อย่างสม่ าเสมอและลักษาความ

สมดุลของเสียงและสีสันของเสียงให้ใกล้เคียงกับเชลโล ในจุดนี้ส่ิงท่ีผู้วิจัยให้ความส าคัญคือโน้ตตัวด า

สุดท้ายผู้วิจัยจะบรรเลงเต็มค่าโน้ตสาเหตุเพราะว่าโน้ตสุดท้ายของแต่ละประโยคคือส่วนเติมเต็มใน

คอร์ดเมื่อประสานกับแนวเปียโน เสียงคลาริเน็ตคือเสียงส าคัญท่ีจะขาดไม่ได้ในแทบทุกคอร์ด  
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ตัวอย่างท่ี 4.43 Trio in A minor Op. 114, Johannes Brahms กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 105 - 114 

 

 

บทเพลงด าเนินไปเพื่อเตรียมตัวสร้างช่วงจุดสูงสุดของกระบวน ในห้องท่ี 125 - 132 ก่อนท่ี

จะถึงจุดสูงสุดในห้องท่ี 124 ผู้วิ จัยได้เปล่ียนความเข้มเสียงคือในเสียง Ab ผู้วิจัยเบาลง 

(Diminuendo) ไปสู่โน้ต G ท่ีความเข้มเสียง mp เพื่อเปิดทางให้เปียโนบรรเลงโน้ตเขบ็ตสองช้ันสร้าง

ทิศทางให้ได้ยินชัดเจน จากนั้นเมื่อคลาริเน็ตบรรเลงโน้ต F# ผู้วิจัยบรรเลงดังขึ้น (Crescendo) 

ต่อเนื่องไปถึงจุดสูงสุดในจังหวะท่ี 4 ของห้องท่ี 125 จากการทดลองท าเช่นนี้พบว่าโน้ตเขบ็ตสองช้ัน

ของเปียโนมีความส าคัญท่ีจะน าไปสู่จุดสูงสุดของกระบวนได้อย่างชัดเจน เทคนิคการปรับเปล่ียนความ

เข้มเสียงนี้จะท าให้เสียงของเปียโนท าหน้าท่ีในจุดนี้ได้อย่างชัดเจนยิ่งขึ้น     
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ตัวอย่างท่ี 4.44 Trio in A minor Op. 114, Johannes Brahms กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 123 - 126 

 

    

ห้องท่ี 149-150 เป็นอีกจุดหนึ่งท่ีต้องให้ความส าคัญและระมัดระวังในเรื่องของน้ าเสียง 

(Intonation) เป็นอย่างมาก คลาริเน็ตรับช่วงต่อท านองจากเชลโลโดยคลาริเน็ตบรรเลงโน้ต C (เสียง

จริง A) ในตัวด าเพื่อส่งไปยังโน้ต Ab (เสียงจริง F) ในห้องท่ี 150 เมื่อคลาริเน็ตบรรเลงเสียง C ในขณะ

ท่ีเชลโลลากหางเสียง E ค้างไว้จึงเกิดขั้นคู่ 4 เพอร์เฟ็ค (E - A) คลาริเน็ตท่ีบรรเลงแนวบนของขั้นคู่นั้น

จะต้องปรับน้ าเสียงให้เพี้ยนสูงขึ้นเล็กน้อยเพื่อสร้างเสียงของขั้นคู่เพอเฟ็คให้มีความสว่างและเมื่อ  

คลาริเน็ตบรรเลงไปถึงเสียง Ab ซึ่งตรงกับเสียง F ของเชลโล หากคิดเป็นเสียงจริงจะได้ขั้นคู่ 1 (F - F) 

ผู้วิจัยต้องปรับเสียงให้เพี้ยนต่ าลงมาจากเสียงก่อนหน้าเพื่อให้ตรงกับน้ าเสียงของเชลโลพอดี จุดนี้เป็น

จุดเล็กท่ีส าคัญมากเพราะเป็นจุดเช่ือมของประโยคเพลงต่อไปซึ่งจะต้องท าให้เสียงของขั้นคู่กลมกลืน

และมาบรรจบกันอย่างเรียบเนียนท่ีสุด 
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ตัวอย่างท่ี 4.45 Trio in A minor Op. 114, Johannes Brahms กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 149 - 150 

 

ห้องท่ี 221 - 223 ในช่วงท้ายของกระบวน คลาริเน็ตและเชลโลบรรเลงโน้ตเขบ็ตสองช้ันใน

เทคนิคการเคล่ือนท านองแบบสวนทาง (Contrary motion) ผู้วิจัยบรรเลงเสียงเบาลงทีละน้อยเมื่อ

ทิศทางโน้ตขึ้น และดังขึ้นทีละน้อยเมื่อทิศทางโน้ตลงเพื่อท าให้การเคล่ือนท านองมีความน่าสนใจ

ยิ่งขึ้นและท าให้รู้สึกถึงการด าเนินสวนทางกันระหว่างคลาริเน็ตและเชลโลมากยิ่งขึ้น เมื่อถึงจังหวะท่ี 3 

ของห้องท่ี 223 ผู้วิจัยบรรเลงความเข้มเสียงให้ชัดเจนยิ่งขึ้นเมื่อถึงโน้ตเสียงต่ าเพื่อเตรียมแรงในการ

สนับสนุนลมเมื่อโน้ตวิ่งสูงขึ้นในขณะท่ีความเข้มเสียงเบาลงทีละน้อยไปจนถึงเสียง C ในห้องท่ี 224 

เป็นช่วงเสียงสูงท่ีต้องเบา บาง นุ่มนวล ส่ิงส าคัญท่ีผู้วิจัยให้ความระมัดระวังในการบรรเลงเสียง C ใน

ช่วงเสียงสูงคือต้องเป่าลมท่ีมีความเร็วและมีขนาดเล็กเพื่อท าให้ล้ินคลาริเน็ต (Reed) ส่ันในความถี่สูง

เพื่อสร้างเสียงสูง ท้ังนี้ต้องคงความสม่ าเสมอของความเร็วลมไม่ให้ความเร็วลมลดลง ในขณะท่ี

ต าแหน่งของรูปปากต้องอยู่ในต าแหน่งท่ีถูกต้องและมั่นคงของเสียง C ขนาดของลมท่ีเล็กผู้วิจัยจัดวาง

สรีระในรูปปากโดยให้ต าแหน่งของส่วนกลางล้ินยกสูงใกล้เพดานปากเพื่อบีบช่องลมให้แคบลง ผู้วิจัย

ท าการจัดวางต าแหน่งของล้ินจากอธิบายข้างต้นโดยการเคล่ือนล้ินคล้ายการพูดค าว่า “อี” ซึ่งจะท าให้

ล้ินยกสูงขึ้น สาเหตุท่ีต้องท าช่องลมในปากให้เล็กเพราะตามหลักธรรมชาติหากช่องลมแคบหรือเล็กลง

จะท าให้ลมท่ีผ่านช่องลมนั้นมีความเร็วเพิ่มข้ึน 
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ตัวอย่างท่ี 4.46 Trio in A minor Op. 114, Johannes Brahms กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 221 - 224 

 

กระบวนท่ี 2 Adagio  

เริ่มต้นด้วยท านองหลักอันอ่อนหวานของคลาริเน็ตในโน้ต C โน้ตเดียวกันกับตอนจบของ

กระบวนท่ี 1 ท านองหลักในห้องท่ี 1 - 4 ผู้วิจัยบรรเลงในลักษณะท่ีด าเนินไปข้างหน้าอย่างเรียบง่าย

และไม่หวือหวา เพื่อท าให้ประโยคเพลงกว้างและมีความลึก นอกเหนือจากการตีความลีลาการ

บรรเลงแบบอ่อนหวาน (Dolce) ผู้วิจัยรู้สึกถึงความสงบ และความสบาย ด้วยสีสันของเสียง A คลา

ริเน็ตท่ีมีความอบอุ่นท าให้ท านองของกระบวนท่ี 2 มีความไพเราะจับใจยิ่งขึ้น  

ตัวอย่างท่ี 4.47 Trio in A minor Op. 114, Johannes Brahms กระบวนท่ี 2 ห้องท่ี 1 - 4 
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ในท้ายของห้องท่ี 4 เมื่อเชลโลรับช่วงต่อจากการบรรเลงท านองหลักของคลาริเน็ต        

ต่อมาในห้องท่ี 5 - 6 ในคลาริเน็ตและเปียโนท าหน้าท่ีเป็นท านองสอดประสาน ข้อสังเกตจากโน้ตของ

คลาริเน็ตและเปียโนท่ีเริ่มเสียงหลังจากเชลโลลากเสียงค้างในความรู้สึกบางเบา อีกท้ังโน้ตแนวท านอง

สอดประสานท่ีเริ่มในจังหวะขัดท่ีมีน้ าหนักเบาจากการเขียนก าหนดความเข้มเสียงท่ีเบามาก หาก

ผู้วิจัยและผู้บรรเลงเปียโนเริ่มเสียงโดยยึดชีพจรจังหวะเบาจะเกิดปัญหาเริ่มเสียงไม่ตรงกันและท าให้

จังหวะไม่ชัดเจน อาจท าให้เกิดความไม่พร้อมเพรียง ผู้วิจัยจึงทดลองเริ่มเสียงโดยการเปล่ียนจังหวะขัด

ท่ีมีน้ าหนักเบาให้เป็นจังหวะหนักและความรู้สึกเหมือนเริ่มจังหวะท่ี 1 ผลจากการทดลองพบว่าท าให้

ท านองสอดประสานของคลาริเน็ตกับเปียโนเป็นประโยคท่ีชัดเจนขึ้นและท าให้โต้ตอบกับเชลโลท่ีก าลัง

บรรเลงท านองหลักได้เป็นอย่างดี  

 
 

ตัวอย่างท่ี 4.48 Trio in A minor Op. 114, Johannes Brahms กระบวนท่ี 2 ห้องท่ี 4 - 6 

 

      

ห้องท่ี 15 คลาริเน็ตบรรเลงอาร์เปจโจเพื่อเคล่ือนท านองไปข้างหน้า เป็นครั้งแรกของ

กระบวนนี้ท่ีเปล่ียนลักษณะการด าเนินท านองให้มีชีวิตชีวายิ่งขึ้นด้วยคลาริเน็ต ในการก าหนดความ

เข้มเสียงท่ี p ผู้วิจัยมองว่าเบาเกินไป เนื่องจากช่วงนี้ต้องสร้างความรู้สึกมีชีวิตชีวาต่างจากช่วงเริ่ม

กระบวนหรือเปรียบเหมือนการตื่นขึ้นจากการหลับไหล ท้ังคลาริเน็ต เชลโลและเปียโนควรเพิ่มความ
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เข้มเสียงรวมถึงขับเคล่ือนไปข้างหน้าเพื่อสร้างความรู้สึกถึงการเคล่ือนไหวของท านอง ในเรื่องของ

ประโยคเพลงผู้วิจัยให้ความส าคัญกับปลายประโยคของคลาริเน็ตช่วงท้ายห้องท่ี 15 ท่ีส่งให้เชลโล

บรรเลงท านองหลัก โดยการบรรเลงโน้ตเขบ็ตสามช้ันใน 2 จังหวะแรกของห้องท่ี 15 ให้มีความเข้ม

เสียงเท่ากันเมื่อถึงจังหวะท่ี 3 ผู้วิจัยบรรเลงโน้ต 4 ตัวแรกในจังหวะท่ี 3 ให้ดังขึ้นทีละน้อยไปจนถึง

เสียง F ผู้วิจัยเน้นหัวเสียง F เล็กน้อยจากนั้นส่งไปถึงจังหวะท่ี 4 ในลักษณะของการดังขึ้นทีละน้อย 

จากนั้นบรรเลงโน้ตเขบ็ตสองช้ันในจังหวะท่ี 4 อย่างชัดเจนและขับเคล่ือนไปข้างหน้าเพื่อส่งไปยังห้อง

ท่ี 16 

 
ตัวอย่างท่ี 4.49 Trio in A minor Op. 114, Johannes Brahms กระบวนท่ี 2 ห้องท่ี 15 - 16 

  

    

ในห้องท่ี 26 - 34 คลาริเน็ตและเชลโลบรรเลงท านองอันไพเราะในลักษณะถามตอบ จาก

การทดลองฝึกซ้อม ห้องท่ี 26 - 30 ผู้วิจัยรู้สึกถึงความเงียบสงบจากการเดินจังหวะท่ีแผ่วเบาของ

เปียโน แนวท านองของคลาริเน็ตและเปียโนท่ีใช้ขั้นคู่ท านองระยะห่างครึ่งเสียง (Melodic interval) 

ท าให้เกิดความรู้สึกลึกลับพิศวง (Mystery) ผู้วิจัยบรรเลงโดยใช้ล้ินออกหัวเสียงให้น้อยท่ีสุดในขณะท่ี

เพิ่มความต่อเนื่องของลม (Support) เพื่อสร้างหัวเสียงท่ีไม่รุนแรงและแข็งกระด้างจนเกินไป 

โดยเฉพาะในการส่งท านองด้วยโน้ต A เขบ็ตสองช้ันของคลาริเน็ตไปยังห้องท่ี 31 ผู้วิจัยไม่ใช้ล้ินออก

หัวเสียงเพื่อสร้างเสียงท่ีมีความอ่อนหวานและนุ่มนวลยิ่งขึ้น 
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ตัวอย่างท่ี 4.50 Trio in A minor Op. 114, Johannes Brahms กระบวนท่ี 2 ห้องท่ี 26 - 31 

 

 

ห้องท่ี 37-38 คลาริเน็ตและเชลโลบรรเลงท านองหลักเป็นคู่ 1 บนการเคล่ือนคอร์ดของ

เปียโนในลีลาใหม่อย่างมีชีวิตชีวา น้ าเสียงของคลาริเน็ตในขั้นคู่ 1 กับเชลโลต้องบรรจบกันอย่างไร้ท่ีติ 

ผู้วิจัยให้ความระมัดระวังการควบคุมน้ าเสียงของคลาริเน็ตในช่วงเสียงต่ าโดยเฉพาะโน้ต C และ Db 

(ตรงกับโน้ต A และ Bb ของเชลโล) ท่ีมักเพี้ยนสูงบ่อยครั้ง โดยการใช้นิ้วก้อยขวากดคีย์ B ส่งผลให้

นวมในส่วนล่างของคลาริเน็ต (Clarinet pads) ปิดเพิ่มขึ้นท าให้ลมท่ีเดินทางผ่านเครื่องมีระยะ

ทางไกลขึ้น จึงท าให้เสียงเพี้ยนต่ าลง     
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ตัวอย่างท่ี 4.51 Trio in A minor Op. 114, Johannes Brahms กระบวนท่ี 2 ห้องท่ี 37 - 39 

 

    

ห้องท่ี 41 - 44 คลาริเน็ตและเชลโลบรรเลงท านองหลักเป็นขั้นคู่ 1 อีกครั้ง ผู้วิจัยให้ความ

ระมัดระวังน้ าเสียงเป็นอย่างมากเพราะเป็นช่วงท่ีบรรเลงในความเข้มเสียงท่ีเบาและบางรวมถึงการ

ขับเคล่ือนของแนวท านองโดยวิธีดังขึ้นและเบาลงทีละน้อย เป็นเหตุให้ยากต่อการควบคุมน้ าเสียงให้

คงท่ี ส่ิงส าคัญคือการสนับสนุนลมอย่างสม่ าเสมอ ระหว่างท่ีบรรเลงโน้ตเสียงยาวผู้วิจัยให้ความส าคัญ

กับโน้ตเขบ็ตสามช้ันแนวบนของเปียโนโดยการเคล่ือนหางเสียงตามทิศทางของเปียโน ผู้วิจัย

เตรียมการหายใจให้ได้มากก่อนการเริ่มบรรเลงในห้องท่ี 41 และหายใจอีกครั้งก่อนเริ่มจังหวะท่ี 4 

ของห้องท่ี 44 เพื่อน าเข้าสู่ช่วงต่อไปของกระบวน 
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ตัวอย่างท่ี 4.52 Trio in A minor Op. 114, Johannes Brahms กระบวนท่ี 2 ห้องท่ี 41 - 44 

 

 

กระบวนท่ี 3 Andantino grazioso  

ห้องท่ี 1 - 24 เริ่มด้วยท านองหลักของคลาริเน็ต ในความรู้สึกของชีพจรจังหวะเต้นร า 

(Waltz) ในลีลาความสง่างาม (Grazioso) จากเครื่องหมายประจ าจังหวะ 3/4 ผู้วิจัยบรรเลงโดยเน้น

ชีพจรจังหวะท่ี 1 เพื่อให้รู้สึกถึงลักษณะของเพลงเต้นร าแต่ไม่ได้ท าในเช่นนี้ในทุกห้องเพลง เนื่องจาก

ผู้วิจัยตีความว่าในลีลาของความสง่างามต้องให้ความส าคัญกับปลายประโยคเพลงท่ีไม่เคล่ือนไหวมาก

จนเกินไป ผู้วิจัยจึงก าหนดจุดเน้นชีพจรจังหวะตามเครื่องหมายลูกศรในตัวอย่างท่ี 4.53 และใน

ตอนท้ายของช่วงแรกห้องท่ี 23 - 24 ผู้วิจัยเน้นท่ีตัวด าในจังหวะท่ี 1 และ 3 ของห้องท่ี 23 และ

จังหวะท่ี 2 ของห้องท่ี 24 เพื่อแสดงเทคนิคการประพันธ์จังหวะสามเน้นสอง (Hemiola) ให้ชัดเจน
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หลังจากนั้นเบาทันทีในจังหวะท่ี 3 ของท่ี 24 เพื่อท าให้เสียงของเปียโนท่ีรับหน้าท่ีบรรเลงท านองหลัก

ในช่วงต่อไปโดดเด่นขึ้น 

ตัวอย่างท่ี 4.53 Trio in A minor Op. 114, Johannes Brahms กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 1 - 25 
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ห้องท่ี 113 - 165 ผู้วิจัยวิเคราะห์ว่าเป็นช่วงทรีโอ ด้วยลักษณะของการผลัดกันน าเสนอ

ท านองขับเคล่ือนด้วยความถี่ในโน้ตเขบ็ต 1 ช้ันมีชีวิตชีวาขึ้นจากช่วงก่อนหน้าท่ีเคล่ือนท านองด้วย

ความสง่างาม คลาริเน็ตเป็นเครื่องดนตรีชิ้นแรกท่ีน าเสนอท านองหลักท่ีดูน่ารักและอ่อนหวาน ผู้วิจัย

เลือกส าเนียงท่ีเหมาะสมกับลีลาของท านองคือ ให้ความส าคัญกับโน้ตสามตัวแรก (C-F-A) โดยผู้วิจัย

ใส่เครื่องหมายหน่วง (Tenuto) ในโน้ตท้ังสามตัว ท าให้ทุกโน้ตมีความส าคัญมากขึ้น ซึ่งโดยปกติใน

ลักษณะของโน้ตผ่าน (Passing note) นิยมบรรเลงโน้มไปข้างหน้าโดยรวบโน้ตท้ังหมดเป็นประโยค

เดียว แต่ผู้วิจัยมองว่าวิธีการใส่เครื่องหมายหน่วงในโน้ตท้ัง 3 ตัวนี้ท าให้เกิดทิศทางของแนวต้ัง ท าให้

จินตนาการได้ถึงลักษณะการเขย่งขาเพื่อเริ่มเต้นร า  

ตัวอย่างท่ี 4.54 Trio in A minor Op. 114, Johannes Brahms กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 113 - 116 

  

 
คลาริเน็ตบรรเลงท านองจากห้องท่ี 113 มาถึงห้องท่ี 122 ส่งให้เปียโนบรรเลงท านองในช่วง

ส้ัน ๆ เพื่อเปล่ียนสีสันของท านองโดยการสลับเครื่องดนตรีบรรเลงในช่วงเช่ือมประโยคเพลง ระหว่าง
ท่ีเปียโนบรรเลงท านองหลัก คลาริเน็ตได้เปล่ียนหน้าท่ีจากการบรรเลงท านองหลักมาบรรเลงท านอง
สอดประสานต้ังแต่ห้องท่ี 122 - 125 ผู้วิจัยปรับความเขม้เสียงให้เบาลงและมีลักษณะของเสียงท่ีเบา
บางเพื่อให้เสียงคลาริเน็ตสามารถบรรเลงท านองสอดประสานไปพร้อมกับเชลโลได้อย่างกลมกลืน 
หลังจากเปียโนบรรเลงท านองหลักจึงส่งกลับมาให้คลาริเน็ตบรรเลงท านองหลักเช่นเดิมในท้ายห้องท่ี 
125  
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ตัวอย่างท่ี 4.55 Trio in A minor Op. 114, Johannes Brahms กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 121 - 125 

 

 

ช่วงท่ีคลาริเน็ตกลับมาบรรเลงท านองหลักในจังหวะท่ี 3 ของห้องท่ี 125 ส่งไปท่ีจังหวะท่ี 1 

ของห้องท่ี 126 ผู้วิจัยเน้นชีพจรในจังหวะท่ี 1 ของห้องท่ี 126 และ 127 โดยเป่าลมในลักษณะของ

การเน้นหัวเสียง เพื่อให้รู้สึกถึงจังหวะเต้นร า จากนั้นคลายการเน้นชีพจรจังหวะท่ี 1 ในห้องท่ี 128 

เพื่อปรับประโยคเพลงให้เป็นแนวนอนจะท าให้การเปล่ียนความเข้มเสียงชัดเจน ประโยคเพลงสวยงาม 

ส่ิงท่ีควรระวังคือการออกเสียงในจังหวะท่ี 3 ของหอ้งท่ี 125 และ 126 ต้องไม่บังคับล้ินหนักจนเกินไป

เพื่อท าให้น้ าหนักของจังหวะท่ี 3 เบาลงส่งผลให้การเน้นชีพจรในจังหวะท่ี 1 ของห้องท่ี 126 และ 

127 นั้นมีความชัดเจนและเป็นธรรมชาติยิ่งขึ้น 

ตัวอย่างท่ี 4.56 Trio in A minor Op. 114, Johannes Brahms กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 125 - 129 
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รูปแบบการสลับหน้าท่ีการบรรเลงท านองหลักของคลาริเน็ตเหมือนในห้องท่ี 121 -125 ท่ี

กล่าวมาแล้วได้กลับมาอีกครั้งในห้องท่ี 156 - 164 ด้วยอารมณ์เร่าร้อนและลีลาท่ีหนักหน่วงขึ้น แต่

เดิมเมื่อคลาริเน็ตส่งหน้าท่ีการบรรเลงท านองหลักให้เปียโนและท าหน้าท่ีท านองสอดประสานด้วย

น้ าหนักและความเข้มเสียงท่ีเบาและบาง ในช่วงท่ีกลับมาคลาริเน็ตและ เชลโลต้องท าหน้าท่ีสร้าง  

ชีพจรจังหวะท่ีมีน้ าหนักชัดเจนและเด็ดขาดในความเข้มเสียงท่ีดัง จากตัวอย่างห้องท่ี 156 ช่วงเช่ือม

ในการส่งต่อให้กับเปียโน ผู้วิจัยบรรเลงดังขึ้นทีละน้อยเพื่อสร้างทิศทางของโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ันไปยังโน้ต

ตัวขาวของห้องท่ี 157 ส่ิงส าคัญคือในขณะท่ีผู้วิจัยบรรเลงโน้ตตัวขาว เปียโนจะรับด้วยโน้ตเขบ็ต 1 

ช้ันในทิศทางท่ีโน้มไปข้างหน้าเพื่อวิ่งเข้าหาชีพจรจังหวะท่ี 1 ให้ห้องถัดไป ผู้วิจัยบรรเลงโน้ตตัวขาวให้

ดังขึ้นทีละน้อยเพื่อก าหนดทิศทางให้สอดคล้องกับทิศทางของเปียโน แต่บรรเลงไม่เต็มค่าโน้ตตัวขาว 

ผู้วิจัยสร้างช่องว่างท้ายโน้ตตัวขาวเพื่อหายใจในลักษณะห้วนและมีน้ าหนักเพื่อเพิ่มความเข้มของเนื้อ

เสียงให้กับโน้ตตัวด าในจังหวะท่ี 3 ของห้องท่ี 157 และจังหวะท่ี 1 ของห้องท่ี 158 กล่าวคือวิธีนี้เป็น

การสร้างชีพจรจังหวะติดกันระหว่างจังหวะท่ี 3 และจังหวะท่ี 1 ให้มีความหนักหน่วงสร้างความรู้สึก

ถึงการสรุปท านองหลักในช่วงท้ายของท่อนทรีโอด้วยความสมบูรณ์แบบและแสดงความแตกต่างกัน

อย่างชัดเจนเมื่อเปรียบเทียบกับในช่วงห้องท่ี 121 - 125    

ตัวอย่างท่ี 4.57 Trio in A minor Op. 114, Johannes Brahms กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 156 - 161 

 

ห้องท่ี 165 - 169 คือช่วงเช่ือมระหว่างท่อนทรีโอกลับเข้าสู่ท านองหลักของกระบวนโดยการ

ล้อท านองระหว่างคลาริเน็ตและเชลโล  ก่อนส่งให้เชลโลบรรเลงท านองหลักในห้องท่ี 170 ห้องท่ี 166 

ผู้วิจัยก าหนดประโยคเพลงด้วยขอบเขตของเครื่องหมายเช่ือมเสียง (Slur) โดยเน้นชีพจรจังหวะท่ี 1 

จากนั้นในห้องท่ี 168 ผู้วิจัยให้ความส าคัญกับการดังขึ้นที ละน้อยในขณะท่ีโน้ตวิ่งลงเพื่อสร้างความ
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ชัดเจนของทิศทางท่ีมุ่งไปยังโน้ต F# ท่ีห้อง 169 ผู้วิจัยเน้นท่ีหัวเสียง F# จากนั้นท าให้หางเสียงเบาลง

ในทันทีแต่ยังคงทิศทางท่ีมุ่งไปหาโน้ต G ในห้องท่ี 170 สาเหตุท่ีผู้วิจัยเบาหางเสียงของโน้ต F# ใน 

คลาริเน็ตเพราะต้องการให้หางเสียง B# ของเชลโลโดดเด่นเหนือกว่าทุกเสียงเพื่อให้ได้ยินสร้างทิศ

ทางการเกลาโน้ต B# ไปหา C# ซึ่งเป็นโน้ตตัวแรกของประโยคเพลงหลักในกระบวนนี้ 

ตัวอย่างท่ี 4.58 Trio in A minor Op. 114, Johannes Brahms กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 165 - 172 

 

ห้องท่ี 206 คอร์ด A major สุดท้ายของกระบวนท่ีจบในเคเดนซ์ปิดแบบสมบูรณ์ (Perfect 

authentic cadence ตัวย่อ PAC) คลาริเน็ตบรรเลงโน้ต E (C# เสียงจริง) ท าหน้าท่ีเป็นโน้ตตัวท่ี 3 

ในคอร์ด A major (คอร์ดท่ีประกอบด้วยโน้ต A-C#-E) ปัญหาเรื่องของน้ าเสียงท่ีเพี้ยนสูงจนเกินไปท า

ให้ผู้วิจัยต้องระมัดระวัง ตามธรรมชาติของการได้ยินขั้นคู่ 3 นั้นผู้บรรเลงโน้ตตัวท่ี 3 ควรปรับน้ าเสียง

ให้เพี้ยนต่ าลงเล็กน้อยเพื่อให้ได้ยินเสียงขั้นคู่ท่ีสมดุลตามธรรมชาติ แต่ในกรณีการบรรเลงคอร์ดในห้อง

ท่ี 206 นี้ แนวเบสของเปียโนโน้ตตัวบนบรรเลงโน้ตเสียงจริง C# ซึ่งเป็นขั้นคู่ 1 กับโน้ต E (C# เสียง

จริง) ของคลาริเน็ตเช่นเดียวกัน หากผู้วิจัยปรับน้ าเสียงให้เพี้ยนต่ าลงเล็กน้อยจะท าให้เกิดเสียง

กระด้าง (Dissonance) ทันทีเนื่องจากเปียโนเป็นเครื่องดนตรีที่ไม่สามารถปรับน้ าเสียงขณะบรรเลงได้ 

หากเกิดเสียงกระด้างขึ้นในโน้ตตัวท่ี 3 ของคอร์ดซึ่งเป็นโน้ตส าคัญจะท าให้เสียงของคอร์ดไม่สะอาด 

ผู้วิจัยจึงเลือกปรับน้ าเสียงให้เข้ากับเสียงของเปียโนพร้อมท้ังปรับสีสันของเสียงให้บางลงเพื่อให้เกิด

ความยืดหยุ่นในการเข้าหาเปียโนและท าหน้าท่ีในการเติมเต็มเสียงของคอร์ดควบคู่กัน     
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ตัวอย่างท่ี 4.59 Trio in A minor Op. 114, Johannes Brahms กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 206 

 

 

กระบวนท่ี 4 Allegro  

เริ่มด้วยเชลโลบรรเลงท านองหลักท่ีความเข้มเสียง f ในเครื่องหมายประจ าจังหวะ 2/4 แต่

เน้นชีพจรจังหวะท่ี 1 และ 2 เต็มไปด้วยโน้ตสามพยางค์ท าให้รู้สึกถึงชีพจรในเครื่องหมายประจ า

จังหวะ 6/8 ท าให้รู้สึกถึงความมีพลังและความต่ืนเต้น มาถึงห้องท่ี 8 คลาริเน็ตรับหน้าท่ีต่อจากเชลโล

ด้วยลีลาท่ีแตกต่างกันอย่างส้ินเชิงด้วยระดับความเข้มเสียง p ผู้วิจัยบรรเลงห้องท่ี 8-11 ด้วย

ความรู้สึกถึงทิศทางแนวนอนสวนทางกับเชลโลท่ีบรรเลงในต้นกระบวนเพลงด้วยทิศทางแนวต้ังท่ีมี

พลัง ลีลาของคลาริเน็ตในช่วงนี้จึงอ่อนหวาน จนกระท่ังถึงท้ายห้องท่ี 11 ส่งไปยังห้องท่ี 12 ในความ

เข้มเสียงดังทันที ผู้วิจัยเปล่ียนความเข้มเสียงและสีสันของเสียงจากความอ่อนหวานในแนวนอนเป็น

ความดุดันในแนวต้ังโดยเน้นชีพจรจังหวะท่ี 1 และ 2 จากการเปล่ียนลีลาโดยฉับพลันในห้องท่ี 12 

มาถึงห้องท่ี 13 - 14 ผู้วิจัยบรรเลงเสียงค้างโดยผ่อนหางเสียงให้บางลงเล็กน้อยเพื่อให้เชลโลบรรเลง

สอดประสานท านองขึ้นมาได้อย่างไม่ยากเย็น จากนั้นตอบโต้ด้วยคลาริเน็ตในห้องท่ี 15 - 16 ผู้วิจัย

บรรเลงทิศทางแนวนอนอีกครั้งในโน้ตเขบ็ต 2 ช้ัน และเบาลงเล็กน้อยเพื่อส่งให้เปียโนบรรเลงท านอง

หลักด้วยลีลาอ่อนหวานในห้องท่ี 17 ต่อไป 
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ตัวอย่างท่ี 4.60 Trio in A minor Op. 114, Johannes Brahms กระบวนท่ี 4 ห้องท่ี 1 - 17 

   

ห้องท่ี 21 - 25 คลาริเน็ตบรรเลงท านองหลักต่อจากเปียโน ผู้วิจัยเปล่ียนการเน้น ชีพจร

จังหวะมาเป็นจังหวะท่ี 1 ตามแบบแผนในเครื่องหมายประจ าจังหวะ 2/4 ด้วยการก าหนดลีลา

อ่อนหวาน (Dolce) ผู้วิจัยใส่เครื่องหมายหน่วงท่ีโน้ตแรกของห้องท่ี 21-25 และบังคับล้ินโดยใช้ลม

เป็นหลัก ใช้ล้ินให้น้อยและน้ าหนักเบาท่ีสุด เมื่อท าเช่นนี้จะได้สีสันของหัวประโยคเพลงท่ีเน้นด้วย

ความอ่อนโยนและหางประโยคเพลงท่ีเบาบางสอดคล้องกับลีลาอ่อนหวานจากการตีความของผู้วิจัย 

ตัวอย่างท่ี 4.61 Trio in A minor Op. 114, Johannes Brahms กระบวนท่ี 4 ห้องท่ี 21 - 25 
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ห้องท่ี 29 - 34 คือการเปล่ียนอารมณ์ในทันทีให้รู้สึกตกใจ หลังจากท านองอันอ่อนหวานของ

เชลโล ด้วยการเปล่ียนระดับความเข้มเสียงจากเบาเป็นดัง ผู้วิจัยทดลองใช้วิธีการเน้นโน้ตเขบ็ต 2 ช้ัน

ตัวท่ี 4 ของทุกจังหวะในคลาริเน็ตและเชลโลโดยพยายามปรับส าเนียงและการออกเสียงให้ไปใน

ทิศทางเดียวกันกับการสีคันชักขึ้นอย่างรวดเร็วของเชลโล ผลท่ีได้คือจะได้อารมณ์ของความ  

เกรี้ยวกราดเพิ่มข้ึนหลังจากนั้นผู้วิจัยและผู้บรรเลงเชลโลเพิ่มอารมณ์และความรู้สึกไปในท้ายประโยค

จังหวะท่ี 2 ของห้องท่ี 33 โดยบรรเลงทิศทางไปข้างหน้าเพื่อไปหาโน้ตแรกของห้องท่ี 34 เกิดความ

สมบูรณ์แบบของประโยคเพลงด้วยการสร้างความแตกต่างของส าเนียงดนตรี 

ตัวอย่างท่ี 4.62 Trio in A minor Op. 114, Johannes Brahms กระบวนท่ี 4 ห้องท่ี 28 - 34 
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ลักษณะเด่นของกระบวนนี้คือการเปล่ียนเครื่องหมายประจ าจังหวะหลายครั้ง ท าให้เกิดลีลา

รวมถึงอารมณ์และความรู้สึกท่ีหลากหลายจากการย้ายชีพจรจังหวะ ตัวอย่างเช่นในห้องท่ี 46 - 53 

คือช่วงส้ัน ๆ ท่ีน าเสนอท านองใหม่เพื่อเช่ือมต่อไปยังจุดส าคัญหลักของเพลง หรือกล่าวได้ว่าเป็นจุด

พักเพลงท่ีมีท านอง อารมณ์ และลีลาโดดเด่นออกมาจากเพลง ผู้วิจัยต้องการสร้างความรู้สึกแตกต่าง

ให้ชัดเจนเพื่อให้บทเพลงมีสีสันท่ีหลากหลายโดยการก าหนดทิศทางของประโยคเพลงและเน้นชีพจร

จังหวะเพื่อก าหนดขอบเขตของประโยคเพลงได้อย่างชัดเจนเพื่อให้ผู้ฟังเข้าใจได้ว่าผู้บรรเลงต้องการ

ส่ือสารว่าอย่างไรหรือไปในทิศทางใด ในส่วนของคลาริเน็ตท่ีบรรเลงท านองหลักในช่วงนี้ ห้องท่ี 46 - 

47 ในเครื่องหมายประจ าจังหวะ 6/8 นั้นผู้วิจัยไม่เน้นชีพจรจังหวะแต่เลือกท่ีจะก าหนดทิศทางเป็น

แนวนอนเพื่อสร้างสีสันจากการดังขึ้นและเบาลงทีละน้อย จากนั้นในห้องท่ี 48 จึงเปล่ียนเครื่องหมาย

ประจ าจังหวะเป็น 9/8 จุดนี้ผู้วิจัยต้องแสดงให้เห็นชัดเจนว่าลีลาการเคล่ือนไหวต้องเปล่ียนไป โดย

เน้นชีพจรจังหวะในโน้ตตัวแรกหรือจังหวะแรกของห้องท่ี 48 - 50 ท าเช่นนี้จะส่งผลให้เกิดประโยค

ย่อยส้ัน ๆ 3 ประโยคท่ีคล้ายการถาม – ตอบและบอกเป็นนัย ๆ ว่าต้องมีจุดสูงสุดท่ีเป็นบทสรุปของ

ช่วงนี้ปรากฏขึ้นในไม่ช้า ต่อจากนั้นในห้องท่ี 51 ผู้วิจัยไม่เน้นชีพจรจังหวะ แต่เริ่มเสียงด้วยความ

ราบเรียบและดังขึ้นทีละน้อยเพื่อสร้างทิศทางแนวนอนท่ีมุ่งไปหาโน้ตท่ีเป็นบทสรุปของช่วงนี้คือโน้ต C 

ในจังหวะแรกของห้องท่ี 52 ผู้วิจัยเน้นหนักท่ีสุดแต่เปิดหางเสียงเพื่อให้ประโยคเพลงด าเนินไปในจุด

จบท่ีเบาลงเพื่อเตรียมเข้าสู่ช่วงต่อไป 
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ตัวอย่างท่ี 4.63 Trio in A minor Op. 114, Johannes Brahms กระบวนท่ี 4 ห้องท่ี 46 - 53 

 

   

หลังจากนั้นในท้ายห้องท่ี 53 - 58 เป็นช่วงท่ีน าเข้าสู่ท านองใหม่ด้วยการค่อย ๆ เพิ่มความ

หนาของพื้นผิว (Texture) และเพิ่มความเข้มเสียงขึ้นทีละน้อยโดยเริ่มจากคลาริเน็ตตัวเดียวท่ีบรรเลง

คล้ายการกระซิบ และเพิ่มความหนาของพื้นผิวด้วยเชลโลในท้ายห้องท่ี 54 ท่ีบรรเลงท านองเดียวกัน 

ต่อด้วยเปียโนท่ีเข้ามาเป็นเครื่องดนตรีช้ินสุดท้ายในท้ายห้องท่ี 55 ผู้วิจัยได้ให้ความส าคัญใน

รายละเอียดของการผสมสีสันของเสียงเครื่องดนตรีโดยในท้ายห้องท่ี 55 จุดท่ีเปียโนเข้ามาผู้วิจัยและผู้

บรรเลงเชลโลได้ลดทอนความส าคัญของตนเองลงเพื่อให้ได้ยินสีสันของเสียงเปียโนโดดเด่นท่ีสุด การ

ท าเช่นนี้เพื่อเตรียมตัวตั้งหลักในการเพิ่มความเข้มเสียงและสร้างทิศทางท่ีชัดเจนยิ่งขึ้นน าไปสู่โน้ต C 

ของคลาริเน็ต (A เสียงจริง) และโน้ต A ของเชลโลท่ีเครื่องดนตรีท้ังสองช้ินบรรเลงในขั้นคู่ 1 ท าให้

โน้ต C เสียงจริง มีความแข็งแรงประกอบกับเป็นโน้ตท่ีอยู่ในความเข้มเสียงท่ีดังท่ีสุด ผู้วิจัยและผู้
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บรรเลงเชลโลได้เพิ่มความน่าสนใจโดยการเน้นโน้ตดังกล่าวเพื่อให้เกิดการสร้างจุดสูงสุดเพื่อส่งไปยัง

ท านองใหม่ได้อย่างสมบูรณ์แบบ      

 
ตัวอย่างท่ี 4.64 Trio in A minor Op. 114, Johannes Brahms กระบวนท่ี 4 ห้องท่ี 53 - 58 

 

 

ห้องท่ี 85 คลาริเน็ตและเชลโลบรรเลงท านองหลักเป็นขั้นคู่ 3 ในความรู้สึกอ่อนหวาน 

ความรู้สึกอ่อนหวานในกระบวนนี้ปรากฏขึ้นหลายครั้ง จึงควรสร้างสรรค์ส่ิงใหม่ท่ีไม่เหมือนเดิม ผู้วิจัย

จึงปรึกษากับผู้บรรเลงเชลโลเพื่อหาทิศทางในการบรรเลงจึงเป็นท่ีมาของการก าหนดเครื่องหมาย

หน่วงท่ีโน้ตสามพยางค์ในห้องท่ี 85 - 90 โดยผู้วิจัยเลือกปฏิบัติแบบการบังคับล้ินเบา (Soft 

tonguing) แต่ให้ความส าคัญกับทุกโน้ตท่ีบังคับล้ินเพื่อให้สอดคล้องกับการสีคันชักของเชลโล ท้ังหมด

นี้จึงได้ความรู้สึกอ่อนหวานท่ีมีความน่ารักประกอบ หลังจากนั้นในห้องท่ี 91 ผู้วิจัยสร้างแนวนอนใน

โน้ตลากเสียงยาวเพื่อแสดงความแตกต่างของส าเนียงและช่วยให้ทิศทางของการสร้างความเข้มเสียง

ให้ดังขึ้นและเบาลงชัดเจน    
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ตัวอย่างท่ี 4.65 Trio in A minor Op. 114, Johannes Brahms กระบวนท่ี 4 ห้องท่ี 85 - 93 

 

 

ห้องท่ี 164 เป็นช่วงสุดท้ายท่ีคลาริเน็ตและเชลโลประสานเป็นยูนิซัน เพื่อสร้างท านองสรุป

กระบวนก่อนท่ีจะส่งไปในช่วงจบ ผู้วิจัยและผู้บรรเลงเชลโลให้ความส าคัญกับวลีส าคัญในห้องท่ี 164 

ท่ีขับเคล่ือนด้วยโน้ตสามพยางค์โดยเน้นจุดชีพจรจังหวะตามลูกศรในภาพประกอบ การเน้นในครั้งนี้

ผู้วิจัยได้เน้นจากหัวเสียงไปจนถึงจุดส้ินสุดของหางเสียงโดยผู้บรรเลงเชลโลได้เน้นท่ีการสีคันชักไป

จนถึงจุดส้ินสุดของหางเสียงเช่นเดียวกัน เพื่อสร้างวลีท่ีส าคัญท่ีสุดในเพลงหลังจากนั้นจึงขยายช่วงจบ

โดยการบรรเลงท านองเดิมด้วยความรู้สึกท่ีมีชีวิตชีวาในพื้นผิวท่ีหนาแน่นด้วยการไล่โน้ตเขบ็ต 2 ช้ัน

สลับกันโดยไม่มีช่องว่าง จุดหนึ่งท่ีผู้วิจัยให้ความส าคัญคือห้องท่ี 167 - 168 โดยในห้องท่ี 167  

คลาริเน็ตและเชลโลต้องแบ่งส่วนโน้ตสามพยางค์ให้ชัดเจน เนื่องจากแนวเปียโนก าลังบรรเลงส่วนโน้ต

เขบ็ตสองช้ันไปพร้อมกัน หากสามารถแบ่งส่วนโน้ตได้อย่างชัดเจนจะท าให้ช่วงนี้มีพื้นผิวท่ีหนาแน่น

เนื่องจากการบรรเลงส่วนโน้ตเขบ็ต 1 ช้ันสามพยางค์พร้อมกับส่วนโน้ตเขบ็ตสองช้ันนั้นจะท าให้
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ต าแหน่งของโน้ตเติมเต็มช่องว่างของกันและกัน จากนั้นเมื่อเข้าห้องท่ี 168 คลาริเน็ตจึงเปล่ียนส่วน

โน้ตไปบรรเลงเขบ็ตสองช้ันด้วยสีสันท่ีแตกต่างในการย้ายการประสานกับเชลโลในห้องก่อนหน้านี้มา

เป็นการประสานกับเปียโน ผู้วิจัยให้ความส าคัญกับการฟังส่วนโน้ตในการวิ่งโน้ตเขบ็ตสองช้ันของแนว

เชลโลและแนวล่างของเปียโนเพื่อเล่นให้สอดคล้องกัน จากนั้นในห้องท่ี 169 - 171 ผู้วิจัยบรรเลงให้

โต้ตอบกับเปียโนโดยให้เสียงโดดเด่นกว่าเชลโลเนื่องจากก่อนหน้านี้เปียโนบรรเลงในลักษณะทิศทางลง

หลังจากนั้นผู้วิจัยและเชลโลบรรเลงพร้อนกันโดยเชลโลบรรเลงในทิศทางลง  คลาริเน็ตบรรเลงใน

ทิศทางขึ้น ผู้วิจัยมองว่าเสียงของแนวคลาริเน็ตควรส าคัญกว่าเชลโลเนื่องจากต้องการสีสันของการ

บรรเลงโน้ตวิ่งสวนทาง ท าให้เกิดอารมณ์ท่ีมีชีวิตชีวาและเร้าใจยิ่งขึ้น      

ตัวอย่างท่ี 4.66 Trio in A minor Op. 114, Johannes Brahms กระบวนท่ี 4 ห้องท่ี 163 - 171 

 

 

ห้องท่ี 172 - 193 คือช่วงสุดท้ายของบทเพลง จากตัวบทเพลงนั้นผู้ประพันธ์ได้สร้างสีสันใน

การเดินท านองสอดประสานและการประสานเสียงได้อย่างหลากหลาย ผู้วิจัยพยายามถ่ายทอดความ
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หลากหลายนี้ด้วยส าเนียงและการสอดประสานท านองเป็นหลักส าคัญ เพราะท้ัง 2 ส่ิงท่ีกล่าวมานี้ล้วน

เป็นส่ิงท่ีผู้ฟังให้ความสนใจเป็นอันดับต้น ๆ ในท้ายห้องท่ี   172 - 174 คลาริเน็ต เชลโลและแนวล่าง

ของเปียโนบรรเลงโน้ตตัวด าในลักษณะของเสียงเน้น ถือเป็นจุดท่ีโชว์ความกว้างและเป็นจุดท่ีเสมือน

ย้ าให้รู้สึกถึงการเข้าสู่วาระสุดท้ายของกระบวน ผู้วิจัยเลือกการออกเสียงแบบเน้นหัวเสียงไปจนถึง 

หางเสียงแต่ท าให้หางเสียงของ ตัวด าขาดออกจากกัน สร้างความรู้สึกถึงความต่อเนื่องจากการเน้น

และประคับประคองไปจนถึงหางเสียง โดยยกเว้นตัวด าในจังหวะท่ี 1 ของห้องท่ี 174 ผู้วิจัยและ 

ผู้บรรเลงเชลโลปล่อยหางเสียงให้เป็นแนวนอนในลักษณะท่ีไม่เน้นหัวเสียง เพื่อให้รู้สึกถึงการสร้าง

ประโยคเพลงจากโน้ตตัวด า 4 ตัว โดยโน้ตตัวท่ี 4 นั้นเป็นหางประโยค หลังจากนั้นในห้องท่ี 174 

เปล่ียนลีลาเป็นการเดินท านองในโน้ตเขบ็ต 1 ช้ันด้วยเครื่องหมายเสียงส้ัน ผู้วิจัยรวมถึงผู้บรรเลง 

เชลโลและเปียโนบรรเลงเสียงส้ันกึ่งเน้นเพื่อให้ท้ังจังหวะหนักและจังหวะเบามีค่าน้ าหนักเท่ากันโดย

ยึดความรู้สึกจากน้ าหนักของการสีคันชักเชลโลโดยสีคันชัก 1 โน้ตต่อการสี 1 ครั้ง จากนั้นท้ายห้อง 

176 และ 177 จึงสร้างทิศทางแนวนอนในโน้ตเสียงยาวในแนวคลาริเน็ตและเชลโล หลังจากด าเนิน

มาถึงห้องท่ี 178 ผู้วิจัยและผู้บรรเลงเชลโลเบาลงทันทีท่ีโน้ตเขบ็ต 2 ช้ันในจังหวะท่ี 1 ยก ซึ่งผู้บรรเลง

เปียโนจะบรรเลงเบาลงท่ีโน้ตเขบ็ต 1 ช้ันในจังหวะท่ี 2 หลังจากนั้นท้ัง 3 แนวสร้างความเข้มเสียงด้วย

การดังขึ้นทีละน้อยโดยผู้วิจัยและผู้บรรเลงเชลโลได้บรรเลงตามทิศทางของโน้ตเขบ็ต 1 ช้ันในแนว

เปียโนไปจนถึงห้องท่ี 182 เปียโนบรรเลงโน้ตหกพยางค์อย่างดุดันโต้ตอบกับคลาริเน็ต ผู้วิจัยบรรเลง

คลาริเน็ตด้วยความเข้มเสียงท่ีดังมากและสร้างทิศทางไปข้างหน้าอย่างรวดเร็วด้วยการบรรเลงดังขึ้น

ตามทิศทางของการไล่โน้ต 6 พยางค์ ส่งไปยังจังหวะท่ี 2 ของห้องท่ี 184 คือจุดสูงสุดของบทเพลงท่ี

ผู้วิจัยต้องการใส่อารมณ์และความรู้สึก เข้าไปในโน้ต F (Eb เสียงจริง) โดยการใส่เครื่องหมายหน่วง

และสร้างสีสันของโน้ต F ให้ไม่เข้มและไม่ดังจนเกินไป ผู้วิจัยใช้การสนับสนุนลมในหัวเสียงและหาง

เสียงรวมถึงลดความเข้มเสียงลงเพื่อไม่ให้เสียงของโน้ต F ซึ่งเป็นเสียงสูงของคลาริเน็ตมีลักษณะเสียงท่ี

แหลม แบน และแผดดังจนเกินไป ในทางตรงกันข้ามผู้วิจัยกลับเพิ่มความอ่อนหวานให้กับเสียงนี้ ด้วย

การสอดประสานเสียงร้อนแรงด่ังพายุในช่วงก่อนหน้าส่งมาถึงจุดนี้ท่ีผู้วิจัยกระชากอารมณ์ด้วย

น้ าเสียงและส าเนียงอันอ่อนหวานเปรียบเสมือนคนท่ีมีความรู้สึกเจ็บปวดเป็นอย่างมากแต่ท าได้เพียง

แค่กรีดร้องอยู่ข้างใน แสดงให้เห็นถึงความรู้สึกถึงความเจ็บปวดลึกภายในจิตใจ ท้ังหมดนี้น าไปสู่ตอน

จบของกระบวนเพลงด้วยการบรรเลงคอร์ด A minor อย่างมั่นคงและเด็ดขาด ในคอร์ดสุดท้าย 

คลาริเน็ตบรรเลงเสียง C (A เสียงจริง) ซึ่งอยู่แนวบนสุดและเป็นเสียงโทนิกของคอร์ด ผู้วิจัยบรรเลง
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ด้วยความเข้มเสียงท่ีดังและโดดเด่นโดยปรับน้ าเสียงให้ตรงกับแนวล่างของเปียโนท่ีบรรเลงเสียง

เดียวกันในออคเทฟที่ต่ ากว่า เพื่อให้เกิดความมั่นคงและแข็งแรงในคอร์ดสุดท้ายของกระบวน 
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ตัวอย่างท่ี 4.67 Trio in A minor Op. 114, Johannes Brahms กระบวนท่ี 4 ห้องท่ี 172 - 193 
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4.3 Eight Pieces for Clarinet Viola and Piano, Op. 83 ประพันธ์โดย Max Bruch  

4.3.1 วิเคราะห์สังคีตลักษณ์ของบทเพลง 

บทเพลงทรีโอนี้มีท้ังหมด 8 กระบวน ซึ่งแทบท้ังหมดนั้นอยู่ในบันไดเสียงไมเนอร์ (กระบวนท่ี 

1, 2, 3, 5, 6, 7, 8) มีเพียงกระบวนท่ี 4 เท่านั้นท่ีอยู่ในบันไดเสียงเมเจอร์ ในแต่ละกระบวนนั้นไม่มีช่ือ

และไม่ได้มีความเกี่ยวเนื่องกัน กล่าวคือแต่ละกระบวนมีรูปแบบและเอกลักษณ์ท่ีแตกต่างกันและจบ

ในตัวเอง ผู้วิจัยมองว่าด้วยสาเหตุท่ีแต่ละกระบวนไม่มีความเกี่ยวเนื่องกันนี้จึงท าให้ไม่จ าเป็นท่ีต้อง

เรียงล าดับในการแสดงตามกระบวนท่ี 1 - 8 ก็ได้ หรือสามารถน ากระบวนใดกระบวนหนึ่งหรือแสดง

ไม่ครบท้ัง 8 กระบวนก็ได้ จากการศึกษาพบว่าส่วนใหญ่แล้วศิลปินจะเลือกบทเพลงนี้มาแสดงไม่ครบ

ท้ัง 8 กระบวนเพลง อย่างไรก็ตามกระบวนท่ีบรุคช่ืนชอบท่ีสุดคือกระบวนท่ี 3 และ 5 หรือเป็น

กระบวนท่ีมีความไพเราะเป็นอย่างมากและเป็นกระบวนยอดนิยมในการเป็นตัวเลือกอันดับแรก ๆ ท่ี

ศิลปินเลือกน ามาแสดง 

กระบวนท่ี 1 Andante  

กระบวนแรกอยู่ในกุญแจเสียง A minor น าเสนอท านองหลักโดยเปียโนในลีลาอันสงบนิ่ง

จากนั้นลดบทบาทลงมาท าหน้าท่ีบรรเลงประกอบเพื่อให้วิโอลาและคลาริเน็ตสอดท านองเข้ามา ใน

กระบวนนี้บทบาทหน้าท่ีหลักของเปียโนคือการบรรเลงประกอบโดยการเดินจังหวะท่ีคงท่ีและให้

ความรู้สึกสงบนิ่ง ผู้ท าหน้าท่ีบรรเลงท านองคือวิโอลาในห้องท่ี 8 - 15 และคลาริเน็ตในห้องท่ี 16 - 23 

ในลักษณะของการโต้ตอบผลัดกันบรรเลงถามตอบคล้ายการบรรเลงเด่ียวกั บเปียโนประกอบ ใน

กระบวนนี้จะไม่พบการบรรเลงท านองสอดประสานระหว่างคลาริเน็ตและเปียโนจึงท าให้พื้นผิวของ

กระบวนนี้มีความบาง สร้างความรู้สึกเวิ้งว้าง ด้วยท านองท่ีหวานแต่เศร้าจึงท าให้กระบวนแรกนั้นมี

ความหน้าสนใจในสีสันของการบรรเลงเด่ียวท านองหลักของวิโอลาและคลาริเน็ต 
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ตัวอย่างท่ี 4.68 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 1 - 23 

 

 

กระบวนท่ี 2 Allegro con moto  

อยู่ในกุญแจเสียง B minor ในลีลาท่ีแตกต่างจากกระบวนท่ี 1 โดยส้ินเชิงด้วยการเคล่ือนไหว

ของเปียโนท่ีเปล่ียนไปในจังหวะท่ีเร็วขึ้นและการไหลกล้ิงของโน้ตในลักษณะเหมือนคล่ืนใต้น้ า โดย



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

122 

เปียโนยังท าหน้าท่ีบรรเลงประกอบแต่ในลีลาท่ีเปล่ียนไป มีความมืดมนอยู่ในทิศทางการเคล่ือนไหวท่ี

รวดเร็วของเปียโน ลักษณะของเปียโนเช่นนี้คล้ายกับรูปแบบการเคล่ือนท านองของเปียโนในบทเพลง

เชมเบอร์ของ บรามส์ 

ตัวอย่างท่ี 4.69 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 2 ห้องท่ี 1 - 8 

 

 

กระบวนท่ี 3 Andante con moto  

กระบวนนี้อยู่ในกุญแจเสียง C minor เป็นกระบวนท่ีได้รับความนิยมเป็นอย่างมาก เนื่องจาก

มีความไพเราะในแนวท านองหลักท่ีอยู่ในลักษณะของการเด่ียวกับเปียโนบรรเลงประกอบระหว่าง  

วิโอลาและคลาริเน็ต โดยสลับกันบรรเลงเป็นช่วงระยะยาวเริ่มต้นห้องแรกด้วยท านองท่ีแสน  

เกรี้ยวกราดและเจ็บปวดของวิโอลา ผู้บรรเลงต้องใช้พลังในการสร้างความตึงเครียดหรือความเข้ม

เสียงให้ได้สีสันของอารมณ์คับแค้น ต่อด้วยช่วงการบรรเลงของคลาริเน็ตในห้องท่ี 25 ท่ีแสดงความ

แตกต่างกันอย่างชัดเจนด้วยสีสันของเสียงท่ีสงบ เบา และอ่อนหวานราวกับว่าจะเข้ามาปลอบประโลม  

วิโอลาให้พ้นจากความทุกข์  โดยวิโอลาและคลาริเน็ตจะบรรเลงสลับกันเช่นนี้ 2 รอบ เปียโนยังท า

หน้าท่ีบรรเลงประกอบเป็นส่วนใหญ่ไปจนถึงช่วงท้ายกระบวนจึงจะเพิ่มบทบาทหน้าท่ีให้ทัดเทียมกับ 

วิโอลาและคลาริเน็ต 
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ตัวอย่างท่ี 4.70 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 1 - 30 
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กระบวนท่ี 4 Allegro agitato  

อยู่ในลีลาของความตลกขบขันและมีชีวิตชีวาในกุญแจเสียง D minor หลังจากใน 3 กระบวน

ก่อนหน้าท่ีมีความอ่อนหวาน ความมืดหม่น และความเศร้า ในกระบวนท่ี 4 นี้จะเปรียบเหมือนความ

สว่างสดใส จากลักษณะของการรัวโน้ตของคลาริเน็ตและวิโอลาท่ีจินตนาการคล้ายนกท่ีโบยบินอย่าง

ร่าเริง สร้างอารมณ์ท่ีหลากหลายยิ่งขึ้น 

ตัวอย่างท่ี 4.71 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 4 ห้องท่ี 28 - 35 

 

 

กระบวนท่ี 5 Andante  

กลับสู่ความมืดหม่นอีกครั้งในลักษณะของการบรรเลงเด่ียวคล้ายกระบวนท่ี 1 ของวิโอลา

และคลาริเน็ตท่ีสลับกันบรรเลงเด่ียวและหลังจากนั้นในช่วงท้ายจึงบรรเลงพร้อมกันภายหลังใน

ส าเนียงเพลงพื้นบ้านของประเทศโรมาเนีย เปียโนท าหน้าท่ีคล้ายบรรเลงประกอบและช่ วงสร้าง

บรรยากาศด้วยเสียงประสานและท านองสอดประสานท่ีสวยงาม 
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ตัวอย่างท่ี 4.72 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 5 ห้องท่ี 20 - 23  
การสอดประสานท านอง 

 

 
กระบวนท่ี 6 Andantino con moto  

ในลีลาของดนตรียามค่ าคืน (Nocturne) เริ่มด้วยการสร้างบรรยากาศของเปียโนในท านอง

อันเบาบางและอ่อนหวานเพื่อน าเข้าสู่การน าเสนอท านองของคลาริเน็ตในช่วงเสียงกลางท่ีสีสันของ

เสียงกลมกลืนเข้ากับการสร้างบรรยากาศของเปียโน จากนั้นวิโอลาจึงสอดประสานเข้ามาช่วยให้

อารมณ์และความรู้สึกท าให้เพลงเกิดความสมบูรณ์ยิ่งขึ้น 
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ตัวอย่างท่ี 4.73 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 6 - 19 
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กระบวนท่ี 7 Allegro vivace, ma non troppo  

คือกระบวนเดียวในบทเพลงท่ีอยู่กุญแจเสียงเมเจอร์โดยอยู่ในกุญแจเสียง B major และเป็น

กระบวนเดียวท่ีมีชีวิตชีวาท่ีสุดในบทเพลง เริ่มต้นด้วยท านองท่ีเคล่ือนไหวอย่างกระฉับกระเฉงของ

เปียโน จากนั้นตามมาด้วยการล้อท านองของคลาริเน็ต ลักษณะสังคีตลักษณ์คล้ายสังคีตลักษณ์รอนโด 

โดยมีการน าเสนอท านองหลักสลับกับการแปรท านอง ท านองแฝงด้วยส าเนียงเพลงพื้นบ้านของ

ประเทศอิตาลี ท้ังหมดนี้ด าเนินด้วยความรู้สึกของเพลงเต้นร าท่ีอยู่ในเครื่องหมายประจ าจังหวะ 6/8  

ตัวอย่างท่ี 4.74 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 7 ห้องท่ี 1 - 9 ท านองหลัก 

 

 

กระบวนท่ี 8 Moderato  

กลับเข้าสู่ความอ่อนหวานในความหม่นหมองของกระบวนสุดท้ายในกุญแจเสียง Eb minor 

ลักษณะของบทเพลงคล้ายในกระบวนแรก ๆ ด้วยท านองท่ีไพเราะ อ่อนหวาน เปี่ยมไปด้วยความเศร้า

หมอง เริ่มต้นด้วยคลาริเน็ตบรรเลงท านองอย่างราบเรียบด าเนินไปด้วยท านองสอดประสานของ

เปียโน ครบประโยคเพลง 4 ห้องวิโอลาจึงบรรเลงท านองหลักเป็นการโต้ตอบ หลังจากนั้นคลาริเน็ต

และวิโอลารับหน้าท่ีด าเนินท านองของบทเพลงร่วมกันและจบกระบวนสุดท้ายด้วยความราบเรียบ 
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ตัวอย่างท่ี 4.75 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 8 ห้องท่ี 1 - 8 
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4.3.2 อรรถาธิบายวิธีการบรรเลง 

กระบวนท่ี 1 Andante  

เริ่มท านองแรกของกระบวนและของบทเพลงด้วยเปียโนในลักษณะการเคล่ือนท านองท่ีนิ่ง 

สงบ และคงท่ี หลังจากนั้นในห้องท่ี 5 ต่อด้วยท านองเดิมแต่อยู่ในลีลาท่ีอ่อนหวานและเศร้าโศกของ 

วิโอลา หลังจากนั้นในห้องท่ี 16 คลาริเน็ตจึงเป็นเครื่องดนตรีช้ินสุดท้ายท่ีน าเสนอท านองหลักใน

ช่วงแรกของกระบวนนี้ ผู้วิจัยบรรเลงในแนวทางท่ีค่อนข้างอยู่กับท่ี การเพิ่มและลดความเข้มเสียง

เป็นไปด้วยความเรียบและไม่หวือหวานัก ยึดแนวการด าเนินท านองให้อยู่ในทิศทางเดียวกันกับการ

บรรเลงท านองหลักของเปียโนให้ตอนต้น  

 

 

 

 
ตัวอย่างท่ี 4.76 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 1 - 23 
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ห้องท่ี 35 คลาริเน็ตบรรเลงท านองหลักซึ่งเป็นท านองเดียวกันกับวิโอลาท่ีบรรเลงมาก่อน

หน้า ผู้วิจัยบรรเลงตามเครื่องหมายเพิ่มความเข้มเสียง ดังขึ้นทีละน้อย (Crescendo) ไปจนส้ินสุดท่ี

ความเข้มเสียง f ในห้องท่ี 41 ผู้วิจัยมองว่าควรเพิ่มความพิเศษเข้าไปในการบรรเลง เนื่องจากในห้องท่ี 
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41 นั้นมีลีลาก าหนดไว้ให้บรรเลงด้วยอารมณ์และความรู้สึก (Espressivo) ผู้วิจัยจึงให้ความส าคัญกับ

โน้ต G และ A ในห้องท่ี 40 โดยการเพิ่มลมท่ีหัวเสียงโน้ต G และเน้นท่ีหัวเสียงโน้ต A ด้วยลมให้เกิด

ความหนักหน่วงขึ้น เพราะเป็นโน้ตท้ังสองตัวดังท่ีกล่าวมานี้เป็นโน้ตส าคัญท่ีส่งไปยังความเข้มเสียง f 

และโน้ต Bb ในห้องมี่ 41 ผู้วิจัยทอดหางเสียงไปยังโน้ต A ในลักษณะของการใช้อัตราจังหวะลัก 

(Rubato) เพื่อสร้างอารมณ์และความรู้สึก 

ตัวอย่างท่ี 4.77 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 35 - 51 

 

ในห้องท่ี 46 - 48 คลาริเน็ตบรรเลงท านองในลักษณะของการประสานยูนิซันกับวิโอลา ซึ่ง

เป็นการซ้ าท านองเดิมท่ีเกิดจากห้องท่ี 44 - 46 เปล่ียนสีสันโดยการประสานยูนิซันโดยวิโอลา หน้าท่ี

ของวิโอลาท่ีเข้ามาประสานนั้นต้องบรรเลงให้น้ าเสียงเท่ากันกับคลาริเน็ต ส่วนในด้านของสีสันของ
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การผสมเสียงนั้นผู้วิจัยได้ลดทอนความเข้มข้นของเสียงให้บางลง เพื่อให้สีสันของเสียงวิโอลาโดดเด่น

ขึ้นมา แสดงถึงความรู้สึกเปล่ียนแปลงหรือความรู้สึกของท านองเดิมท่ีพิเศษข้ึน  

ตัวอย่างท่ี 4.78 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 45 – 49 
 

 

  

บทเพลงด าเนินมาถึงช่วงก่อนจุดสูงสุดในกระบวน คลาริเน็ตและวิโอลาโต้ตอบกันด้วย

อารมณ์ท่ีคุกรุ่นขึ้นเรื่อย ๆ จนถึงห้องท่ี 64 คลาริเน็ตรับหน้าท่ีน าเข้าสู่จุดสูงสุดด้วยโน้ตDb ผู้วิจัย

บรรเลงโน้ต Db ด้วยความเข้มเสียงดังพอประมาณแต่ได้เพิ่มความเข้มข้น น้ าหนัก และทิศทางของ

เสียงให้ชัดเจน โดยก่อนหน้านั้นผู้วิจัยได้วางแผนก าหนดทิศทางของท านองโดยใช้โน้ต Db ในห้องท่ี 

64 นี้เป็นจุดหมายปลายทางเพิ่มส่งอารมณ์ไปยังวิโอลา ข้อควรระวังคือต้องไม่ท าให้ความเข้มของเสียง

กลบวิโอลาท่ีสอดท านองต่อเนื่องกันแต่บรรเลงในความรู้สึกของการส่งต่อทิศทางของท านองเพลง 
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ตัวอย่างท่ี 4.79 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 62 - 66 

 

 

บทเพลงเข้าสู่ช่วงส้ัน ๆ ท่ีใช้กุญแจเสียงเมเจอร์อีกครั้งโดยท านองของคลาริเน็ตรับท านองต่อ

เนื่องมาจากวิโอลา ผู้วิจัยบรรเลงท านองในช่วงนี้ในลักษณะของเสียงท่ีมีน้ าหนักเบาเพื่อให้มีความรู้สึก

แตกต่างจากช่วงก่อนหน้าท่ีมีความตึงเครียดท าให้บทเพลงไม่น่าเบื่อ จากนั้นในห้องท่ี 90 ผู้วิจัย

บรรเลงโน้ต C ด้วยความเข้มข้นของเสียงมากท่ีสุดเพื่อส่งต่อในอารมณ์และความรู้สึกท่ีเข้มข้นและ

กลับเข้าสู่ความเศร้าหมองในช่วงถัดไป  

ตัวอย่างท่ี 4.80 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 86 - 91 
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ในช่วงสุดท้ายของกระบวน คลาริเน็ตและวิโอลาบรรเลงท านองสลับกันไปจนถึงประโยค

สุดท้ายโดยคลาริเน็ต ผู้วิจัยใช้วิธีการออกเสียงโดยไม่ใช้ล้ินออกเสียงเพื่อให้เกิดความกลมกลืนของ  

หัวเสียงเมื่อบรรเลงรับต่อจากวิโอลา จุดท่ีผู้วิจัยให้ความระมัดระวังคือโน้ต G สุดท้ายในห้องท่ี 118 ท่ี

เป็นเสียงบอดหรือเสียงท่ีไม่มีความชัดเจนของคลาริเน็ต ผู้วิจัยใช้วิธีการเพิ่มความเร็วของลมและ

ก าหนดรูปปากให้รัดกุมเพื่อไม่ให้ลมมีลักษณะท่ีใหญ่หรือกระจาย จากนั้นปรับน้ าเสียงให้กลมกลืน

พอดีกับเปียโนที่บรรเลงเสียงจริง F ซึ่งเป็นยูนิซันกับคลาริเน็ต         

ตัวอย่างท่ี 4.81 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 112 - 118 
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กระบวนท่ี 2 Allegro con moto  

เริ่มต้นด้วยความเร่าร้อนในอัตราจังหวะเร็วโดยเปียโนและเริ่มบรรเลงท านองท่ีโหยหวนโดย 

วิโอลา คลาริเน็ตเริ่มบรรเลงท านองเดิมคล้ายวิโอลาต่อในห้องท่ี 28 ผู้วิจัยให้ความส าคัญกับทิศทาง

ของเปียโน เนื่องจากผู้วิจัยบรรเลงโน้ตท านองหลักท่ีมีความยาวจึงบรรเลงทิศทางของหางเสียงให้

กลมกลืนกับเปียโนที่บรรเลงโน้ตท่ีมีความถ่ีมากกว่า ด้วยอารมณ์ของบทเพลงท่ีกล่าวข้างต้นว่ามีความ

เร่าร้อนผู้วิจัยจึงให้ความส าคัญกับการท าความเข้มเสียงให้ชัดเจนโดยปฏิบัติตามเคร่งหมายท่ีก าหนด

อย่างเคร่งครัดต้ังแต่เริ่มต้นบรรเลงท านอง  

 

 
 
 
 

ตัวอย่างท่ี 4.82 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 2 ห้องท่ี 27 - 37 
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เข้าสู่ห้องท่ี 37 และห้องท่ี 41 คล้ายกับเป็นจุดพักเพลงเพื่อเริ่มท านองใหม่ คลาริเน็ตบรรเลง

ในลักษณะของกลุ่มโน้ตเพเดิล (Pedal note) เหมือนกับเปียโนท่ีต้องบรรเลงร่วมกัน ผู้วิจัยสังเกต

ลักษณะหัวเสียงของเปียโนและทดลองบรรเลงเลียนแบบให้คล้ายกันมากท่ีสุด ท าให้ในช่วงนี้เกิดสีสัน

ท่ีน่าสนใจ ให้ความรู้สึกได้ถึงการเริ่มต้นท านองใหม่อย่างชัดเจน  
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ตัวอย่างท่ี 4.83 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 2 ห้องท่ี 37 - 44 

 

ช่วงกลางของกระบวนในห้องท่ี 53 คลาริเน็ตท าหน้าท่ีลากเสียงยาวเพื่อน าไปสู่จุดสูงสุดของ

ประโยคเพลงในห้องท่ี 61 โดยการลากเสียงผ่านในแต่ละห้องนั้นผู้วิจัยให้ความส าคัญกับการปรับ

น้ าเสียงให้เข้ากับเปียโนเป็นหลัก เนื่องจากเปียโนเป็นเครื่องดนตรีที่มีความคงท่ีของน้ าเสียงและในช่วง

นี้เปียโนท าหน้าท่ีด าเนินคอร์ดหลักในเพลง คลาริเน็ตและวิโอลาจึงต้องยึดเปียโนเป็นหลักในการเทียบ

เสียง  

เรื่องของการจัดการความเข้มเสียงในการปฏิบัติผู้วิจัยเริ่มดังขึ้นทีละน้อยในห้องท่ี 56 เพื่อ

สร้างทิศทางให้โน้ต G# โน้มไปหาโน้ต A ในห้องท่ี 57 จากนั้นจึงค่อย ๆ ดังขึ้นทีละน้อยไปจนถึงโน้ต 

C ในห้องท่ี 60 ผู้วิจัยเพิ่มความความเข้มเสียงให้ดังขึ้นอย่างจริงจังเพื่อสร้างทิศทางไปยังโน้ต F ไปสู่

ประโยคท่ีเต็มไปด้วยอารมณ์และความรู้สึกตั้งแต่ห้องท่ี 61 เป็นต้นไป    
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ตัวอย่างท่ี 4.84 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 2 ห้องท่ี 53 - 61 

 

หลังเข้าสู่ช่วงท่ีเป่ียมด้วยอารมณ์และความรู้สึกในกระบวนคือห้องท่ี 61 ถึง ห้องท่ี 67 โดยใช้

ความเข้มเสียงและน้ าหนักของเสียงมากท่ีสุดโดยใช้ความเร็วของลมมากขึ้นและขนาดของลมท่ีใหญ่ขึ้น

จะท าให้เกิดสีสันท่ีเข้มข้นในเสียง หลังจากนั้นในห้องท่ี 68 ได้เปล่ียนลีลาเป็นการบรรเลงด้วยความ

อ่อนหวาน (Dolce) ผู้วิจัยตีความในจุดนี้โดยจินตนาการถึงความเป็นส่วนตัว กล่าวคือลักษณะของ

เสียงจะไม่พุ่งทะยานไปข้างหน้าแต่จะมีทิศทางท่ีอยู่กับตัวเองหรือถอยหลัง ผู้วิจัยลดน้ าหนักและความ

เข้มของเสียงให้เบาบางลง โดยจินตนาการว่าห้องท่ี 61 ถึง 67 เป็นเสียงของผู้ชาย และเมื่อเข้าสู่ห้องท่ี 

68 จึงเป็นเสียงของผู้หญิง 
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ตัวอย่างท่ี 4.85 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 2 ห้องท่ี 60 - 69 

 

 

กระบวนท่ี 3 Andante con moto  

เริ่มต้นด้วยการเด่ียววิโอลาท่ีเปี่ยมไปด้วยอารมณ์และความรู้สึกท่ีเศร้าหมอง จินตนาการ

คล้ายการคร่ าครวญด้วยความทุกข์ทรมานและความเจ็บปวด แต่ส่ิงท่ีน่าสนใจในกระบวนนี้คือการ

แบ่งแยกอารมณ์ของบทเพลงได้ชัดเจนท่ีสุด จากท่ีกล่าวข้างต้น วิโอลาบรรเลงด้วยอารมณ์ความรู้สึกท่ี

รุนแรง แต่เมื่อเข้าสู่ห้องท่ี 25 คลาริเน็ตบรรเลงรับช่วงต่อจากวิโอลาท่ีห้องท่ี 25 - 28 ในความเข้ม

เสียง pp ผู้วิจัยบรรเลงด้วยความราบเรียบเพื่อรักษาระดับความเข้มเสียงและความบางเบาของเสียง 

จินตนาการคล้ายเป็นการปลอบประโลมวิโอลาท่ีก าลังโศกเศร้าด้วยความอ่อนโยนและผ่อนคลาย 

ต่อจากนั้นในห้องท่ี 29  ผู้วิจัยเพิ่มระดับความเข้มเสียงเป็น p ท าให้ประโยคเพลงมีชีวิตชีวาขึ้น ผู้วิจัย

บรรเลงในห้องท่ี 29 ให้เสียงสดใสขึ้น  
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ในห้องท่ี 31 ผู้วิจัยได้ลดความเข้มเสียงให้เบาลงในจังหวะท่ี 3 เพื่อให้เกิดทิศทางของเสียงท่ี

ชัดเจนไปยังประโยคต่อไปในห้องท่ี 32 จากนั้นผู้วิจัยลากโน้ต G ในห้องท่ี 32 ให้ดังขึ้นอย่างจริงจัง 

เพื่อเพิ่มน้ าหนักในการส่งแรงไปยังท านองท่ีเต็มไปด้วยอารมณ์และความรู้สึกในห้องท่ี 33     

 

 
 
 
 

ตัวอย่างท่ี 4.86 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 25 - 34 
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เข้าสู่ท านองใหม่ในห้องท่ี 37 ผู้วิจัยตีความถึงความรู้สึกของท านองท่ีไปข้างหน้าอย่างเปิดเผย

บนพื้นฐานของความอ่อนหวานและความเข้มเสียงเบา ในโน้ต E ตัวแรกของห้องท่ี 37 ผู้วิจัยบรรเลง

โดยปล่อยให้หางเสียงเดินไปข้างหน้าอย่างสบายไม่เค้นหรือบังคับหางเสียง การท าเช่นนี้จะท าให้ท้ัง

ประโยคเพลงท่ีต้องใช้แรงจากหางเสียงของโน้ต E นั้นเกิดความรู้สึกไปข้างหน้าอย่างไร้น้ าหนัก 

จากนั้นในห้องท่ี 38 ผู้วิจัยบรรเลงตามเครื่องหมายก าหนดความเข้มเสียงดังขึ้นและเบาลงอย่าง

เคร่งครัดโดยต้ังจุดหมายปลายทางท่ีโน้ต E ซึ่งผู้วิจัยตีความถึงเสียงหลักในประโยคนี้ว่าเป็นโน้ต E คือ

โน้ตท่ีส าคัญท่ีสุด ดังนั้นต้องท าให้เกิดความน่าสนใจ ท้ังหมดท่ีกล่าวมานี้เพื่อท าให้เกิดสีสันท่ีแตกต่าง

ในท านอง 

 
 

ตัวอย่างท่ี 4.87 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 37 - 40 

 

 

ห้องท่ี 81 การเปล่ียนจากใช้ A คลาริเน็ต (Clarinet in A) เป็น Bb คลาริเน็ต (Clarinet in 

Bb) แต่กลับมาใช้ท านองเหมือนกับห้องท่ี 25 อีกครั้ง ผู้วิจัยตีความได้ว่าผู้ประพันธ์เพลงต้องการสีสัน

ท่ีแตกต่างออกไปไม่เพียงแค่การเปล่ียนสีสันของการเปล่ียนกุญแจเสียงแต่เป็นการเปล่ียนสี สันใน

เอกลักษณ์ของเครื่องดนตรี โดย Bb คลาริเน็ตจะมีลักษณะของเสียงท่ีเล็กแหลมและสว่างกว่า A  
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คลาริเน็ต หากวิเคราะห์และตีความในเรื่องของอารมณ์และความรู้สึกในการกลับมาของท านองเดิมท า

ให้เกิดความสดใหม่โดยท่ีผู้บรรเลงไม่ต้องปรุงแต่งมากมาย ให้เสียงและเอกลักษณ์ของเครื่องดนตรีเฉิด

ฉายความเป็นตัวของตัวเอง 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ตัวอย่างท่ี 4.88 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 80 - 84 

 

ห้องท่ี 97 และ 98 คลาริเน็ตท าหน้าท่ีเป็นท านองสอดประสานซึ่งจุดนี้ส าคัญเพราะคลาริเน็ต

มีส่วนช่วยให้ประโยคเพลงมีความไพเราะอีกท้ังยังเร้าอารมณ์และความรู้สึกในช่วงนี้ให้มากขึ้น ผู้วิจัย
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บรรเลงโดยให้ความส าคัญกับการจัดการความเข้มเสียงและทิศทางของโน้ต Eb ให้มีความโดดเด่นขึ้น 

และหลังจากนั้นก็ลดทอนความส าคัญลงไปจนกระท่ังกลับมาบรรเลงซ้ าอีกครั้ง ท าให้เกิดการเติมเต็ม

ในช่องว่างของประโยคเพลงและการหลบเพื่อสร้างช่องว่างให้กับเครื่องดนตรีอื่น เกิดสีสันของเครื่อง

ดนตรีที่สลับกันในช่วงประโยคส้ัน ๆ  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ตัวอย่างท่ี 4.89 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 97 - 99 
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กระบวนท่ี 4 Allegro agitato  

ด้วยลีลาของจังหวะเร็วท่ีมีชีวิตชีวา ผู้วิจัยบรรเลงให้หัวเสียงและหางเสียงมีลักษณะของ

ความเร็วของลมท่ีฉาบฉวยและมีความต่ืนตัวอยู่ตลอดเวลา ข้อควรระวังคือในขณะท่ีบรรเลงโน้ตเสียง

ส้ันต้องไปเร่งจังหวะให้ถล าไปข้างหน้า ผู้วิจัยฟังเสียงของเปียโนท่ีบรรเลงส่วนโน้ตเดียวกันและทิศทาง

ของโน้ตรองท่ีท าหน้าท่ีเป็นจังหวะย่อยเพื่อให้บรรเลงโดยพร้อมเพรียงกัน 

ตัวอย่างท่ี 4.90 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 4 ห้องท่ี 1 - 4 

 

ห้องท่ี 28 - 31 คลาริเน็ตและวิโอลาบรรเลงโมทีฟในลักษณะของยูนิซันท่ีมีความคล่องแคล่ว

กระฉับกระเฉงและมีพลังด้วยเทคนิคการพรมนิ้ว ผู้วิจัยได้ฝึกซ้อมการพรมนิ้วกับผู้บรรเลงวิโอลา โดย

ก าหนดให้ชัดเจนในจ านวนของโน้ตการพรมนิ้วให้เท่ากันและเริ่มฝึกซ้อมด้วยกันต้ังแต่จังหวะช้าท่ี

สามารถจับการเคล่ือนตัวของเสียงให้พร้อมเพรียงกันได้ จากนั้นจึงค่อย ๆ เพิ่มความเร็วของจังหวะ  

ทีละน้อยจนได้จังหวะจริงในการบรรเลง  

ตัวอย่างท่ี 4.91 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 4 ห้องท่ี 28 - 31 
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ด้วยลักษณะของการบรรเลงประชันระหว่างกลุ่มคลาริเน็ตผสมวิโอลากับเปียโนในห้องท่ี 31 - 

35 ผู้วิจัย บรรเลงให้เสียงคลาริเน็ตผสมกับเสียงวิโอลาอย่างกลมกลืนเพื่อให้เกิดน้ าหนักท่ีสามารถ

ประชันกับเปียโนได้อย่างลงตัว และจากในลักษณะของการบรรเลงของเปียโนคือการบรรเลงคอร์ดใน

เครื่องหมาย sfz ผู้วิจัยและผู้บรรเลงวิโอลาพยายามสร้างหัวเสียง สีสันของเสียง และน้ าหนักของเสียง

ให้คล้ายเปียโนมากท่ีสุด         

 
 
 
 
 
 
 
 

ตัวอย่างท่ี 4.92 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 4 ห้องท่ี 31 – 35 
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ในห้องท่ี 100 เป็นอีกช่วงหนึ่งท่ีบทเพลงมีชีวิตชีวาด้วยการบรรเลงในลักษณะของการเน้น 
โดยผู้วิจัยและผู้บรรเลงวิโอลาได้บรรเลงโน้ตตัวขาวรวมกันในลักษณะของคอร์ด ในส่วนของเปียโน
บรรเลงในลักษณะท่ีแตกต่างออกไปเล็กน้อยแต่เป็นแนวท่ีส าคัญ เพราะเปียโนบรรเลงเน้นในจังหวะ
เบาเพื่อให้บทเพลงด าเนินไปข้างหน้าอย่างต่ืนตัวและกระฉับกระเฉง ผู้วิจัยและผู้บรรเลงวิโอลาจะไม่
บรรเลงหางเสียงของตัวขาวให้เข้มและมีน้ าหนัก เพื่อให้เสียงเน้นตัวโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ันของเปียโน  
โดดเด่นกว่า ท าให้เกิดความรู้สึกถึงการเคล่ือนไหวอย่างกระฉับกระเฉงและบทเพลงฟังดูมีมิติท่ี
หลากหลาย       
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ตัวอย่างท่ี 4.93 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 4 ห้องท่ี 100 – 104 
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กระบวนท่ี 5 Andante  

เริ่มกระบวนด้วยการเด่ียววิโอลาในลีลาท่ีเป่ียมไปด้วยอารมณ์ท่ีเงียบสงบ หดหู่ และเศร้า เข้า

สู่ห้องท่ี 20 คลาริเน็ตบรรเลงท านองหลักต่อจากวิโอลา โดยวิโอลาเปล่ียนหน้าท่ีเป็นการบรรเลง

ท านองสอดประสานและเปียโนบรรเลงประกอบ ผู้วิจัยบรรเลงให้เสียงคลายริเน็ตเข้มขึ้นและ

เคล่ือนไหวทิศทางของความเข้มเสียงอย่างชัดเจน เพื่อให้ส่ือถึงอารมณ์และความรู้สึกท่ีเพิ่มขึ้นมากกว่า

ช่วงท่ีวิโอลาบรรเลงเด่ียว ข้อควรระวังคือต้องบรรเลงให้จังหวะสอดคล้องกับเปียโน เหตุเพราะโดย

ธรรมชาติแล้วการบรรเลงโน้ตท่ีมีความยาวในจังหวะช้าจะเกิดการยืดจังหวะลง ผู้วิจัยจะบรรเลงโดย

ค านึงถึงจุดนี้เป็นอย่างมาก 

ตัวอย่างท่ี 4.94 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 5 ห้องท่ี 20 - 23 
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ในห้องท่ี 69 คลาริเน็ตกับวิโอลาบรรเลงท านองในลักษณะของขั้นคู่ 1 นอกจากในเรื่องของ

การปรับน้ าเสียงของคลาริเน็ตให้เท่ากับวิโอลา การปรับสีสันของเสียงให้กลมกลืนไปในทิศทาง

เดียวกันคือส่ิงท่ีผู้วิจัยให้ความส าคัญ ผู้วิจัยจะไม่ท าเสียงให้เข้มหรือหนักเกินไป เนื่องจากในช่วงเสียง

ต่ าของคลาริเน็ตจะมีความเข้มข้นเป็นเอกลักษณ์เฉพาะ และต้องการให้เสียงคลาริเน็ตประสานกับ

เสียงวิโอลาในความเข้มเสียงเบาได้อย่างกลมกลืน   

ตัวอย่างท่ี 4.95 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 5 ห้องท่ี 69 - 72 

 

 

ก่อนจบกระบวนในห้องท่ี 85 คลาริเน็ตบรรเลงโน้ตขั้นคู่ 8 ในความเข้มเสียง pp ปัญหาใน

จุดนี้คือเรื่องของน้ าเสียงท่ีเพี้ยนในโน้ต G สูง (F5 เสียงจริง) เนื่องจากการเกร็งรูปปากเนื่องจากการใช้

ลมสนับสนุนไม่เพียงพอ ผู้วิจัยวิธีการคงรูปปากให้เหมือนกับการผิวปากเพื่อท าให้ริมฝีปากล่างแข็งแรง

และสามารถประคองคุณภาพของเสียงและน้ าเสียงให้คงอยู่สม่ าเสมอได้โดยไม่เพี้ยน อีกท้ังยังเป็น

วิธีการหลีกเล่ียงการตึงริฝีปากล่างด้วยวิธีการฉีกยิ้มที่จะท าให้เกิดอาการเกร็งและมีผลกระทบกับเสียง  

ตัวอย่างท่ี 4.96 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 5 ห้องท่ี 85 - 89 
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กระบวนท่ี 6 Andantino con moto 

ในห้องท่ี 6 เริ่มด้วยการเด่ียวคลาริเน็ตท่ีต่อเนื่องจากเด่ียวเปียโนในต้นกระบวนในลีลาท่ี

ราบเรียบและเงียบสงบ ผู้วิจัยบรรเลงโดยไม่สร้างทิศทางหรือปรับความเข้มเสียงให้แตกต่างกัน โดยจะ

เน้นการบรรเลงแบบตรงไปตรงมาแต่ปรับลักษณะของเสียงให้มีความอ่อนหวานและเบาสบายเพื่อให้

สอดคล้องกับลักษณะของช่วงเสียงกลางคลาริเน็ต ท้ังหมดนี้อยู่ในความเข้มเสียง p 

ตัวอย่างท่ี 4.97 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 6 ห้องท่ี 6 - 9 

 

 

ห้องท่ี 43 ไปจนถึงห้องท่ี 46 ในแนวคลาริเน็ตคือการเพิ่มความเข้มของเสียงและระดับเสียง 

ต่ า กลาง สูง เพื่อให้เอกลักษณ์ของช่วงเสียงสร้างจุดสูงสุดของกระบวน แต่ด้วยลักษณะของเสียงสูงท่ี

มีความแหลมและชัดเจนกว่าระดับเสียงอื่นในความเข้มสียงท่ีดังจะท าให้เสียความสมดุลระหว่างเครื่อง

ดนตรีทั้ง 3 ช้ิน ผู้วิจัยจึงบรรเลงในลักษณะท่ีไม่หนัก ไม่บีบเค้นแต่มีน้ าหนักและความเข้มเสียงท่ีเบา
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สบาย กล่าวคือไม่ได้เพิ่มความเข้มเสียงตามท่ีผู้ประพันธ์ก าหนด เพราะในการเปล่ียนระดับเสียงใน

ความเข้มเสียงเดิมคือการหลอกหูผู้ฟังให้มีความรู้สึกถึงความเข้มเสียงท่ีดังขึ้น 

 
ตัวอย่างท่ี 4.98 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 6 ห้องท่ี 43 - 46 

               

การเด่ียวของคลาริเน็ตในในช่วงคาเดนซา จุดสูงสุดท้ายกระบวนในห้องท่ี 64-66 ผู้บรรเลง

เริ่มบรรเลงในความเข้มเสียงท่ีดังและน้ าหนักท่ีเข้มข้นต่อเนื่องมาจากห้องท่ี 63 โดยเมื่อบรรเลงเด่ียว

ผู้วิจัยจินตนาการถึงความเข้มเสียงท่ีเทียบเท่ากับการบรรเลงพร้อมกันของเครื่องดนตรีท้ัง 3 ช้ิน และ

ในห้องท่ี 65 ผู้วิจัยบรรเลงโดยเพิ่มอัตราความเร็วขึ้นเล็กน้อยเพื่อสร้างความน่าสนใจและบีบเค้น

อารมณ์ของผู้ฟังจากนั้นในท้ายห้องท่ี 65 ไปจนถึงห้องท่ี 66 ผู้วิจัยจึงค่อย ๆ กลับไปท่ีอัตราความเร็ว

ของจังหวะเท่าเดิมพร้อมท้ังลดความเข้มเสียงลงทีละน้อยไปจนส้ินสุดท่ี p ด้วยความบางเบาในห้องท่ี 

66 จุดนี้คือจุดท่ีผู้วิจัยคาดว่าสะเทือนอารมณ์ของผู้ฟังเป็นอย่างมาก 
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ตัวอย่างท่ี 4.99 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 6 ห้องท่ี 64 - 67 

 

กระบวนท่ี 7 Allegro vivace, ma non troppo  

ด้วยลีลาของกระบวนท่ีเร็วและกระชับ ลักษณะของเสียงต้องรัดกุม และมีชีวิตชีวา คลาริเน็ต

กับวิโอลาเริ่มบรรเลงในห้องท่ี 5 ต่อจากเปียโนท่ีบรรเลงเปิดกระบวน ผู้วิจัยบรรเลงโดยปรับลักษณะ

ของหัวเสียงและหางเสียงเลียนเสียงของเปียโนให้ได้มากท่ีสุด และเป็นหลักให้กับวิโอลาเพราะเนื้อ

เสียงของคลาริเน็ตมีมากกว่าและสามารถท าได้ใกล้เคียงกับเปียโนมากว่าวิโอลา ผู้วิจัยไม่ลืมท่ีจะ

ค านึงถึงจุดชีพจรของเครื่องหมายประจ าจังหวะ 6/8 ท่ีให้ความส าคัญกับจังหวะท่ี 1 และ 4 

ตัวอย่างท่ี 4.100 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 7 ห้องท่ี 1 - 7 
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ห้องท่ี 19 คลาริเน็ตบรรเลงท านองท่ีอ่อนหวานเปี่ยมไปด้วยอารมณ์และความรู้สึกแต่ซ่อน

ด้วยความข้ีเล่น สนุกสนานโดยในห้องท่ี 22 และ 23 ผู้วิจัยบรรเลงเครื่องหมายเสียงส้ันให้ชัดเจนและ

กระชับ เพื่อสร้างความรู้สึกของแนวตั้งแสดงความแตกต่างกับแนวนอนของประโยคเพลงท่ีอ่อนหวาน

ในช่วงก่อนหน้านี้  

 
ตัวอย่างท่ี 4.101 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 7 ห้องท่ี 19-24 

 

 

ในห้องท่ี 37 – 40 คลาริเน็ตกับวิโอลาบรรเลงตอบโต้กันด้วยกลุ่มโน้ตท่ีมีลักษณะของเทคนิค

การพรมนิ้ว ผู้บรรเลงจะไม่บรรเลงในลักษณะของความกระชับตามลีลาของกระบวน แต่จะให้

ความส าคัญกับการสร้างเนื้อเสียงให้มีความรู้สึกถึงความสง่างามโดยในการบรรเลงเทคนิคการพรมนิ้ว

นั้นผู้วิจัยพรมนิ้วให้เร็วที่สุดแต่จะไม่เน้นหัวเสียงมากจนเกินไป เพื่อให้ตรงจุดนี้เป็นจุดท่ีให้ความรู้ สึกท่ี

สง่างามแตกต่างลีลาหลักของกระบวน 
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ตัวอย่างท่ี 4.102 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 7 ห้องท่ี 37-40 

 

ในห้องท่ี 114 – 122 ผู้วิจัยวิเคราะห์ว่าเป็นจุดสูงสุดของกระบวน ด้วยความเข้มเสียงและ

ความหนาแน่นประกอบกับความกว้าง ยิ่งใหญ่ ท่ีแตกต่างจากลีลาหลักของกระบวนท่ีมีความส้ัน 

กระชับ และสนุกสนาน จากการศึกษาด้วยการฟังแผ่นเสียงพบว่าศิลปินบางคนบรรเลงโดยเน้นเพื่อจบ

ประโยคเพลงท่ีละห้องลักษณะคล้ายแนวต้ัง แต่ผู้วิจัยเลือกบรรเลงโดยแบ่งประโยคของเพลงเป็น 4 

ห้องต่อ 1 ประโยค เพื่อท าให้รู้สึกถึงประโยคเพลงและขยายขอบเขตของประโยคเพลงรวมถึง

ความรู้สึกท่ีอยู่ในช่วงจุดสูงสุดได้อย่างเต็มท่ี 

ตัวอย่างท่ี 4.103 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 7 ห้องท่ี 114 - 122 
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ในตอนจบของกระบวนโดยเฉพาะห้องท่ี 204 - 205 เป็นช่วงท่ีส าคัญผู้วิจัยบรรเลงโดยใช้

เสียงส้ันมากและใช้เทคนิคการใช้ล้ินท่ีหนักขึ้นในหัวเสียง เพื่อสร้างความสว่างของหัวเสียง เอกลักษณ์

ของสีสันของเสียงของโน้ต 3 ตัวในตอนจบกระบวนท่ีปรากฏเฉพาะช่วงนี้จะท าให้เกิดความน่าสนใจ

และรู้สึกถึงการจบกระบวนนี้ได้อย่างเด็ดขาดและสมบูรณ์ 

ตัวอย่างท่ี 4.104 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 7 ห้องท่ี 202 - 205 
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กระบวนท่ี 8 Moderato 

ในกระบวนสุดท้ายนี้อยู่ในลีลาของความเงียบสงบในจังหวะช้าปานกลาง เริ่มด้วยการบรรเลง

ท านองท่ีเบาและเรียบของคลาริเน็ตโต้ตอบกับวิโอลา ผู้วิจัยไม่ปรุงแต่งอะไรเพิ่มกล่าวคือการบรรเลง

โดยปล่อยให้ความเข้มเสียงและลักษณะของช่วงเสียงต่ าไปจนถึงเสียงกลางได้ท าหน้าท่ีของมันเอง จึง

ท าให้เกิดท านองอันแตกต่างจากกระบวนท่ี 7 อย่างเห็นได้ชัด เปรียบเสมือนคล่ืนลมท่ีสงบลงใน

กระบวนสุดท้าย 

 
 
 
 
 

ตัวอย่างท่ี 4.105 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 8 ห้องท่ี 1 - 4 
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ในบทเพลงนี้บ่อยครั้งท่ีคลาริเน็ตบรรเลงประสานกับวิโอลาในลักษณะของยูนิซันหรือขั้นคู่ 1 

ท่ีต้องใช้ทักษะและการฝึกซ้อมร่วมกับ รวมถึงการไว้เนื้อเช่ือใจกันเป็นอย่างมาก ในกระบวนท่ี 8 นี้จะ

มีความเข้มข้นในเรื่องของเนื้อเสียงและความเข้มเสียง ผู้วิจัยและนักวิโอลาได้บรรเลงด้วยเนื้อเสียงและ

ลมท่ีหนักหน่วง มีการเปล่ียนและเพิ่ม – ลด ความเข้มเสียงอย่างชัดเจน เพื่อสร้างอารมณ์และ

ความรู้สึกท่ีชัดเจนและเข้าถึงหัวใจของผู้ฟังให้ได้มากท่ีสุด 
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ตัวอย่างท่ี 4.106 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 8 ห้องท่ี 34 – 39 
 

 

 

ห้องท่ี 67 – 70 ผู้วิจัยสร้างประโยคแห่งความรู้สึกส้ินหวังด้วยการปรับความเข้มข้นของเสียง

ให้เบาบางท่ีสุด แต่ยังใช้ความเร็วของลมในการสร้างทิศทางของเสียงไปข้างหน้า โดยในห้องท่ี 67 – 

68 ผู้วิจัยปล่อยให้เอกลักษณ์ของช่วงเสียงกลางและต่ าท่ีมีความนุ่ม อุ่น และสงบท าหน้าท่ีของมันเอง 

ต่อมาในห้องท่ี 69 – 70 อยู่ในช่วงเสียงสูง ผู้วิจัยลดความเร็วของลมเพื่อท าให้ความเข้มข้นของเสียง

สูงเบาบางลงเพื่อให้สีสันของเสียงคล้ายกับช่วงเสียงกลางและต่ ามากท่ีสุด ในจุดท่ีเป็นช่วงเสียงสูงนั้น

ต้องให้ความระมัดระวังและอาศัยการฝึกฝนอย่างช านาญ 
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ตัวอย่างท่ี 4.107 Eight Pieces Op. 83, Max Bruch กระบวนท่ี 8 ห้องท่ี 67 - 70 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

บทท่ี 5 
บทวิเคราะห์และอรรถาธิบายการแสดงเด่ียวคลาริเน็ตครั้งท่ี 2                                                   

ในบทเพลงยุคศตวรรษท่ี 20 ถึงดนตรียุคใหม่                                                                    
โดยใช้ผลงานบทเพลงส าหรับเดี่ยวคลาริเน็ตท่ีได้รับอิทธิพลจากดนตรีแจ๊ส 

ในการบรรยายประกอบการบรรเลงเด่ียวคลาริเน็ตครั้งท่ี 2 ผู้วิจัยได้น าบทเพลงส าหรับเด่ียว

คลาริเน็ตของผู้ประพันธ์เพลงในช่วงยุคศตวรรษท่ี  20 ถึงยุคใหม่ท่ีเรียกกันว่าดนตรีในยุค 

คอนเทมโพรารี (Contemporary music) เป็นดนตรีท่ีมีความหลากหลายในเรื่องของเทคนิคการ

ประพันธ์และเทคนิคการบรรเลง โดยเฉพาะคลาริเน็ตท่ีได้รับการพัฒนาอย่างก้าวกระโดดจากยุคก่อน

ศตวรรษที่ 20 ท้ังในเรื่องของสีสันของเสียง ส าเนียงดนตรี และเทคนิคการเล่นท่ีหลากหลาย โดยน า

ผลงานการประพันธ์เพลงท่ีได้รับอิทธิพลจากดนตรีแจ๊สซึ่งเป็นแนวดนตรีท่ีเกิดขึ้นในช่วงยุคศตวรรษท่ี 

20 และเป็นท่ีนิยมมาจนถึงปัจจุบัน   

เมื่อเริ่มเข้าสู่ศตวรรษท่ี 20 คือช่วงเวลาแห่งความรุ่งเรือง การพัฒนาและการขยายขอบเขต

ของดนตรีคลาสสิกอย่างไม่มีท่ีส้ินสุด ท้ังในเรื่องของการพัฒนากลไกของเครื่องดนตรี ขนาดของวง

ดนตรีที่ใหญ่ขึ้น วงออร์เคสตราท่ีมีนักดนตรีมากกว่าร้อยชีวิต รวมถึงความหลากหลายในแนวดนตรีท า

ให้เกิดดนตรีแนวใหม่ขึ้นอย่างมากมาย หนึ่งในแนวดนตรีท่ีเกิดขึ้นใหม่ในยุคศตวรรษท่ี 20 และมี

อิทธิพลต่อดนตรีคลาสสิกคือ “ดนตรีแจ๊ส” แจ๊ส คือดนตรีท่ีพัฒนาและมีรากฐานมาจากดนตรีแนว 

“บลูส์” (Blues) ของกลุ่มชนผิวด าอเมริกันเช้ือสายแอฟริกันท่ีอาศัยอยู่ทางใต้ของประเทศ

สหรัฐอเมริกา ดนตรีแจ๊สมีต้นก าเนิดราวทศวรรษที่ 1920 โดยมีลักษณะของการบัญญัติค าว่า “แจ๊ส” 

ตามช่ือของวง จากท่ีกล่าวในตอนต้นว่าดนตรีแนวบลูส์เป็นรากฐานของดนตรีแจ๊ส ดนตรีอีกชนิดหนึ่ง

ท่ีเรียกว่า ดนตรีแร็กไทม์ (Ragtime) นั้นถือเป็นองค์ประกอบพื้นฐานของดนตรีแจ๊สเช่นกัน โดยดนตรี

แนวบลูส์และแร็กไทม์ได้พัฒนาใน ช่วงปลายศตวรรษท่ี 19 ท่ีดนตรีท้ังสองแบบนี้เป็นส่วนหนึ่งของ

ดนตรีเต้นร าของกลุ่มคนด าในทางใต้ของประเทศสหรัฐอเมริกา โดยต่อมาดนตรีแจ๊สเป็นท่ีนิยม  

เเพร่หลายในอเมริกาและยุโรป ด้วยส าเนียงการสอดประสานของเสียง และลีลาจังหวะ จึงท าให้นัก

ประพันธ์เพลงคลาสสิกสนใจท่ีจะศึกษาและน าเอกลักษณ์ของเพลงแจ๊สมาสร้างสีสันในผลงานของตน 
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ผลงานการประพันธ์เพลงส าหรับคลาริเน็ตท่ีได้รับอิทธิพลจากดนตรีแจ๊สมีเป็นจ านวนมาก                             

ผู้วิ จัยพิจารณาเลือกเฉพาะบทเพลงเพลงส าหรับเด่ียวคลาริเน็ตโดยไม่ใช้ผู้บรรเลงประกอบ                  

(Unaccompaniment) การพัฒนาดนตรีคลาสสิกในยุคศตวรรษที่ 20 ไม่ได้พัฒนาในเรื่องของเทคนิค

การประพันธ์เพลงเพียงอย่างเดียว อีกส่ิงหนึ่งท่ีพัฒนาคือความสามารถของนักดนตรีฝีมือระดับ 

เวอร์ทูโอโซ (Virtuoso) ท่ีมีจ านวนมากขึ้น ท้ังนี้เพราะการพัฒนาระบบกลไกของเครื่องดนตรีสามารถ

สร้างเสียง ส าเนียง และเทคนิคการบรรเลงท่ีแปลกพิสดาร หากกล่าวถึงบทเพลงส าหรับเด่ียวเครื่อง

ดนตรีชิ้นเดียวนั้นเริ่มพัฒนาขึ้นมากในยุคศตวรรษท่ี 20 และคลาริเน็ตจัดว่าเป็นเครื่องดนตรีประเภท

เครื่องลมกลุ่มบุกเบิก ท่ีมีบทเพลงส าหรับเด่ียวโดยไม่มีผู้บรรเลงประกอบ ด้วยการพัฒนาระบบคีย์ 

ปุ่มกด ท าให้คลาริเน็ตสามารถสร้างสีสันของเสียงและส าเนียงได้อย่างหลากหลาย รวมถึงเทคนิคการ

ใช้นิ้วที่สามารถท าทุกอย่างท่ีผู้เล่นจินตนาการได้ใกล้เคียงกับเทคนิคของเครื่องดนตรีท่ีมีความคล่องตัว

สูงอย่างไวโอลิน ในการประพันธ์บทเพลงส าหรับบรรเลงคลาริเน็ต บ่อยครั้งท่ีผู้ประพันธ์เลือกใช้

เทคนิคการบรรเลงท่ีหลากหลาย ยกตัวอย่างเทคนิคของคลาริเน็ตในยุคศตวรรษท่ี  20 ถึงยุค 

คอนเทมโพรารี เช่น การบังคับล้ินซ้อน (Double tongue) การรัวล้ิน (Flutter tonguing) เสียงระรัว 

(Vibrato) เสียงควบ (Multiphonic) การรูดเสียง (Glissando) และ การระบายลม (Circular 

breathing) ด้วยเทคนิคเหล่านี้จะท าให้บทเพลงเพลงส าหรับบรรเลงเด่ียวคลาริเน็ตแสดงให้เห็นถึง

ขอบเขตสีสันของเสียงและส าเนียงของคลาริเน็ตอันหลากหลายได้อย่างชัดเจน อีกท้ังยังเป็นการ 

ท้าทายความสามารถของผู้บรรเลงมากกว่าบทเพลงท่ีมีผู้บรรเลงประกอบ 

5.1 Three Pieces for Solo Clarinet (ค.ศ. 1919) ประพันธ์โดย Igor Stravinsky 

5.1.1 วิเคราะห์สังคีตลักษณ์ของบทเพลง 

ในบทเพลงนี้เป็นบทเพลงส าหรับเด่ียวคลาริเน็ต แบ่งเป็น 3 กระบวนท่ีมีลีลาแตกต่างกัน โดย

ผู้วิจัยได้วิเคราะห์และตีความโดยละเอียดตามล าดับกระบวนเพลงดังนี้ 

กระบวนท่ี 1  

ในกระบวนนี้ใช้ A คลาริเน็ต (Clarinet in A) ในอัตราจังหวะช้าผู้ประพันธ์ได้ก าหนดลีลา 

ความเข้มเสียง และอัตราจังหวะของบทเพลงไว้อย่างชัดเจน คือ ‘Sempre p e molto tranquillo’ 

ผู้วิจัยตีความว่า ให้เล่นในความเข้มเสียงเบาอย่างสม่ าเสมอในความรู้สึกท่ีเงียบสงบมาก ค าว่า “เงียบ
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สงบมาก” ผู้วิจัยตีความเป็นลักษณะของบรรยากาศ ความเงียบสงบจะมากหรือน้อยไม่ได้ขึ้นอยู่กับว่า

ต้องเล่นให้มีความเบามากท่ีสุด หากแต่ต้องสร้างสีสันและเอกลักษณ์ของเสียง (Tone Color) ให้เป็น

ลักษณะของความเงียบสงบ การท่ีสตราวินสกีเลือกใช้ A คลาริเน็ตบรรเลงในช่วงเสียงต่ า 

(Chalumeau register) ซึ่งช่วงเสียงชาลูโมคือช่วงเสียงต่ าต้ังแต่เสียงอีต่ าท่ีสุดไปจนถึงเสียง Bb กลาง

ของคลาริเน็ต สีสันในช่วงเสียงต่ าของคลาริเน็ตเหมาะสมกับความเงียบสงบในกระบวนนี้ เนื่องจาก

สีสันของเสียง A คลาริเน็ต มีความทุ้ม นุ่ม ลึก ต่างจากเสียง Bb คลาริเน็ตท่ีมีความใส แหลม และมี

ชีวิตชีวามากกว่า  

อัตราจังหวะท่ีก าหนดไว้ให้ตัวด ามีค่าเท่ากับ 52  ผู้วิจัยมองว่าเหมาะสม หากแต่ต้องมีความ

ยืดหยุ่นเพื่อสร้างความสวยงามให้กับประโยคของบทเพลงในกระบวนนี้ ผู้วิจัยเลือกใช้เทคนิคการใช้

อัตราจังหวะลัก (Rubato) มาใช้ในช่วงท่ีเป็นจุดหายใจและตัวหยุด นักคลาริเน็ตบางคนอาจมีมุมมอง

ท่ีเลือกเล่นตามจังหวะอย่างตรงไปตรงมา ผู้วิจัยมองว่าการเล่นจังหวะแบบตรงไปตรงมานั้นจะได้

ความรู้สึกในความเงียบสงบของส่ิงท่ีไม่มีชีวิต สตราวินสกีคงไม่ได้ต้องการให้ตรงไปตรงมาท่ีสุดเท่าท่ีจะ

ท าได้ ไม่ใช่เพียงแค่เป็นบรรยากาศของความสงบ แต่ต้องเป็นอารมณ์ความรู้สึกท่ีสงบท่ีมีชีวิตหรือ

ความสงบในใจของมนุษย์ 

ตัวอย่างท่ี 5.1 Three Pieces, Igor Stravinsky กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 1 - 6 

 

 

มีจุดท่ีน่าสังเกตอีกจุดหนึ่งคือเครื่องหมายประจ าจังหวะ (Time signature) ท่ีแปรเปล่ียนชีพ

จรของจังหวะไปในแทบทุกห้อง เครื่องหมายก าหนดจังหวะท้ังหมดท่ีปรากฏในกระบวนนี้คือ 2/4, 

5/8, 3/4, 3/8, 5/8, 6/8 และ 7/8  หากผู้บรรเลงให้ความใส่ใจในการเปล่ียนชีพจรจังหวะท่ีปรากฏ

ในเพลงนี้จะท าให้ประโยคเพลงมีความน่าสนใจกว่าการท าให้ประโยคสวยงามเพียงอย่างเดียว เป็น

เทคนิคการประพันธ์ที่จะพบได้บ่อยในผลงานเพลงของสตราวินสกี ลักษณะของการเปล่ียนแปลงอัตรา
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จังหวะเช่นนี้มักพบในเพลงประเภทบัลเลต์ของเขา ผู้วิจัยได้ทดลองจินตนาการถึงอารมณ์ของการ

เต้นร า (Dance) ตาม ชีพจรจังหวะท่ีแปรผัน แต่ไม่เน้นหนักมากจนเกินไป ยังคงบรรยากาศของความ

นิ่งสงบเป็นหลัก 

ผู้วิจัยได้จ าแนกตอนของกระบวนท่ี 1 เป็น 4 ตอนด้วยโน้ตตัวหยุดท่ีปรากฏในเพลง หาก

กล่าวถึงส่ิงท่ีท าหน้าท่ีแบ่งประโยคเพลงคือเครื่องหมายหายใจ โน้ตตัวหยุดในกระบวนนี้ก็ท าหน้าท่ี

เหมือนเป็นเครื่องหมายยืดจังหวะ (Fermata) ท่ีเป็นตัวแบ่งตอนเพลงรวมถึงอารมณ์และความรู้สึก 

โน้ตตัวหยุดในกระบวนท่ี 1 นี้มีท้ังส้ิน 4 จุดคือ ห้องท่ี 3, 9, 24 และห้องท่ี 28  

 

 
 
 
 

ตัวอย่างท่ี 5.2 Three Pieces, Igor Stravinsky กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 1 - 30 
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จากภาพตัวอย่างตอนน าเสนอท านองหลักในห้องท่ี 1 - 3 เป็นประโยคส้ัน ๆ โดยกลุ่มโน้ต ท่ี

จะน าไปสู่การพัฒนาท านองในตอนต่อไป ตอนท่ี 2 จะอยู่ในช่วงของห้องท่ี 4 - 9 จะเป็นการตอบ

ท านองหลักท่ีได้น าเสนอมา ตอนท่ี 3 ในห้องท่ี 10 - 28 จะเป็นการเดินท านองท่ีแปรเปล่ียนไปและมี

การเคล่ือนไหวมากข้ึน เป็นตอนท่ีเผยให้เห็นถึงศูนย์กลางของเสียง (Tone center) ได้อย่างชัดเจนคือ
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โน้ต E ต่ าท่ีสุดของคลาริเน็ต ในตอนท้ายสุดของกระบวนท่ี 1 คือ 2 ห้องสุดท้ายท่ีมีความแตกต่างจาก

ท้ัง 3 ตอนแรกในเรื่องของระดับเสียงท่ีมีความดัง จังหวะท่ีเร็วขึ้นเห็นได้จาก และจบด้วยเสียง Eb 

ไม่ใช่เสียง E ท่ีน าเสนอในตอนท่ี 3 แม้จะเป็นประโยคส้ัน ๆ เพียง 2 ห้องแต่กลับท าให้บทเพลงมีความ

น่าสนใจและชัดเจนในแนวทาง โน้ต Eb สุดท้ายท่ีลากผ่านเครื่องหมายยืดจังหวะ ก าหนดค าว่า 

“lunga” ซึ่งหมายความว่า เล่นยาวกว่าค่าโน้ตหรือค่าตัวหยุด จนน าเข้าสู่กระบวนต่อไป 

กระบวนท่ี 2  

ในกระบวนนี้มีความแตกต่างกันกับกระบวนท่ี 1 อย่างมากแต่ยังคงใช้  A คลาริเน็ตในการ

บรรเลง ผู้วิจัยแบ่งกระบวนท่ี 2 เป็น 3 ช่วงท่ีแตกต่างกันอย่างชัดเจน จุดเด่นของกระบวนนี้คือการใช้

ช่วงระดับเสียงท่ีกว้างต้ังแต่ต้นเพลงและการข้ามระดับเสียงในโน้ตท่ีมีความถี่สูงและอัตราจังหวะเร็ว

จากภาพตัวอย่างประกอบโดยเริ่มจากโน้ต D ในระดับเสียงต่ า (Chalumeau register) ข้ามข้ึนไปโน้ต 

C ในระดับเสียงกลาง (Clarion register) อย่างรวดเร็ว ระดับเสียงกลางคือระดับเสียงช่วงกลางของ

คลาริเน็ตท่ีเริ่มต้ังแต่เสียง B กลาง (G#4 เสียงจริง) ไปจนถึงเสียง C (A5 เสียงจริง)  ออคเทฟท่ี 3 ของ 

A คลาริเน็ตและกระโดดไปท่ีเสียง D (B5 เสียงจริง) ในระดับเสียงสูง (Altissimo register) ท้ังหมดนี้

เกิดขึ้นในจังหวะท่ีรวดเร็วในเครื่องหมายโยงเสียง จัดว่าเป็นจุดท่ียากของคลาริเน็ตเนื่องจากต้องท าให้

โน้ตท่ีมีข้ันคู่ห่างเช่ือมต่อกันในขณะท่ีจังหวะด าเนินไปรวดเร็ว 

ตัวอย่างท่ี 5.3 ช่วงเสียงของคลาริเน็ต 
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ข้อสังเกตอีกประการคือในกระบวนท่ี 2 สตราวินสกีไม่ได้เขียนเส้นกั้นห้องแต่ใช้เครื่องหมาย

หายใจ โน้ตตัวหยุด และเครื่องหมายยืดจังหวะในการแบ่งประโยคเพลง ผู้วิจัยวิเคราะห์ว่า การไม่มี

เส้นกั้นห้องท าให้ผู้เล่นมีอิสระในการสร้างสีสันในประโยคเพลงและตีความบทเพลงในแบบของตนเอง

ได้หลากหลาย 

ในช่วงต้นของกระบวนเป็นการน าเสนอท านองท่ีรวดเร็ว เปรียบเสมือนนกท่ีบินโผไปมาอย่าง

รวดเร็ว ผู้บรรเลงต้องใช้เทคนิคขั้นสูงและสมาธิในการเล่นอย่างมากเนื่องจากเป็นการด าเนินท านองท่ี

รวดเร็วแต่ไม่ได้มีลักษณะของบันไดเสียง กล่าวคือเป็นขั้นคู่ท่ีค่อนข้างกว้างในตอนเริ่ม ต้องอาศัยความ

ช านาญในการเช่ือมเสียงอย่างรวดเร็ว  

ตัวอย่างท่ี 5.4 Three Pieces, Igor Stravinsky ช่วงต้นของกระบวนท่ี 2 

 

    

ช่วงกลางของกระบวนจะมีลักษณะท่ีแตกต่างจากช่วงแรกโดยการเดินท านองท่ีช้าลงตามส่วน

ของโน้ตท่ีกว้างขึ้นในช่วงเสียงกลางและต่ า และใช้โน้ตสะบัดในการสร้างสีสันให้บทเพลง 

เปรียบเสมือนตัวละครคนละตัวกับในช่วงต้น ผู้วิจัยจินตนาการถึงการก้าวย่างของแมวท่ีคอยตะครุบ

นกท่ีโผบินไปมา  

ตัวอย่างท่ี 5.5 Three Pieces, Igor Stravinsky ช่วงกลางของกระบวนท่ี 2 
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จากช่วงกลางเข้าสู่ช่วงท้ายของกระบวนโดยการกลับมาของลีลาท่ีเร่าร้อนของท านองในช่วง

ต้น จุดสูงสุดของบทเพลงในกระบวนนี้อยู่ในประโยคท่ีใช้โน้ต G ซึ่งเป็นโน้ตสูงท่ีสุดของกระบวน  

 

 
 

ตัวอย่างท่ี 5.6 Three Pieces, Igor Stravinsky ช่วงท้ายของกระบวนท่ี 2 

 

 

กระบวนท่ี 3  

คือการเคล่ือนไหวครั้งสุดท้ายท่ีสับสนวุ่นวายแต่สม่ าเสมอ กล่าวคือ การมีโน้ตจ านวน

หนาแน่นมากจนไม่มีท่ีหยุดพักท้ัง 61 ห้อง ในขณะท่ีเครื่องหมายประจ าจังหวะท่ีเปล่ียนตลอดเวลาแต่
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ยังคงสม่ าเสมอในอัตราส่วนจังหวะและความเข้มเสียงคงท่ีตลอดท้ังกระบวน โดยมีลักษณะเหมือนการ

เต้นร า สตราวินสกีใช้ลักษณะของดนตรีแจ๊สอย่างชัดเจนในกระบวนนี้ ด้วยการใช้โน้ตสะบัดและโน้ต

สามพยางค์ให้ความรู้สึกถึงส าเนียงของดนตรีแจ๊ส รวมถึงอัตราส่วนของโน้ตในบางช่วงท่ีให้ความรู้สึก

คล้ายจังหวะสวิง (Swing) ของดนตรีแจ๊ส 

ตัวอย่างท่ี 5.7 กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 1-5 การใช้โน้ตสะบัดและโน้ตสามพยางค์ 

 

 

ตัวอย่างท่ี 5.8 กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 11 - 14 อัตราส่วนโน้ตท่ีให้ความรู้สึกถึงจังหวะสวิง (Swing) 
 ในดนตรีแจ๊ส 

 

ส่ิงท่ีน่าสนใจของกระบวนนี้คือความละเอียดของผู้ประพันธ์ในการก าหนดเครื่องหมายส้ันและ

ยาวชัดเจนและหากผู้บรรเลงปฏิบัติอย่างเคร่งครัดจะท าให้เกิดสีสันจากความต่างของส าเนียงในแต่ละ

โน้ต จากความเข้มเสียงท่ีดังและเปี่ยมด้วยพลังต้ังแต่ต้นกระบวนมาถึงจุดสูงสุดของบทเพลงคือโน้ต 

Bb ลากยาวตัวสุดท้ายท่ีเบาลงทีละน้อยและจบด้วยโน้ตสะบัดเสียง Bb สูงขึ้นไปหนึ่งช่วงคู่แปด ถือ

เป็นเสน่ห์ของบทเพลงท่ีผู้บรรเลงแต่ละคนได้มีความคิดสร้างสรรค์ในการเล่นท่ีแตกต่างกันไป  

ตัวอย่างท่ี 5.9Three Pieces, Igor Stravinsky กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 61 
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5.1.2 อรรถาธิบายวิธีการบรรเลง   

กระบวนท่ี 1  

ช่วงต้นของกระบวนแรกนี้ผู้วิจัยบรรเลงในความรู้สึกท่ีเรียบ เคล่ือนไหวช้า ไม่กระตือรือร้น 

และเวิ้งว้าง ในความเข้มเสียง p โดยการวางรูปปากท่ีคงท่ีไม่เคล่ือนไหว เพื่อเปล่งประกายสีสันของ

ช่วงเสียงต่ าใน A คลาริเน็ตท่ีมีความทุ้ม ลึก อบอุ่น และกว้าง ได้อย่างเต็มท่ี อีกหนึ่งจุดท่ีผู้วิจัยให้

ความส าคัญคือการแบ่งประโยคเพลง ผู้วิจัยเลือกท่ีจะหายใจเฉพาะท่ีผู้ประพันธ์ก าหนดเครื่องหมาย

หายใจไว้เท่านั้น หากพบตัวหยุด (Rest) ผู้วิจัยจะกล้ันหายใจ จากการตีความบทเพลงผู้วิจัยมองว่า

ผู้ประพันธ์ต้องการให้เช่ือมต่อประโยคเพลงกับประโยคถัดไปแม้ว่าจะมีตัวหยุดก็ตาม จากตัวอย่างตัว

หยุดเขบ็ตหนึ่งช้ันในห้องท่ี 3 ผู้วิจัยหยุดเสียงโดยหางเสียงของโน้ต G# นั้นจะไม่บรรเลงในลักษณะปิด

หรือเก็บประโยคแต่จะเปิดหางเสียงเพื่อประโยคต่อไป และหายใจตรงจุดท่ีผู้ประพันธ์ให้หายใจ   

ตัวอย่างท่ี 5.10Three Pieces, Igor Stravinsky กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 1-5 

 

 

ผู้วิจัยตัดสินใจบรรเลงโน้ตสะบัดให้ตรงจังหวะไม่บรรเลงก่อนจังหวะเนื่องจากต้องการสร้าง

ความรู้สึกมั่นคง แน่วแน่ จินตนาการถึงการท าสมาธิหรือการเดินจงกรมท่ีการบรรเลงโน้ตสะบัด 

เปรียบเสมือนความรู้สึกของสัมผัสแรกที่ส้นเท้าสัมผัสกับพื้นดินเวลาก้าวย่างเท้า 

ตัวอย่างท่ี 5.11 Three Pieces, Igor Stravinsky กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 1 - 13 
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ส่ิงส าคัญท่ีผู้วิจัยปฏิบัติอย่างเคร่งครัดคือ การรักษาความคงท่ีของจังหวะในกรอบของความ

เข้มเสียง p ตลอดท้ังกระบวนเพื่อไม่ให้สูญเสียความรู้สึกเงียบสงบ จากการศึกษาพบว่าตลอดท้ัง

กระบวนท่ี 1 นั้นจะไม่มีค าส่ังให้ช้าลงจนถึงห้องท่ี 29 ท่ีก าหนดว่า poco piu f e poco piu mosso 

ซึ่งหมายความว่า ให้บรรเลงดังขึ้นและช้าลงเล็กน้อย 

ตัวอย่างท่ี 5.12 Three Pieces, Igor Stravinsky กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 29 - 30 

 

 

กระบวนท่ี 2  

ข้อสังเกตของกระบวนนี้คือไม่มีเส้นกั้นห้อง ผู้วิจัยแบ่งประโยคเพลงจากเครื่องหมายหายใจท่ี

ผู้ประพันธ์ก าหนดเช่นเดียวกันกับกระบวนแรก ช่วงแรกเริ่มด้วยการด าเนินท านองท่ีรวดเร็ว แต่ด้วย

ระยะห่างของขั้นคู่ท่ีกว้างในบางช่วงจึงท าให้เกิดปัญหาในการเช่ือมเสียงให้ด าเนินไปได้อย่างเรียบ

เนียน ผู้วิจัยจึงให้ความส าคัญเป็นพิเศษในจุดท่ีระยะห่างของขั้นคู่มากดังตัวอย่าง ในขั้นตอนของการ

ซ้อมผู้วิจัยซ้อมช้าในลักษณะของการลากเสียงยาวเพื่อหาจุดท่ีเช่ือมเสียงได้อย่างเรียบเนียนโดยไม่ฝืน 

จากนั้นจ าความรู้สึกถึงต าแหน่งนั้น และเพิ่มความเร็วขึ้นทีละน้อยตามล าดับจนได้ความเร็วท่ีก าหนด 
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ผู้วิจัยมองว่าจุดนี้ต้องให้ความละเอียดแม้การด าเนินท านองจะรวดเร็ว แต่หากมีโน้ตตัวใดตัวหนึ่งท่ีไม่

เช่ือมต่อกันอย่างเรียบเนียนจะท าให้ทิศทางของการด าเนินท านองนั้นเสียไป    

ตัวอย่างท่ี 5.13 Three Pieces, Igor Stravinsky กระบวนท่ี 2 ช่วงเริ่มของกระบวน 

 

 

จากการก าหนดอัตราความเร็วตัวเขบ็ตหนึ่งช้ันเท่ากับ 168 ผู้วิจัยปฏิบัติโดยเคร่งครัด ส่ิงท่ี

ควรระมัดระวังอย่างมากคือการแบ่งส่วนจังหวะตามท่ีก าหนดโดยเฉพาะโน้ตตั วเขบ็ตสองช้ัน 

ผู้ประพันธ์จะระบุโดยละเอียดว่าจุดใดให้บรรเลงในลักษณะของโน้ตสามพยางค์และจุดใดให้บรรเลง

ตามค่าโน้ตปกติ มีนักคลาริเน็ตจ านวนมากท่ีลืมตรงจุดนี้ไป ผู้วิจัยจึงให้ความส าคัญตรงจุดนี้เป็นพิเศษ 

ตัวอย่างท่ี 5.14 Three Pieces, Igor Stravinsky กระบวนท่ี 2 การก าหนดค่าโน้ต 

 

 

การบรรเลงโน้ตสะบัดในกระบวนท่ี 2 ผู้วิจัยเลือกบรรเลงก่อนถึงจังหวะซึ่งแตกต่างจาก

กระบวนท่ี 1 เนื่องจากต้องการความรู้สึกท่ีไม่หนักจนเกินไป เหมาะกับการด าเนินท านองท่ีรวดเร็ว

และคล่องตัว ความแตกต่างของวิธีการบรรเลงโน้ตสะบัดในกระบวนท่ี 1 และ 2 นั้นเป็นจุดเล็ก ๆ ท่ี

ส าคัญในการท าให้เกิดอารมณ์และความรู้สึกท่ีแบ่งแยกกันอย่างชัดเจน 
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ตัวอย่างท่ี 5.15 Three Pieces, Igor Stravinsky กระบวนท่ี 2 การบรรเลงโน้ตสะบัด 

 

 

ในช่วงกลางของท านองนั้นเป็นลีลาของท านองท่ีต่างจากช่วงต้น มีการเดินท านองท่ีสุขุมโดย

จะแบ่งเป็นสองลักษณะ จุดนี้ผู้ประพันธ์ได้แบ่งชัดเจนโดยก าหนดเครื่องหมายหายใจและความเข้ม

เสียงท่ีแตกต่างกัน จึงเกิดการด าเนินท านอง 2 ลีลาในช่วงกลางของกระบวนโดยท านองแรกนั้นผู้วิจัย

จินตนาการเหมือนการย่างเท้าในลักษณะการย่องของแมว ผู้วิจัยจึงบรรเลงให้ได้ความรู้สึกเหมือน

แนวต้ัง ท านองท่ี 2 ผู้วิจัยบรรเลงในลักษณะของท านองท่ีไพเราะเป็นแนวนอนแตกต่างจากท านอง

แรก โดยช่วงกลางของกระบวนนี้จะมีท านองท้ัง 2 แบบนี้สลับกันไปมา  

ตัวอย่างท่ี 5.16 Three Pieces, Igor Stravinsky กระบวนท่ี 2 ช่วงกลางของกระบวน  
ลีลาท่ีแตกต่างกันของท านอง 
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ช่วงก่อนท่ีจะเข้าสู่ท้ายกระบวนมีเครื่องหมายเสียงส้ันมาก (Staccatissimo) ท่ีโน้ต G ซึ่งเป็น

จุดเดียวท่ีมีเครื่องหมายเสียงส้ันมากของกระบวน ผู้วิจัยบรรเลงโดยใช้ล้ินอุดท่ีหางเสียงเพื่อให้เกิด

ส าเนียงท่ีแตกต่างจากเครื่องหมายเสียงส้ัน ท าให้เกิดความรู้สึกถึงการสร้างประโยคเพลงใหม่เพื่อ

น าไปสู่การจบกระบวนท่ี 2 อย่างสมบูรณ์  

ตัวอย่างท่ี 5.17 Three Pieces, Igor Stravinsky กระบวนท่ี 2 เครื่องหมายเสียงส้ันมาก 
(Staccatissimo) 

 

 

ช่วงท้ายของกระบวนท่ี 2 กลับเข้าสู่การเดินท านองท่ีรวดเร็วและวุ่นวาย ผู้วิจัยระมัดระวัง

เป็นพิเศษในเรื่องของการบรรเลงโดยค านึงถึงค่าโน้ตท่ีก าหนดเหมือนช่วงต้นกระบวน โดยแบ่งค่าโน้ต

ปกติกับค่าโน้ตสามพยางค์ให้ชัดเจน เหตุท่ีต้องระมัดระวังเนื่องด้วยอัตราจังหวะท่ีมีความเร็ว ท าให้

ยากต่อการควบคุมการเคล่ือนนิ้ว วิธีการเดียวที่จะท าให้สามารถควบคุมได้คือการซ้อมในอัตราจังหวะ

ท่ีช้าท่ีสุดเท่าท่ีผู้วิจัยควบคุมได้ จากการศึกษาและฝึกซ้อมผู้วิจัยเริ่มซ้อมในอัตราจังหวะตัวเขบ็ตหนึ่ง

ช้ันเท่ากับ 72 และค่อย ๆ เร็วขึ้นตามล าดับจนถึงความเร็วท่ีก าหนด 

ตัวอย่างท่ี 5.18 Three Pieces, Igor Stravinsky กระบวนท่ี 2 ช่วงท้ายกระบวน 
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กระบวนท่ี 3  

เป็นกระบวนท่ีต้องใช้พลังงานอย่างมาก เนื่องจากต้องบรรเลงความเข้มเสียง f จนถึงท้าย

กระบวน อยู่ในอัตราจังหวะเร็วและไม่มีจุดพัก ผู้วิจัยได้เตรียมความพร้อมทางด้านร่างกายเพื่อท่ีจะส่ง

พลังต้ังแต่ช่วงต้นจนจบกระบวน จากการศึกษาพบว่าในกระบวนสุดท้ายนี้มีโน้ตสะบัดและลักษณะ

ของโน้ตสามพยางค์ท่ีคล้ายโน้ตสะบัด ผู้วิจัยจึงตีความถึงดนตรีแจ๊สท่ีต้องมีส าเนียงของการโหนเสียง 

และสร้างส าเนียงของเพลงแจ๊สโดยการหย่อนริมฝีปากล่างในขณะท่ีบรรเลงโน้ตสะบัดและตึงริมฝีปาก

อย่างรวดเร็วเพื่อให้เสียงเช่ือมกับโน้ตหลัก จะได้ลักษณะของหัวเสียงท่ียืดหยุ่น ไม่แข็งกระด้าง  

ในรูปแบบของส าเนียงดนตรีแจ๊ส 

ตัวอย่างท่ี 5.19 Three Pieces, Igor Stravinsky กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 1 - 3 

 

 

กระบวนท่ี 3 นี้ผู้ประพันธ์ได้ก าหนดความยาวค่าโน้ตไว้อย่างชัดเจน ซึ่งผู้วิจัยให้ความส าคัญ

กับค่าความส้ันยาวของโน้ตในบทประพันธ์ของสตราวินสกีเป็นอย่างมาก โดยใช้เทคนิคการออกเสียง

แทนส าเนียงของเครื่องหมายเสียงส้ันเพื่อสร้างความแตกต่างดังนี้ เสียงส้ัน ออกเสียงคล้ายพูดค าว่า 

“ทะ” และเสียงส้ันมาก ออกเสียง “ทุด” ท าให้เกิดส าเนียงท่ีและค่าความยาวของหางเสียงท่ีแตกต่าง

กัน  
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ตัวอย่างท่ี 5.20 Three Pieces, Igor Stravinsky กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 21 - 23 

 

 

ในห้องท่ี 29 - 31 และห้องท่ี 34 คืออีกจุดหนึ่งท่ีผู้วิจัยให้ความส าคัญเพราะมีลักษณะท่ีโดด

เด่นของส าเนียงคล้ายดนตรีแจ๊ส เป็นลักษณะของการบรรเลงโน้ตขั้นคู่ครึ่งเสียงสลับไปมาพร้อมท้ังเบา

ลงทีละน้อย ผู้วิจัยเลือกท่ีจะบรรเลงหัวเสียงไม่แข็งกระด้างโดยใช้ลมในการเน้นหัวเสียงมากกว่าล้ิน 

เมื่อใช้ลมในการก าเนิดหัวเสียงเป็นหลักท าให้การท าให้ความเข้มเสียงเบาลงอย่างแนบเนียนใน

ระยะเวลาอันส้ันนั้นท าได้ง่ายและชัดเจนขึ้น อย่างไรก็ตามผู้วิจัยได้ทดลองใช้ล้ินเน้นหัวเสียงมากขึ้น 

ผลปรากฏว่า หากผู้วิจัยใช้ล้ินในการเน้นหัวเสียงมากขึ้นจะท าให้หัวเสียงมีความแข็งกระด้างจนเกินไป

จนท าให้เสียงถัดไปท่ีต้องเบาลงมีความรู้สึกเหมือนเบาลงทันที (Subito piano) จะมีความรู้สึกไม่

เหมือนกับท่ีผู้ประพันธ์ก าหนดไว้ในเครื่องหมายเบาลงทีละน้อย (Decrescendo)     

 

ตัวอย่างท่ี 5.21 Three Pieces, Igor Stravinsky กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 26 - 35 

 

           

ห้องท่ี 54 ก่อนเข้าสู่ช่วงสุดท้ายของบทเพลงก าหนดเครื่องหมายดังขึ้นทีละน้อยไปจนถึงห้อง

ท่ี 56 ผู้วิจัยสร้างจุดสูงสุดของบทเพลงด้วยการยังไม่เริ่มดังขึ้นชัดเจนในห้องท่ี 54 - 56 จนกระท่ังถึง
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จังหวะท่ี 2 ของห้องท่ี 56 ผู้วิจัยจึงเริ่มดังขึ้นด้วยความจริงจังในท้ายประโยคก่อนท่ีจะหยุดเสียงในตัว

หยุดและเครื่องหมายหายใจในห้องท่ี 57 เพื่อบรรเลงประโยคสุดท้ายท่ีดังท่ีสุดของบทเพลงได้อย่าง

เข้าถึงอารมณ์       

ตัวอย่างท่ี 5.22 Three Pieces, Igor Stravinsky กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 53 - 61 

 

 

การบรรเลงโน้ต Bb ลากยาวในห้องสุดท้าย ผู้วิจัยใช้เทคนิคการลากเสียงโดยค้างความเข้ม

เสียงท่ีดังมากไว้ก่อนหน้าประมาณ 2 วินาทีเพื่อเป็นการแสดงถึงจุดแนวนอนสุดท้ายของเพลงหลังจาก

ท่ีด าเนินท านองท่ีเป็นแนวต้ังมาตลอดท้ังเพลง จากนั้นจึงค่อย ๆ เบาลงมาถึงจุดท่ีความเข้มเสียงเบา

และบรรเลงโน้ต Bb สุดท้ายในสีสันท่ีแตกต่างจากความเร่าร้อนของท้ังกระบวนคล้ายการสร้างอารมณ์

ท่ีขบขัน 

 
 
 

ตัวอย่างท่ี 5.23 Three Pieces, Igor Stravinsky กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 60 - 61 
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5.2 Five Pieces for Clarinet Alone (ค.ศ. 1959) ประพันธ์โดย William O. Smith 

5.2.1 วิเคราะห์สังคีตลักษณ์ของบทเพลง 

กระบวนท่ี 1 Vigorous  

กระบวนนี้อยู่ในลีลาท่ีเป่ียมไปด้วยความแข็งแกร่ง ด้วยอัตราความเร็วพอสมควร เริ่มต้นด้วย

โมทีฟของท านองหลักท่ีแสดงถึงความแข็งแรงและมีพลัง และต่อด้วยความพล้ิวไหวด้วยโน้ตเขบ็ตสอง

ช้ันในความเข้มเสียงท่ีเบาบางลงในทันที ในกระบวนแรกนี้มีความส าคัญท่ีการกระโดดข้ามเสียงไปมา

ในช่วงเสียงต่ าและเสียงสูง ซึ่งมีความยากในการควบคุมเสียง เป็นส่ิงท่ีท้าทายส าหรับนักคลาริเน็ตเป็น

อย่างมาก 

ตัวอย่างท่ี 5.24 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 1 - 3 
โมทีฟหลักของกระบวน 

 

 

ตัวอย่างท่ี 5.25 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith กระบวนท่ี 1  
ห้องท่ี 30 - 32 ลักษณะของการกระโดดข้ามเสียงระหว่างช่วงเสียงต่ าและช่วงเสียง 
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กระบวนท่ี 2 Flowing  

กระบวนนี้อยู่ในลีลาของเพลงเต้นร า ในกระบวนนี้มีโน้ตไม่มากเท่ากับกระบวนท่ี 1 แต่มี

ท านองท่ีไพเราะและอ่อนหวานแต่มีความคล่องตัวในจังหวะท่ีเร็วมาก มีสีสันของเสียงแตกต่างจาก

กระบวนแรกโดยส้ินเชิง  

ตัวอย่างท่ี 5.26 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith กระบวนท่ี 2 ห้องท่ี 1 - 3 
ท านองหลักของกระบวน 

 

ในห้องท่ี 21-28 ก่อนท่ีจะเข้าช่วงท้ายกระบวน ผู้ประพันธ์ได้เพิ่มสีสันให้กับบทเพลงด้วยการ

ใช้เครื่องหมายเสียงส้ัน ท าให้ท านองมีชีวิตชีวาและกระฉับกระเฉงมากขึ้นจากส่วนใหญ่ในกระบวนจะ

ด าเนินท านองในรูปแบบท่ีเช่ือมต่อกันอย่างไหลล่ืน  

ตัวอย่างท่ี 5.27 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith กระบวนท่ี 2  
ห้องท่ี 20 - 29 การเปล่ียนสีสันด้วยเครื่องหมายเสียงส้ัน 
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กระบวนท่ี 3 Rhythmic  

ความน่าสนใจของกระบวนนี้คือการสร้างกลุ่มโน้ตโดยเริ่มต้นด้วยท านองหลักของกลุ่มโน้ตท่ี

ใช้ก ลุ่มโน้ตสิบสอง ตัว (Eb-Bb-Ab-F-G-E-F#-C#-B-A-C-D)  แต่ไม่ ใ ช่เทคนิคโน้ต สิบสองเ สียง 

(Twelve-tone) เนื่องจากเมื่อวิเคราะห์ท้ังกระบวนการใช้โน้ตท้ัง 12 ตัวนั้นไม่ได้อยู่ในลักษณะของ

โน้ตแถว (Tone roll) จึงไม่ได้กระจายความส าคัญและหน้าท่ีของโน้ตทุกตัวเท่าเทียมกัน กระบวนนี้มี

ความรู้สึกถึงกล่ินอายของดนตรีแจ๊สด้วยวิธีการเน้นในจังหวะขัดและการเปล่ียนความเข้มเสียงโดย

ฉับพลัน  

ตัวอย่างท่ี 5.28 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 1 - 4 

 

ตัวอย่างท่ี 5.29 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 4 - 8 
การเน้นในจังหวะขัดและเปล่ียนความเข้มเสียงโดยฉับพลัน 

 

 

ห้องท่ี 15 - 20 ก่อนเข้าช่วงท้ายของกระบวนผู้ประพันธ์เพิ่มระดับเสียงและระยะห่างของขั้น

คู่รวมถึงเพิ่มระดับความเข้มเสียงท าให้บทเพลงในช่วงนี้มีอารมณ์หนักหน่วงและรุนแรงกว่าช่วงแรก 

ตัวอย่างท่ี 5.30 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith กระบวนท่ี 3  
ห้องท่ี 15 - 20 การเปล่ียนสีสันโดยการเพิ่มระดับเสียงและระยะห่างของเสียง 
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ในลีลาหลักของกระบวนนี้คือความคล่องแคล่วและกระฉับกระเฉง ลักษณะพื้นผิวส่วนใหญ่

คือแนวต้ัง แต่ในห้องท่ี 22 - 23 ผู้ประพันธ์ได้สร้างความรู้สึกท่ีแตกต่าง โดยใช้เครื่องหมายเช่ือม

เสียงโยงจากโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ันไปถึงตัวหยุดเพื่อสร้างความรู้สึกของแนวนอน ท าให้ช่วงส้ัน ๆ นี้เป็น

ช่วงท่ีท าให้กระบวนท่ี 3 มีความน่าสนใจยิ่งขึ้น  

ตัวอย่างท่ี 5.31 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith กระบวนท่ี 3  
ห้องท่ี 22 - 25 การสร้างความแตกต่างของสีสันในบทเพลง 

 

   

กระบวนท่ี 4 Singing  

เริ่มด้วยท านองหลักของกลุ่มโน้ตสิบสองเสียงในลีลาของเสียงร้องบนจังหวะช้าปานกลาง โดย

ลักษณะของการไล่โน้ตเขบ็ตสามช้ันไม่ได้อยู่ในกลุ่มโน้ตสิบสองเสียงแต่ท าหน้าท่ีช่วยให้การเคล่ือนไหว

ของท านองเป็นไปด้วยความไหลล่ืนและช่วยให้ทิศทางของท านองชัดเจนขึ้น  

ตัวอย่างท่ี 5.32 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith กระบวนท่ี 4 ห้องท่ี 1 - 3 
ท านองหลักช่วงเริ่มของกระบวนท่ีใช้กลุ่มโน้ตท่ีใช้เทคนิคโน้ตสิบสองตัว 
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ตัวอย่างท่ี 5.33 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith กระบวนท่ี 4  
ห้องท่ี 25 - 26 การใช้กลุ่มโน้ตสิบสองเสียงอีกครั้งในช่วงท้ายของกระบวน 

 

   

ข้อสังเกตของการใช้เครื่องหมายหายใจในห้องท่ี 5 - 6 ซึ่งมีเครื่องหมายประจ าจังหวะ 4/4 

และ 2/4 ตามล าดับแต่ด้วยการวางเครื่องหมายหายใจในห้องท่ี 5 ในระหว่างจังหวะท่ี 3 และ 4 จึง

เป็นท่ีชัดเจนว่าผู้ประพันธ์จงใจสร้างชีพจรของจังหวะ 3 หรือในลักษณะของลีลาเพลงเต้นร า 

ตัวอย่างท่ี 5.34 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith กระบวนท่ี 4 ห้องท่ี 5 - 9 
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กระบวนท่ี 5 Spirited  

อยู่ในอัตราจังหวะเร็วโดยมีลักษณะลีลาท่ีคล้ายกับกระบวนท่ี 1 ซึ่งเปี่ยมด้วยพลังและความมี

ชีวิตชีวา มีความเคล่ือนไหวท่ีต่อเนื่องมากกว่ากระบวนแรก โดยใช้ลักษณะของการซ้ าโมทีฟ การเน้น

ในจังหวะขัด การบรรเลงท านอง 2 บุคลิกโดยใช้สีสันความต่างในระดับเสียง และการกระโดดข้าม

ระดับเสียงโดยฉับพลัน  

ตัวอย่างท่ี 5.35 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith กระบวนท่ี 5  
ห้องท่ี 1 - 2 การซ้ าโมทีฟและการเน้นในจังหวะขัด 

 

 
ตัวอย่างท่ี 5.36 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith กระบวนท่ี 5  

ห้องท่ี 10 - 11 การบรรเลงในลักษณะ 2 บุคลิกโดยใช้สีสันของความแตกต่างในระดับเสียง 

 

ตัวอย่างท่ี 5.37 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith กระบวนท่ี 5  
ห้องท่ี 24 - 25 การกระโดดข้ามระดับเสียงโดยฉับพลัน 
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5.2.2 อรรถาธิบายวิธีการบรรเลง  

กระบวนท่ี 1 Vigorous 

จากค าก าหนดลีลาหรืออารมณ์ของกระบวนนี้คือ “Vigorous” ซึ่งมีความหมายว่า แข็งแกร่ง 

ผู้วิจัยได้ก าหนดลักษณะหรือส าเนียงของการบรรเลงให้สอดคล้องกับลีลาหรืออารมณ์ของกระบวนโดย

การบรรเลงหางเสียงท่ีแข็งกระด้างไม่แผ่วบางลง เพื่อให้รู้สึกถึงความความแข็งแกร่งดังตัวอย่างในห้อง

ท่ี 1 ผู้วิจัยบรรเลงโน้ตตัวด าในความเข้มเสียง f และการเน้นหัวเสียงตามท่ีผู้ประพันธ์ก าหนดแต่หาง

เสียงจะคงไว้ซึ่งความเข้มเสียง เต็มเสียงและทิศทางเดียวกันจากหัวเสียง  

ตัวอย่างท่ี 5.38 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 1 

 

    

แม้ว่าจะมีการก าหนดลีลาและอารมณ์ของบทเพลงให้บรรเลงด้วยความแข็งแกร่ง แต่ผู้วิจัย

มิได้บรรเลงหางเสียงในลักษณะของการคงความเข้มเสียง เต็มเสียง และทิศทางเดียวกันกับหางเสียง

ท้ังหมด ผู้วิจัยบรรเลงในลีลาท่ีแตกต่างบางจุดเพื่อสร้างสีสันให้กับบทเพลง ยกตัวอย่างในห้องท่ี 1 - 3 

หลังจากการเริ่มกระบวนด้วยความดังและแข็งแกร่ง ท้ายห้องท่ี 1 ก าหนดให้ลดระดับความเข้มเสียง

ลงมาท่ี mf ซึ่งผู้วิจัยได้ปฏิบัติตามพร้อมท้ังลดสีสันของเสียงให้บางและนุ่มลง ต่างจากความกระด้าง

ของโน้ต 4 ตัวแรก และในห้องท่ี 2 จุดท่ีโน้ตมีเครื่องหมายเน้นเสียง (Accent) และเช่ือมด้วย

เครื่องหมายเช่ือมเสียงกับโน้ตตัวถัดไปนั้นผู้วิจัยบรรเลงให้บางลงอีก ท้ังหมดนี้เพื่อให้เกิดความรู้สึกใน

บุคลิกของเพลงแจ๊ส จากนั้นส่งเข้าห้องท่ี 3 ท่ีมีลีลาท่ีแข็งแกร่งเช่นเดิมด้วยการบรรเลงดังขึ้น ผู้วิจัยให้

ความส าคัญกับโน้ต F# และ E  ก่อนจะถึงห้องท่ี 3 โดยเน้นท่ีโน้ตท้ังสองตัวและดังขึ้นเพื่อให้รู้สึกถึง

ความมีพลังท่ีส่งเสริมประโยคต่อไป  

ตัวอย่างท่ี 5.39Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 1 - 3 
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ห้องท่ี 8 - 9 คือจุดท่ีควรให้ความระมัดระวังในการออกเสียงเป็นอย่างมาก เนื่องจากระยะ

ของขั้นคู่เสียงค่อนข้างกว้างจากช่วงเสียงต่ าไปช่วงเสียงสูงซึ่งการเริ่มเสียงต่ าในลักษณะของการเน้น

เสียง หากไม่ควบคุมลมและล้ินให้ดีเมื่อถึงโน้ตเสียงสูงท่ีต้องออกเสียงด้วยล้ินจะเสียการควบคุมได้ง่าย

เพราะระดับเสียงกลางตอนปลายและระดับเสียงสูงของคลาริเน็ตมีลักษณะเสียงแหลม ดัง หากไม่

ควบคุมให้ดีจะไม่น่าฟัง ผู้วิจัยควบคุมรูปปากให้อยู่ในลักษณะเดียวกันท้ังเสียงต่ าและเสียงสูงเพื่อสร้าง

กรอบของเสียงให้สมดุลกันท้ังหมด จากนั้นเมื่อถึงเสียงสูงใช้ ล้ินให้น้อยและเบาบางท่ีสุด โดยให้ลม

สนับสนุนมากกว่าการใช้ล้ิน ท าเช่นนี้จะได้เสียงท่ีสมดุลกันท้ังช่วงเสียงต่ าและสูง 

ตัวอย่างท่ี 5.40 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 7 - 9 

 

 

ห้องท่ี 13 - 14 เป็นช่วงส้ัน ๆ ท่ีเปล่ียนลีลาด้วยส่วนโน้ตท่ีแตกต่างจากต้นเพลง ผู้วิจัย

บรรเลงในเครื่องหมายเสียงส้ันให้ส้ันเทียบเท่าเครื่องหมายเสียงส้ันมาก (Staccatissimo) เพื่อให้มี

สีสันท่ีแปลกและท าให้บุคลิกของส่วนโน้ตในจุดนี้ชัดเจนขึ้นหลังจากนั้นจึงบรรเลงตามค่าโน้ตเดิม 
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ตัวอย่างท่ี 5.41 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith  
กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 13 - 14 

 

   

ห้องท่ี 24 - 25 เป็นอีกจุดหนึ่งท่ีมีการใช้ระยะห่างของขั้นคู่เสียงท่ีกว้างมากคล้ายกับห้องท่ี  

8 - 9 แต่มีความยากกว่าเนื่องจากอยู่ในระดับเสียงท่ีสูงกว่า ผู้บรรเลงคลาริเน็ตจะเข้าใจถึงความยาก

ของการบรรเลงข้ามช่วงเสียงต่ า กลาง และสูง เป็นอย่างดี เนื่องจากแต่ละระดับเสียงนั้นมีบุคลิกและ

ลักษณะของการใช้ลมในการสร้างเสียงท่ีต่างกัน ผู้บรรเลงจึงต้องฝึกฝนให้เกิดความช านาญและความ

แม่นย าในการออกเสียง ปัญหาของการบรรเลงในห้องท่ี 24 - 25 คือการสลับต าแหน่งของรูปปากและ

ลมโดยเร็วเพื่อเปล่ียนระดับเสียงจากต่ าไปสูง ผู้วิจัยฝึกโดยการลากเสียงยาวและเปล่ียนเสียงโดยการ

นึกถึงต าแหน่งของเสียงต่อไป จากนั้นจึงเพิ่มความเร็วและลากเสียงให้ส้ันลงตามล าดับจนเกิดความ

ช านาญและความแม่นย าในต าแหน่งของเสียง ท้ังหมดนี้ต้องเกิดจากการหายใจและการใช้ลมอย่าง

เหมาะสม   

ตัวอย่างท่ี 5.42 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith  
กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 24 - 25 
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ห้องท่ี 30 - 31 คือการข้ามขั้นคู่เสียงท่ีกว้างมากเช่นกันกับตัวอย่างข้างต้นแต่ลักษณะของ

เสียงสูงเป็นเสียงส้ันจึงต้องใช้ความช านาญในการใช้ลมและการสนับสนุนลมต่อเนื่อง เพื่อท าให้เกิด

ลักษณะเสียงท่ีแตกต่างจากการข้ามข้ันคู่เสียงก่อนหน้า 

 
ตัวอย่างท่ี 5.43 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith  

กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 30 - 31 

 

   

ช่วงท้ายกระบวนห้องท่ี 32 - 35 เป็นจุดท่ียากท่ีสุดซึ่งผู้วิจัยวิเคราะห์ว่าเป็นจุดสูงสุดของ

กระบวนท่ีเป็นลักษณะของการลากเสียงท้ัง 3 ช่วงเสียงต่อกันสองประโยคในความเข้มเสียงท่ีต่างกัน

อย่างมาก ผู้วิจัยได้หาต าแหน่งของรูปปากท่ีเหมาะสมกับท้ัง 3 ช่วงเสียงมากท่ีสุดและพยายามคงรูป

ปากไว้ให้เหมือนเดิมมากท่ีสุดแม้ถึงประโยคท่ีมีความเข้มเสียง pp เพื่อท าให้สีสันของเสียงเหมือนกัน

หรือสมดุลกันท้ัง 2 ประโยค จุดนี้ต้องใช้ความแม่นย าสูงและความแข็งแรงของลมอย่างมากโดยเฉพาะ

ในประโยคท่ีมีความเข้มเสียง pp ซึ่งลักษณะของลมนั้นต้องมีขนาดของลมท่ีเล็กและเดินทางเร็วมาก

เพื่อให้รักษาความคงท่ีและรักษาสมดุลของเสียงให้ได้มากท่ีสุด  

ตัวอย่างท่ี 5.44 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith  
กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 32 - 35 
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กระบวนท่ี 2 Flowing  

ก าหนดลีลาของกระบวนด้วยค าว่า “Flowing” ผู้วิจัยแปลและตีความว่า “ท่วงท านองท่ี

ไพเราะ ไหลล่ืน” ด้วยเครื่องหมายประจ าจังหวะคือ 3/4 ผู้วิจัยจินตนาการถึงจังหวะเต้นร าจังหวะ

วอลซ์ โดยจังหวะท่ีส าคัญคือจังหวะ 1  

 
 
 

ตัวอย่างท่ี 5.45 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith กระบวนท่ี 2 ห้องท่ี 1 

 

  

ในการบรรเลงจังหวะเต้นร าท่ีเร็ว ช่วงท่ีมีการวิ่งของโน้ตนั้นผู้วิจัยเปล่ียนจากการนึกถึงห้องละ 

3 จังหวะเป็นการนึกถึงห้องละ 1 จังหวะ ซึ่งในความเป็นจริงนั้นแทบท้ังหมดในกระบวนนี้ผู้วิจัยนึกถึง

จังหวะเช่นนี้เพื่อให้ได้ความรู้สึกไหลล่ืนและสามารถสร้างประโยคเพลงท่ีสวยงามได้มากกว่าการคิดถึง

ห้องละ 3 จังหวะ จะช่วยให้รู้สึกบรรเลงง่ายข้ึนโดยเฉพาะในจุดท่ีมีความหนาแน่นและการวิ่งของโน้ต

เขบ็ต 

ตัวอย่างท่ี 5.46 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith กระบวนท่ี 2 ห้องท่ี 3 - 4 
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การบรรเลงโน้ตสะบัดในกระบวนนี้ผู้วิจัยจะไม่เน้นเสียงในโน้ตสะบัดเนื่องจากจะท าให้เสียง

รูปประโยคเพลงไม่สามารถสร้างประโยคเพลงท่ีสวยงามได้ ผู้วิจัยใช้วิธีการออกเสียงโน้ตสะบัดโดยไม่

ใช้ล้ินในการออกเสียง เพื่อลดแรงกระทบท่ีเกิดจากการออกเสียงด้วยล้ินซึ่งจะท าให้ควบคุมเสียงได้

ยาก และเน้นลมไปท่ีโน้ตหลักเพื่อท าให้สามารถควบคุมหางเสียงของโน้ตหลัก ท าให้สามารถสร้าง

ประโยคเพลงได้อย่างสมบูรณ์  

ตัวอย่างท่ี 5.47 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith กระบวนท่ี 2 ห้องท่ี 5 - 6 

 

 

ในห้องท่ี 7 มีการเปล่ียนเครื่องหมายประจ าจังหวะเป็น 4/4 และกลับไปเป็น 3/4 ในห้องท่ี 8 

ผู้วิจัยใช้ลมเน้นหัวเสียงโน้ต Eb เล็กน้อยเพื่อสร้างความชัดเจนในชีพจรจังหวะ 3/4 การท าเช่นนี้ส่งผล

ให้การบรรเลงโน้ตเขบ็ตในห้องท่ี 7 ด้วยเครื่องหมายประจ าจังหวะ 4/4 เกิดความชัดเจนในชีพจร

จังหวะท่ีต่างกันมากขึ้น   

ตัวอย่างท่ี 5.48 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith กระบวนท่ี 2 ห้องท่ี 7 - 9 

 

 

เทคนิคเสียงส้ันในขั้นคู่ท่ีมีระยะห่างมากในห้องท่ี 21 - 28 ของกระบวนนี้ถือเป็นจุดส าคัญท่ีมี

ความยากในการควบคุมเสียง เนื่องจากต้องอาศัยความแม่นย าเป็นอย่างมากประกอบกับเครื่องหมาย

เปล่ียนความเข้มเสียงและการเร่ง ยืดจังหวะ ท าให้เกิดความยากยิ่งขึ้น ผู้วิจัยฝึกความแม่นย าของเสียง

โดยการลากเสียงยาวในจุดท่ีมีเครื่องหมายเสียงส้ันในจังหวะช้าโดยให้เสียงของแต่ละโน้ตเช่ือมต่อกัน 
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ความเข้มเสียงเท่ากัน เมื่อช านาญแล้วจึงใส่เครื่องหมายก าหนดความเข้มเสียงโดยท่ียังคงลากเสียงยาว

เพื่อฝึกการควบคุมลม จากนั้นจึงค่อย ๆ ลดหางเสียงในแต่ละเสียงให้ส้ันลงจนได้ค่าความส้ันของโน้ตท่ี

ต้องการค่อย ๆ เพิ่มความเร็วของจังหวะจนถึงความเร็วท่ีก าหนด เมื่อช านาญแล้วจึงใส่เครื่องหมายเร่ง

และยืดจังหวะตามล าดับ จะท าให้ได้ประโยคท่ีต่อเนื่องและครบถ้วนด้วยเครื่องหมายท่ีก าหนดในเพลง 

ตัวอย่างท่ี 5.49 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith  
กระบวนท่ี 2 ห้องท่ี 20 - 29 

 

 

กระบวนท่ี 3 Rhythmic  

ลีลาท่ีก าหนดในกระบวนนี้คือ “Rhythmic” ซึ่งแปลตรงตัวว่า จังหวะ ผู้วิจัยให้ความส าคัญ

กับเทคนิคท่ีท าให้เน้นเรื่องของจังหวะในกระบวนนี้คือเทคนิคการเปล่ียนความเข้มเสียงโดยฉับพลันใน

ขั้นคู่ท่ีมีระยะห่างมาก รวมถึงการเน้นจุดชีพจรจังหวะตามเครื่องหมายประจ าจังหวะท่ีสลับไปมา

ระหว่าง 3/4 4/4 5/4 และ 6/4 

ตัวอย่างท่ี 5.50 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 1 
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จากท่ีกล่าวข้างต้นว่าในกระบวนนี้ผู้วิจัยให้ความส าคัญกับเทคนิคการเปล่ียนความเข้มเสียง

โดยฉับพลันในขั้นคู่ท่ีมีระยะห่างมาก เนื่องด้วยอยู่ในจังหวะเร็วจึงท าให้กระบวนนี้เป็นกระบวนท่ียาก

ท่ีสุดในเพลง ในกระบวนการซ้อมต้องอาศัยความใจเย็นเป็นอย่างมาก ผู้วิจัยได้จ าแนกระดับความเข้ม

เสียงในแต่ละระดับอย่างชัดเจนและฝึกซ้อมจากจังหวะท่ีช้าท่ีสุดโดยต้องมีวินัยในการตรวจความเข้ม

เสียงของตนเองว่าอยู่ในระดับท่ีก าหนดหรือไม่ แม้ว่าจะซ้อมในจังหวะท่ีช้าก็มักจะเกิดความผิดพลาด

เสมอ แต่หากปล่อยให้ความผิดพลาดเลยไปจะท าให้การบรรเลงในจุดนี้ไม่สมบูรณ์ ซึ่งกล่าวได้ว่า

เทคนิคนี้คือหัวใจหลักของกระบวน 

ตัวอย่างท่ี 5.51 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 4 - 14 

 

   

ห้องท่ี 26 - 29 เป็นช่วงท่ีมีความหนาแน่นของโน้ตมากท่ีสุดและเป็นช่วงท่ีน าไปสู่จุดสูงสุด

ของบทเพลงในห้องท่ี 29 ผู้วิจัยให้ความส าคัญกับการเช่ือมเสียงในขั้นคู่กว้างท่ีเกิดขึ้นในจังหวะท่ี

รวดเร็ว ผู้วิจัยฝึกซ้อมในจังหวะช้า โดยสนับสนุนลมต่อเนื่องและเน้นในเรื่องของความแม่นย าของเสียง

เป็นอย่างมาก การบรรเลงจริงในห้องท่ี 28 จังหวะท่ี 4 และ 5 ผู้วิจัยเพิ่มความเข้มเสียงเพื่อสร้าง

ทิศทางและสร้างก าลังในการบรรเลงต่อเนื่องไปจนถึงโน้ตตัวแรกของห้องท่ี 29 ถือเป็นจุดสูงสุดของ

กระบวน  

ตัวอย่างท่ี 5.52 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith  
กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 26 - 29 
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กระบวนท่ี 4 Singing  

ก าหนดลีลาของการบรรเลงด้วยค าว่า “Singing” ในลีลาของการร้องเพลง ผู้วิจัยตีความถึง

ทิศทางของหางเสียงและความเข้มเสียงท่ีมีผลต่อบุคลิกของประโยคเพลง สังเกตจากเครื่องหมาย

ก าหนดความเข้มเสียงในกระบวนนี้มักจะพบกับเครื่องหมายค่อย ๆ ดังขึ้นและค่อย ๆ เบาลงในจุดท่ีมี

โน้ตลากยาว ซึ่งผู้วิจัยตีความว่าในจุดนี้คือลีลาของการร้องเพลงหรือในลีลาของเสียงร้อง   

ตัวอย่างท่ี 5.53 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith กระบวนท่ี 4 ห้องท่ี 1 - 3 

 

 

การบรรเลงโน้ตสะบัดในกระบวนนี้ ผู้วิจัยเลือกบรรเลงในจังหวะตกพอดี เนื่องจากการ

วิเคราะห์ลักษณะการประพันธ์ท่ีผู้ประพันธ์เพลงได้ใส่เครื่องหมายเน้นหัวเสียงไว้ท่ีโน้ตสะบัดทุกจุดท่ี

ปรากฏในกระบวน หากผู้วิจัยบรรเลงโน้ตสะบัดในจังหวะตกจะท าให้ควบคุมหัวเสียงได้ง่าย แต่หาก

ผู้วิจัยบรรเลงโน้ตสะบัดท่ีมีเครื่องหมายเน้นหัวเสียงก่อนจังหวะตกจะท าให้ควบคุมหัวเสียงได้ยาก อาจ

ส่งผลให้ประโยคเพลงไม่สวยงาม 

ตัวอย่างท่ี 5.54 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith กระบวนท่ี 4 ห้องท่ี 7 
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การบรรเลงโน้ตเขบ็ตสามช้ันในลักษณะของการไล่เสียงขึ้นและลงของกระบวนนี้ผู้วิจัยเริ่ม

เสียงโดยการไม่ใช้ล้ิน โดยเฉพาะในการเริ่มเสียงสูงในตัวอย่างห้องท่ี 22 และ 24 หากใช้ล้ินในการเริ่ม

เสียงจะท าให้ควบคุมน้ าหนักของหัวเสียงได้ยากและหัวเสียงอาจหนักจนเกินไป สืบเนื่องจ ากการ

วิเคราะห์พบว่าในช่วงโน้ตเขบ็ตสามช้ันนี้มีเพื่อสร้างทิศทางไปยังท านอง จึงไม่ควรเน้นหัวเสียงหรือท้ิง

น้ าหนักไปยังหัวเสียงมากจนเกินไป เพราะจะท าให้ไม่สามารถสร้างทิศทางไปยังท านองได้อย่างราบรื่น 

  

ตัวอย่างท่ี 5.55 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith  
กระบวนท่ี 4 ห้องท่ี 14 - 18 

 

   

ในห้องท่ี 26 ช่วงท้ายของกระบวนนั้นผู้วิจัยให้ความระมัดระวังเป็นอย่างมากในการเช่ือม

เสียงของขั้นคู่ท่ีมีระยะห่างท่ีกว้างและอยู่คนละระดับเสียงในท้ายของประโยคเพลง โดยการบรรเลงให้

การเปล่ียนเสียงเป็นไปด้วยความราบเรียบเพื่อให้ประโยคเพลงสมบูรณ์ ในเรื่องของเทคนิคผู้วิจัย

ฝึกซ้อมในจังหวะช้าโดยเปล่ียนเสียงให้แม่นย าและราบเรียบท่ีสุด การวางรูปปากให้ถูกต้องตาม
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ต าแหน่งของเสียงคือเทคนิคส าคัญท่ีต้องอาศัยความแม่นย าและการท างานท่ีสัมพันธ์กันของริมฝีปาก

บนและริมฝีปากล่าง 

ตัวอย่างท่ี 5.56 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith  
กระบวนท่ี 4 ห้องท่ี 25 - 26 

 

    

กระบวนท่ี 5 Spirited 

ค าว่า “Spirited” ในกระบวนนี้ผู้วิจัยตีความถึงความรู้สึก “มีชีวิตชีวา” การออกเสียงใน

เครื่องหมายเน้นเสียง ผู้วิจัยได้เพิ่มความเร็วของลมท่ีหัวเสียงเพื่อให้รู้ สึกถึงการเคล่ือนไหวท่ี

กระฉับกระเฉง   

ตัวอย่างท่ี 5.57 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith กระบวนท่ี 5 ห้องท่ี 1 

 

   

ในห้องท่ี 3 คือการด าเนินท านองต่อเนื่องมาจากต้นกระบวนด้วยความเข้มเสียง f ผู้วิจัยให้

ความส าคัญกับการเปล่ียนความเข้มเสียงโดยฉับพลันในจังหวะท่ี 4 พร้อมกับการลดน้ าหนักของเสียง

ให้เบาบางลงเพื่อให้เกิดความพล้ิวไหวไม่แข็งกระด้างในบุคลิกของเพลงแจ๊ส จากนั้นในห้องท่ี 4 ท่ีมี

เครื่องหมายดังขึ้นทีละน้อยเพื่อน าไปสู่จุดสูงสุดของประโยคเพลงท่ีโน้ต C# ในเครื่องหมาย sfz ผู้วิจัย

ให้ความส าคัญกับการดังขึ้นของเสียง F และ Eb มากกว่าเสียง D ซึ่งเป็นเสียงสูงเนื่องจากเสียง F และ 
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Eb ในห้องท่ี 4 นั้นเป็นช่วงเสียงท่ีต่ ากว่า ท าให้ควบคุมความเข้มเสียงได้ง่ายและท าให้ภาพรวมของ

ประโยคเพลงมีทิศทางท่ีชัดเจนยิ่งขึ้น  

 
 
ตัวอย่างท่ี 5.58 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith กระบวนท่ี 5 ห้องท่ี 3 - 4 

 

   

การบรรเลงในห้องท่ี 7 - 8 นั้นผู้วิจัยใช้วิธีการดึงความชัดเจนของการเพิ่มความเข้มเสียงและ

อารมณ์ของประโยคเพลงโดยการเพิ่มความเข้มเสียงในจุดท่ีใช้ล้ินและเน้นเสียง โดยมีลักษณะเป็นการ

เพิ่มความเข้มเสียงเป็นขั้นบันได ท าให้เกิดความมั่นคง ความชัดเจน และช่วยสร้างอารมณ์ของประโยค

เพลงในช่วงนี้ให้เข้มข้นขึ้นอีกด้วย 

ตัวอย่างท่ี 5.59 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith กระบวนท่ี 5 ห้องท่ี 7 - 8 

 

 

ห้องท่ี 10 - 11 ในลักษณะของการสลับไปมาระหว่างโมทีฟเสียงสูงและเสียงต่ า ผู้วิจัยบรรเลง

โดยจินตนาการให้เสียงต่ าดังกว่าเสียงสูงและควบคุมรูปปากไปให้ออกแรงบีบจนเกินไปในขณะบรรเลง

เสียงสูง เนื่องจากธรรมชาติของเสียงสูงนั้นมีลักษณะแหลมและดังกว่าเสียงต่ าเพื่อปรับสมดุลให้เท่ากัน  
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ตัวอย่างท่ี 5.60 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith  
กระบวนท่ี 5 ห้องท่ี 10 - 11 

 

 

 

ห้องท่ี 12 - 13 ผู้วิจัยบรรเลงในความเข้มเสียงเบาและน้ าหนักของเสียงเบาบางไปจนถึงจุดท่ี

เปล่ียนความเข้มเสียงเป็นดังทันทีในเสียง E ท่ีต่ าท่ีสุดของคลาริเน็ต จุดนี้นอกจากท่ีต้องควบคุมลม

และรูปปากให้ตรงกับต าแหน่งของเสียง สีสันของเสียงคือส่ิงส าคัญเช่นเดียวกัน ผู้วิจัยเปิดช่องในล าคอ

และโพรงในปากให้กว้างเพื่อให้ได้เสียง E ต่ าท่ีมีความหนักหน่วงและยิ่งใหญ่พอท่ีจะท าให้สร้างความ

ตกใจให้กับผู้ฟังได้ 

ตัวอย่างท่ี 5.61 กระบวนท่ี 5 ห้องท่ี 12 - 13 

 

 

ห้องท่ี 17 - 18 เป็นจุดเดียวในกระบวนท่ีผู้ประพันธ์ก าหนดเครื่องหมายประจ าจังหวะเป็น 

7/8 ซึ่งผู้วิจัยแสดงชีพจรหรือความรู้สึกถึง 7/8 โดยเน้นหัวเสียงโน้ตตัวแรกในห้องท่ี 17 ให้ดังกว่าโน้ต

อื่นจากนั้นด าเนินความเข้มเสียงเดิมไปจนถึงโน้ตตัวแรกของห้องท่ี 18 ผู้วิจัยจึงกลับมาเน้นโน้ต B อีก

ครั้งแต่ยังไม่เพิ่มความเข้มเสียงจนไปถึงโน้ต B ช่วงท้ายห้องท่ี 18 อีกครั้งในกรอบของตัวอย่างท่ี 5.62 

ผู้วิจัยเริ่มดังขึ้นเพื่อสร้างทิศทางไปสู่ห้องท่ี 19 
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ตัวอย่างท่ี 5.62 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith  
กระบวนท่ี 5 ห้องท่ี 17 - 19 

 

 

ห้องท่ี 22 - 23 นับเป็นจุดท่ียากส าหรับกระบวนนี้เพราะเป็นช่วงท่ีต้องบรรเลงในความเข้ม

เสียงท่ีดังและกระโดดข้ามจากช่วงเสียงสูงไปหาช่วงเสียงต่ า โดยผู้วิจัยต้องควบคุมลมและรูปปากให้อยู่

ในต าแหน่งของเสียงสูงและเสียงต่ าได้พอดี รวมถึงต้องรักษาสมดุลของเสียงด้วยวิธีการเน้นและเพิ่ม

ความเข้มเสียงในช่วงเสียงต่ าโดยระวังไม่ให้บีบปากหรือเกร็งจนเกินไป เพื่อให้ได้ลักษณะของเสียงต่ าท่ี

ไม่บีบเค้นเสียงจนเกินไป  

ตัวอย่างท่ี 5.63 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith  
กระบวนท่ี 5 ห้องท่ี 22 - 23 

 

 

ในช่วงท้ายของกระบวนนั้นมีจุดท่ีต้องบรรเลงในขั้นคู่ท่ีกว้างและต้องเปล่ียนเสียงอย่างรวดเร็ว

เช่นเดียวกันกับตัวอย่างก่อนหน้านี้ แต่จะมีความยากกว่า เพราะเป็นในลักษณะของการสลับไปมา

ระหว่างเสียงสูงและเสียงต่ าอย่างรวดเร็วโดยการบังคับล้ิน ในการบรรเลงเสียงสูงผู้วิจัยใช้ล้ินในการ

ออกเสียงเบามาก โดยเน้นในความแม่นย าของลมเป็นหลัก ในเสียงต่ าผู้วิจัยใช้ล้ินในการออกเสียงหนัก

ขึ้นพร้อมท้ังการสนับสนุนลมและรูปปากให้เหมาะสมและแม่นย าในต าแหน่งเสียงต่ า เพื่อสร้างความ

สมดุลระหว่างเสียงต่ าและเสียงสูง 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

196 

ตัวอย่างท่ี 5.64 Five Pieces for Clarinet Alone, William O. Smith  
กระบวนท่ี 5 ห้องท่ี 24 - 30 

 

    

 

 

5.3 Fantasie for Solo Clarinet (ค.ศ. 1993) ประพันธ์โดย Jörg Widmann 

5.3.1 วิเคราะห์สังคีตลักษณ์ของบทเพลง  

บทเพลงเริ่มต้นด้วยเสียงและท านองของคลาริเน็ตท่ีให้ความรู้สึกเศร้าหมองโดยใช้เทคนิค

เสียงควบ (Multiphonic) ในเสียงคอร์ด F dominant seventh ซึ่งเทคนิคเสียงควบคือการบรรเลง

ต้ังแต่ 2 เสียงขึ้นไป พร้อมกัน จากนั้นจึงเข้าสู่ท านองท่ีมีจังหวะกระชับ รวดเร็ว เต็มเปี่ยมไปด้วยสีสัน

ในความเข้มของเสียงท่ีแตกต่างกัน ใช้เทคนิคการรูดเสียง (Glissando) อย่างรวดเร็ว มีอารมณ์ของ

ความหนักหน่วงสลับกับความเบาบางอย่างฉับพลัน เปรียบเสมือนเพลงในคณะละครสัตว์ท่ีไม่รุนแรง

แต่ตลกขบขัน ส าเนียงของเพลงแจ๊สถูกใช้บ่อยครั้ง ใช้เทคนิคการโหนเสียงและการใช้บันไดเสียงของ

ดนตรีบลูส์เพื่อสร้างอารมณ์เย้ายวนและจ าแนกสีสันของเสียงคลาริเน็ตในบทเพลงได้อย่างลงตัว 

ข้อสังเกตคือบทเพลงนี้ไม่มีเครื่องหมายประจ าจังหวะ ท าให้เกิดความอิสระในการตีความบทเพลงมาก

ยิ่งขึ้น 

ตัวอย่างท่ี 5.65 Fantasie, Jörg Widmann เทคนิคเสียงควบในเพลง 
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ตัวอย่างท่ี 5.66 Fantasie, Jörg Widmann เทคนิคการรูดเสียงต่อเนื่องแสดงถึงลีลาของดนตรีแจ๊ส 

 

 

หลังจากช่วงต้นมีการแบ่งช่วงด้วยการบรรเลงเทคนิคเสียงควบในสีสันและความเข้มเสียงท่ี

เปล่ียนไปเพื่อน าเข้าสู่ลีลาของเพลงเต้นร าท่ีเต็มไปด้วยอารมณ์ขบขัน  

 
 

ตัวอย่างท่ี 5.67 Fantasie, Jörg Widmann ลีลาของเพลงเต้นร า 

 

เทคนิคการรูดเสียงท่ีเกิดขึ้นในช่วงเสียงต่ าในความเข้มเสียงท่ีเบาและสีสันของเสียงคลาริเน็ต

ในช่วงเสียงต่ าท่ีนุ่มลึกท าให้เกิดความรู้ สึกลึกลับชวนพิศวง ต้องอาศัยเทคนิคการบรรเลงและ

จินตนาการถึงบรรยากาศท่ีจะเกิดขึ้นในขณะนั้น 
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ตัวอย่างท่ี 5.68 Fantasie, Jörg Widmann เทคนิคการรูดเสียงในช่วงเสียงต่ า 

 

 

ในการบรรเลงบทเพลงส าหรับเด่ียวเครื่องดนตรีนั้นส่ิงท่ีส าคัญเป็นอย่างยิ่งคือการขับเคล่ือน

ตัวโน้ตด้วยทิศทางท่ีชัดเจน เพื่อให้บทเพลงด าเนินไปข้างหน้าหรือเช่ือมต่อเข้าสู่ช่วงต่อไปได้อย่าง

ราบรื่น  ซึ่งในบทเพลงนี้ผู้ประพันธ์ได้ใช้เทคนิคการเร่งความถ่ีของตัวโน้ตเดิมพร้อมด้วยการเพิ่มความ

เข้มเสียงก่อนท่ีจะเร่งความถ่ีของตัวโน้ตกระตุ้นให้บทเพลงมีชีวิตชีวาและไม่รู้สึกอืดอาดหรือรู้สึกเบ่ือ 

ตัวอย่างท่ี 5.69 Fantasie, Jörg Widmann การเร่งความถ่ีของโน้ตตัวเดิม 

 

 

ช่วงจังหวะเร็วของบทเพลงนั้นมีลีลาท่ีดุดันและต่อเนื่องด้วยโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ัน โดยมีโมทีฟ  

ส้ัน ๆ ในค่าความถี่โน้ตท่ีแตกต่างกัน ขั้นระหว่างการด าเนินท านองท าให้เกิดลีลาใหม่ท่ีแตกต่างกัน

ซ่อนอยู่ข้างใน ท าให้ผู้วิจัยจินตนาการได้ถึงคนสองอารมณ์หรือตัวตลกท่ีมีสองหน้า ซึ่งช่วงเร็ วจะ

ปรากฏอีกครั้งในท้ายเพลง 

ตัวอย่างท่ี 5.70 Fantasie, Jörg Widmann ช่วงจังหวะเร็วของบทเพลง 
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ส าเนียงของเพลงแจ๊สปรากฏขึ้นในบทเพลงจากการรูดเสียงขึ้นไปเป็นขั้นบันไดและไล่เสียงลง

มาในลักษณะของบันไดเสียงโครมาติกพร้อมท้ังเทคนิคการส่ันเสียง ท าให้รู้สึกถึงส าเนียงของเพลงแจ๊ส 

การใช้เทคนิคนี้จะกลับมาอีกครั้งในทิศทางของการไล่บันไดเสียงอ็อคตาโทนิกพร้อมท้ังเทคนิคการรูด

เสียงเช่นเดียวกัน 

ตัวอย่างท่ี 5.71 Fantasie, Jörg Widmann เทคนิคการรูดเสียงสร้างส าเนียงแจ๊ส 
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ตัวอย่างท่ี 5.72 Fantasie, Jörg Widmann เทคนิคการรูดเสียงและการไล่บันไดเสียง 

อ็อคตาโทนิกในทิศทางลง 

 

  

ช่วงท่ีเร็วที่สุดของบทเพลงปรากฏก่อนท่ีจะเข้าสู่ช่วงท้าย ในลักษณะของจังหวะเร็วมาก และ

ความถี่ของโน้ตเขบ็ตสองช้ันท่ีเร็วกว่าโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ันในช่วงเร็วก่อนหน้า รวมถึงเทคนิคการสร้าง

ท านองเพิ่มข้ึนจากโน้ตท่ีมีความถ่ีต่ ากว่า ท าให้รู้สึกถึงความเร็วอย่างลนลานและรีบเร่ง 
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ตัวอย่างท่ี 5.73 Fantasie, Jörg Widmann ช่วงท่ีเร็วที่สุดของบทเพลง 

 

 

5.3.2 อรรถาธิบายวิธีการบรรเลง  

บทเพลงนี้มีกระบวนเดียวแต่จ าแนกเป็นหลายลีลา บทเพลงเริ่มต้นด้วยเทคนิคเสียงควบใน

คอร์ด F dominant seventh ผู้ประพันธ์เพลงเขียนวิธีการกดนิ้วก ากับไว้ใต้โน้ต การบรรเลงเสียง

ควบนั้นนับเป็นเทคนิคของเพลงยุคใหม่ท่ีใช้กันแพร่หลาย เป็นเทคนิคท่ียากและต้องใช้เวลาในการ

ฝึกฝน ผู้วิจัยฝึกซ้อมเทคนิคเสียงควบโดยการหาต าแหน่งของเสียงท่ีต่ าท่ีสุดในคอร์ด เมื่อบรรเลงคล่อง

แล้วจึงเริ่มหาเสียงต่อไป จากการศึกษาและทดลองฝึกซ้อมพบว่า ต าแหน่งของการคาบปากเป่าของ

คลาริเน็ตท่ีสามารถสร้างเสียงควบได้ง่ายนั้น ควรเป็นต าแหน่งท่ีลึกกว่าปกติเล็กน้อยจากต าแหน่งท่ี

คาบปากเป่าเดิม จะท าให้สามารถสร้างเสียงควบได้ง่ายข้ึนเนื่องจากในต าแหน่งท่ีคาบปากเป่าลึกลงไป
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นั้นเป็นต าแหน่งท่ีพรมแดนระหว่างฮาร์โมนิกส์ของเสียงใกล้เคียงกันมากท่ีสุด จึงสามารถสร้างเสียง

ควบได้โดยง่าย 

 

 
 

ตัวอย่างท่ี 5.74 Fantasie, Jörg Widmann เทคนิคเสียงควบในช่วงเริ่มต้นของบทเพลง 

 

 

เทคนิคการรูดเสียง (Glissando) เป็นเทคนิคท่ีใช้บ่อยในบทเพลงนี้ ผู้วิจัยใช้เทคนิคการรูด

เสียงจากการตึงและหย่อนริมฝีปาก เนื่องจากต้องการสร้างส าเนียงอันโหยหวนของดนตรีแจ๊ส โดยใน

การฝึกผู้วิจัยจะบรรเลงเสียงยาวและคลายริมฝีปากล่างหย่อนเสียงให้ลดลงมาให้ได้ 1 เสียงเต็มโดยไม่

ใช้การกดนิ้วเปล่ียนเสียง โดยลักษณะการคลายริมฝีปากล่างนั้นเหมือนการพูดค าว่า “อี-ยิว” 

ต่อเนื่องกัน จากตัวอย่างภาพประกอบ ผู้ประพันธ์ได้ก าหนดให้รูดเสียงลงมาต่ ากว่าเสียงถัดไปก่อนท่ี

จะรูดเสียงขึ้นมายังโน้ตตัวนั้น    

ตัวอย่างท่ี 5.75 Fantasie, Jörg Widmann เทคนิคการรูดเสียงในส าเนียงของดนตรีแจ๊ส 
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เทคนิคการบรรเลงกระโดดข้ามช่วงเสียงอย่างรวดเร็วในบทเพลงยุคใหม่นั้นถือเป็นเรื่องปกติ

ในบทเพลงนี้มีความยาก เหตุเพราะต้องจัดสมดุลของเสียงต่ าและเสียงสูงในความเข้มเสียงเบา ผู้วิจัย

ให้ความละเอียดในการฝึกซ้อมหาต าแหน่งของเสียงในช่วงเสียงต่ าและเสียงสูงทุกเสียงด้วยวิธีการฝึก

ลากเสียงยาวจนกระท่ังสามารถสร้างเสียงได้อย่างแข็งแรง แม่นย า และมั่นคง จากนั้นจึงฝึกการเช่ือม

เสียงโดยพยายามหาต าแหน่งท่ีเสียงเช่ือมกันด้วยความราบเรียบ และฝึกเพิ่มความเร็วขึ้นตามล าดับ 

การฝึกฝนเปล่ียนเสียงในระดับท่ีต่างกันต้องใจเย็นเป็นอย่างมาก เนื่องจากต้องใช้เวลาพอสมควรใน

การหาต าแหน่งและฝึกการสร้างเสียงอย่างแม่นย า โดยเฉพาะในช่วงเสียงสูงซึ่งเป็นช่วงเสียงท่ีควบคุม

ได้ยาก  

 
 

ตัวอย่างท่ี 5.76 Fantasie, Jörg Widmann เทคนิคการบรรเลงกระโดดข้ามช่วงเสียงอย่างรวดเร็ว 

 

 

เข้าสู่ช่วงต่อไปอยู่ในลีลาของเพลงเต้นร า ผู้วิจัยตีความจากการแบ่งประโยคเพลงในลักษณะ

ของจังหวะ 3 และทิศทางของการเพิ่มและลดความเข้มเสียงไปยังโน้ตท่ีเป็นชีพจรของเพลงเต้นร า ใน

ตัวอย่างท่ี 5.77 การบรรเลงดังขึ้นในโน้ต F# เพื่อสร้างทิศทางไปยังโน้ต D ท าให้จินตนาการได้ถึงการ

ส่งจังหวะท่ี 3 ไปยังจังหวะท่ี 1 ซึ่งเป็นชีพจรหลักของเพลงเต้นร า  

ตัวอย่างท่ี 5.77 Fantasie, Jörg Widmann ลีลาของเพลงเต้นร า 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

204 

 

 

นอกจากการใช้เทคนิคการเพิ่ม ลด ความเข้มเสียงเพื่อสร้างชีพจรจังหวะเต้นร านั้น มีอีก

แนวทางคือการเพิ่มโน้ตสะบัดเพื่อท าให้โน้ตหลักมีน้ าหนักมากขึ้นจนเกิดชีพจรจังหวะเต้นร าท่ีเน้นใน

จังหวะ 1 และ 3 อย่างชัดเจน ผู้วิจัยจึงบรรเลงให้โน้ตสะบัดสร้างทิศทางไปยังโน้ตหลักอย่างชัดเจน

เพื่อท าให้รู้สึกถึงเพลงเต้นร า 

ตัวอย่างท่ี 5.78 Fantasie, Jörg Widmann การบรรเลงโน้ตสะบัดเพื่อสร้างชีพจรจังหวะเต้นร า 

 

จากตัวอย่างท่ี 5.80 โน้ตในเครื่องหมายยืดจังหวะ (Fermata) ผู้วิจัยบรรเลงเทคนิคการรูด

เสียงโดยไล่บันไดเสียงโครมาติกด้วยความเร็วและความถี่ของโน้ตท่ีสม่ าเสมอต่อเนื่องไปจนถึงการไล่

เสียงหลังจากโน้ตเขบ็ตสองช้ันพร้อมด้วยการค่อย ๆ ดังขึ้น ทีละน้อยไปจนถึงจุดท่ีดังท่ีสุดในประโยค  

ตัวอย่างท่ี 5.79 Fantasie, Jörg Widmann การไล่เสียงต่อเนื่อง 
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การเพิ่มความเร็วหรือการเพิ่มความถี่ของโน้ตเดิม (F) ผู้วิจัยใช้เทคนิคการบังคับล้ินซ้อน 

(Double tongue) แทนการบังคับล้ินเด่ียว (Single tongue) ซึ่งเทคนิคการบังคับล้ินซ้อนนั้นจะท า

ให้สามารถเพิ่มความเร็วและความถ่ีของโน้ตได้มาก 

ตัวอย่างท่ี 5.80 Fantasie, Jörg Widmann การเพิ่มความถ่ีในโน้ตตัวเดิม 

 

 

ในช่วงท่ีเข้าสู่จังหวะเร็ว ส่วนของโน้ตเขบ็ตสองช้ัน ผู้วิจัยเริ่มเสียงโดยการใช้ล้ินในการออก

เสียง เนื่องจากต้องการให้รู้สึกถึงการเริ่มจากไม่มีอะไรเลย จากนั้นค่อย ๆ ดังขึ้นไปจนถึงโน้ตตัวแรก

ของจังหวะเร็วในความเข้มเสียง ff ท่ีขับเคล่ือนไปข้างหน้าด้วยความดุดัน จุดท่ีมีโน้ตสะบัดและการ

เน้นหัวเสียง ผู้วิจัยใช้ความเร็วของลมมากกว่าใช้ล้ินเพื่อให้การด าเนินท านองขับเคล่ือนไปข้างหน้า ซึ่ง

หากใช้ความหนักของล้ินมากจนเกินไปจะท าให้หัวเสียงแข็งกระด้างและเกิดความรู้สึกของแนวตั้ง  
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ตัวอย่างท่ี 5.81 Fantasie, Jörg Widmann ช่วงจังหวะเร็วของบทเพลง 

 

  

ช่วงท่ีบรรเลงเทคนิคการรูดเสียงประกอบกับโน้ตโครมาติกไปจนถึงโน้ต F# ท่ีผู้ประพันธ์

ก าหนดให้บรรเลงด้วยเทคนิคเสียงระรัว (Vibrato) ผู้วิจัยสร้างเสียงระรัวโดยจินตนาการถึงเสียงระรัว

ในส าเนียงดนตรีแจ๊ส โดยใช้วิธีการคลายสลับตึงริมฝีปากล่างกลับไปมาอย่างรวดเร็วเพื่อให้เสียงเพี้ยน

ต่ าและกลับมาเสียงเดิมสลับกัน คล้ายการพูดค าว่า “ทา-วา-วา...” อย่างรวดเร็ว การท าเช่นนี้จะได้

เสียงระรัวท่ีมีความยืดหยุ่นในส าเนียงของดนตรีแจ๊ส  

ตัวอย่างท่ี 5.82 Fantasie, Jörg Widmann เทคนิคเสียงระรัว 

 

 

ช่วงท่ีเร็วที่สุดของเพลงในกลุ่มโน้ตเขบ็ตสองช้ันท่ีมีเครื่องหมายเช่ือมเสียงสลับกับ บังคับล้ิน

ต่อเนื่องกัน 2 เสียง ในจังหวะเร็วมากและต้องดังขึ้น ในส่วนของการบังคับล้ินผู้วิจัยเลือกใช้วิธีการ

บังคับล้ินซ้อนเพื่อสร้างความคล่องตัวในการบรรเลงในจังหวะเร็วมาก หากใช้เทคนิคการบังคับล้ิน

เด่ียวจะท าให้ไม่สามารถบรรเลงให้หัวเสียงมีน้ าหนักเบาได้และส่งผลให้ความเร็วลดลง   
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ตัวอย่างท่ี 5.83 Fantasie, Jörg Widmann ช่วงท่ีเร็วที่สุดในบทเพลง 

 

 

5.4 “A Set” for Solo Clarinet (ค.ศ. 1954) ประพันธ์โดย Donald Martino  

5.4.1 วิเคราะห์สังคีตลักษณ์ของบทเพลง  

กระบวนท่ี 1 Allegro  

เริ่มด้วยความเกรี้ยวกราดด้วยกลุ่มโน้ตเขบ็ตสามช้ันในบันไดเสียงอ็อคตาโทนิก การวาง

ทิศทางความเข้มเสียงให้ดังขึ้นและเบาลงโดยอยู่ในแนวทางเดียวกันกับทิศทางของการด าเนินของโน้ต

ท าให้ช่วงบทน าของกระบวนมีพลังและพล้ิวไหวเหมือนด่ังกระแสพายุโหมกระหน่ า 

ตัวอย่างท่ี 5.84 “A Set”, Donald Martino กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 1 - 5 ช่วงบทน าอันเกรี้ยวกราด 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

208 

เข้าสู่ช่วงท านองหลักของบทเพลงท่ีศูนย์กลางของเสียงอยู่ท่ีโน้ต Bb ประกอบด้วยท านองรอง

ในช่วงเสียงสูงในโน้ตโครมาติก ในลีลาของความกระฉับกระเฉงและมีชีวิตชีวา ซึ่งโน้ตโครมาติกผู้วิจัย

ตีความว่าเป็นอิทธิพลหรือส าเนียงของดนตรีแจ๊ส  

 

 

 
 
 

ตัวอย่างท่ี 5.85 “A Set”, Donald Martino กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 6 - 12 ท านองหลัก 

 

 

ห้องท่ี 16 - 18 เป็นช่วงท่ีเปล่ียนอารมณ์และลีลาของบทเพลงจากอารมณ์เกรี้ยวกราดในช่วง

ต้น เป็นอารมณ์อ่อนหวานในความเข้มเสียงเบา เพียงช่ัวครู่จึงกลับมาท่ีอารมณ์ของความเกรี้ยวกราด

โดยฉับพลันอีกครั้งในห้องท่ี 18 - 19 

ตัวอย่างท่ี 5.86 “A Set”, Donald Martino กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 16 - 19 
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ในห้องท่ี 20 - 24 เป็นช่วงท่ีต้องใช้ทักษะในเรื่องของการบังคับล้ินในเสียงส้ัน อยู่ในช่วงเสียง

สูง และเพิ่มความเร็ว ด้วยความส าคัญในเรื่องของดนตรีโดยในช่วงนี้คือการท าหน้าท่ีช่วงพักของเพลง

ท่ีเช่ือมต่อไปยังท านองต่อไป ส่ิงส าคัญท่ีสุดในเรื่องของเทคนิคคือการใช้ลมเป็นหลักในการขับเคล่ือน

ความเร็วของการบังคับล้ิน และความคล่องตัวในการบรรเลงทุกเสียงให้ถูกต้องในต าแหน่งของเสียงแต่

ละเสียงด้วยความแม่นย า 

ตัวอย่างท่ี 5.87 “A Set”, Donald Martino กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 19 - 24 

 

ช่วงกลางของกระบวนเริ่มต้ังแต่ห้องท่ี 36 เปล่ียนรูปแบบการน าเสนอด้วยท านองท่ีไพเราะ 

จังหวะช้า มีการน าเทคนิคโน้ตสิบสองเสียงมาใช้ในการสร้างท านอง แม้ว่าเป็นเพลงยุคใหม่แต่ท านอง

ในช่วงนี้เป็นท านองท่ีฟังติดหูและจ าง่าย   

ตัวอย่างท่ี 5.88 “A Set”, Donald Martino กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 36 – 39 
 การใช้เทคนิคโน้ตสิบสองเสียง 

 

  

บทเพลงได้เข้าสู่ความเกรี้ยวกราดอีกครั้งในช่วงท้ายด้วยการน าเสนอท านองหลักจากต้น

กระบวนอีกครั้งในห้องท่ี 77 ด้วยความเข้มเสียงดัง ความถ่ีของกลุ่มโน้ตท่ีเคล่ือนท่ีเร็วด่ังพายุไปจนจบ

กระบวนด้วยความดุดันและเฉียบขาด  
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ตัวอย่างท่ี 5.89 “A Set”, Donald Martino ห้องท่ี 76 - 79 

 

 

กระบวนท่ี 2 Adagio  

เริ่มต้นกระบวนด้วยท านองเดิมคล้ายเป็นการแปรท านองจากกระบวนท่ี 1 ในจังหวะช้า 

ผู้ประพันธ์ยังคงใช้เทคนิคแถวโน้ตสิบสองตัวเช่นเดิม โดยต้ังแต่เริ่มกระบวนไปถึงห้องท่ี 23 นั้นยังคง

ความรู้สึกคล้ายท่อนช้าในกระบวนท่ี 1  

ตัวอย่างท่ี 5.90 “A Set”, Donald Martino กระบวนท่ี 2 ห้องท่ี 1 - 5 

 

บทเพลงเข้าสู่ช่วงท่ีมีจังหวะเร็วขึ้นทันทีและประกอบด้วยกลุ่มโน้ตท่ีหนาแน่นในความเข้ม

เสียงท่ีเบาบางเหมือนเสียงกระซิบท าให้เกิดความรู้สึกลึกลับชวนพิศวงต่างจากช่วงจังหวะท่ีรวดเร็ว

และเกรี้ยวกราดด่ังพายุของกระบวนท่ี 1 โดยส้ินเชิง  

ตัวอย่างท่ี 5.91 “A Set”, Donald Martino กระบวนท่ี 2 ห้องท่ี 24 - 30 
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ช่วงท้ายของกระบวนห้องท่ี 39 กลับเข้าสู่ช่วงจังหวะช้าของการแปรท านองจากต้นกระบวน

โดยการเพิ่มโน้ตประดับและการเปล่ียนความเข้มของเสียงท่ีชัดเจนยิ่งขึ้น จากท่ีมีช่วงจังหวะถึงสอง

ช่วงท าให้ในกระบวนนี้เป็นกระบวนท่ียาวที่สุดของบทเพลงนี้   

ตัวอย่างท่ี 5.92 “A Set”, Donald Martino กระบวนท่ี 2 ห้องท่ี 39 - 42 

 

 

ก่อนจบกระบวนในห้องท่ี 55 - 57 ผู้ประพันธ์ได้ใช้ลีลาการวิ่งของโน้ตโครมาติกเขบ็ตสอง

ช้ันในความเข้มเสียงเบาและบาง จากนั้นหน่วงความเร็วให้ช้าลงเพื่อน าไปสู่ช่วงของการจบกระบวน

ด้วยความรู้สึกท่ีลึกลับ 

 
 
 
 

ตัวอย่างท่ี 5.93 “A Set”, Donald Martino กระบวนท่ี 2 ห้องท่ี 55 - 57 
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กระบวนท่ี 3 Allegro  

กระบวนนี้ได้แสดงเอกลักษณ์ในดนตรีแจ๊สและตัวตนของผู้ประพันธ์ซึ่งเป็นนักคลาริเน็ตแจ๊ส 

อย่างชัดเจนท่ีสุด เริ่มต้นด้วยความต่ืนตาของส าเนียงเพลงแจ๊สในระดับเสียงสูงในจังหวะท่ีรวดเร็ว การ

เน้นในจังหวะขัด และท่วงท านองท่ีไหลล่ืน แสดงถึงความข้ีเล่นซุกซน อาจเป็นเจตนาของผู้ประพันธ์ท่ี

ต้องการผ่อนคลายความตึงเครียดจากสองกระบวนแรก 

ตัวอย่างท่ี 5.94 “A Set”, Donald Martino กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 1 - 5 

 

 

การใช้เทคนิคข้ามเสียงท่ีมีขั้นคู่ห่างมากในกระบวนนี้แตกต่างจากกระบวนแรกด้วยการใช้

เครื่องหมายเช่ือมเสียงระหว่างขั้นคู่เสียงห่าง ท าให้เกิดสีสันท่ีแตกต่างและความยากในการควบคุม

เสียงมากขึ้นอีกด้วยเนื่องจากเป็นการเช่ือมเสียงจากโน้ตประดับในจังหวะเร็ว 

ตัวอย่างท่ี 5.95 “A Set”, Donald Martino กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 6 - 9 
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จากการศึกษาพบว่ากระบวนนี้ไม่มีความซับซ้อนในแง่ของจังหวะ แต่จุดท่ีน่าสนใจคือการ

เปล่ียนความเร็วของจังหวะและการหน่วงจังหวะช่วงส้ัน ๆ ในแต่ละช่วงท าให้บทเพลงในกระบวนนี้มี

สีสันท่ีแปลกใหม่ 

ความน่าสนใจในช่วงสุดท้ายของกระบวนคือการน าเอาโมทีฟจากกระบวนแรกมาใช้แต่แปลง

ส าเนียงด้วยเครื่องหมายและความเข้มเสียงท่ีแตกต่างกัน น าไปสู่การจบกระบวนอย่างสมบูรณ์ด้วย

โน้ต Bb ในช่วงเสียงสูงซึ่งเป็นโน้ตหลักเหมือนในกระบวนแรก  

ตัวอย่างท่ี 5.96 “A Set”, Donald Martino กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 46 - 50 

 

 

5.4.2 อรรถาธิบายวิธีการบรรเลง  

กระบวนท่ี 1 Allegro  

ช่วงเริ่มของบทเพลงผู้วิจัยวิเคราะห์เทคนิคของการบรรเลงเป็น 2 เรื่องคือ เรื่องของการ

ควบคุมความชัดเจนของโน้ตท่ีวิ่งอย่างรวดเร็ว และเรื่องของการควบคุมลมเพื่อสร้างการเพิ่มลดของ

ความเข้มเสียงให้ชัดเจน ในเรื่องของการควบคุมความชัดเจนของโน้ตท่ีวิ่งอย่างรวดเร็วนั้นผู้วิจัยใช้

วิธีการฝึกซ้อมกับเครื่องก าหนดจังหวะ (Metronome) เพื่อให้โน้ตแต่ละตัวมีความชัดเจนในเรื่องของ

เสียงและความเท่ียงตรงของจังหวะ เนื่องจากลักษณะของการไล่โน้ตในบันไดเสียงอ็อคตาโทนิกซึ่ง

ไม่ใช่ลักษณะของบันไดเสียงปกติ ท าให้ระบบของนิ้วมีความซับซ้อนและยากขึ้น ด้วยเหตุนี้จึงท าให้

ผู้วิจัยให้ความส าคัญ เหตุผลอีกประการคือด้วยเป็นการเริ่มต้นของบทเพลงจึงควรบรรเลงให้มีความ
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สมบูรณ์ครบถ้วน ในเรื่องของการควบคุมลมเพื่อสร้างความแตกต่างของระดับความเข้มเสียงนั้นเป็น

ส่ิงท่ีผู้วิจัยให้ความส าคัญเช่นกัน เนื่องจากการสร้างความเปล่ียนแปลงของความเข้มเสียงท่ีชัดเจนเป็น

ส่ิงส าคัญของบทเพลงบรรเลงเด่ียว เพราะจะท าให้สร้างสีสันของเสียงได้อย่างหลากหลาย 

 

 
ตัวอย่างท่ี 5.97 “A Set”, Donald Martino กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 1 - 5 

 

 

เทคนิคท่ีมีความยากและน่าสนใจในกระบวนนี้คือเทคนิคการกระโดดข้ามขั้นคู่เสียงท่ีกว้าง

มาก เทคนิคนี้เป็นเหตุผลหนึ่งท่ีท าให้บทเพลงมีความยากอยู่ในระดับสูง เนื่องจากในแต่ละช่วงเสียง

ของคลาริเน็ต มีความแตกต่างกันโดยส้ินเชิงในเรื่องของสีสันของเสียงและวิธีการออกเสียง การเปล่ียน

ระดับเสียงในจังหวะท่ีรวดเร็วนั้นถือเป็นเรื่องท่ียากของคลาริเน็ตแต่มีความเป็นไปได้เนื่องจาก  

คลาริเน็ตเป็นเครื่องดนตรีที่มีความยืดหยุ่นในการเช่ือมเสียง หากฝึกฝนอย่างใจเย็นและถูกวิธีจะท าให้

สามารถบรรเลงเทคนิคนี้ได้อย่างคล่องแคล่ว ผู้วิจัยใช้วิธีการฝึกในจังหวะช้าโดยลากเสียงยาวในขณะ

เปล่ียนเสียงพยายามจ าความรู้สึกในต าแหน่งของเสียงจากนั้นเมื่อสามารถเปล่ียนเสียงได้ในจังหวะช้า

และจึงค่อย ๆ เพิ่มความเร็วของจังหวะ   

ตัวอย่างท่ี 5.98 “A Set”, Donald Martino กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 6 - 12  
เทคนิคการกระโดดข้ามขั้นคู่เสียงกว้าง 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

215 

 

 

ห้องท่ี 20 - 24 ใช้เทคนิคเสียงส้ันในโน้ตเขบ็ตสองช้ันโดยเร่งความเร็วขึ้น ผู้วิจัยค านึงถึงการ

แบ่งความส้ันของตัวโน้ตจากเครื่องหมายเสียงส้ันและเครื่องหมายเสียงส้ันมากให้ชัดเจน โดยในห้องท่ี 

20 โน้ตทุกตัวถูกก าหนดอยู่ในเครื่องหมายเสียงส้ันมาก ผู้วิจัยออกเสียงส้ันมากโดยวิธีการใช้ล้ินอุดเพื่อ

ท าให้หางเสียงหยุดสนิท ส่วนในเครื่องหมายเสียงส้ันนั้นผู้วิจัยไม่ได้ใช้ล้ินอุดหางเสียงโดยบรรเลงเสียง

ส้ันตามปกติ 

ตัวอย่างท่ี 5.99 “A Set”, Donald Martino กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 19 - 24 

 

 

ห้องท่ี 25 คือท านองหลักท่ีกลับมาอีกครั้งในลักษณะของการประดับท านองด้วยโน้ต 

โครมาติกและการเพิ่มลดความเข้มเสียง ผู้วิจัยให้ความส าคัญกับการเพิ่มลดความเข้มเสียงในทุกจุด 

เพราะจะท าให้เกิดความชัดเจนในทิศทางของท านองและสีสันของเสียงท่ีเปล่ียนไปจากท านองหลัก

ในช่วงต้นของกระบวน 

ตัวอย่างท่ี 5.100 “A Set”, Donald Martino กระบวนท่ีห้องท่ี  1 ห้องท่ี 25 - 31 
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เข้าสู่ห้องท่ี 36 ความเร็วของจังหวะเปล่ียนเป็นช้าในลีลาของเสียงร้อง ต่างจากช่วงต้นท่ีอยู่ใน

จังหวะเร็วมีความคล่องตัว กระฉับกระเฉง ผู้วิจัยต้องการสร้างความรู้สึกและสีสันท่ีแตกต่างจาก

ช่วงแรกโดยการบรรเลงเต็มค่าโน้ตในความเข้มเสียง f และบรรเลงอย่างเบาบางทันทีในความเข้มเสียง 

p และมีความยืดหยุ่นของจังหวะในจุดท่ีมีเครื่องหมายหายใจเพื่อสร้างการเคล่ือนไหวท่ีผ่อนคลายและ

ยืดหยุ่นมากกว่าในช่วงต้นกระบวน  

 
ตัวอย่างท่ี 5.101 “A Set”, Donald Martino กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 36 - 48 

 

 

เทคนิคท่ีมีความยากในการควบคุมเสียงอีกเทคนิคหนึ่งการเปล่ียนความเข้มเสียงโดยฉับพลัน

ในขั้นคู่กว้าง ซึ่งมีความยากในการควบคุมเสียงเป็นอย่างมาก ผู้วิจัยได้ฝึกซ้อมในจังหวะช้าและใจเย็น

เพื่อหาต าแหน่งของรูปปาก ลม ในการสร้างเสียงและความเข้มเสียงแต่ละเสียง จากนั้นจึงฝึกฝนให้

แม่นย าในจังหวะท่ีเร็วขึ้น 
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ตัวอย่างท่ี 5.102 “A Set”, Donald Martino กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 76 - 77  

การเปล่ียนความเข้มเสียงโดยฉับพลันในขั้นคู่กว้าง 

 

 

กระบวนท่ี 2 Adagio  

เริ่มกระบวนท่ีสองโดยการน าท านองจากกระบวนแรกมาน าเสนออีกครั้ง ส่ิงท่ีผู้วิจัยเป็นกังวล

เกี่ยวกับการน าเสนอท านองเดิมคือท าให้ไม่น่าสนใจหรือท าให้ผู้ฟังเบื่อจากส่ิงเดิม ผู้วิจัยจึงเลือก

บรรเลงในแนวทางใหม่โดยเน้นในรายละเอียดท่ีแตกต่างเช่นในเรื่องของโน้ตประดับ หรือโน้ตท่ีเพิ่มเข้า

มาด้วยการเน้นหรือสร้างสีสันให้เกิดความโดดเด่นแก่โน้ตหรือโมทีฟนั้น ๆ อีกท้ังในเรื่องของความเข้ม

เสียง ผู้วิจัยท าให้ชัดเจนยิ่งขึ้นเพื่อแสดงให้เห็นถึงความต้ังใจในการน าเสนอส่ิงท่ีเหมือนเดิม แต่มีความ

แตกต่างจากการน าเสนอครั้งแรก  

 
 

ตัวอย่างท่ี 5.103 “A Set”, Donald Martino กระบวนท่ี 2 ห้องท่ี 1 - 6 

 

 

เข้าสู่ช่วงเร็วในความรู้สึกถึงเสียงกระซิบท่ีแผ่วเบา ผู้วิจัยลดความความเร็วของลมเพื่อให้เสียง

เกิดความพร่าและรู้สึกถึงเสียงกระซิบ จากนั้นในจุดท่ีความเข้มเสียงดังขึ้นโดยฉับพลันคือจุดท่ีสร้าง
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ความน่าสนใจในกระบวนนี้ ผู้วิจัยต้องฝึกฝนการควบคุมเสียงในช่วงเสียงท่ีต่ าลงมากกว่าช่วงคู่แปด

พร้อมท้ังเพิ่มความเข้มเสียงทันทีหลังจากนั้นกลับไปบรรเลงในความเข้มเสียงดีเบาและบาง ปัจจัยหลัก

ท่ีท าให้เกิดความยากในจุดนี้คือความเร็วของโน้ตเขบ็ตสองช้ันหกพยางค์ท่ีต้องมีความแม่นย าเป็นอย่าง

มากในการเปล่ียนระดับเสียงและเปล่ียนระดับความเข้มเสียง  

ตัวอย่างท่ี 5.104 “A Set”, Donald Martino กระบวนท่ี 2 ห้องท่ี 24 - 28 

 

 

การกลับมาของท านองเดิมจากต้นกระบวนแต่มีความแตกต่างในเรื่องของการเพิ่มจุดท่ี

น่าสนใจของประโยคเพลง คือการใส่เครื่องหมายหน่วง (Tenuto) เพื่อแสดงถึงการเล่าเรื่องเดิมแต่

เปี่ยมด้วยอารมณ์และความรู้สึกท่ีเพิ่มขึ้น ในห้องท่ี 39 ผู้วิจัยให้ความส าคัญต่อโน้ตท่ีมีเครื่องหมาย

หน่วงนี้ และโน้ตเขบ็ตสามช้ันสามพยางค์ในห้องท่ี 40 แสดงถึงการประดับประดาท านองเดิมให้

น่าสนใจยิ่งขึ้น เนื่องจากจุดนี้คือโน้ตในช่วงเสียงคอของคลาริเน็ต ซึ่งโดยธรรมชาติเป็นเสียงบอดท่ีมี

ความพร่าไม่ชัดเจนและมีเสียงลมแทรก ผู้วิจัยจึงบรรเลงจุดนี้ให้มีเนื้อเสียงท่ี ชัดเจนโดยการเพิ่ม

ความเร็วของลมและท าให้ลมไม่กระจายโดยการควบคุมรูปปากให้อยู่ในลักษณะคล้ายการผิวปาก เพื่อ

ก าหนดขนาดของลม 

ตัวอย่างท่ี 5.105 “A Set”, Donald Martino กระบวนท่ี 2 ห้องท่ี 39 - 40 
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ในกระบวนท่ี 2 นี้ถือเป็นช่วงพักของบทเพลงท่ีจะไม่มีความหนักหน่วงและเกรี้ยวกราด

เหมือนกระบวนท่ี 1 และกระบวนท่ี 3 ผู้วิจัยจัดการกับความเข้มและสีสันของเสียงให้แตกต่างจากท้ัง

สองกระบวน เพื่อเพิ่มอรรถรสให้กับผู้ฟัง 

ห้องท่ี 55 - 57 คือช่วงท่ีกลับมาสู่ความน่าพิศวงอีกครั้งก่อนจบกระบวน ปัญหาในช่วงนี้คือ

การบรรเลงโน้ตท่ีซ้ าไปซ้ ามาในเสียงใกล้กันอาจท าให้ยากต่อการจ าหรือมีความเส่ียงในการบรรเลงผิด

สูง ผู้วิจัยใช้วิธีการวางแผนโดยแบ่งกลุ่มประโยคตามตัวอย่างประกอบและฝึกซ้อมโดยอาศัยการ

จ าเป็นกลุ่มประโยค 

ตัวอย่างท่ี 5.106 “A Set”, Donald Martino กระบวนท่ี 2 ห้องท่ี 55 - 57 

 

กระบวนท่ี 3 Allegro  

ช่วงเริ่มของกระบวนห้องท่ี 1 - 5 เปิดกระบวนด้วยความดุดันในโน้ตช่วงเสียงสูง ในห้องท่ี 1 

โน้ตประดับคือวัตถุดิบท่ีแสดงถึงตัวตนของผู้ประพันธ์คือกล่ินอายของดนตรีแจ๊ส ผู้วิจัยบรรเลงโน้ต

ประดับโดยวิธีการยืดหยุ่นคล้ายการโหนเสียงในดนตรีแจ๊ส เพื่อส่งไปยังในโน้ตหลักท่ีความเข้มเสียง ff 

สร้างความต่ืนตาต่ืนใจเนื่องจากกระบวนท่ี 3 นั้นด าเนินต่อมาจากเสียงกระซิบในกระบวนท่ี 2 ในการ

บรรเลงโน้ตท่ีมีโน้ตประดับทุกครั้งในกระบวนนี้ผู้วิจัยจะเน้นในโน้ตหลัก ส่ิงส าคัญอีกประการในการ

สร้างสีสันของกระบวนนี้คือเรื่องของการควบคุมและการเปล่ียนแปลงความเข้มเสียงเป็นส่ิงท่ีขาดไม่ได้ 

ยกตัวอย่างในห้องท่ี 1 จังหวะยกท่ี 3 เปล่ียนเป็นความเข้มเสียงระดับ p อย่างรวดเร็วจากจังหวะท่ี 2 

ท่ีมีระดับความเข้มเสียงท่ี ff จากนั้นในจังหวะท่ี 4 เปล่ียนความเข้มเสียงเป็น ff ในทันที จุดนี้ผู้วิจัยให้

ความส าคัญมาก แต่ส่ิงท่ีต้องระวังเมื่ออยู่ในระดับความเข้มเสียงท่ีดังโดยฉับพลันคือการออกเสียงหรือ

การใช้ล้ินออกเสียงท่ีต้องไม่หนักจนเกินไปจะเกิดปัญหาหัวเสียงกระเเทกรุนแรงไม่น่าฟัง 
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ตัวอย่างท่ี 5.107 “A Set”, Donald Martino กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 1 - 5 

 

 

ห้องท่ี 6 - 10 เทคนิคส าคัญท่ีผู้ประพันธ์ใช้ค่อนข้างบ่อยครั้งคือเทคนิคการข้ามขั้นคู่เสียง

กว้างมาก ซึ่งผู้วิจัยได้ให้ความระมัดระวังและพยายามฝึกฝนเพื่อบรรเลงเทคนิคนี้อย่างแม่นย าท่ีสุด ใน

กระบวนนี้เป็นกระบวนสุดท้ายท่ีแสดงถึงความเป็นดนตรีแจ๊สมากท่ีสุด ซึ่งปัจจัยท่ีท าให้เกิดกล่ินอาย

ของดนตรีแจ๊สคือการเน้นหรือการให้ความส าคัญในจังหวะขัด ผู้วิจัยบรรเลงในกระจังหวะขัดด้วยการ

เน้นอย่างมีพลังแต่นุ่มนวลยืดหยุ่น กล่าวคือการเน้นหัวเสียงให้คมชัดในขณะท่ีปล่อยหางเสียงให้เป็น

อิสระไม่สนับสนุนลมเพื่อให้หางเสียงมีเนื้อเสียงเต็มเท่ากับหัวเสียง 
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ตัวอย่างท่ี 5.108 “A Set”, Donald Martino กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 6 - 10 

 

 

ห้องท่ี 17 - 21 หลังจากช่วงแรกท่ีมีความดุดันและเต็มไปด้วยพลัง เข้าสู่ในช่วงกลางของ

กระบวนต้ังแต่ห้องท่ี 17 ได้ปรับอารมณ์จากเข้มให้เบาบางลงและรู้สึกผ่อนคลายแต่ยังมีความ

คล่องตัว นอกจากการปรับเสียงให้มีลักษณะบางลงแล้ว ผู้วิจัยปรับการควบคุมลักษณะเสียง 

(Articulation) ให้มีน้ าหนักเบาลงจากช่วงแรก เพื่อให้ผู้ฟังไม่รู้สึกตึงเครียดในกระบวนนี้จนเกินไป  

ตัวอย่างท่ี 5.109 “A Set”, Donald Martino กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 16 - 21 

 

 

ห้องท่ี 24 - 26 จุดนี้มีความยากในเรื่องของเทคนิคการบังคับล้ินโน้ตเขบ็ตสองช้ันสามพยางค์

และโน้ตเขบ็ตส่ีช้ัน ในอัตราความเร็วตัวด าเท่ากับ 88 - 92 ถือเป็นเทคนิคท่ียากในการควบคุมบังคับ

ล้ิน ผู้วิจัยเลือกใช้เทคนิคการบังคับล้ินซ้อน (Double tongue) โดยใช้ล้ินตามตัวอย่างในห้องท่ี 24 

จังหวะท่ี 1 (โน้ตเขบ็ตสองช้ันสามพยางค์ C-F-B) ในรูปแบบการออกเสียง ‘K-T-K’ เมื่อออกเสียง ‘K’ 
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คือการใช้ล าคอในการออกเสียง และเมื่อออกเสียง ‘T’ คือการใช้ล้ินในการออกเสียง ซึ่งเทคนิคนี้มีท้ัง

ในห้องท่ี 24 25 และ 26 

ตัวอย่างท่ี 5.110 “A Set”, Donald Martino กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 24 - 30 

 

เทคนิคท่ีน่าสนใจในกระบวนนี้ท่ีช่วยในเรื่องของจินตนาการและการแบ่งอารมณ์ในเพลงอย่าง

ชัดเจนคือ เทคนิคการยืดหยุ่นความเร็วและปรับเปล่ียนความเร็วตลอดท้ังกระบวนท่ีท าให้บทเพลงดูมี

ชีวิตและท าให้ผู้ฟังมีความรู้สึกจับต้องได้มากขึ้น ผู้วิจัยให้ความส าคัญในการปฏิบัติตามการควบคุม

ลักษณะเสียงอย่างเคร่งครัด แต่ด้วยความยืดหยุ่นและความอิสระในการปรับเปล่ียนจังหวะในเพลง จึง

ท าให้ในการแสดงแต่ละครั้งไม่เหมือนกัน ข้อดีคือท าการแสดงมีความรู้สึกใหม่อยู่เสมอ เพราะมี

ช่องว่างให้ผู้บรรเลงได้ใส่จินตนาการเข้าไปอย่างมากมายหลากหลาย 

ตัวอย่างท่ี 5.111 “A Set”, Donald Martino กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 24 - 29 
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ห้องท่ี 39 ช่วงท้ายกระบวนในเครื่องหมายก าหนดว่าขึ้นอยู่กับผู้เล่น (Piacere) ด้วยการไล่

ของกลุ่มโน้ตขั้นคู่สามเสียง (Tritone) ท้ังหมด 3 กลุ่ม ผู้วิจัยใช้เทคนิคการแบ่งกลุ่มโน้ตดังนี้ กลุ่มท่ี 

1 บรรเลงตามค่าโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ัน กลุ่มท่ี 2 บรรเลงในอัตราส่วนจังหวะเท่าเดิมในความรู้สึกของ

โน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ันสามพยางค์ และกลุ่มท่ี 3 บรรเลงในอัตราส่วนจังหวะเท่าเดิมในความรู้สึกของโน้ต

เขบ็ตสองช้ันหรือกลุ่มละส่ีพยางค์ ผู้วิจัยบรรเลงโดยใช้แนวคิดจากพื้นฐานของอัตราส่วนจังหวะเท่า

เดิมจากนั้นจึงเร็วขึ้นทีละน้อย จากการทดลองฝึกฝนเทคนิคนี้ท าให้เกิดความแม่นย าในการบรรเลง

โน้ตแต่ละตัวและฟังดูสมดุลในอัตราส่วนของจังหวะ 

ตัวอย่างท่ี 5.112 “A Set”, Donald Martino กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 39 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

บทท่ี 6 
บทวิเคราะห์และอรรถาธิบายการแสดงคลาริเน็ตครั้งท่ี 3                                                         

ในบทเพลงส าหรับคลาริเน็ตท่ีประพันธ์โดยนักประพันธ์เพลงชาวไทย 

ผลงานประพันธ์เพลงคลาสสิกส าหรับคลาริเน็ตล้วนมีอยู่มากมายครอบคลุมทุกยุคสมัย 

หลากหลายบทเพลงจากนักประพันธ์เพลงช่ือก้องล้วนเป็นผลงานอันทรงคุณค่าทางศิลป์ท่ีถูกจารึกไว้ 

ส าหรับนักประพันธ์เพลงชาวไทยนั้นมีหลายคนท่ีสรรค์สร้างผลงานท้ังบทเพลงเด่ียวคลาริเน็ตและบท

เพลงเชมเบอร์ส าหรับคลาริเน็ตและกลุ่มเครื่องดนตรีชนิดอื่น แต่ไม่ได้ถูกบันทึกหรือจารึ กไว้ในเชิง

วิชาการเพื่อให้เกิดประโยชน์ทางด้านวิชาการ ผู้วิจัยจึงเกิดความเป็นกังวลว่าผลงานท่ีมีคุณค่าของนัก

ประพันธ์เพลงชาวไทยหลายผลงานจะลบเลือนหายไปตามกาลเวลา เป็นเรื่องท่ีน่าเสียดายอย่างยิ่ง

หากไม่มีใครท่ีช่วยบันทึกหรือเผยแพร่ผลงานเหล่านี้ในเชิงวิชาการให้เป็นท่ีประจักษ์ในประเทศไทย

และนานาชาติ 

ด้วยสาเหตุดังท่ีกล่าวมาข้างต้นจึงเป็นแรงผลักดันให้ผู้วิจัยตัดสินใจคัดเลือกผลงานการ

ประพันธ์เพลงของนักประพันธ์เพลงชาวไทยช่ือดังและนักประพันธ์เพลงชาวไทยสายเลือดใหม่มา

แสดงต่อสาธารณะและเข้าน ากระบวนการวิเคราะห์เชิงวิชาการในวิทยานิพนธ์ดุษฎีบัณฑิตช้ินนี้ ซึ่งบท

เพลงส าหรับคลาริเน็ตจากนักประพันธ์เพลงชาวไทยท่ีผู้วิจัยเลือกมาแสดงมีท้ังส้ิน 3 บทเพลง ดังนี้ 

1) Illusion of Tri ประพันธ์โดย ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร  

2) Trio V for Clarinet Viola and Piano ประพันธ์โดย สิรเศรษฐ ปัณฑุรอัมพร  

3) Solo in Bb Clarinet with Clarinet Ensemble ประพันธ์โดย ชลวิทย์ บุญจันทร์  

 

6.1 Illusion of Tri for Solo Clarinet in Bb ประพันธ์โดย ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร  

6.1.1 วิเคราะห์สังคีตลักษณ์ของบทเพลง  

บทเพลงส าหรับเด่ียวคลาริเน็ตนี้อยู่ในสังคีตลักษณ์อิสระ ผู้ประพันธ์ได้รับแรงบันดาลใจจาก

ท่วงท านองของเพลงไทย ด้วยเหตุนี้จึงปรากฏท านองอันไพเราะของส าเนียงดนตรีไทยในทุกช่วง ช่วง
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เริ่มของกระบวนเปิดตัวด้วยโน้ต A ท่ีเริ่มต้นด้วยความเข้มเสียงเบามากและดังขึ้นไปจนถึงความเข้ม

เสียงท่ีดัง และปรากฏอีกครั้งในห้องท่ี 3 โดยเพิ่มความยาวของค่าโน้ตและลดความเข้มเสียงลงใน

ตอนท้าย เทคนิคการประพันธ์เช่นนี้ท าให้จินตนาการได้ถึงประโยคถามตอบในเพลงด้วยการใช้โน้ต A 

เพียงตัวเดียว   

   

 
ตัวอย่างท่ี 6.1 Illusion of Tri, ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร ห้องท่ี 1 - 15 

 

 

จากช่วงเริ่มของบทเพลงเข้าสู่ห้องท่ี 16 ในอัตราความเร็ว Presto ด้วยความถี่ของโน้ตเขบ็ต

สามช้ันในเครื่องหมายประจ าจังหวะ 7/8 ท าให้บทเพลงมีชีวิตชีวาขึ้นทันทีทันใด อีกท้ังการเพิ่มความ

เข้มเสียงไปถึงระดับ ff ท าให้อารมณ์ของบทเพลงมีความเร่าร้อนและน่าสนใจยิ่งขึ้น 

ตัวอย่างท่ี 6.2 Illusion of Tri, ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร ห้องท่ี 16 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

226 

เข้าสู่ห้องท่ี 17 ผู้ประพันธ์ได้น าเสนอท านองท่ีมีส าเนียงไทยอันไพเราะซึ่งผู้วิจัยจินตนาการได้

ถึงเสียงของระนาดทุ้มท่ีมีความรู้สึกท่ีสงบและนุ่มลึก 

ตัวอย่างท่ี 6.3 Illusion of Tri, ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร ห้องท่ี 17-22 

 

ท านองในห้องท่ี 27 คือท านองท่ีปรากฏต้ังแต่เริ่มต้นบทเพลง คล้ายประโยคค าพูดกึ่งร้องใน
ลักษณะของการขับร้องเจรจา (Recitativo)  

ตัวอย่างท่ี 6.4 Illusion of Tri, ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร ห้องท่ี 23 - 29 

 

 

ห้องท่ี 31 ผู้ประพันธ์น าท านองเดิมจากห้องท่ี 17 กลับมาน าเสนออีกครั้งให้รูปแบบของการ

เพิ่มขั้นคู่เสียงให้สูงขึ้นจากเดิมครึ่งเสียง ท าให้รู้สึกถึงความมีชีวิตชีวา มีอารมณ์และความรู้สึกถึง

ท่วงท านองมากขึ้น 

ตัวอย่างท่ี 6.5 Illusion of Tri, ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร ห้องท่ี 31 - 36 
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เข้าสู่ห้องท่ี 58 ในอัตราจังหวะท่ีเร็วขึ้นและการเดินท านองท่ีกระฉับกระเฉงของโน้ตเขบ็ต

สองช้ันในเครื่องหมายเสียงส้ัน ช่วงนี้เป็นช่วงท่ีเข้าสู่การด าเนินของบทเพลงต่อเนื่องต่างจากช่วงต้น

เพลงท่ีน าเสนอประโยคเพลงส้ัน ๆ และค่ันด้วยช่องว่างของตัวหยุดและเครื่องหมายยืดจังหวะ 

(Fermata)   

ตัวอย่างท่ี 6.6 Illusion of Tri, ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร ห้องท่ี 56 - 61 

 

 

เข้าสู่ห้องท่ี 96 - 104 เป็นการเพิ่มความรู้สึกคล่องแคล่วและเร่งรีบด้วยการด าเนินของโน้ต

เขบ็ตสองช้ันด้วยอัตราจังหวะเร็วมาก ในเสียงกระซิบความเข้มเสียง ppp และการบรรเลงใน

ความเข้มเสียงท่ีเบามากท่ีสุดนี้ ท าให้รู้สึกถึงความคล่องตัวของท านองมากยิ่งขึ้น 

ตัวอย่างท่ี 6.7 Illusion of Tri, ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร ห้องท่ี 94 - 107 

 

 
ลักษณะท านองใหม่ด้วยส าเนียงของดนตรีไทยท่ีอยู่ในอัตราจังหวะเร็ว ปรากฏขึ้นในห้องท่ี 

126 - 134  ด้วยเครื่องหมายเสียงส้ันจึงท าให้รู้สึกถึงความคล่องแคล่ว และความสนุกนาน    

ตัวอย่างท่ี 6.8 Illusion of Tri, ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร ห้องท่ี 126 - 134 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

228 

 

    

เทคนิคการแปรท านองในห้องท่ี 170 - 171 จากโน้ตหลัก A-G-C-G-A-C-G-A เป็นลักษณะ

ของส าเนียงดนตรีไทย แปรท านองด้วยการใช้โน้ตขั้นคู่สามเสียง (Tritone) ท าให้เกิดการเคล่ือนท่ีไป

ข้างหน้าท่ีน่าสนใจด้วยสีสันท่ีแปลกใหม่ ซึ่งเมื่อบรรเลงแล้วช่วงนี้จะฟังดูไม่เหมือนดนตรีไทยหรือ

ดนตรีตะวันออกจนกว่าจะจ าแนกโน้ต ผู้วิจัยจึงได้ค้นพบเทคนิคการแปรท านองอันแยบยลของ

ผู้ประพันธ์ หลังจากนั้นในห้องท่ี 172 และห้องท่ี 179 - 180 ผู้ประพันธ์ใช้การไล่เสียงในบันไดเสียง

เพนตาโทนิก ซึ่งจากลักษณะของส่วนโน้ตและเสียงจริง ผู้วิจัยจินตนาการถึงเทคนิคการรูดเสียงหรือ

การรูดรางระนาดในดนตรีไทย เพื่อสร้างจุดสูงสุดของประโยคเพลง      

 

 
 
 

ตัวอย่างท่ี 6.9 Illusion of Tri, ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร ห้องท่ี 170 - 181 

 

 

เข้าสู่ช่วงสุดท้ายของบทเพลง เกิดการตอบโต้กันระหว่างท านองสองแบบ ในท านองของห้อง

ท่ี 182 - 183 และท านองของห้องท่ี 184 - 185 ท านองท้ังสองแบบนี้มีความแตกต่างกันอย่างส้ินเชิง 
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ในท านองแรกห้องท่ี 182 - 183 เป็นการกระโดดข้ามขั้นคู่เสียงท่ีกว้างมาก จินตนาการได้ถึงยุค

ปัจจุบัน จากนั้นท านองในห้องท่ี 184 - 185 คือท านองท่ีเป็นลักษณะของเพลงไทย หลังจากนั้นเกิด

การสลับกันอีกครั้งระหว่างห้องท่ี 186 - 187 โต้ตอบกับห้องท่ี 188 - 189 และห้องท่ี 190 - 191 

โต้ตอบกับห้องท่ี 192 - 193 เปรียบเสมือนการโต้ตอบกันของดนตรีท้ังสองประเภทคือดนตรีคลาสสิก

ตะวันตกยุคใหม่กับดนตรีตะวันออกหรือดนตรีไทย ผู้วิจัยตีความถึงการน าดนตรีท้ังสองลักษณะมา

น าเสนอให้เห็นความแตกต่างท่ีชัดเจนแต่สามารถด าเนินไปด้วยกันได้อย่างลงตัว  

ตัวอย่างท่ี 6.10 Illusion of Tri, ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร ห้องท่ี 182 - 196 

 

 

6.1.2 อรรถาธิบายวิธีการบรรเลง 

ในห้องท่ี 1 - 7 ของบทเพลงเปิดด้วยการบรรเลงโน้ต A ในลักษณะของเสียงยาวท่ีเริ่มจาก

ความเข้มเสียงเบามาก ผู้วิจัยเลือกไม่ใช้ล้ินในการออกเสียงเพื่อลดเสียงของการกระทบกันของล้ินกับ

ปากเป่าคลาริเน็ต โดยเลือกเริ่มเสียงจากความเบาท่ีไม่มีอะไรเลยจากนั้นค่อย  ๆ เพิ่มลมโดยค านึงถึง

ความเร็วของลมท่ีพอเหมาะและรูปร่างของลมท่ีเป่าออกมาในลักษณะคล้ายการเป่าลมผ่านหลอดดูด

น้ า ท้ังนี้ผู้วิจัยจะไม่ใช้ลมท่ีใหญ่และกระจายเพื่อให้มีความเร็วของลมท่ีพอเหมาะและลมมีน้ าหนักมาก

พอท่ีจะท าให้ล้ินคลาริเน็ต (Reed) เกิดการส่ันสะเทือนทันทีโดยไร้เสียงกระแทกประกอบกับการไม่ใช้

ล้ิน (Tongue) ในการออกเสียง หลังจากนั้นวิธีการบรรเลงโมทีฟส้ัน ๆ ในห้องท่ี 6 - 7 ผู้วิจัยใช้ล้ินใน

การออกเสียงเพื่อให้สีสันของหัวเสียงมีความเข้มข้นขึ้นสอดคล้องกับความเข้มเสียงระดับ mf ท่ีดังขึ้น

จากความเข้มเสียงระดับ pp ในห้องแรก หางเสียงของโน้ต C เขบ็ตหนึ่งช้ันในห้องท่ี 7 นั้นผู้วิจัย

บรรเลงให้มีลักษณะของการท้ิงหางเสียงไปข้างหน้าแต่ไม่ยาว เพื่อให้รู้สึกเหมือนกับเป็นประโยคท่ีต้ัง

ค าถามให้กับประโยคต่อไป ในห้องท่ี 8 - 15 เป็นประโยคค าตอบท่ีอยู่ในพื้นฐานของโน้ต A เช่นเดิม 
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ห้องท่ี 8 ผู้วิจัยบรรเลงความเข้มเสียงท่ีดังขึ้นในบันไดเสียง D minor เพื่อส่งไปยังโน้ต A ท่ีเป็นโน้ตตัว

ท่ี 5 (Dominant) ของบันไดเสียง D minor โดยให้ความส าคัญกับโน้ต A ท่ีลากยาวเพิ่มขึ้นจาก

ช่วงแรกด้วยการเพิ่มความเข้มข้นของเสียง และบรรเลงให้น้ าหนักกับโน้ตประดับในห้องท่ี 10 เพื่อย้ า

ความส าคัญของโน้ตตัวหลัก  

เครื่องหมายยืดจังหวะ (Fermata) ในห้องท่ี 12 ผู้วิจัยให้ความยาวของการหยุดใน

เครื่องหมายยืดจังหวะเท่ากับ 3 จังหวะในอัตราจังหวะตัวด าเท่ากับ 50 และเริ่มบรรเลงโดยให้

ความรู้สึกของการเริ่มเสียงในจังหวะตก การจบประโยคเพลงของช่วงต้นในห้องท่ี 13 - 14 ด้วยการ

บรรเลงโน้ตเสียงต่ าผู้วิจัยเพิ่มความเข้มของเสียงขึ้นเพื่อให้เกิดความสมดุลกับเสียงสูงท่ีบรรเลงไปก่อน 

ท าเช่นนี้จะได้สีสันของเสียงต่ าท่ีหนักแน่นและมีพลังยิ่งขึ้น     

ตัวอย่างท่ี 6.11 Illusion of Tri, ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร ห้องท่ี 1 - 15 

 

 

วิธีการบรรเลงห้องท่ี 16 ในลักษณะของการเร่งรีบด้วยอัตราส่วนของโน้ตท่ีมีความถี่สูงในการ

เปล่ียนโน้ต ผู้วิจัยจะให้ความส าคัญกับความชัดเจนของทุกเสียง ฝึกซ้อมโดยการบรรเลงในลักษณะ

ของการลากเสียงยาวโดยใช้ลมเร็วและมีขนาดเล็กประกอบกับรูปปากท่ีกระชับและมั่นคง เพื่อให้

รูปร่างของเสียงคงท่ี เครื่องหมายเน้นหัวเสียงในแต่ละกลุ่มโน้ตนั้นผู้วิจัยใช้การเพิ่มความเร็วลมโดย

ฉับพลันและกลับมาใช้ความเร็วของลมเท่าเดิมในโน้ตปกติ ลักษณะเหมือนคล่ืนท่ีกระทบชายฝ่ัง เมื่อ

การซ้อมในอัตราจังหวะช้าสร้างความแม่นย าให้กับเสียงแล้ว ผู้วิจัยจึงเพิ่มความเร็วของจังหวะเป็น

ล าดับต่อไปจนกระท่ังสามารถบรรเลงในอัตราจังหวะท่ีเร็วขึ้น 
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ตัวอย่างท่ี 6.12 Illusion of Tri, ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร ห้องท่ี 16 

 

 

ห้องท่ี 17 เป็นการน าเสนอท านองใหม่ในลีลาท่ีแตกต่างจากช่วงแรก ผู้วิจัยวิเคราะห์ลีลา

ในช่วง Adagio ต้องอยู่ในความเรียบ สบาย และไม่ท าให้ความเข้มข้นของเสียงมากจนเกินไป ความ

ยากของการเช่ือมเสียงให้อยู่ในระดับความเข้มเสียงและความเข้มข้นของเสียงเท่ากันนั้นอยู่ท่ีการ

กระโดดข้ามเสียงท่ีอยู่ในขั้นคู่กว้างในห้องท่ี 20 ด้วยการมีโน้ตตัวหยุดเขบ็ตสองช้ันท่ีท าให้ผู้วิจัยหรือผู้

บรรเลงมีความล าบากในการเช่ือมเสียงมากขึ้น ผู้วิจัยใช้วิธีการคงสภาพของรูปปากไว้ท่ีเดิมแม้จะมี

โน้ตตัวหยุดข้ันกลางระหว่างท้ังสองเสียง เนื่องจากโดยปกติเป็นธรรมชาติของนักคลาริเน็ตท่ีจะคลาย

รูปปากเมื่อมีโน้ตตัวหยุด หากท าเช่นนี้จะท าให้ยากต่อการเริ่มโน้ต Eb ในระดับเสียงสูงให้มีความรู้สึก

เหมือนโน้ต D ในระดับเสียงท่ีต่ ากว่า การคงรูปปากไว้ท่ีเดิมคือการคงสภาพหรือเป็นการจ ากัดกรอบ

รูปร่างของเสียงให้มีขนาดเท่าเดิม ท าให้เกิดสีสันของเสียงท่ีเรียบเท่ากันไปจนจบประโยคเพลง 

ตัวอย่างท่ี 6.13 Illusion of Tri, ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร ห้องท่ี 17 - 22 

 

 

การบรรเลงในลักษณะของการเปล่ียนระดับความเข้มเสียงโดยฉับพลันและการเพิ่มระดับ

ความเข้มเสียงแบบข้ันบันไดนั้นเป็นเทคนิคการประพันธ์ที่น่าสนใจในบทเพลงนี้ จากการลากเสียงของ
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โน้ต Eb ในห้องท่ี 57 ด้วยระดับความเข้มเสียง fff หลังจากนั้นเปล่ียนลีลาของท านอง ระดับเสียง 

จังหวะ และความเข้มเสียงในทันที โดยเพิ่มระดับเสียงแบบขั้นบันไดในห้องท่ี 56 ไปจนถึงห้องท่ี 61 

ในลักษณะของประโยคเพลงในเครื่องหมายเช่ือมเสียง โดยแต่ละประโยคนั้นผู้วิจัยบรรเลงในความเข้ม

เสียงท่ีคงท่ี และเพิ่มระดับเสียงในเสียงแรกของประโยคทันทีซึ่งในการเปล่ียนระดับความเข้มเสียง

ค่อนข้างกระช้ันชิด เนื่องจากส่วนโน้ตท่ีต่อกันเป็นโน้ตเขบ็ตสองช้ัน ผู้วิจัยต้องใช้เทคนิคการเพิ่มลม

โดยฉับพลัน ความชัดเจนและแม่นย าในการเปล่ียนระดับความเข้มเสียงเป็นส่ิงท่ีส าคัญท่ีสุด ผู้วิจัย

ฝึกซ้อมอย่างช้าและใจเย็น โดยเมื่อซ้อมในจังหวะท่ีช้าผู้วิจัยพยายามจินตนาการถึงภาพรวมของ

ประโยคเพลงในมุมกว้างเสมอ เพื่อเช่ือมประโยคแต่ละประโยคได้อย่างกลมกลืนไม่เกิดช่องว่างหรือ

เกิดหลุมในประโยคเพลง 

ตัวอย่างท่ี 6.14 Illusion of Tri, ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร ห้องท่ี 56 - 61 

 

 

การบรรเลงเครื่องหมายเสียงส้ันในห้องท่ี 62 - 71 ผู้วิจัยจินตนาการถึงเสียงกระทบของการตี

ระนาด ซึ่งการตีระนาดนั้นผู้บรรเลงต้องตีในลักษณะของแนวต้ัง ท าให้หางเสียงมีความห้วนส้ัน จาก

จินตนาการถึงเสียงระนาดนี้ ผู้วิ จัยใช้เทคนิคการใช้ล้ินอุดปากเป่าคลาริเน็ตทุกครั้งท่ีบรรเลง

เครื่องหมายเสียงส้ันในเพลงนี้ ยิ่งล้ินสัมผัสปากเป่ามากท าให้ยิ่งมีน้ าหนักของเสียงท่ีมากขึ้น และเกิด

เสียงกระทบท่ีหนักแน่นคล้ายเสียงของการตีระนาดอีกท้ังยังท าให้เสียงห้วนส้ันตามท่ีผู้วิจัยต้องการ 

ท้ังนี้ท้ังนั้นผู้วิจัยยังคงใช้ความเร็วของลมท่ีสูงและรู้สึกถึงทิศทางท่ีไปข้างหน้าเสมอ เพื่อให้เพลงเกิด

ความรู้สึกถึงการเคล่ือนไหว 

ตัวอย่างท่ี 6.15 Illusion of Tri, ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร ห้องท่ี 62 - 71 
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ห้องท่ี 96 ในลีลาของเสียงกระซิบท่ีรวดเร็วผู้วิจัยก าหนดทิศทางของลมไปในทิศทางตรง 

ลักษณะของลมคลาริเน็ตท่ีใช้ในระดับความเข้มเสียงท่ีเบานั้นต้องมีความเร็วลมท่ีมากกว่าปกติ ในช่วง

นี้มีการเดินท านองท่ีรวดเร็ว หากความเร็วของลมและทิศทางของลมท่ีไม่เหมาะสมจะท าให้เกิดเสียงท่ี

ติดขัดและไม่สามารถบรรเลงไปข้างหน้าได้อย่างราบรื่น  

ตัวอย่างท่ี 6.16 Illusion of Tri, ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร ห้องท่ี 94 - 107 

 

 

ในห้องท่ี 170 - 171 คือจุดท่ีมีความยาก ด้วยเทคนิคการแปรท านองท่ีในระบบนิ้วของ 

คลาริเน็ตมีความยากในการกดคีย์พอสมควร จากตัวอย่างโน้ตในวงกลมสีแดงคือท านองหลักของช่วงนี้

ซึ่งเป็นส าเนียงของเพลงไทย แต่เมื่อมีการแปรท านองขึ้นไปในขั้นคู่สามเสียงท าให้เกิดเสียงใหม่ท่ีเป็น

ส าเนียงตะวันตกขึ้นกลบส าเนียงของไทยจนหมด ผู้วิจัยบรรเลงโดยการเน้นโน้ตหลักให้มีความรู้สึกมี

น้ าหนักและดังกว่าโน้ตรอง เพื่อให้ท านองหลักท่ีเป็นส าเนียงของไทยโดดเด่น การบรรเลงจ าเป็นต้อง

ใช้ความช านาญจากการฝึกฝนจนชินกับการกดนิ้ว เพราะหากไม่ช านาญมากพออาจเกิดข้อผิดพลาดได้  



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

234 

ในช่วงนี้มีเทคนิคการประพันธ์การไล่เสียงคล้ายการรูดเสียง ในห้องท่ี 172 และห้องท่ี 179 - 

180 ผู้วิจัยจินตนาการถึงการรูดรางระนาดซึ่งเสียงไม้ตีระนาดท่ีกระทบรางระนาดนั้นมีความชัดเจน 

ผู้วิจัยจึงบรรเลงให้ทุกเสียงมีความชัดเจนประกอบทิศทางของเสียงท่ีไปข้างหน้า และใช้วิธีการกดนิ้ว

ช่วยให้เกิดผลกับเสียงโดยการกดและปล่อยนิ้วค่อนข้างมีน้ าหนักมาก ท าให้เกิดหัวเสียงท่ีคมและมี

เสียงกระทบเล็กน้อยแม้จะอยู่ในเครื่องหมายเช่ือมเสียงก็ตาม   

 

 

 

 

ตัวอย่างท่ี 6.17 Illusion of Tri, ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร ห้องท่ี 170 - 181 

 

ช่วงสุดท้ายของบทเพลงในห้องท่ี 182 - 196 มีการน าเสนอท านองในส าเนียงตะวันตกสลับ

กับส าเนียงดนตรีไทย เช่นในห้องท่ี 182 - 183 คือการกระโดดข้ามขั้นคู่เสียงท่ีกว้างในเครื่องหมาย

เสียงส้ันและเน้นหัวเสียง ผู้วิจัยตีความเป็นส าเนียงของตะวันตกด้วยเครื่องหมายท่ีก าหนดลีลาของตัว

โน้ตผู้วิจัยจึงบรรเลงโน้ตเสียงท่ีส้ันและเน้นให้เกิดความคมมากยิ่งขึ้น จุดท่ียากคือในจังหวะท่ี 2 ของ

ห้องท่ี 183 และห้องท่ี 186 มีโน้ตขั้นคู่ข้ามระดับเสียงท่ีกว้างมากในเครื่องหมายเช่ือมเสียง ผู้วิจัยใช้

วิธีการฝึกซ้อมช้าเพื่อหาต าแหน่งของการวางและบีบรูปปากให้ตรงกับเสียงของโน้ต E ในระดับเสียง

กลางและโน้ต F ในระดับเสียงสูง จากนั้นจึงค่อย ๆ เร็วขึ้นเพื่อฝึกการเปล่ียนรูปปากอย่างรวดเร็วและ

แม่นย าท่ีสุด หลังจากนั้นในห้องท่ี 184 - 185 เป็นการไล่บันไดเสียงเพนตาโทนิก ผู้วิจัยวิเคราะห์ว่าคือ

ท านองของดนตรีไทยท่ีอยู่ในเครื่องหมายเสียงส้ันและระดับความเข้มเสียงเบา ผู้วิจัยจะไม่เน้นบรรเลง
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ให้เสียงส้ันและคมจนเกินไป แต่จะให้ความส าคัญในแนวนอนหรือแนวท านองท่ีมีทิศทางชัดเจนและ

เป็นท านองท่ีอ่อนหวานแม้จะอยู่ในเครื่องหมายเสียงส้ันก็ตาม ส่ิงส าคัญในช่วงท้ายนี้คือเรื่องของ

จังหวะท่ีกระฉับกระเฉงและระดับความเข้มเสียงท่ีเปล่ียนฉับพลัน สร้างความต่ืนเต้นและสนุกสนาน

ให้แก่ผู้บรรเลงและผู้ฟัง  

ตัวอย่างท่ี 6.18 Illusion of Tri, ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร ห้องท่ี 182 - 196 

 

   

 

6.2 “Trio V” for Clarinet in Bb, Viola, and Piano ประพันธ์โดย สิรเศรษฐ ปัณฑุรอัมพร 

6.2.1 วิเคราะห์สังคีตลักษณ์ของบทเพลง  

บทเพลงนี้มีท้ังหมด 4 ช่วง โดยด าเนินอยู่ในจังหวะช้าท้ังหมด แต่ด้วยเทคนิคการประพันธ์ท่ี

ใช้ความถ่ีของโน้ตเขบ็ตและอัตราส่วนของโน้ตท่ีประสมกันของเครื่องดนตรีท้ัง 3 ช้ินได้แก่ คลาริเน็ต  

วิโอลา และเปียโนนั้นท าให้บทประพันธ์ด าเนินไปได้อย่างหลากหลายลีลา จากการศึกษาข้อมูลโดย

การสัมภาษณ์ผู้ประพันธ์พบว่า นอกเหนือจากอัตราส่วนจังหวะท่ีซับซ้อนและความยากในการบรรเลง

ร่วมกันส่ิงท่ีส าคัญท่ีสุดคือจินตนาการของเสียงท่ีเปรียบเสมือนวงมโหรีของดนตรีไทย แม้ในความเป็น

จริงนั้นจะเป็นการบรรเลงด้วยเครื่องดนตรีฝรั่งท้ัง 3 ช้ิน จากการฝึกซ้อมผู้วิจัยพบว่าบทเพลงนี้ต้องใช้

ความเข้าใจและจินตนาการมากกว่าการนับจังหวะ  

ช่วงที่ 1 ในห้องท่ี 1 - 35 เป็นช่วงแรกของบทเพลงท่ีอยู่ในอัตราจังหวะตัวด าเท่ากับ 50 ใน

เครื่องหมายประจ าจังหวะ 3/4 เริ่มด้วยการเปิดท านองด้วยเปียโนท่ีเดินไปข้างหน้าด้วยกลุ่มโน้ตสาม

พยางค์ในความเข้มเสียงระดับค่อนข้างเบา หลังจากนั้นในห้องท่ี 5 คลาริเน็ตและวิโอลาบรรเลงตอบ
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รับด้วยเสียงยาวเพื่อสร้างแกนหลักของท านองในบทเพลง โดยมีการค่อย ๆ ลดและเพิ่มระดับความ

เข้มเสียงแต่อยู่ในขอบเขตของระดับเสียงเบา ในช่วงแรกนี้หัวใจส าคัญอยู่ท่ีการด าเนินท านองของ

เปียโนเป็นหลัก 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ตัวอย่างท่ี 6.19 “Trio V”, สิรเศรษฐ ปัณฑุรอัมพร ห้องท่ี 1 - 6 
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คลาริเน็ตและวิโอลาเริ่มมีบทบาทมากขึ้นด้วยการเพิ่มขอบเขตของระดับความเข้มเสียงไปสู่

ความดังปานกลาง และวิโอลาเริ่มเดินท านองในความถี่ของส่วนโน้ตท่ีเหมือนกับเปียโน ตามด้วย 

คลาริเน็ตท่ีมาเติมเต็มช่องว่างในห้องท่ี 9 เกิดเป็นการล้อท านองของเครื่องดนตรีท้ัง 3 ช้ิน ท าให้บท

เพลงมีพื้นผิวท่ีหนาและเคล่ือนไหวมากขึ้น จนกระท่ังถึงห้องท่ี 10 ในจังหวะท่ี 1 เปียโนได้บรรเลง

เครื่องหมายเพิ่มระดับความเข้มเสียงจาก mp ถึง ff ในระยะเวลาอันส้ันและหลังจากนั้นเบาลงทันที 

ท าให้เกิดสีสันของบทเพลงท่ีน่าสนใจเพราะจุดนี้เป็นจุดเดียวในช่วงแรกที่ระดับความเข้มเสียงขึ้นมาถึง

ระดับ ff หลังจากนั้นเครื่องดนตรีทั้งสามช้ินด าเนินท านองไปในทิศทางเดียวกันและมีความถี่ของส่วน

โน้ตใกล้เคียงกัน  
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ตัวอย่างท่ี 6.20 “Trio V”, สิรเศรษฐ ปัณฑุรอัมพร ห้องท่ี 7 - 12 
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ในห้องท่ี 13 เริ่มมีการเคล่ือนไหวท่ีรวดเร็วขึ้นด้วยการเพิ่มความถ่ีของโน้ตในเปียโนโดยเริ่มใช้

โน้ตเขบ็ตสามช้ัน 4 พยางค์ ในขณะท่ีคลาริเน็ตและวิโอลายังคงบรรเลงท านองท่ีกว้าง ส่งผลให้เสียง

เปียโนโดดเด่นขึ้นด้วยความถี่ของโน้ตท่ีมากกว่า ท าให้ท านองเกิดความไหลล่ืนและคล่องตัวมาก

ยิ่งขึ้นไปจนถึงห้องท่ี 15 ความถ่ีของตัวโน้ตลดลงมาเป็นสามพยางค์เช่นเดิม ท าให้เกิดความแตกต่างใน

ลีลาของท านอง ข้อสังเกตคือในห้องท่ี 15 - 17 เปียโนเริ่มลดบทบาทของตนเองจากการกลับมาเดิน

ท านองท่ีย้ าโน้ตตัวเดิม (Pedal) ในขณะท่ีคลาริเน็ตและวิโอลามีบทบาทมากขึ้นในการน าเสนอท านอง

พร้อมท้ังเทคนิคการเพิ่มและลดความเข้มเสียงท่ีใช้บ่อยครั้ง ท าให้คลาริเน็ตและวิโอลามีความโดดเด่น

ยิ่งขึ้น 

พื้นผิวของบทเพลงหลังห้องท่ี 18 เริ่มกลับเข้าสู่ความเบาบาง และเพิ่มอารมณ์และความรู้สึก

ด้วยการใช้เทคนิคการส่ันเสียงในวิโอลาในห้องท่ี 22 และการลากเสียงยาวในระดับความเข้มเสียงเบา

ท่ีสุดเท่าท่ีจะเบาได้ของคลาริเน็ตในห้องท่ี 23 ผนวกกับการบรรเลงคอร์ดแตกของเปียโน ท าให้บท

เพลงเกิดความรู้สึกเบาบางต่างจากช่วงก่อนหน้านี้  
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ตัวอย่างท่ี 6.21 “Trio V”, สิรเศรษฐ ปัณฑุรอัมพร ห้องท่ี 13 - 18 
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ตัวอย่างท่ี 6.22 “Trio V”, สิรเศรษฐ ปัณฑุรอัมพร ห้องท่ี 19 - 24 
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หลังจากห้องท่ี 28 พื้นผิวของดนตรีเข้าสู่ความเบาบาง จินตนาการได้ถึงความสงบมีเพียง 

คลาริเน็ตท่ีสร้างทิศทางสุดท้ายในห้องท่ี 30 หลังจากนั้นในห้องท่ี 30 - 32 ศูนย์กลางของเสียงคือโน้ต 

E ในความเข้มเสียงเบา สร้างบรรยากาศเพื่อชักน าเข้าสู่ช่วงต่อไปของบทเพลง  

ตัวอย่างท่ี 6.23 “Trio V”, สิรเศรษฐ ปัณฑุรอัมพร ห้องท่ี 28 - 34 

 

 

ช่วงที่ 2 เริ่มต้ังแต่ห้องท่ี 36 - 60 เมื่อดนตรีได้ด าเนินมาถึงในลักษณะของความสงบเข้าสู่

ช่วงท่ี 2 อัตราจังหวะเร็วขึ้นเป็นตัวด าเท่ากับ 82 แต่ด้วยความถี่ของโน้ตท่ีกว้าง จากการศึกษาพบว่า

ในช่วงนี้ผู้ประพันธ์ให้ความส าคัญกับท านองท่ีไพเราะมากกว่าในเรื่องของการประชันเทคนิคหรือการ
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ล้อท านอง จึงเป็นเหตุผลให้เพิ่มอัตราความเร็วของจังหวะขึ้น เพื่อให้ท านองท่ีมาจากโน้ตท่ีมีความยาว

มากขึ้นนั้นด าเนินไปได้อย่างไหลล่ืน ซึ่งคลาริเน็ตรับหน้าท่ีบรรเลงท านองในห้องท่ี 36 - 41 โดยวิโอลา

และเปียโนท าหน้าท่ีสอดประสานแนวท านอง จากนั้นในห้องท่ี 42 - 45 เครื่องดนตรีท้ัง 3 ช้ินด าเนิน

ท านองไปในทิศทางเดียวกันด้วยโน้ตตัวด า เปรียบเสมือนจุดนัดพบหรือเป็นการรวมกันเพื่อน าไปสู่

ท านองใหม่ 

ตัวอย่างท่ี 6.24 “Trio V”, สิรเศรษฐ ปัณฑุรอัมพร ห้องท่ี 35 - 45 

 

 

การด าเนินท านองในช่วงท่ี 2 คลาริเน็ตกับวิโอลาท าหน้าท่ีสร้างทิศทางด้วยท านองท่ีไม่

ซับซ้อน ในขณะท่ีเปียโนท าหน้าท่ีคล้ายสอดประสานแนวท านองโดยการสร้างจังหวะขัด เพื่อให้ดนตรี

นั้นมีพลังตลอดเวลา ห้องท่ี 54 - 55 ในขณะท่ีมือขวาของเปียโนนั้นสร้างท านองสอดประสานด้วย

จังหวะขัดและโน้ตสามพยางค์ในมือซ้ายได้ด าเนินท านองท่ีซ่อนอยู่ในโน้ตตัวด า อีกท้ังยังท าหน้าท่ีเป็น

สะพานเช่ือมไปยังประโยคต่อไป ซึ่งบทบาทของเปียโนในช่วงนี้นับว่าโดดเด่นเป็นอย่างมาก ในห้องท่ี 

59 - 60 เปียโนยังท าหน้าท่ีเป็นสะพานเพื่อเช่ือมไปสู่ช่วงต่อไป 
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ตัวอย่างท่ี 6.25 “Trio V”, สิรเศรษฐ ปัณฑุรอัมพร ห้องท่ี 54 - 61 

 

 

ช่วงที่ 3 เปียโนน าเข้าสู่ช่วงท่ี 3 ในห้องท่ี 61 - 92 อัตราความเร็วของจังหวะตัวด าเท่ากับ 40 

ขับเคล่ือนท านองโดยคลาริเน็ตและวิโอลา 

ห้องท่ี 65 แสดงถึงการเปล่ียนลีลาของท านองให้มีสีสันท่ีแตกต่างจากเดิมโดยการใช้

เครื่องหมายเสียงส้ันในการด าเนินท านองสลับกันระหว่างคลาริเน็ต วิโอลา และเปียโน ท าให้รู้สึกมี
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ชีวิตชีวาและไม่น่าเบ่ือกับส่วนโน้ตแบบเดิม จากการศึกษาพบว่าข้อสังเกตคือ ผู้ประพันธ์ก าหนดความ

เข้มเสียงและการเปล่ียนความเข้มเสียงไว้โดยละเอียดในทุกแนวและทุกช่วง แสดงถึงความละเอียดใน

เรื่องสีสันของเสียงของผู้ประพันธ์ 

 

 

 

 

 

ตัวอย่างท่ี 6.26 “Trio V”, สิรเศรษฐ ปัณฑุรอัมพร ห้องท่ี 58 – 67 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

248 

 

บทเพลงเข้าสู่จุดสูงสุดด้วยความหนาแน่นของกลุ่มโน้ต รวมถึงขอบเขตของเสียงท่ีกว้างขึ้น

และความเข้มเสียงท่ีดังขึ้น ในห้องท่ี 79 คลาริเน็ตกับวิโอลาบรรเลงซ้ าโน้ตเดิมและเพิ่มความถี่ของ

โน้ตขึ้นตามล าดับ หลังจากนั้นเปียโนรับช่วงต่อในการเช่ือมประโยคเพลงและน าบทเพลงเข้าสู่ช่วงแห่ง



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

249 

ความเข้มข้นและหนักหน่วง โดยการสร้างทิศทางด้วยการเพิ่มความเข้มเสียงจนถึงระดับ ff ในห้องท่ี 

80 และเข้าสู่ห้องท่ี 81 ด้วยเครื่องดนตรีท้ัง 3 ช้ินบรรเลงโน้ตเขบ็ตสามช้ัน สร้างสีสันท่ีเข้มข้นและ

พื้นผิวท่ีหนาแน่น จากนั้นในห้องท่ี 82 เปียโนกลับมาบรรเลงแนวท านองหลักด้วยโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ัน

เพื่อเป็นฐานให้กับคลาริเน็ตและวิโอลา กลับเข้าสู่ช่วงมรสุมของโน้ตเขบ็ตสามช้ันอีกครั้ง โดยเพิ่มความ

เข้มเสียงขึ้นจนถึงระดับสูงสุดด้วยเปียโนในห้องท่ี 84 เป็นสัญญาณว่า บทเพลงได้มาอยู่ในจุดท่ีสูงท่ีสุด

แล้ว ส่ิงท่ีน่าสนใจในช่วงนี้คือในห้องท่ี 85 - 86 ผู้ประพันธ์ใช้เทคนิคการบรรเลงของเปียโนท่ีข้ามขั้นคู่

เสียงกว้างมากและอยู่ในความเข้มเสียงท่ีดังมาก ท าให้เกิดมิติของเสียงท่ีหลากหลายยิ่งขึ้น 

ตัวอย่างท่ี 6.27“Trio V”, สิรเศรษฐ ปัณฑุรอัมพร ห้องท่ี 79 - 84 
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ตัวอย่างท่ี 6.28 “Trio V”, สิรเศรษฐ ปัณฑุรอัมพร ห้องท่ี 85 – 86 
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หลังจากจุดสูงสุดของบทเพลง ห้องท่ี 89 คลาริเน็ตกับวิโอลาบรรเลงโน้ตท่ีกว้างขึ้นเพื่อผ่อน

คลายความหนาแน่นและความตึงเครียดจากช่วงก่อนหน้านี้ ในมุมมองของผู้วิจัยวิเคราะห์ว่า คล้ายกับ

ว่าผู้ประพันธ์จงใจหลอกให้ผู้ฟังตายใจ คิดว่าส้ินสุดจากช่วงท่ีสูงท่ีสุดของบทเพลงแล้ว แต่ในห้องท่ี 90 

กลับเพิ่มความถี่ของโน้ตจึงท าให้ท านองกลับมาเคล่ือนท่ีด้วยความเร็วอีกครั้งจากนั้นดังขึ้นถึงระดับ

ความเข้มเสียง fff อีกครั้ง นับว่าเป็นอีกจุดสูงสุดในบทเพลง หลังจากนั้นผ่อนคลายลงในห้องท่ี 92 

และน าเข้าสู่ช่วงสุดท้ายด้วยคลาริเน็ตกับวิโอลา 
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ตัวอย่างท่ี 6.29 “Trio V”, สิรเศรษฐ ปัณฑุรอัมพร ห้องท่ี 87 - 92 
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ช่วงที่ 4 ในห้องท่ี 93 เป็นต้นไปคือช่วงสุดท้ายของบทเพลงจากการน าของวิโอลาและเปล่ียน

ลักษณะการเดินท านองโดยเปียโนให้เข้าสู่ความนิ่งสงบ จากนั้นรับช่วงต่อด้วยคลาริเน็ตบรรเลงท านอง

ในห้องท่ี 95 โดยเปียโนยังบรรเลงท านองสอดประสาน ในขณะท่ีวิโอลาท าหน้าท่ีบรรเลงในลักษณะ

การไล่บันไดเสียงในโน้ตตัวด าท่ีลากยาวในห้องท่ี 96-98 จนกระท่ังถึงห้องท่ี 99 - 100 วิโอลาจึงท า

หน้าท่ีสอดประสานด้วยโน้ตเขบ็ตสองช้ันสามพยางค์ เมื่อถึงห้องท่ี 101 เปียโนได้ส่งสัญญาณอีกครั้ง

ด้วยการซ้ าโน้ตเดิมเพื่อน าเข้าสู่จุดส้ินสุดของบทเพลง 

คลาริเน็ตบรรเลงท านองท่ีน าเข้าสู่ความเงียบสงบพร้อมด้วยท านองสอดประสานของวิโอลา

ในห้องท่ี 106 - 107 จากนั้นเปียโนท าหน้าท่ีบรรเลงท านองท่ีเช่ืองช้าลง เพื่อน าเข้าสู่ท านองสุดท้าย

ของคลาริเน็ตในห้องท่ี 108 และจบด้วยโน้ต A ของเปียโนท้ิงหางเสียงให้จางหายไป เพื่อน าเข้าสู่

ความว่างเปล่าเป็นการจบบทเพลงทรีโอโดยสมบูรณ์ 
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ตัวอย่างท่ี 6.30 “Trio V”, สิรเศรษฐ ปัณฑุรอัมพร ห้องท่ี 93 - 101 
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ตัวอย่างท่ี 6.31 “Trio V”, สิรเศรษฐ ปัณฑุรอัมพร ห้องท่ี 102 - 103 
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6.2.2 อรรถาธิบายวิธีการบรรเลง 

การบรรเลงบทเพลง “Trio V” นอกจากความยากของการบรรเลงโน้ตให้แม่นย า การบรรเลง

ร่วมกันนั้นเป็นส่ิงท่ียากท่ีสุดในบทเพลงนี้ เนื่องจากรูปแบบของส่วนโน้ตท่ีซับซ้อนและการบรรเลงซ้อน

กันระหว่างเครื่องดนตรี การนับหรือการทดจังหวะของตนเองไว้ในใจรวมถึงการฟัง ผู้บรรเลงเครื่อง

ดนตรีอื่นยังไม่เพียงพอส าหรับการบรรเลงบทเพลงนี้ให้สมบูรณ์ หากแต่ต้องเพิ่มการรับรู้หรือรู้สึกถึง

การบรรเลงเครื่องดนตรีอื่นไปด้วย กล่าวคือในขณะท่ีตัวผู้วิจัยก าลังอยู่ในช่วงของการบรรเลงนั้นผู้วิจัย

ต้องรู้สึกถึงการบรรเลงของผู้บรรเลง วิโอลาและเปียโน เปรียบเสมือนว่าผู้วิจัยได้บรรเลงเครื่องดนตรี

ช้ินนั้นไปด้วย   

เริ่มช่วงแรกคลาริเน็ตและวิโอลาบรรเลงรับในห้องท่ี 5 หลังจากการบรรเลงท านองหลักของ

เปียโนต้ังแต่เริ่มเพลง คลาริเน็ตและวิโอลาบรรเลงพร้อมกันแต่ต่างกันในเรื่องของความเข้มเสียงท่ี  

คลาริเน็ตเริ่มในระดับความเข้มเสียง pp ในขณะท่ีวิโอลาบรรเลงในระดับความเข้มเสียง fp จาก

ข้อมูลนี้ช้ีชัดว่าหัวเสียงของวิโอลาต้องโดดเด่นกว่าคลาริเน็ต อีกท้ัง   หางเสียงของคลาริเน็ตต้อง

กลมกลืนกับเสียงของการลากเสียงของวิโอลา โน้ต C# ของคลาริเน็ตนั้นเป็นโน้ตท่ีอยู่ในช่วงเสียง

กลางและมีความชัดเจนของแกนเสียงเป็นอย่างมาก ผู้วิจัยต้องท าให้เสียงบางลงโดยการผ่อนความเร็ว

ของลมแต่ยังคงรูปปากเพื่อประคองให้อยู่ในต าแหน่งท่ีน้ าเสียงของคลาริเน็ตไม่เพี้ยน ในช่วงแรกนั้น

สีสันของเสียงคลาริเน็ตยังบางเบา ผู้วิจัยจึงใช้วิธีการนี้ในการบรรเลงในช่วงแรก 

ตัวอย่างท่ี 6.32 “Trio V”, สิรเศรษฐ ปัณฑุรอัมพร ห้องท่ี 1 - 6 
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จุดท่ีน่าสนใจอีกหนึ่งจุดคือช่วงเช่ือมส้ัน ๆ ของคลาริเน็ตกับวิโอลาในห้องท่ี 17 บรรเลงโดย

เปล่ียนความเข้มของเสียงโดยฉับพลันเพื่อให้เกิดความน่าสนใจ ผู้วิจัยบรรเลงโดยสร้างความต่างของ

ความเข้มเสียงอย่างชัดเจน โดยให้คลาริเน็ตเป็นเครื่องดนตรีหลักในการเปล่ียนความเข้มเสียง

เนื่องจากมีความชัดเจนกว่าวิโอลา 

       

ตัวอย่างท่ี 6.33 “Trio V”, สิรเศรษฐ ปัณฑุรอัมพร ห้องท่ี 17 - 18 
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ในช่วงท่ี 2 เริ่มต้ังแต่ห้องท่ี 36 คลาริเน็ตบรรเลงท านองหลักในโน้ตท่ีกว้างและอยู่ในระดับ

เสียงต่ าให้อารมณ์และความรู้สึกถึงความสงบ และเป็นช่วงท่ีท านองมีส าเนียงของดนตรีไทยมากท่ีสุด 

ผู้วิจัยบรรเลงโดยควบคุมความเข้มเสียงให้อยู่ในระดับค่อนข้างเบา ทิศทางของท านองเดินไปข้างหน้า

ด้วยความเฉื่อย เมื่อเข้าห้องท่ี 42 คลาริเน็ตกับวิโอลาบรรเลงท านองร่วมกันในลักษณะของยูนิซัน 

ผู้วิจัยค านึงถึงน้ าเสียงท่ีกลมกลืนเข้าด้วยกันกับวิโอลา โดยยังค านึงถึงความรู้สึกเคล่ือนท่ีไปข้างหน้า

อย่างไม่เร่งรีบ    
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ตัวอย่างท่ี 6.34 “Trio V”, สิรเศรษฐ ปัณฑุรอัมพร ห้องท่ี 35 - 45 

 

 

ห้องท่ี 61-67 คลาริเน็ตบรรเลงท าลองล้อกันกับวิโอลา จุดนี้เป็นจุดท่ีผู้วิจัยให้ความส าคัญกับ

ส่วนโน้ตระหว่างคลาริเน็ตกับวิโอลาท่ีต้องเท่ากัน อีกท้ังยังต้องรู้สึกถึงทิศทางเดียวกั น การท าให้

ทิศทางท านองไปด้วยกันนั้น ผู้วิจัยกับผู้บรรเลงวิโอลาใช้วิธีการท าเครื่องหมายเปล่ียนความเข้มเสียงใน

ห้องท่ี 61, 62 และ 64 ให้พร้อมเพรียงกันไปในทิศทางเดียวกันมากท่ีสุด ผู้วิจัยมองว่าจุดนี้เป็นจุดท่ีจะ

ท าให้ท านองโดดเด่น 
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ตัวอย่างท่ี 6.35 “Trio V”, สิรเศรษฐ ปัณฑุรอัมพร ห้องท่ี 58 – 67 
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ห้องท่ี 85 -86 ในช่วงท่ีเริ่มเกิดการบรรเลงท านองประชันกันอย่างสับสนวุ่นวายเพื่อน าไปสู่

จุดสูงสุดของบทเพลง ผู้วิจัยต้ังข้อสังเกตในการเน้นเสียง ผู้ประพันธ์จงใจให้คลาริเน็ตเน้นเสียงในจุดท่ี
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เหล่ือมจากวิโอลากับเปียโน ผู้วิจัยจึงทดลองโดยการเน้นหัวเสียงให้ดังและชัดเจนขึ้น ผลปรากฏว่า

ท่ามกลางความรู้สึกสับสนวุ่นวายนั้น ยังมีความรู้สึกถึงแก่นของประโยคเพลงในช่วงนี้ซึ่งถือเป็นหัวใจ

หลักของการน าเสนอบทเพลงแนวนี้ 

ตัวอย่างท่ี 6.36 “Trio V”, สิรเศรษฐ ปัณฑุรอัมพร ห้องท่ี 85 - 86 

 

 

6.3 “The Journey” for Clairnet Solo and Clarinet Quintet ประพันธ์โดย               
ชลวิทย์ บุญจันทร์ 

6.3.1 วิเคราะห์สังคีตลักษณ์ของบทเพลง  

บทเพลง “The Journey” ส าหรับเด่ียวคลาริเน็ตกับวงคลาริเน็ตควินเท็ท ผู้ประพันธ์ได้รับ

แรงบันดาลใจจากเอกลักษณ์ของช่วงเสียงของคลาริเน็ตรวมถึงการพัฒนาระบบเสียงในแต่ละยุคสมัย 

ส่งผลให้แนวดนตรีในแต่ละกระบวนมีเอกลักษณ์เฉพาะของแต่ละช่วงเสียงและกล่ินอายของเพลงใน

ยุคสมัยต่าง ๆ เปรียบเหมือนการผจญภัยไปยังยุคต่าง ๆ โดยมีคลาริเน็ตเป็นพาหนะ บทเพลงแบ่งเป็น 

5 กระบวนส้ัน ๆ ดังนี้ 
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กระบวนท่ี 1 Prelude  

กระบวนแรกเป็นกระบวนท่ีส้ันท่ีสุดของบทเพลง มีท้ังหมด 25 ห้องเพลง เป็นการเปิดตัวด้วย

กลุ่มคลาริเน็ตบรรเลงประกอบในลักษณะของกลุ่มจังหวะ มีการเปล่ียนเครื่องหมายประจ าจังหวะท า

ให้รู้สึกถึงแนวเพลงยุคใหม่ ด้วยลีลากลุ่มหน่วยท านองย่อยของจังหวะท าให้เกิดความน่าสนใจขึ้น   

ตัวอย่างท่ี 6.37 “The Journey”, ชลวิทย์ บุญจันทร์ กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 1 - 6 

 

   

ในห้องท่ี 8 มีการใช้เทคนิคคอร์ดขั้นคู่ 4  (Quartal chords) เรียงกันไปตามแนวท านองแบบ

ขนาน (Parallel harmony) ซึ่งท าหน้าท่ีในการเช่ือมประโยคเพลงและท าให้ไม่เกิดความรู้สึกของการ

ซ้ าจนน่าเบ่ือ  
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ตัวอย่างท่ี 6.38 “The Journey”, ชลวิทย์ บุญจันทร์ กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 7 – 10 

 
 

ผู้บรรเลงเด่ียวคลาริเน็ตเริ่มบรรเลงในห้องท่ี 20 ระหว่างการด าเนินท านองในลักษณะของ

การใช้ความเข้มเสียงเพื่อสร้างชีพจรจังหวะคล้ายเพลงเต้นร าของกลุ่มคลาริเน็ตควินเท็ท ผู้บรรเลง

เด่ียวเริ่มด้วยการพรมนิ้วในเสียง E (D3 เสียงจริง) ซึ่งเป็นเสียงต่ าท่ีสุดในช่วงเสียงชาลูโมของคลาริเน็ต

หรือช่วงเสียงต่ า จากนั้นจึงไล่เสียงขึ้นไปอย่างรวดเร็วด้วยเทคนิคการรูดเสียงโดยโน้ตโครมาติกไป
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ส้ินสุดท่ีโน้ต A (G6 เสียงจริง) คือโน้ตในระดับเสียงเสียงสูงของคลาริเน็ต (Altissimo register) ใน 

กระกระบวนนี้ผู้ประพันธ์ต้องการให้คลาริเน็ตน าเสนอช่วงเสียง ต่ า กลาง สูง ท้ังหมดของคลาริเน็ตให้

ผู้ฟังได้คุ้นเคยกับเอกลักษณ์ของช่วงเสียงต่าง ๆ  เพื่อเข้าสู่การน าเสนอในกระบวนต่อไป 

 
 
 
 
 
 
 

ตัวอย่างท่ี 6.39 “The Journey”, ชลวิทย์ บุญจันทร์ กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 20 - 22 
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กระบวนท่ี 2 Chalumeau  

กระบวนนี้อยู่ในกุญแจเสียง E minor ช่ือของกระบวนนั้นมาจากช่ือระดับเสียงต่ าของ 

คลาริเน็ต โดยระดับเสียงชาลูโมคือระหว่างโน้ต E ต่ า ถึง Bb กลางของคลาริเน็ต (D3 - Ab4 เสียง

จริง) ผู้ประพันธ์ใช้ช่วงเสียงนี้ในกระบวนท่ี 2 โดยแนวดนตรีจะเป็นเอกลักษณ์ของดนตรีท่ีอยู่ในช่วง 

ยุคบาโรก ด้วยการใช้เทคนิคเบสเดินท านอง (Basso continuo) การล้อเลียนในลักษณะของฟิวก์ 

(Fugue) พื้นผิวของการสอดประสานของแนวท านอง 2 แนวที่มีความส าคัญเท่ากันซึ่งเป็นลักษณะของ

พื้นผิวแบบหลายท านอง (Polyphony) ในยุคบาโรกนั้นเป็นยุคท่ีคลาริเน็ตใช้ช่ือเดิมว่า ปี่ชาลูโม ซึ่ง

ตัวเครื่องมีลักษณะคล้ายขลุ่ยรีคอร์เดอร์โดยมีปากเป่าคล้ายปากเป่าของคลาริเน็ตในปัจจุบัน มีระดับ

เสียงท่ีสูงไม่เกิน 1 ออคเทฟ (Octave) ต่อมาเมื่อพัฒนามาเป็นคลาริเน็ตแล้วช่วงเสียงเริ่มต้นนี้จึงมีช่ือ

ว่า ชาลูโม จึงเป็นแนวคิดให้ผู้ประพันธ์ใช้ช่วงเสียงต่ าและแนวดนตรีในยุคบาโรกในการประพันธ์ 

ลักษณะของการบรรเลงในกระบวนนี้คือการบรรเลงประชันระหว่างผู้วิจัยท่ีบรรเลงเด่ียว Bb 

คลาริเน็ตและผู้บรรเลงเบสคลาริเน็ตต้ังแต่ต้นจนจบกระบวน โดยมีกลุ่มคลาริเน็ต 4 คนเป็นผู้บรรเลง

ประกอบ เริ่มด้วยการน าเสนอท านองหลักพร้อมกันในลักษณะของขั้นคู่ยูนิซัน 

 

ตัวอย่างท่ี 6.40 “The Journey”, ชลวิทย์ บุญจันทร์ กระบวนท่ี 2 ห้องท่ี 1 - 4 

 

การใช้เครื่องหมายมอร์เดน (Mordent) ท าให้เกิดส าเนียงท่ีเป็นเอกลักษณ์ของดนตรีในยุค 

บาโรก พบได้มากในผลงานการประพันธ์ของนักประพันธ์ในยุคนี้ เช่น โยฮัน เซบาสเตียน บาค   

(J.S. Bach) 
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จากการฝึกซ้อมผู้วิจัยพบว่าการใช้เบสคลาริเน็ตในการบรรเลงพร้อมกับ Bb คลาริเน็ตใน

ลักษณะของยูนิซันนั้น สีสันของเสียงเบสคลาริเน็ตเมื่อผสมกับเสียงของ Bb คลาริเน็ตแล้วจะได้เสียงท่ี

สามารถจินตนาการถึงเสียงของปี่ชาลูโม  

ตัวอย่างท่ี 6.41 “The Journey”, ชลวิทย์ บุญจันทร์ กระบวนท่ี 2 ห้องท่ี 5 - 8 

 

 

เทคนิคการประพันธ์ท่ีพบในห้องท่ี 21 - 23 คือการล้อเลียนท านองโต้ตอบกันระหว่าง Bb 

คลาริเน็ตกับเบสคลาริเน็ตเป็นเทคนิคท่ีเป็นเอกลักษณ์ของดนตรีในยุคบาโรก จากนั้นในห้องท่ี 25 คือ

การด าเนินท านองสอดประสานกันของท้ังสองเครื่องดนตรี โดยท้ัง 2 แนวนั้นมีความส าคัญเท่าเทียม

กัน   

 
 
 
 
 
 

ตัวอย่างท่ี 6.42 “The Journey”, ชลวิทย์ บุญจันทร์ กระบวนท่ี 2 ห้องท่ี 21 – 25 
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ช่วงท้ายของกระบวนห้องท่ี 74 มีการเปล่ียนจากกุญแจเสียงและจบด้วยคอร์ด E major 

แนวทางนี้มักพบได้บ่อยในบทเพลงท่ีประพันธ์โดยบาค ซึ่งถือเป็นเอกลักษณ์เฉพาะของดนตรีใน  

ยุคบาโรก 

ตัวอย่างท่ี 6.43 “The Journey”, ชลวิทย์ บุญจันทร์ กระบวนท่ี 2 ห้องท่ี 74 – 78  
 

 
 

กระบวนท่ี 3 Clarion  

อยู่ในกุญแจเสียง C major ด้วยแนวคิดของการใช้ช่วงเสียงกลางของคลาริเน็ต (Clarion 

register)  ขอบเขตของเ สียงอยู่ ท่ี โน้ ต  B ออคเทฟ ท่ี  2 ถึ ง  C ออคเทฟ ท่ี  3  

(A4 - Bb5 เสียงจริง) แนวดนตรีที่ผู้ประพันธ์ใช้เป็นแนวคิดคือช่วงยุคคลาสสิก (ค.ศ.1750 - 1820) ท่ี 
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คลาริเน็ตเริ่มมีการพัฒนาในเรื่องของการเพิ่มระบบคีย์ท าให้สามารถบรรเลงในช่วงเสียงท่ีกว้างขึ้น แต่

ในเรื่องของขอบเขตของความเข้มเสียงยังจ ากัด สอดคล้องกับดนตรีในยุคคลาสสิกท่ีไม่เน้นความเข้ม

ของเสียงท่ีดังจนเกินไป แนวดนตรีจึงเต็มไปด้วยความนุ่มนวล ผู้ประพันธ์ใช้เทคนิคการประพันธ์ตาม

แบบแผนในดนตรียุคคลาสสิกเช่น  4 ห้องเพลงต่อ 1 ประโยคเพลง ซึ่งเป็นเทคนิคการประพันธ์เพลงท่ี

นิยมในยุคนี้ รูปแบบของการบรรเลงกระบวนนี้ คือการใช้ Bb คลาริเน็ต 2 ช้ิน บรรเลงประชันกับกลุ่ม

คลาริเน็ตบรรเลงประกอบ 4 ช้ิน  

ตัวอย่างท่ี 6.44 “The Journey”, ชลวิทย์ บุญจันทร์ กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 1-8 

 

   

ผู้ประพันธ์ใช้เทคนิคการบรรเลงคลอประกอบแบบคอร์ดแตกโดยสลับขั้นคู่กลับมาซ้ าโน้ตเบส

แบบอาเปจโจ (Arpeggio) เทคนิคนี้เรียกว่า “Alberti Bass” คือเทคนิคท่ีใช้กันแพร่หลายในบทเพลง

ยุคคลาสสิกจนเป็นเอกลักษณ์เฉพาะของเพลงในยุคนี้   

ตัวอย่างท่ี 6.45 “The Journey”, ชลวิทย์ บุญจันทร์ กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 9 - 11 
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กระบวนท่ี 4 Altissimo  

กระบวนนี้มีความน่าสนใจในแนวดนตรีท่ีผู้ประพันธ์ได้รับแรงบันดาลใจมาจากการศึกษา

ผลงานของคีตกวีช่ือก้องโลกแห่งยุคอิมเพรสชันนิสท่ีมีนามว่า โกลด เดอบูว์ซี (Claude Debussy) 

ผู้ประพันธ์ใช้ช่วงเสียงสูงของคลาริเน็ตซึ่งขอบเขตของ ช่วงเสียงนี้คือ C# ออคเทฟท่ี 3 ขึ้นไป (B5 

เสียงจริง) ลักษณะของการบรรเลงกระบวนนี้คือ Bb คลาริเน็ตบรรเลงประชันกับ Eb คลาริเน็ต โดย

กลุ่มคลาริเน็ต 4 ช้ินบรรเลงประกอบ ผู้ประพันธ์ได้ใช้สีสันของช่วงเสียงสูงในคลาริเน็ตอย่างน่าสนใจ 

โดยธรรมชาติของเสียงคลาริเน็ตในช่วงเสียงสูงจะมีความแหลมและดัง ในกระบวนนี้ ผู้ประพันธ์

ก าหนดให้ Bb คลาริเน็ตและ Eb คลาริเน็ตใช้ความเข้มเสียงเบาในความเร็วจังหวะช้า อย่างสบาย 

(Adagio) ท าให้เกิดสีสันและอารมณ์ความรู้สึกท่ีแตกต่างจากการใช้เสียงในกระบวนท่ีผ่านมา 

ตัวอย่างท่ี 6.46 “The Journey”, ชลวิทย์ บุญจันทร์ กระบวนท่ี 4 ห้องท่ี 1 - 4 

 

 

การขับเคล่ือนของบทเพลงในกระบวนนี้มีความน่าสนใจท่ีท าให้เกิดบรรยากาศของความน่า

พิศวง ความไม่ชัดเจน และความรู้สึกท่ีเล่ือนลอยของอิมเพรสชันนิสคือการด าเนินท านอง ด้วยการใช้

บันไดเสียง Whole-tone ต่อกันไปในแต่ละแนวเพื่อให้ดนตรีด าเนินไปด้วยมิติท่ีหลากหลายของเสียง

จากเครื่องดนตรีและต าแหน่งก าเนิดเสียงท่ีต่างกัน  

ตัวอย่างท่ี 6.47 “The Journey”, ชลวิทย์ บุญจันทร์ กระบวนท่ี 4 ห้องท่ี 10 - 14 
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เทคนิคท่ีน่าสนใจท่ีผู้ประพันธ์ใช้ในกระบวนนี้คือ การด าเนินคอร์ดและท านองสอดประสาน

แบบขนาน (Parallel Harmony) ซึ่งเป็นเทคนิคส าคัญในบทเพลงยุคอิมเพรสชันนิส ท าให้รู้สึกถึงการ

เคล่ือนท่ีของเสียงประสานแต่ในขณะเดียวกันจะรู้สึกถึงความนิ่งสงบและล่องลอย  

ตัวอย่างท่ี 6.48 “The Journey”, ชลวิทย์ บุญจันทร์ กระบวนท่ี 4 ห้องท่ี 16 - 21 
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กระบวนท่ี 5 Finale  

กระบวนสุดท้ายคือการน าเสนอบทสรุปของบทเพลงในทุกกระบวน ผู้ประพันธ์ได้น าโมทีฟ

และประโยคเพลงจาก 4 กระบวนแรกมาใช้ในกระบวนนี้โดยด าเนินท านองด้วยเทคนิคการรูดเสียง 

โน้ตกระด้าง และโน้ตโครมาติก ในอัตราจังหวะท่ีแปรเปล่ียนตลอดเวลา ท าให้รู้สึกถึงดนตรียุคใหม่

หรือดนตรีในยุคปัจจุบัน บทเพลงเริ่มต้นด้วยการซ้ าโน้ตท่ีมั่นคงของผู้บรรเลงเด่ียวคลาริเน็ต เพื่อ

น าไปสู่ท านองโครมาติกท่ีเคล่ือนด้วยการประสานเสียงแบบขนานด้วยความรู้สึกท่ีรุนแรง 

 

 
 
 
 
 
 

ตัวอย่างท่ี 6.49 “The Journey”, ชลวิทย์ บุญจันทร์ กระบวนท่ี 5 ห้องท่ี 1 - 2 
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ห้องท่ี 5 ปรากฏการบรรเลงเทคนิคคอร์ดขั้นคู่ 4  (Quartal chords) เหมือนกับกระบวนท่ี 1 

ผู้วิจัยมองว่าผู้ประพันธ์ตั้งใจให้ผู้ฟังรู้สึกได้ถึงกระบวนท่ี 1   
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ตัวอย่างท่ี 6.50 “The Journey”, ชลวิทย์ บุญจันทร์ กระบวนท่ี 5 ห้องท่ี 5 - 7 

 

 

เทคนิคพิ เศษของการบรรเลงคลาริ เน็ตท่ี ผู้ประพันธ์ ใ ช้ คือการบรรเลง เ สียงควบ 

(Multiphonic) คือการบรรเลงหลายเสียงในหนึ่งครั้ง โดยผู้ประพันธ์ให้อิสระในการสร้างสีสันรวมถึง

ความเข้มเสียงในระหว่างการบรรเลงเสียงควบ ด้วยความอิสระนี้ท าให้สีสันในการบรรเลงแต่ละครั้ง

แตกต่างกัน   

ตัวอย่างท่ี 6.51 “The Journey”, ชลวิทย์ บุญจันทร์ กระบวนท่ี 5 ห้องท่ี 12 - 14 
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ท านองหลักของกระบวนท่ี 4 ปรากฏขึ้นใน Eb คลาริเน็ตห้องท่ี 16 - 17  

ตัวอย่างท่ี 6.52 “The Journey”, ชลวิทย์ บุญจันทร์ กระบวนท่ี 5 ห้องท่ี 16 - 17 

 

 

หลังจากนั้นในห้องท่ี 22 เบสคลาริเน็ตบรรเลงท านองท่ีมีลักษณะคล้ายกับท านองในกระบวน

ท่ี 2 จากนั้นท้ายห้องท่ี 24 คลาริเน็ต 1 และ 2 บรรเลงโต้ตอบด้วยท านองของกระบวนท่ี 3 

ตามล าดับ ถือเป็นความคิดสร้างสรรค์ของผู้ประพันธ์ท่ีน าท านองของแต่ละกระบวนมาร้อยเรียงเข้า

ด้วยกันได้อย่างชัดเจนและไปในทิศทางเดียวกัน 

ตัวอย่างท่ี 6.53 “The Journey”, ชลวิทย์ บุญจันทร์  กระบวนท่ี 5 ห้องท่ี 22 - 26 
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ช่วงสุดท้ายของบทเพลงในห้องท่ี 42 ผู้ประพันธ์เปล่ียนอัตราจังหวะให้เร็วขึ้นเป็นตัวด า

เท่ากับ 120 เพื่อเร่งเร้าชีพจรจังหวะให้น่าต่ืนเต้นยิ่งขึ้น ในห้องท่ี 44 หลังจากนั้นผู้บรรเลงเด่ียว 

คลาริเน็ตบรรเลงโดยการพรมนิ้วและใช้เทคนิครูดเสียงขึ้นไปพร้อมท้ังเพิ่มความเข้มเสียงขึ้นในทุกแนว

จนถึงถึงจุดสูงสุดของบทเพลงท่ีโน้ต A สูงท่ีสุดของคลาริเน็ต คลาริเน็ตทุกแนวจบด้วยโมทีฟของ

จังหวะท่ีเด็ดขาด 
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ตัวอย่างท่ี 6.54 “The Journey”, ชลวิทย์ บุญจันทร์ กระบวนท่ี 5 ห้องท่ี 42 - 47 

 

 

6.3.2 อรรถาธิบายวิธีการบรรเลง 

กระบวนท่ี 1 Prelude 

ในกระบวนนี้คลาริเน็ตบรรเลงเด่ียวเริ่มในห้องท่ี 20 โดยใช้เทคนิคการพรมนิ้วจากเสียง E ต่ า 

(D3 เสียงจริง) ผู้วิจัยเริ่มบรรเลงโน้ตตัวแรกนี้ด้วยการเน้นหัวเสียงอย่างฉับพลันและเบาลงในการลาก

เสียงและพรมนิ้วไปจนถึงการรูดเสียงในห้องท่ี 21 สาเหตุท่ีผู้วิจัยเน้นหัวเสียงแรกเพราะต้องการสร้าง

ความโดดเด่นในฐานะผู้บรรเลงเด่ียว อีกท้ังสีสันของเสียงท่ีแตกต่างท าให้เกิดมิติในเพลง    

 

 
 

ตัวอย่างท่ี 6.55 “The Journey”, ชลวิทย์ บุญจันทร์ กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 20 - 22 
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ห้องท่ี 22 ในการบรรเลงด้วยเทคนิคการรูดเสียงจาก A ระดับเสียงกลาง ถึง A ระดับเสียงสูง 

(G5 - G6 เสียงจริง) ด้วยในจังหวะท่ีเร็วผู้วิจัยจึงใช้การหย่อนคางและคลายปากเพื่อช่วยให้เสียงมี

ความยืดหยุ่นและมุ่งขึ้นสู่เสียงสูงได้อย่างรวดเร็วขึ้น จากนั้นในห้องท่ี 24 ผู้วิจัยบรรเลงเสียง A (G5 

เสียงจริง) ในความเข้มเสียงดังท่ีเติมเต็มหางเสียงให้มีความเข้มของเสียงอย่างสม่ าเสมอ เพื่อให้รู้สึกถึง

พลังและสร้างความสมดุลกับเสียงสูงก่อนหน้านี้ ในห้องท่ี 25 เสียง A สุดท้าย (G3) ผู้วิจัยต้องบรรเลง

พร้อมกับผู้บรรเลงเบสคลาริเน็ต โดยผู้วิจัยได้ขยับท่าทางสร้างความชัดเจนเมื่อถึงเวลาบรรเลงเพื่อส่ง

สัญญาณท่ีชัดเจนเพื่อให้ผู้บรรเลงเบสคลาริเน็ตบรรเลงโดยพร้อมเพรียงกัน 

ตัวอย่างท่ี 6.56 “The Journey”, ชลวิทย์ บุญจันทร์ กระบวนท่ี 1 ห้องท่ี 22 - 25 

 

กระบวนท่ี 2 Chalumeau 

ในกระบวนนี้มีลีลาท่ีรู้สึกถึงดนตรีสมัยบาโรก ผู้วิจัยจินตนาการถึงเสียงของปี่ชาลูโม ซึ่งมี

ลักษณะของความแหลมและทุ้มของเสียง โดยผู้ประพันธ์ได้ก าหนดให้ Bb คลาริเน็ตบรรเลงพร้อมกับ

เบสคลาริเน็ตในลักษณะของยูนิซันซึ่งเครื่องหมายมอร์เด็นเกิดขึ้นบ่อยครั้งในกระบวนนี้ ผู้วิจัยปรับ

ความสมดุลของเสียง Bb คลาริเน็ตให้ไม่โดดเด่นเกินกว่าเบสคลาริเน็ต ท้ังนี้เพื่อให้เกิดความกลมกลืน

และมิติของเสียงท่ีต่างจากเดิม 
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การบรรเลงเครื่องหมายมอร์เด็น ผู้วิจัยเน้นการดันลมทุกครั้งเพื่อให้เกิดความชัดเจนของเสียง

ทุกเสียงท่ีสะบัดขึ้นลง เหตุผลอีกประการคือผู้วิจัยต้องการสร้างความชัดเจนของชีพจรจังหวะเพราะ

หากมีความชัดเจนในชีพจรของจังหวะจะท าให้เกิดความชัดเจนของประโยคเพลงเช่นกัน  

 
 

 

 

ตัวอย่างท่ี 6.57 “The Journey”, ชลวิทย์ บุญจันทร์ กระบวนท่ี 2 ห้องท่ี 5 - 8 เครื่องหมายมอร์เด็น 

 

 

จุดท่ีน่าสนใจในช่วงท่ีมีการล้อเลียนท านองโต้ตอบกันระหว่าง  Bb คลาริเน็ตและ 

เบสคลาริเน็ตในห้องท่ี 21 - 25 ผู้วิจัยบรรเลงโดยเพิ่มความเข้มเสียงในแต่ละประโยคท่ีโต้ตอบกับ 

เบสคลาริเน็ตเพื่อสร้างทิศทางท่ีชัดเจน เหตุผลอีกประการคือ เพื่อให้ทิศทางท่ีชัดเจนสร้างความมั่นคง

ในจังหวะและท าให้โน้ตสุดท้ายก่อนท่ีจะส่งให้เบสคลาริเน็ตบรรเลงมีหางเสียงท่ีต่อเนื่อง ท าให้ผู้

บรรเลงเบสคลาริเน็ตสามารถบรรเลงต่อได้อย่างไหลล่ืนโดยไม่มีช่องว่าง    

ตัวอย่างท่ี 6.58 “The Journey”, ชลวิทย์ บุญจันทร์ กระบวนท่ี 2 ห้องท่ี 21 – 25 
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สืบเนื่องมาจากการล้อท านองโต้ตอบกันของ Bb คลาริเน็ตและเบสคลาริเน็ตในห้องท่ี 21 - 
24 เข้าสู่ห้องท่ี 25 และ 26 ในการบรรเลงร่วมกันของท้ังสองเครื่องดนตรีเด่ียว ผู้วิจัยบรรเลงโดยเน้น
ท่ีจังหวะหนัก (จังหวะท่ี 1 และ 4 ในเครื่องหมายประจ าจังหวะ 6/8) เพื่อให้เกิดความมั่นคงของชีพจร
จังหวะ เพราะปัญหาท่ีเกิดในจุดนี้คือการบรรเลงเหล่ือมล้ ากัน ซึ่งในจุดนี้หากบรรเลงไม่ตรงกันจนไร้ท่ี
ติจะท าให้ฟังออกชัดเจน เหตุผลอีกประการคือเพื่อสร้างความชัดเจนและความโดดเด่นในท านองของ 
Bb คลาริเน็ตท่ีบรรเลงท่ามกลางความถ่ีของโน้ตเขบ็ตสองช้ันของเบสคลาริเน็ต    
 

 
 

 
ตัวอย่างท่ี 6.59 “The Journey”, ชลวิทย์ บุญจันทร์ กระบวนท่ี 2 ห้องท่ี 24 – 27 

 

 

 

กระบวนท่ี 3 Clarion 

ผู้วิจัยบรรเลงโดยเปล่ียนสีสันของเสียงให้แตกต่างจากกระบวนท่ีแล้ว โดยปรับสีสันของเสียง

ให้มีความสว่างและมีชีวิตชีวามากขึ้น แม้ว่าในกระบวนนี้จะบรรเลงในบันไดเสียงเมเจอร์ต่างจาก  

บันไดเสียงไมเนอร์ในกระบวนท่ีแล้วรวมถึงการใช้ระดับเสียงท่ีสูงขึ้นซึ่งธรรมชาติของเสียงคลาริเน็ตใน



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

282 

ระดับเสียงกลางจะมีความสว่างกว่าระดับเสียงต่ า แต่ผู้วิจัยได้ปรับทิศทางของลมให้ไปในทิศทางท่ี

สูงขึ้นท าให้ความเร็วของกระแสลมเพิ่มขึ้น เสียงของคลาริเน็ตจึงมีความสว่างขึ้น รวมถึงการ

เคล่ือนไหวของร่างกายในขณะท่ีบรรเลง โดยมีการเคล่ือนไหวร่างกายมากกว่าการบรรเลงในกระบวน

ท่ีแล้ว ท าให้ผู้ชมคอนเสิร์ตเกิดความรู้สึกถึงความมีชีวิตชีวามาขึ้นกว่ากระบวนท่ีแล้ว 

ในช่วงเริ่มของกระบวนผู้วิจัยท าหน้าท่ีบรรเลงท านองประสานโดยการลดความชัดเจนของ

เสียงเพื่อเพิ่มความโดดเด่นให้กับแนวคลาริเน็ต 1 ท่ีบรรเลงท านองหลัก ลักษณะของประโยคเพลงจะ

มี 4 ห้องเพลงต่อ 1 ประโยค ผู้วิจัยบรรเลงโดยได้สร้างทิศทางของเสียงด้วยการเพิ่มและลดความเข้ม

ของเสียง โดยเฉพาะในโน้ตท่ีมีระยะห่างครึ่งเสียงผู้วิจัยใช้การปรับความเข้มเสียงตามทิศทางของโน้ต 

ยกตัวอย่างเช่นในห้องท่ี 2 ผู้วิจัยบรรเลงโน้ต B ดังขึ้นเพื่อไปหาโน้ต C เพื่อให้สอดคล้องกับทิศทาง

ของท านองแนวคลาริเน็ต 1 และเพื่อสร้างขอบเขตของประโยคย่อยให้ชัดเจน     

ตัวอย่างท่ี 6.60 “The Journey”, ชลวิทย์ บุญจันทร์ กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 1 – 5 
 

 

 

ห้องท่ี 16 - 20 ผู้วิจัยบรรเลงในลักษณะของการล้อเลียนท านองกับแนวคลาริเน็ต 1 และ

หลังจากนั้นจึงบรรเลงพร้อมกันในลักษณะของยูนิซัน ผู้วิจัยปรับรูปปากล่างให้มีความมั่นคงเพื่อสร้าง

ความชัดเจนของเสียงและจัดวางรูปปากบนในลักษณะคล้ายการผิวปาก เพื่อก าหนดรูปร่างของเสียง

ไม่ให้แบน ลีบ สามารถยืดหยุ่นน้ าเสียงให้กลมกลืนกันได้ นอกจากนี้ในเรื่องของการควบคุมลักษณะ

เสียงเมื่อบรรเลงต่อจากแนวคลาริเน็ต 1 ผู้วิจัยเลียนลักษณะเสียงให้เหมือนกับเสียงของแนวคลาริเน็ต 

1 ทุกประการ เพื่อให้เกิดความสมดุลและความกลมกลืน  
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ตัวอย่างท่ี 6.61 “The Journey”, ชลวิทย์ บุญจันทร์ กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 16 - 20 

 

 

ห้องท่ี 67 - 70 เป็นช่วงท่ีต้องใช้ความแม่นย าของเสียง ต าแหน่งนิ้ว รวมถึงการควบคุมลม

เพื่อสร้างทิศทางของแนวท านอง ผู้วิจัยค านึงถึงน้ าหนักของการบังคับล้ินให้มีน้ าหนักเบา ไม่ใช้ล้ินใน

การออกเสียงหนักจนเกินไป ผู้วิจัยฝึกซ้อมโดยการบรรเลงในเครื่องหมายเช่ือมเสียงท้ังหมดให้เสียง

เท่ากันก่อน ส่ิงท่ีส าคัญอีกประการคือการใส่ใจกับการเคล่ือนนิ้วเพื่อให้เสียงท่ีเช่ือมต่อกันมีความเรียบ

สะอาด ไม่กระโดดหรือมีเสียงกระแทกจากการกดคีย์แรงจนเกินไป จากนั้นจึงใช้การบังคับล้ินในแต่ละ

กลุ่มโน้ตโดยยังคงไว้ซึ่งลักษณะในความสมดุลของเสียง  

ตัวอย่างท่ี 6.62 “The Journey”, ชลวิทย์ บุญจันทร์ กระบวนท่ี 3 ห้องท่ี 67 – 71 

 

 

กระบวนท่ี 4 Altissimo 

ในกระบวนนี้ใช้ระดับเสียงสูงของคลาริเน็ต ความยากของกระบวนนี้คือการบรรเลงเสียงสูง

ของคลาริเน็ตในความเข้มเสียงท่ีเบาถึงเบามาก ส่ิงท่ียากยิ่งไปกว่านั้นคือการออกเสียงสูงให้แม่นย าใน

ความเข้มเสียงเบา ผู้วิจัยเลือกออกเสียงโดยการไม่ใช้ล้ิน เพื่อลดแรงกระทบของล้ินกับปากเป่าของ
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คลาริเน็ต จากนั้นควบคุมลมและรูปปากให้อยู่ในลักษณะท่ีเหมาะแก่การบรรเลงเสียงสูงคือ การสร้าง

ความมั่นคงแข็งแรงของปากล่างเพื่อประคองเสียงและมั่นคงในต าแหน่งเสียงสูง และปากบนก าหนด

รูปร่างของเสียงแต่ไม่ท าให้เสียงมีความแข็งกร้าว กระด้าง จินตนาการถึงสีสันของเสียงคล้ายเสียงของ

การผิวปากท่ีมีเสียงสูงและล่องลอยไม่หนักและบีบเค้นจนเกินไป 

ตัวอย่างท่ี 6.63 “The Journey”, ชลวิทย์ บุญจันทร์ กระบวนท่ี 4 ห้องท่ี 1 - 4 

 

 

การเริ่มบรรเลงโน้ต F# สูง (E6 เสียงจริง) ในความเข้มเสียงค่อนข้างเบานั้นมีโอกาสสูงท่ีจะ

พลาด เนื่องจากความยากในการหาต าแหน่งการวางปากล่างเพื่อให้ได้เสียง F# พอดีเพราะโน้ตนี้มี

ความยากในการออกเสียงเป็นอย่างมาก ผู้วิจัยฝึกฝนโดยการบรรเลงเสียงยาวในระดับความเข้มเสียง

ปกติและค่อย ๆ เริ่มในความเข้มเสียงท่ีเบาลงตามล าดับจนจดจ าต าแหน่งของรูปปากและลมได้ แม้ว่า

ลักษณะของโน้ตจะเป็นความรู้สึกของแนวต้ัง แต่ผู้วิจัยได้จินตนาการถึงแนวนอนหรือการลากเสียง

ยาว เพื่อให้ลมได้สนับสนุนต่อเนื่องไปข้างหน้า ท าให้มีแรงท่ีสามารถพยุงเสียงสูงเหล่านี้ไปให้ถึงฝ่ังได้  

ตัวอย่างท่ี 6.64 “The Journey”, ชลวิทย์ บุญจันทร์ กระบวนท่ี 4 ห้องท่ี 11 - 14 
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กระบวนท่ี 5 Finale  

เริ่มต้นในกระบวนสุดท้ายแนวคลาริเน็ตบรรเลงเด่ียวท าหน้าท่ีเป็นแกนหลักให้กับเครื่อง

ดนตรีทุกช้ิน ด้วยการบรรเลงเสียงส้ันในลักษณะของโน้ตซ้ าในความถี่ของโน้ตเขบ็ตสองช้ันและความ

เข้มเสียงค่อนข้างดัง ท าให้เกิดทิศทางตามธรรมชาติของเสียง ในช่วงท่ีมีการเน้นเสียงและการบรรเลง

โน้ตโครมาติก ในการบรรเลงความเข้มเสียงดังขึ้นและเบาลงนั้น ผู้วิจัยท าให้ความเข้มเสียงและความ

ชัดเจนของเสียงเกิดจากการรวมกลุ่มเครื่องดนตรี เพื่อสร้างสีสันท่ีโดดเด่นในลักษณะของผู้บรรเลง

เด่ียว 

 
ตัวอย่างท่ี 6.65 “The Journey”, ชลวิทย์ บุญจันทร์ กระบวนท่ี 5 ห้องท่ี 1 - 3 
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เทคนิคการบรรเลงโน้ตโครมาติกในการเพิ่มความเร็วโดยเพิ่มความถ่ีของส่วนโน้ต เป็นเทคนิค

ท่ีมีความยากในเรื่องของการควบคุมลม นิ้ว และการเพิ่มความถ่ีของส่วนโน้ตอย่างแม่นย า ในห้องท่ี 9 

ผู้วิจัยบรรเลงโดยการควบคุมลักษณะของลมไม่ให้กระจาย โดยการจินตนาการถึงการเป่าลมผ่าน

หลอดดูดน้ า โดยให้ลักษณะของรูปปากเป็นตัวควบคุมรูปร่างของลมไม่ให้กระจาย เมื่อไล่เสียงใน

ทิศทางลงและเร็วขึ้นด้วยความถ่ีของโน้ตผู้วิจัยเพิ่มความเร็วของลม พร้อมท้ังเพิ่มความเข้มเสียงขึ้นไป

เรื่อย ๆ จนถึงโน้ตตัวสุดท้ายในห้องท่ี 10  ซึ่งในขณะท่ีเพิ่มความเร็วของลมและความเข้มเสียงนั้น 

ผู้วิจัยเกร็งรูปปากให้คงท่ีไม่ขยายใหญ่ขึ้นหรือบีบให้แคบลงเพื่อคงรูปร่างของลมท าให้คุณภาพของ

เสียงเท่ากันทุกเสียง ท าให้เกิดความต่อเนื่องในการบรรเลง  

 
 
 

ตัวอย่างท่ี 6.66 “The Journey”, ชลวิทย์ บุญจันทร์ กระบวนท่ี 5 ห้องท่ี 9 - 10 

 

 

เทคนิคการบรรเลงเสียงควบในห้องท่ี 12 และ 13 ผู้ประพันธ์ได้ให้วิธีการกดนิ้วเพื่อสร้างเสียง

ตามท่ีผู้ประพันธ์ก าหนดได้ แต่ด้วยความยากในการสร้างเสียงควบ ผู้วิจัยจึงใช้เวลาในการฝึกเป็น

เวลานาน ผู้วิจัยจะบรรเลงโดยเน้นท่ีเสียงต่ าเพื่อเป็นฐานให้กับเสียงต่อไป เนื่องจากเสียงต่ าเป็นเสียงท่ี

ต้องใช้ก าลังในการเป่าลมมาก จากนั้นจึงเริ่มหาเสียงควบโดยบรรเลงเสียงต่ าต่อเนื่องเป็นหลัก ในจุดนี้

ผู้ประพันธ์ต้องการให้เกิดความรู้สึกของการเคล่ือนไหวในเสียงควบ ผู้วิจั ยจึงใช้เทคนิคการพรม 

นิ้วชี้ขวาเพื่อท าให้เกิดเสียงควบในลักษณะของการกรีดร้อง ท าเช่นนี้จะสร้างความโดดเด่นและความ

แปลกใหม่ให้กับสีสันของเสียงคลาริเน็ตบรรเลงเด่ียว  

ตัวอย่างท่ี 6.67 “The Journey”, ชลวิทย์ บุญจันทร์ กระบวนท่ี 5 ห้องท่ี 12 - 13 เทคนิคเสียงควบ 
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ในช่วงสุดท้ายของกระบวนมีการเพิ่มความเร็วของจังหวะเป็นตัวด าเท่ากับ 120 เพื่อสร้าง

อารมณ์ท่ีสนุกสนานในช่วงสุดท้าย คลาริเน็ตบรรเลงเด่ียวในโน้ตโครมาติกไล่บันไดเสียงโครมาติกจาก

โน้ต B ต่ า (A3 เสียงจริง) ไปส้ินสุดท่ีโน้ต A สูงท่ีสุดของคลาริเน็ต (G6 เสียงจริง) พร้อมท้ังบังคับล้ินใน

การซ้ าโน้ตและเน้นหัวเสียงในโมทีฟจังหวะโดยพร้อมเพรียงกันทุกแนวเสียง จุดนี้ผู้วิจัยให้ความ

ละเอียดและระมัดระวังในการควบคุมการใช้ล้ินให้มีน้ าหนักเบา และในจุดสูงสุดในบทเพลงนั้น ผู้วิจัย

ต้องควบคุมสติของตนเองไม่ให้เตลิดไปกับอารมณ์ของบทเพลงจนลืมการควบคุมรูปปาก ความเร็ว

และทิศทางของลม รวมถึงการบังคับล้ินให้มีน้ าหนักท่ีเหมาะสม เพื่อสร้างคุณภาพของเสียงสูงให้น่าฟัง

และกลมกลืนกับแนวประสาน 

ตัวอย่างท่ี 6.68 “The Journey”, ชลวิทย์ บุญจันทร์ กระบวนท่ี 5 ห้องท่ี 44 - 46 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

288 

 

 

 

 

 

 

 
 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

บทท่ี 7 
บทสรุป 

7.1 สรุป 

การบรรยายประกอบการบรรเลงคลาริเน็ตท้ัง 3 ครั้งในงานวิจัยช้ินนี้ ผู้วิจัยได้จ าแนกแนวบท

เพลง (Theme) ของการแสดงตามขอบเขตของงานวิจัยดังนี้  

การแสดงครั้งท่ี 1 การบรรยายประกอบการบรรเลงคลาริเน็ตแนวทางการปฏิบัติใน

บทเพลงดนตรีเชมเบอร์ส าหรับคลาริเน็ตและกลุ่มเครื่องดนตรี 

การแสดงครั้งท่ี 2 การบรรยายประกอบการบรรเลงเด่ียวคลาริเน็ตแนวทางการ

ปฏิบัติ ในบทเพลงยุคศตวรรษท่ี 20 ถึงดนตรียุคใหม่โดยผลงานการประพันธ์เพลงท่ีได้รับ

อิทธิพลจากดนตรีแจ๊ส 

การแสดงครั้งท่ี 3 การบรรยายประกอบการบรรเลงคลาริเน็ตแนวทางการปฏิบัติใน

บทเพลงส าหรับ คลาริเน็ตท่ีประพันธ์โดยนักประพันธ์เพลงชาวไทย 

ในขั้นตอนการเตรียมการก่อนการแสดงผู้วิจัยได้รวบรวมองค์ความรู้จาก ต ารา งานวิจัย บท

สัมภาษณ์การศึกษาจากการฟังแผ่นเสียงโดยการวิพากษ์ และความรู้จากประสบการณ์ของผู้วิจัย โดย

ได้จ าแนกส่วนของประวัติความเป็นมาของผู้ประพันธ์เพลงและบทเพลงโดยสังเขปรวมถึงการวิพากษ์

จากการฟังแผ่นบันทึกเสียงไว้ในบทท่ี 2 และในบทท่ี 3 ในเรื่องของประวัติคลาริเน็ต การพัฒนาของ

ระบบคีย์ รวมถึงแนวคิดและเทคนิคการบรรเลงท่ีผู้วิจัยใช้เป็นวัตถุดิบในการสรรค์สร้างดนตรี ทุกบท

เพลงจะได้รับการบันทึกลงแผ่นเสียงเพื่อเผยแพร่ โดยลักษณะของงานวิจัยศิลปะการแสดงดนตรีนั้น

อยู่ในรูปแบบของการวิจัยตนเอง กล่าวคือการอธิบายถึงการตีความบทเพลงและอรรถาธิบายวิธีการ

สร้างเสียงท่ีเกิดจากจินตนาการของผู้วิจัย โดยองค์ความรู้ท่ีได้มานั้นเป็นส่วนท่ีส่งเสริมให้วิถีของการ

บรรเลงของผู้วิจัยนั้นมีความน่าเช่ือถือมากขึ้น  
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7.2 การอภิปรายผล 

 ในการเขียนวิทยานิพนธ์ฉบับนี้ผู้วิจัยได้ศึกษาองค์ความรู้ใน เรื่องของเทคนิคการบรรเลง 

คลาริเน็ตท่ีหลากหลาย โดยข้อมูลเหล่านี้ได้มาจากต าราท่ีเขียนโดยบรมครูคลาริเน็ตท่ีได้รับ 

การยอมรับในการบรรเลงและการศึกษาคลาริเน็ต ในด้านของงานวิจัยท่ีเกี่ยวข้องนั้นผู้วิจัยได้มุ่งเน้น  

ท่ีจะศึกษาในเรื่องของการจัดสรีระร่างกายโดยใช้ อเล็กซานเดอร์เทคนิค ซึ่งผลของการศึกษาเทคนิค

การบรรเลงคลาริเน็ตจากแหล่งข้อมูลท่ีน่าเช่ือถือรวมถึงการน าไปทดลองกับตนเองจนเกิดผลคือท าให้

ผู้วิจัยสามารถท่ีจะใช้เทคนิคเหล่านี้สร้างสรรค์การบรรเลงบทเพลงได้อย่างมีประสิทธิภาพมากขึ้น  

 ในส่วนของการตีความบทเพลงและอรรถาธิบายการบรรเลงของวิทยานิพนธ์ฉบับนี้ผู้วิจัย

วิเคราะห์และตีความโดยละเอียดซึ่งจะเน้นในเรื่องของการตีความส่วนย่อยเพื่อให้ได้แนวทางของการ

บรรเลงคลาริเน็ตให้ได้แสดงออกซึ่งอารมณ์หรือความหมายของบทเพลงให้ได้มากท่ีสุด ส่วน ของ

อรรถาธิบายการบรรเลงคือส่วนท่ีผู้วิจัยอธิบายถึงวิธีการสร้างเสียงท่ีเป็นเอกลักษณ์ของผู้วิจัย จากการ

ตีความบทเพลงและน าเสนออรรถาธิบายการบรรเลงนั้นท าให้งานศิลป์ทางด้านการแสดงดนตรีนี้มีมิติ

ท่ีล้ าลึกยิ่งขึ้น คุณค่าของบทเพลงท่ีบรรเลงผ่านงานวิชาการจึงเพิ่มข้ึนทวีคูณ 

 ปัญหาในเรื่องของทักษะการบรรเลงนั้นเกิดขึ้นอยู่เสมอ ผู้วิจัยใช้องค์ความรู้จากข้อมูลท่ีศึกษา

ประกอบกับการมองถึงต้นเหตุแห่งปัญหา จากนั้นทดลองแก้ปัญหาจากองค์ความรู้ท่ีมี ซึ่งผู้วิจัยเรียก

กระบวนการนี้ว่า การแก้ปัญหาในระดับวิชาการ ซึ่งเมื่อใช้กระบวนการนี้อย่ างสม่ าเสมอจะเกิดการ

พัฒนาทักษะในด้านการคิด วิเคราะห์ เพื่อแก้ปัญหาได้อย่างรวดเร็วยิ่งขึ้น  

 แนวทางการเขียนวิทยานิพนธ์นี้เป็นแนวทางผู้วิจัยใช้ในการสอนลูกศิษย์ เพื่อให้สามารถ

พัฒนาตนเองได้ ผู้วิจัยมีความมุ่งหวังท่ีจะเผยแพร่แนวทางของการเขียนวิทยานิพนธ์นี้ให้ไปสู่เพื่อนนัก

ดนตรี ครูดนตรี และผู้ท่ีสนใจ เพื่อให้เป็นประโยชน์ในการแสดงดนตรีและปลูกฝังวิธีการสร้างสรรค์

ผลงานการบรรเลง ท่ีจะท าให้มีความรู้ความเข้าใจในบทเพลงและเข้าใจวิถีของการบรรเลงของตนเอง

ยิ่งขึ้น  
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7.3 การเผยแพร่และน าเสนอผลงาน  

 การแสดงคลาริเน็ตกึ่งบรรยายท้ัง 3 ครั้งนี้ได้มีการจัดแสดงต่อหน้าสาธารณชนในวันและเวลา

ดังนี้  

การแสดงครั้งท่ี 1 แสดงเมื่อวันพฤหัสบดีท่ี 23 มีนาคม พ.ศ. 2560 เวลา 18.00 น. 

ณ ธงสรวง สตูดิโอ นานา โดยครั้งนี้มีผู้ร่วมบรรเลงได้แก่ อุษา นภาวรรณ ผู้บรรเลงเปียโน ศุ

ภพร สุวรรณภักดี ผู้บรรเลงวิโอลา และสมัชชา พ่อค้าเรือ ผู้บรรเลงเชลโล การน าเสนอพร้อม

บรรยายมีความยาวประมาณ 1 ช่ัวโมง 30 นาที  

การแสดงครั้งท่ี 2 แสดงเมื่อวันพุธท่ี 29 พฤศจิกายน พ.ศ. 2560 เวลา 18.00 น. ณ 

อาคารมหาจุฬาลงกรณ์ ห้อง 105 มีระยะเวลาห่างจากการแสดงครั้งแรกประมาณ 6 เดือน 

โดยการแสดงครั้งนี้เป็นการเด่ียวคลาริเน็ต การน าเสนอพร้อมบรรยายมีความยาวประมาณ 1 

ช่ัวโมง 30 นาที 

การแสดงครั้งท่ี 3 แสดงเมื่อวันพุธท่ี 2 พฤษภาคม พ.ศ. 2561 เวลา 18.30 น. ณ 

อาคาร 17 ห้อง 215 วิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสิต โดยการแสดงครั้งนี้มีผู้บรรเลง

ประกอบคือ ศุภพร สุวรรณภักดี ผู้บรรเลงวิโอลา มรกต เชิดชูงาม ผู้บรรเลงเปียโน และวง

คลาริเน็ตควินเท็ทแห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย การน าเสนอพร้อมบรรยายมีความยาว

ประมาณ 1 ช่ัวโมง 30 นาที   

 

7.4 ปัญหาการฝึกซ้อมในแง่มุมของนักคลาริเน็ต 

 ปัญหาในเทคนิคการบรรเลงของเพลงยุคใหม่ท่ีมีเทคนิคพิเศษท่ีต้องใช้ทักษะขั้นสูง ในการ

แสดงครั้งท่ี 2 ในบทประพันธ์ที่ได้รับอิทธิพลจากดนตรีแจ๊ส ทุกบทเพลงนั้นเป็นบทเพลงท่ีสร้างสรรค์

ในยุคใหม่ จึงมีเทคนิคการบรรเลงท่ีล้ าสมัย ยกตัวอย่างเช่น ในผลงาน Fantasie for Solo Clarinet 

ประพันธ์โดย ยอร์ก วิดมันน์ เทคนิคท่ีน่าสนใจในเพลงนี้คือเทคนิคเสียงควบ (เทคนิคการบรรเลงครั้ง

เดียวหลายเสียง) ผู้บรรเลงต้องใช้เวลาในการฝึกฝนเพื่อหาจุดท่ีเสียงฮาร์โมนิกส์ออกมาทุกเสียงท่ี
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ผู้ประพันธ์ต้องการ ผู้วิจัยใช้องค์ความรู้ในเรื่องของการวางสรีระของรูปปาก การใช้ลมท่ีเหมาะสมกับ

การผลิตเสียง และการฝึกฝนจนช านาญ  

 ปัญหาในการฝึกซ้อมดนตรีเชมเบอร์ เนื่องจากมีเวลาซ้อมกับนักดนตรีรับเชิญน้อย จึงท าให้

ผู้วิจัยต้องคัดเลือกนักดนตรีที่มีฝีมือเป็นเลิศ และสามารถส่ือสารกันให้เข้าใจได้ในระยะเวลาอันส้ัน   

 ปัญหาเรื่องอาการบาดเจ็บท่ีเกิดจากการฝึกซ้อม คลาริเน็ตเป็นเครื่องดนตรีท่ีต้องใช้ริมฝีปาก

ในการคาบปากเป่า จึงเกิดปัญหาในเรื่องของการกดทับของฟันล่างกับด้านในของริมฝีปากล่าง ส่ิงนี้

เกิดขึ้นได้กับนักคลาริเน็ตทุกคน ปัญหาการบาดเจ็บอีกประการคือเรื่องของอวัยวะภายในคือปอด 

ผู้วิจัยเคยมีประวัติการเกิดอุบัติเหตุเกี่ยวกับระบบการหายใจระหว่างฝึกซ้อมคลาริเน็ต เนื่องจากหัก

โหมจนเกินไป ปัญหานี้ส่งผลกระทบกับร่างกายในปัจจุบัน เป็นเหตุให้ให้ผู้วิจัยต้องดูแลสุขภาพของ

ตนเองมากขึ้นและไม่หักโหมซ้อมมากจนเกินไป   

ปัญหาในเรื่องของเวลา ด้วยการท างานเป็นอาจารย์ประจ ามหาวิทยาลัยและเป็นผู้ควบคุมวง

ดุริยางค์เครื่องลมของมหาวิทยาลัยท่ีมีภาระต้องเตรียมการสอน งานเอกสาร และกิจกรรมต่าง ๆ จึง

เป็นเหตุให้มีเวลาในการซ้อมน้อย ผู้วิจัยจึงพยายามหาวิธีการซ้อมท่ีได้ประสิทธิผลในระยะเวลาอันส้ัน 

ด้วยการซ้อมอย่างใจเย็นและผิดให้น้อยท่ีสุด เพื่อให้สมองได้จ าแต่ส่ิงท่ีถูกต้อง ในบางครั้งผู้วิจัยอาจ

ซ้อมในจังหวะท่ีช้ามากย้อนไปมาหลายรอบเพื่อให้แน่ใจว่าบรรเลงได้ถูกต้องครบถ้วน จากนั้นจึงเพิ่ม

ความเร็วขึ้นจนถึงจังหวะท่ีใช้บรรเลงจริง  

 

7.5 ข้อเสนอแนะ 

 การแสดงดนตรีดุษฎีนิพนธ์นั้นมีสาระส าคัญในเรื่องของเนื้อหาทางวิชาการท่ีต้องเกิด

ประโยชน์แก่ผู้ชม เนื้อหาทางวิชาการในส่วนของการวิเคราะห์ตีความบทเพลงควรมีความชัดเจนและ

ท าให้ผู้อ่านเข้าใจและมองเห็นถึงภาพรวมได้ง่าย 

 ในส่วนของการเตรียมตัวเพื่อการแสดงนั้น ผู้แสดงควรแบ่งเวลาให้ดี เนื่องจากต้องเตรียมตัว

เพื่อบันทึกเสียงก่อนแสดงจึงต้องมีเวลาในการฝึกซ้อมให้เกิดความประณีตแม่นย า เพื่อความสมบูรณ์

ของแผ่นบันทึกเสียงและการแสดงคอนเสิร์ต 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

293 

 รูปแบบของการแสดงดนตรีดุษฎีนิพนธ์นี้ควรได้รับการเผยแพร่ออกสู่วงกว้างเพื่อให้เกิดการ

พัฒนาในเรื่องของการเตรียมตัวเพื่อการแสดง การตีความบทเพลง และการวางแผนก่อนการแสดง 

เพื่อยกระดับมาตรฐานของวิชาการดนตรีในประเทศไทย และสร้างคุณค่าในงานของศิลปิน 

 
(Brahms; Guy, 2004, 2007; Klug , 1997; Knaub, 1999; เดชว ัชรนนท์, 2554) (เดชว ัชรนนท์, 2554; พันธ ุ์เจร ิญ, 2554, 2560, 2561; วณีสอน, 2539)
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โปสเตอร์การแสดง 

โปสเตอร์การแสดงคร้ังที่ 1 
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โปสเตอร์การแสดงครัง้ที่ 2 
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โปสเตอร์การแสดงครัง้ที่ 3 
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ประวัตินักดนตรีรับเชิญ 

 

 

 

 

 

 

       

ดร.ศุภพร สุวรรณภักดี (วโิอลา) 

 
ศุภพรเป็นชาวจังหวัดราชบุรี มีความหลงใหลในวิชาดนตรีอย่างมาก โดยหวังใจว่าดนตรีจะ

เป็นหน้าต่างมุมมองให้สามารถเข้าใจความรู้ในศาสตร์อื่น ๆ ท่ีมีความสัมพันธ์และเช่ือมโยงในทาง
ความคิด ศุภพรเริ่มศึกษาดนตรีไวโอลินและวิโอลาอย่างจริงจังกับอาจารย์ทัศนา นาควัชระ หัวหน้าวง
บางกอกโปรมิวสิคกา  

ศุภพรส าเร็จการศึกษาดุริยางศาสตรบัณฑิต เกียรตินิยมอันดับ 1 จากมหาวิทยาลัยศิลปากร 
และส าเร็จการศึกษาศิลปศาสตรมหาบัณฑิต (ดนตรี) จากมหาวิทยาลัยมหิดล ศึกษาวิชาวิโอลากับ
ผู้ช่วยศาสตราจารย์ พันเอก ชูชาติ พิทักษากร ศิลปินแห่งชาติ รวมถึง Juris Madrevic และ 
Vladislav Schumakov อีกท้ังศุภพร ยังได้มีโอกาสมาสเตอร์คลาสกับ Dr. Juliet White Smith 
และ Prof. Loland Baldini อีกด้วย  

ปัจจุบัน ศุภพรส าเร็จการศึกษาศิลปกรรมศาสตรดุษฎีบัณฑิต ณ คณะศิลปกรรมศาสตร์ 
จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ได้รับทุนรัฐบาลเต็มจ านวน (สกอ.) โดยน าเสนอแนวความคิดความสัมพันธ์
ของกระบวนการดนตรีข้ามวัฒนธรรมในด้านการเรียนรู้ การตีความ การบรรเลง และการส่งต่อ โดยมี 
ศาสตราจารย์ ดร. วีรชาติ เปรมานนท์ เป็นท่ีปรึกษาวิทยานิพนธ์  

ในฐานะนักแสดง ศุภพรได้ร่วมประสบการณ์การร่วมแสดงคอนเสิร์ตในฐานะนักดนตรีอาชีพ
กับวงไทยแลนด์ฟีลฮาร์โมนิคออร์เคสตรา บางกอกโปรมิวสิคกา วงดุริยางซิมโฟนีกรุงเทพ และการ
แสดงอื่น ๆ ท่ีออกแสดงท้ังในและต่างประเทศ นอกจากนี้แล้ว ศุภพรยังรักในงานดนตรีร่วมสมัย 
รวมถึงงานดนตรีทดลอง โดยป็นผู้ร่วมก่อต้ังวงดนตรี วงสีหยด และ วงอองซอมเบลอะ มิวสิค  
เมคเกอร์ ท่ีน าเสนอผลงานดนตรีหลากรูปแบบท้ังดนตรีคลาสสิกถึงดนตรีร่วมสมัยอย่างต่อเนื่อง 
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ในด้านการให้การศึกษา ศุภพร เริ่มถ่ายทอดความรู้ให้กับนิสิตนักศึกษา โดยเป็นอาจารย์

พิเศษท่ีคณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย คณะศิลปกรรมศาสตร์ มศว. ประสานมิตร ฯ 
รวมถึงได้ถ่ายทอดความรู้ในฐานะวิทยากรให้กับสถาบันการศึกษาและค่ายดนตรีหลายแห่งท้ังในและ
ต่างประเทศอีกด้วย ปัจจุบัน ศุภพร ด ารงต าแหน่งผู้ช่วยอธิการบดีฝ่ายกิจการนักศึกษา สถาบันดนตรี
กัลยาณิวัฒนา และยังถ่ายทอดความรู้ทางดนตรีให้กับนักศึกษาในด้านดนตรีเชมเบอร์ และดนตรีเพื่อ
ประชาสังคม ตามอุดมการณ์ทางความคิดของตนเองท่ีว่า ‘คุณค่าของดนตรีเป็นมากกว่าเสียงดนตรี’ 
 
 
 

 

 

 

 

 

 

        

 

 สมัชชา พ่อค้าเรือ (เชลโล) 

 

สมัชชา เริ่มเล่นดนตรีต้ังแต่อายุ 11ปี โดยได้เข้าร่วมวงโยธวาทิตของโรงเรียนสวนกุหลาบ

วิทยาลัยนนทบุรีในต าแหน่งยูโฟเนียม หลังจากนั้นเมื่ออายุ 16 ปี สมัชชาได้มีความสนใจในเครื่อง
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ดนตรีเชลโล จึงได้เริ่มต้นฝึกซ้อมอย่างจริงจัง  สมัชชาส าเร็จการศึกษา ศิลปกรรมศาสตร์บัณฑิต 

ภาควิชาดุริยางคศิลป์ตะวันตก คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย  

สมัชชามีประสบการณ์การเข้าร่วมวงออร์เคสตรามากมายและสม่ าเสมอ อาทิ วงดุริยางค์แห่ง

สถาบันดนตรีกัลยาณิวัฒนา วงดุริยางค์สยามฟิลฮาร์โมนิค วงดุริยางค์สยามซินฟอนิเอ็ตตา  

วงฮ่องกงแชมเบอร์ออร์เคสตรา วงออเคสตร้าแห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย วงดุริยางค์เยาวชนไทย 

และวงเชลโลออร์เคสตราแห่งประเทศไทย  

สมัชชาได้เข้าร่วมการอบรมดนตรีบาโรก โดยคณะนักดนตรีวง "Le Concert De Montréal" 

จากประเทศแคนาดา นอกจากนั้น สมัชชายังได้เข้าร่วมค่ายดนตรีแชมเบอร์ Musica Mundi จัดขึ้นท่ี

ประเทศเบลเยียม สมัชชาได้ศึกษาและร่วมงานกับนักดนตรีท่ีมีช่ือเสียงมากมายอาทิ เอกชัย  

มาสกุลรัตน์, Edith Salzmann, Leslie tan, Vladimir perlin, Markus wagner, Ivry gitlis, 

Maxim vengerov, Mark messenger, Alexander zemtsov, Rick stotijn, Itamar golan และ 

Szymanowski String Quartet ในปี พ.ศ. 2555 สมัชชาได้เดินทางไปแข่งขันรายการ "Summa 

Cum Laude International Youth Music Festival" ณ กรุงเวียนนา ประเทศออสเตรีย กับวง

ดุริยางค์สยามซินฟอนิเอ็ตตา และได้รางวัลชนะเลิศในการแข่งขันครั้งนี้ 
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อุษา นภาวรรณ (เปียโน)  

 

อุษาส าเร็จการศึกษารัฐศาสตรบัณฑิต (สาขาความสัมพันธ์ระหว่างประเทศ) จุฬาลงกรณ์

มหาวิทยาลัย และ  ศิลปศาสตรมหาบัณฑิต (สาขาดนตรีปฏิบั ติ ) วิทยาลัยดุริยางคศิลป์ 

มหาวิทยาลัยมหิดล โดยเรียนเปียโนกับ ผศ.ดร.นภนันท์ จันทรอรทัยกุล ในระหว่างศึกษาได้มีโอกาส

เข้าร่วมอบรมเชิงปฏิบัติการกับนักเปียโนท่ีมีช่ือเสียงหลายท่าน อาทิ Peter Amstuz, Albert 

Sassman, Mikhail Solovei, Boris Berman, Peter Frankl, Barry Snyder และ Bennett 

Lerner (การบรรเลงเปียโนประกอบการร้อง)  และเคยเข้าร่วม 9th Music Institute for 

Development of Personal Style in Memory of Jascha Heifetz at ท่ีSouthern Oregon 

University ประเทศสหรัฐอเมริกา อุษาเคยศึกษาเปียโนกับ อ.กรรณิการ์ อิสวาศ ดร.สุวรรณา วัง

โสภณ Dr.Eri Nakagawa และ Prof.Mag. Margit Heider-Dechant  

อุษาเข้าร่วมงานอบรมเชิงปฏิบัติการ International Workshop & Masterclasses for 

Voice Training and Piano Accompaniment by Opera Plus and Flanders Opera Studio 

(Belgium)  ท่ีจัดขึ้นทุกปีในประเทศไทยและประเทศมาเลเซีย โดยเรียนการบรรเลงเปียโน

ประกอบการร้องกับ Hein Boterberg และ เข้าร่วมโครงการในฐานะผู้บรรเลงเปียโนประกอบ ต้ังแต่

ปีพ.ศ. 2553 เรื่อยมาและเมื่อต้นปีพ.ศ. 2557 ในโครงการเดียวกันนี้ ได้เข้าร่วมอบรมเชิงปฏิบัติการ

กับ  Graham Johnson อีกด้วย 

อุษามีผลงานการแสดงร่วมกับศิลปินทั้งชาวไทยและชาวต่างชาติอย่างต่อเนื่อง เช่น อาจารย์

อภิชัย เล่ียมทอง อาจารย์กัลยาณ์ พงศธร Jonathon Glonek, Julien Beaudiment, Trevor Wye, 

Raphael Leone และ James Hall 
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      มรกต เชิดชูงาม 

 
มรกต เป็น Collaborative Pianist, Composer และ Arranger จบการศึกษา สาขาการ

ประพันธ์ดนตรี ท่ีวิทยาลัยดุริยางคศิลป์ มหาวิทยาลัยมหิดล เรียนเปียโนกับ อ.พิษณุ แก้วก าแพง และ 
ดร.นภนันท์ จันทร์อรทัยกุล ด้านการแข่งขันเปียโน ได้รับรางวัลท่ี 2 ในรายการ Yamaha Thailand 
Music Festival 2005 ได้รับรางวัลท่ี 3 (ไม่มีผู้ได้รับรางวัลรางวัลท่ี 1 และ 2) ในรุ่น Fourth Age 
Category ในรายการ 8th Bangkok Chopin Piano Competition 2008, ท างานเป็น Rehearsal 
Pianist ให้กับ Opera เรื่อง แม่นาค และ Dan No Ura ของ สมเถา สุจริตกุล เรื่อง Dido & Aeneas 
โดย Henry Purcell, les mamelles de Tiresias โดย Francis Poulenc, Sakontala โดย Franz 
Schubert ก ากับโดย ภัทรสุดา อนุมานราชธน เป็น Accompanist in residence ใน Winter 
Journey 2015 & 2016 Music Camp ท้ังนี้ยังได้เรียบเรียงอุปรากรเรื่อง Merry Widow by Franz 
Lehar ส าหรับ Piano Trio จัดแสดงท่ีพระต าหนักชมดงหัวหิน นอกจากนี้มรกตเป็นสมาชิกวงไหม
ไทยอีกด้วย  

ด้านการประพันธ์เพลง มรกตได้รับคัดเลือกใน Ensemble TIMF Academy Partial 
Scholarship 2008, ได้รับรางวัลยอดเยี่ยมในสาขาการประพันธ์เพลงจากรายการ Young Thai 
Artist Award 2010, ได้รับเชิญให้ประพันธ์เพลงขึ้นส าหรับงานปิดพิธี 100 ปี ศิลปินจิตรกรไทย  
อ.เฟื้อ หริพิทักษ์ และมีผลงานเพลงแสดงในงาน Thailand International Composition Festival 
2015 บรรเลงโดย Tacet(i) Ensemble นอกจากนี้ผลงานเคยบรรเลงโดย Thailand Philharmonic 
Orchestra, Mahidol Wind Orchestra และ Salaya Modern Ensemble และปี 2014 ประพันธ์
เพลงส าหรับละครเชิงประยุกต์ผสมเรื่องราวของนางสีดาและบรึนฮิลเดอะ  (จากบทประพันธ์ Ring 
Cycle ของ Richard Wagner) ในเรื่อง Sita dreams เขียนบทและก ากับโดยวิปัศยา อยู่พูล มรกต
ประพันธ์เพลงในละครเพลงเรื่อง อินจัน (ค.ศ. 2009) และคลีโอพัตรา (ค.ศ. 2010) โดยจัดแสดงท่ี
วิทยาลัยดุริยางคศิลป์ มหาวิทยาลัยมหิดล มรกตช่ืนชอบในบทเพลงร้องเป็นพิเศษ และได้ประพันธ์บท
เพลงประเภท Art Song ออกมาอย่างต่อเนื่อง  
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ปัจจุบันมรกตเป็นนักเปียโนและนักเรียบเรียงของ Grand Opera (Thailand) โดยมีผลงาน
แสดงท้ังในและต่างประเทศ อาทิ คอนเสิร์ต Spanish Art Song and Operetta สนับสนุนโดย
สถานทูตสเปน, Austria Embassy Concert ณ สถาบันเกอเธ่อ, Swiss Art Song ณ สถานทูต
สวิสเซอร์แลนด์ ฯลฯ 

 
 

  
 
 

 
 

วงคลาริเน็ตจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย (C.U. Clarinet Ensemble) 

วงคลาริเน็ตจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยเกิดขึ้นครั้งแรกในเดือนกรกฎาคม พ.ศ. 2548 ซึ่งเป็น
การรวมตัวของนิสิตเครื่องมือเอกคลาริเน็ตจากคณะครุศาสตร์  และศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์
มหาวิทยาลัย พร้อมกับนักเรียนนิสิตนักศึกษาจากต่างสถาบัน โดยมีอาจารย์ชูวิทย์ ยุระยง และ 
นายนิรชัย รุ่งสุขประเสริฐ เป็นผู้ริเริ่มโดยใช้ช่ือว่า “Clarinet Society” มีการออกแสดงคอนเสิร์ต
อย่างสม่ าเสมอ ในป ีพ.ศ. 2553 เปล่ียนช่ือเป็น C.U. Clarinet Ensemble และมีการออกแสดงท้ังใน
และนอกมหาวิทยาลัยอย่างสม่ าเสมอ เช่น การแสดง  Art Music Fest ท่ีจัดขึ้นเป็นประจ าทุกปีต้ังแต่
ครั้งท่ี 1 และครั้งล่าสุดเป็นครั้งท่ี 6 มีทัวร์การแสดงคอนเสิร์ตในภูมิภาคต่างๆของประเทศไทย เช่น 
ภาคเหนือจัดแสดงท่ีจังหวัดเชียงใหม่ เชียงราย และล าปาง ภาคอีสานจัดแสดงท่ีจังหวัดบุรีรัมย์ 
ขอนแก่น และมหาสารคาม ภาคตะวันออกที่มหาวิทยาลัยบูรพา จังหวัดชลบุรี จัดอบรมเชิงปฏิบัติการ
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พร้อมแสดงคอนเสิร์ตท่ีภาคใต้ จังหวัดสงขลา และ สุราษฎร์ธานี และจัดกิจกรรมอบรมเชิงปฏิบัติการ
และคอนเสิร์ต Ensemble Coaching เพื่อให้ความรู้กับเด็กระดับมัธยมศึกษาในกรุงเทพฯ  

ได้รับรางวัลเหรียญทองจากการประกวดรายการ  7th International Youth Music 
Festival I 2015 ณ กรุงบลาติสลาวา ประเทศสโลวาเกีย ในประเภท Ensembles with free 
instrumentation up to 35 years และ Ensembles with free instrumentation – adult 
orchestra เมื่อเดือนกรกฎาคม พ.ศ. 2558 ได้รางวัลชนะเลิศจากการประกวดรายการ Singapore 
Woodwind Festival 2014 เมื่อเดือนมิถุนายน พ.ศ. 2557 และรางวัลชนะเลิศ ประเภท 
Ensemble Woodwind รายการ Thailand World Music Championship 2013 (TWMC) ณ 
เมืองพัทยา เมื่อเดือนธันวาคม พ.ศ. 2556 ได้รับคัดเลือกเข้าร่วมแสดงเทศกาล ClarinetFest 2015 
เดือนกรกฎาคม พ.ศ. 2558 ณ กรุงมาดริด ประเทศสเปน และ ClarinetFest 2013 เดือน กรกฎาคม 
พ.ศ. 2556 ณ เมือง Assisi ประเทศอิตาลี เข้าร่วมการแสดงในงาน 33th Federation for Asian 
Cultural Promotion (FACP) ณ กรุงโซล ประเทศเกาหลีใต้ และ 31th Federation for Asian 
Cultural Promotion (FACP) ณ จังหวัดเชียงใหม่ เข้าร่วมการแสดงงาน Thailand Clarinet 
Competition 2013 (TCC) เข้าร่วมการอบรม Ensemble Coaching กับอาจารย์ Nicola 
Jürgensen  

วงคลาริเน็ตแห่งจุฬาเป็นหนึ่งในกิจกรรมของวงซิมโฟนีออร์เคสตราแห่งจุฬาลงกรณ์
มหาวิทยาลัย อ านวยการโดย ส านักบริหารงานศิลปวัฒนธรรมจุฬาฯ และได้รับความร่วมมือจากนิสิต 
นักศึกษา เครื่องมือเอกคลาริเน็ตจากมหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์  มหาวิทยาลัยมหิดล และ
มหาวิทยาลัยศิลปากรมาร่วมบรรเลงด้วย มีการฝึกซ้อม และการแสดงคอนเสิร์ตอย่างต่อเนื่อง 
อ านวยการฝึกซ้อมโดย อ.ชูวิทย ์ยุระยง และ อ.อัครพล เดชวัชรนนท์ 
 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

307 

 

 

 

 
ประว ัติผู้เขียนว ิทยา นิพนธ ์
 

ประวัติผู้เขียนวิทยานิพนธ ์

 

นายอัครพล เดชวัชรนนท์ 

  เกิดวันท่ี 12 สิงหาคม พ.ศ. 2529 

  ปี พ.ศ. 2547 จบการศึกษาในระดับมัธยมศึกษาตอนปลาย โรงเรียน
ขอนแก่นวิทยายน 

  ปี พ.ศ. 2551 จบปริญญาศิลปกรรมศาสตรบัณฑิต ภาควิชาดุริยางค
ศิลปตะวันตก คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

  ปี พ.ศ. 2554 จบปริญญาดุริยางคศาสตรมหาบัณฑิต สาขาสังคีตวิจัย
และพัฒนา           คณะดุริยางคศาสตร์ มหาวิทยาลัยศิลปากร 

  ปี พ.ศ. 2561 จบปริญญาศิลปกรรมศาสตรดุษฎีบัณฑิต สาขาวิชา
ศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

  ปัจจุบัน 

  อาจารย์ประจ าสาขาวิชาดนตรีสากล คณะดนตรีและการแสดง 
มหาวิทยาลัยบูรพา 

  อาจารย์พิเศษ (คลาริเน็ต) ภาควิชาดุริยางคศิลป์ตะวันตก คณะ
ศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

  ผู้อ านวยเพลงประจ าวงดุริยางค์เครื่องลมแห่งมหาวิทยาลัยบูรพา 

  สมาชิกวงคลาริเน็ตแห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 
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