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บทคัดย่อภาษาไทย 
 อิษฎ์นันทน์ โชติรสนิรมิต : การแสดงเด่ียวเปียโนโดย อิษฎ์นันทน์ โชติรสนิรมิต : บท

เพลงเด่ียวและคอนแชร์โตจากสามยุคดนตรี. ( PIANO RECITAL BY ISANAN 
CHOTIROSNIRAMIT: SOLO PIECES AND CONCERTO FROM THREE PERIODS 
OF MUSIC ) อ.ท่ีปรึกษาหลัก : รศ. ดร.ปานใจ จุฬาพันธุ์ 

  
การวิจัยนี้มีจุดประสงค์เพื่อศึกษาหาความรู้ วิเคราะห์ ตีความบทเพลง และเลือกใช้

เทคนิคท่ีเหมาะสมในการบรรเลงบทเพลงส าหรับเปียโนจ านวนท้ังส้ิน 5 บท ได้แก่ Toccata in C 
minor, BWV 911 ผลงานของโยฮันน์ เซบาสเตียน บาค Two Nocturnes, Op.62 ผลงานของ
เฟรเดริค โชแปง Andante Spianato et Grande Polonaise Brillante, Op.22 ผลงานของ
เฟรเดริค โชแปง และ Piano Concerto No.3 in C minor, Op.37 ผลงานของลุดวิก  ฟาน 
เบโทเฟน  การแสดงซึ่งประกอบด้วยเพลงเด่ียวและคอนแชร์โตเป็นการแสดงท่ีต้องอาศัยเทคนิค
การบรรเลงขั้นสูง การตีความท่ีลึกซึ้ง และกระบวนการฝึกซ้อมอย่างเป็นระบบ โดยเฉพาะการแสดง
ร่วมกับกลุ่มนักดนตรี  ผลการวิจัยแสดงผลการตีความบทเพลง การน าเสนอเทคนิคการบรรเลงและ
วิธีการฝึกซ้อมเพื่อการบรรเลงบทเพลงตามแนวปฏิบัติท่ีถูกต้อง รวมท้ังขั้นตอนการเตรียมความ
พร้อมส าหรับการแสดงเด่ียวเปียโนท่ีจัดขึ้นเมื่อวันท่ี 15 ธันวาคม พ.ศ.2565 ณ Tongsuang's 
Concert Salon & Gallery จังหวัดปทุมธานี ใช้เวลาในการแสดงท้ังหมดประมาณ 1 ช่ัวโมง 20 
นาที 
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บทคัดย่อภาษาอังกฤษ 
# # 6480046335 : MAJOR WESTERN MUSIC 
KEYWORD: PIANO, SOLO PIECES, CONCERTO 
 Isanan Chotirosniramit : PIANO RECITAL BY ISANAN CHOTIROSNIRAMIT: 

SOLO PIECES AND CONCERTO FROM THREE PERIODS OF MUSIC . Advisor: 
Assoc. Prof. Panjai Chulapan, D.F.A. 

  
This research aims to develop music knowledge, analyze musical 

structure, interpret, and use proper performing techniques in 5 compositions for 
piano: Toccata in C minor, BWV 911 by Johann Sebastian Bach, Two Nocturnes, 
Op.62 by Frederic Chopin, Andante Spianato et Grande Polonaise Brillante, Op.22 
by Frederic Chopin, and Piano Concerto No.3 in C minor, Op.37 by Ludwig van 
Beethoven. The program with both solo pieces and a piano concerto requires 
prominent techniques, thoughtful interpretation, and organized practice, especially 
performing with an ensemble. The results show the researcher’s analysis, 
interpretation, performing techniques, and practicing process for authentic 
performance practice as well as process of conveying a sublime piano recital at 
Tongsuang's Concert Salon and Gallery, Pathum Thani on December 15th, 2022. 
The entire performance was about 1 hour 20 minutes. 

 

Field of Study: Western Music Student's Signature ............................... 
Academic Year: 2022 Advisor's Signature .............................. 
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บทท่ี 1 
บทนำ 

 
1.1 ที่มาและความสำคัญ 

ในการแสดงเด่ียวเปียโนครั้งนี้ ผู้วิจัยได้คัดเลือกบทเพลงท่ีประกอบไปด้วยบทเพลงประเภท
บรรเลงเด่ียวและบทเพลงประเภทคอนแชร์โต ซึ่งต้องอาศัยเทคนิคการบรรเลงขั้นสูง การตีความท่ี
ลึกซึ้ง และกระบวนการฝึกซ้อมอย่างเป็นระบบ ผู้วิจัยคาดว่าบทเพลงท่ีมีความน่าสนใจและมีคุณค่า
เหล่านี้จะพัฒนาความสามารถในการแสดงเปียโนของผู้แสดงสู่ความเป็นมืออาชีพ 
 
1.2 วัตถุประสงค์ 

1.2.1 เพื่อพัฒนาทักษะการบรรเลงเปียโน 
1.2.2 เพื่อศึกษาและวิเคราะห์บทเพลงท่ีน ามาแสดง รวมถึงศึกษาประวัติความเป็นมาของ

ผู้ประพันธ์เพลง  
1.2.3 เพื่อฝึกแก้ไขปัญหาในการบรรเลงและการเตรียมพร้อมส าหรับการแสดงอย่างมืออาชีพ  
1.2.4 เพื่อเผยแพร่บทเพลงเปียโนผ่านการตีความของผู้วิจัย 

 
1.3 วิธีการดำเนินการวิจัย 

1.3.1 ปรึกษาอาจารย์ท่ีปรึกษาวิทยานิพนธ์และอาจารย์วิชาทักษะดนตรีเกี่ยวกับบทเพลงท่ีใช้
ในการแสดง 

1.3.2 เลือกบทเพลงส าหรับการแสดง 
1.3.3 ศึกษาหาข้อมูล วิเคราะห์บทเพลงและฝึกซ้อมบทเพลง 
1.3.4 แสดงผลงาน 
1.3.5 จัดท าวิทยานิพนธ์ฉบับสมบูรณ์ 

 
1.4 ขอบเขตการแสดง 

ในการแสดงเด่ียวเปียโนในครั้งนี้ ผู้วิจัยได้คัดเลือกบทเพลงโดยพิจารณาจากคุณค่า ความ
ไพเราะ ความเหมาะสมด้านเทคนิค การแสดงออกทางด้านอารมณ์ และความเหมาะสมกับเวลาในการ
แสดงประมาณ 1 ช่ัวโมง 20 นาที  รายการแสดงประกอบด้วยบทเพลงดังต่อไปนี้ 

1.4.1 Toccata in C minor, BWV 911 ผลงานของ Johann Sebastian Bach  
1.4.2 Two Nocturnes, Op.62 ผลงานของ Frederic Chopin  
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1.4.3 Andante Spianato et Grande Polonaise  Brillante, Op.22 ผลงานของ 
Frederic Chopin  

1.4.4 Piano Concerto No.3 in C minor, Op.37 ผลงานของ Ludwig van Beethoven   
 
1.5 ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ 

1.5.1 ได้พัฒนาศักยภาพการบรรเลงเปียโน  
1.5.2 ได้ความรู้จากการศึกษาประวัติความเป็นมาของบทเพลงและผู้ประพันธ์เพลงและการ

วิเคราะห์บทเพลงอย่างลึกซึ้ง 
1.5.3 ได้เผยแพร่บทเพลงอันทรงคุณค่า 

  1.5.4 สามารถน าประสบการณ์ท่ีได้จากกระบวนการวิจัยไปต่อยอดในการศึกษาและประกอบ
วิชาชีพในอนาคตได้ 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

บทท่ี 2 
วรรณกรรมท่ีเกี่ยวข้อง 

 

 ประวัติศาสตร์ดนตรีตะวันตกเริ่มต้นมาอย่างยาวนานต้ังแต่ยุคกลาง (Middle Ages, ค.ศ.
476-1500) และมีวิวัฒนาการมาตลอดจนถึงปัจจุบัน แต่ละยุคมีพัฒนาการอย่างชัดเจน ผู้ประพันธ์
เพลงแต่ละคนต่างมีอิทธิพลต่อกันและกันในแง่ของแนวความคิดในการประพันธ์เพลง ไม่ว่าจะเป็น
ด้านสังคีตลักษณ์และเทคนิคในการประพันธ์เพลงประเภทเพลงเด่ียว (Solo) หรือคอนแชร์โต 
(Concerto) ท่ีถูกสืบทอดและพัฒนากันมายุคต่อยุค ความน่าสนใจคือการท่ีผู้ประพันธ์ เพลงสามารถ
ต่อยอดความคิดสร้างบทเพลงประเภทเดียวกันให้มีเอกลักษณ์เป็นของตนเอง ซึ่งกล่ันกรองมาจาก
ประสบการณ์ชีวิต จินตนาการและความคิดส่วนบุคคล  การศึกษาประวัติผู้ประพันธ์เพลง ความ
เป็นมาของบทเพลง รวมถึงองค์ประกอบทางดนตรีต่าง ๆ ท่ีผู้ประพันธ์เพลงใส่เข้าไปในบทเพลงจึงเป็น
ประเด็นท่ีส าคัญอย่างยิ่งท่ีจะน าไปสู่การแสดงบทเพลงเหล่านั้นด้วยความเข้าใจอย่างถ่องแท้  
 
2.1 Toccata in C minor, BWV 911 ประพันธ์โดยโยฮันน์ เซบาสเตียน บาค 

2.1.1 ประวัติผู้ประพันธ์เพลง 
 โยฮันน์ เซบาสเตียน บาค (Johann Sebastian Bach, ค.ศ.1685-1750) เป็นผู้ประพันธ์

เพลงชาวเยอรมันในยุคบาโรก (Baroque Period, ค.ศ.1600-1750) ได้รับการยกย่องว่าเป็นบิดาแห่ง
ดนตรีตะวันตก เนื่องจากเขามีอิทธิพลอย่างชัดเจนต่อผู้ประพันธ์เพลงในยุคต่อมา1 เป็นด่ังผู้ริเริ่ม
แนวคิดท่ีถูกต่อยอดมาจนถึงปัจจุบัน  
          บาคเกิดท่ีไอเซนาค ประเทศเยอรมนี เมื่อปี ค.ศ.1685 ในครอบครัวนักดนตรี จึงท าให้เขาได้
รู้จักดนตรีต้ังแต่วัยเด็กโดยเริ่มจากการเรียนไวโอลินและคีย์บอร์ด ต่อมาเมื่ออายุได้ 18 ปึ ได้เริ่มท างาน
เป็นนักออร์แกนในโบสถ์และประพันธ์เพลงขึ้น เป็นจ านวนมาก ท้ังบทเพลงส าหรับคีย์บอร์ด 
เครื่องสาย และส าหรับนักร้อง โดยมีท้ังท่ีใช้ในพิธีกรรมทางศาสนาคริสต์และเพื่อความรื่นเริง 
 ตลอดช่วงชีวิตของบาคเขาย้ายท่ีอยู่อาศัยบ่อยครั้ง โดยย้ายตามงานซึ่งเขาเป็นผู้น าวงดนตรี
ให้กับโบสถ์และราชส านักตามเมืองต่าง ๆ ในประเทศเยอรมนี ได้แก่ ไวมาร์ อาร์นชตัดท์ มึนเฮาเซิน  
และไลพ์ซิช ซึ่งเป็นเมืองสุดท้ายท่ีเขาอาศัยในช่วงท้ายของชีวิต 
          ในช่วงท้ายของชีวิต บาคประสบปัญหาด้านการมองเห็นและป่วยทรุดหนักต่อเนื่อง จนกระท่ัง
เสียชีวิตลงในปี ค.ศ.1750 ผลงานของเขาได้รับการศึกษาอย่างกว้างขวางมาหลายยุคหลายสมัย      
เฟลิกซ์ เมนเดลโซน (Felix Mendelssohn, ค.ศ.1809-1847) เป็นหนึ่งในบุคคลส าคัญท่ีวิจัย 

 
1 Jessica Duchen, Composers: Their Lives and Works. (London: Dorling Kindersley Limited, 2020), 56. 
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รวบรวมและตีพิมพ์บทเพลงของบาคได้อย่างสมบูรณ์แบบท่ีสุด  2 เขายังเป็น ผู้น าโอราโตริโอ 
(Oratorio) ขนาดใหญ่ของบาคอย่าง St. Matthew Passion กลับมาแสดงหลังจากถูกผู้คนลืมไป
เกือบศตวรรษ  
 ใน ด้านของบทเพลงส าหรับคีย์บอร์ด เนื่องจากยุคบาโรกเป็นยุคท่ีดนตรีหลากแนว 
(Polyphonic Music) ได้รับความนิยมและพัฒนารุดหน้าไปมาก คีย์บอร์ดจึงเป็นด่ังหัวใจส าคัญ 
เพราะเป็นเครื่องดนตรีท่ีสามารถบรรเลงบทเพลงหลากแนวได้จากการใช้เครื่องดนตรีเพียงช้ินเดียว 
ผู้ประพันธ์เพลงจ านวนมากจึงนิยมประพันธ์บทเพลงส าหรับคีย์บอร์ด บาคก็เช่นกัน เขาได้ใช้เครื่อง
ดนตรีประเภทนี้ในการแสดงอัจฉริยภาพด้านการประพันธ์บทเพลงหลากแนวได้อย่างสมบูรณ์แบบ 

บทเพลงส าหรับคีย์บอร์ดของบาคมีหลายรูปแบบ ต้ังแต่บทเพลงขนาดเล็กท่ีประพันธ์ขึ้น
ส าหรับนักเรียน เช่น Invention และ Sinfonia บทเพลงท่ีแสดงศักยภาพของระบบการปรับเสียง
แบบเท่า (Well-Temperament System) ได้แก่ The Well-Tempered Clavier บทเพลงชุดท่ี
ได้รับอิทธิพลมาจากการเต้นร า เช่น French Suite และ English Suite รวมถึงบทเพลงเด่ียวใน
ลักษณะอื่น เช่น แฟนตาเซีย (Fantasia) โซนาตา (Sonata) และตอกคาตา (Toccata)  

2.1.2 บทเพลงประเภทตอกคาตา 
ตอกคาตาเป็นบทเพลงท่ีมีจุดประสงค์เพื่อแสดงความสามารถทางเทคนิคของผู้บรรเลง บท

เพลงจึงมีความเร็วเป็นเอกลักษณ์ส าคัญ ตอกคาตาเกือบท้ังหมดประพันธ์ขึ้นส าหรับคีย์บอร์ด มี
จุดเริ่มต้นมาต้ังแต่ปลายยุคเรอเนสซองซ์ (Renaissance Period, ค.ศ.1450-1600) ได้รับความนิยม
ต่อเนื่องมาในยุคโรแมนติก (Romantic Period, ค.ศ.1830-1900) และยุคศตวรรษท่ียี่ สิบ 
(Twentieth-Century Period, ค.ศ.1900-2000) โดยท่ีเอกลักษณ์ของตอคคาตาไม่เคยเปล่ียนแปลง
ตลอดระยะเวลาท่ีผ่านมา สามารถเห็นความเช่ือมโยงอย่างชัดเจนในตอกคาตาจากช่วงเวลาท่ีต่างกัน 
โดยเฉพาะความเร็วและความหวือหวาของเทคนิคการบรรเลง 

2.1.3 ลักษณะของ Toccata in C minor, BWV 911 
 บาคประพันธ์ตอกคาตาส าหรับคีย์บอร์ดไว้ท้ังส้ิน 7 บท ซึ่งมีโครงสร้างท่ีไม่เคร่งครัดมากนัก
เนื่องจากเป็นบทเพลงท่ีแสดงลีลาการด้นสด แบ่งเป็นหลายตอนต่อเนื่องกัน มีตอนในจังหวะช้าแทรก
เข้ามาในช่วงกลาง และมีฟิวก์ (Fugue) ท่ีบาคใส่ไว้ในตอกคาตาทุกบท และถือเป็นส่วนท่ีส าคัญท่ีสุด
ในตอกคาตาของเขา     

 
2Library of Congress, “Felix Mendelssohn: Reviving the Works of J. S. Bach,” accessed February 22, 2023, 

https://www.loc.gov/item/ihas.200156436/. 
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 Toccata in C minor เริ่มต้นด้วยตอนท่ีมีลักษณะด้นสด (Improvisation) มีการใช้โน้ต
เขบ็ตสามช้ันเพื่อสร้างเอกลักษณ์ของจังหวะในลักษณะการรวบโน้ตอย่างรวดเร็ว จากนั้นตามด้วยตอน 
Adagio ซึ่งมีจังหวะช้า ประกอบด้วยแนวเสียง 4 แนวที่ล้อกันไปมา ตามด้วยฟิวก์ซึ่งความพิเศษของ
ตอกคาตาบทนี้คือมีฟิวก์จ านวน 2 บท และท้ังสองบทใช้ท านองหลัก (Subject) เดียวกัน แต่ส่ิงท่ี
แตกต่างกันคือท านองรองสอดประสาน (Countersubject) นอกจากนั้นในฟิวก์บทหลังมีการเพิ่มโม-
ทีฟ (Motif) โน้ตเขบ็ตสามช้ันเข้ามาอีกด้วย 
 
2.2 Two Nocturnes, Op.62 ประพันธ์โดยเฟรเดริค โชแปง 

2.2.1 ประวัติผู้ประพันธ์เพลง 
 เฟรเดริค โชแปง (Frederic Chopin, ค.ศ.1810-1849) เป็นหนึ่งในผู้ประพันธ์เพลงท่ีมี
ช่ือเสียงในยุคโรแมนติก โดยเฉพาะอย่างยิ่งในด้านผลงานส าหรับเปียโน บทเพลงของเขาสามารถดึง
เอกลักษณ์ของเสียงเปียโนออกมาได้อย่างสวยงาม และในขณะเดียวกันก็ส่ืออารมณ์อันลึกซึ้งของผู้
บรรเลง ท าให้บทเพลงของเขาได้รับความนิยมอย่างมากและถูกน ามาบรรเลงในคอนเสิร์ตเป็นประจ า
โดยนักเปียโนท่ีมีช่ือเสียง รวมถึงนักเรียนเปียโนในระดับต่าง ๆ  
 โชแปงเป็นชาวโปแลนด์ เกิดเมื่อปี ค.ศ.1810 มีพรสวรรค์ทางด้านเปียโนต้ังแต่เด็ก ออกแสดง
คอนเสิร์ตต่อหน้าสาธารณชนต้ังแต่อายุ 7 ปี ขณะเดียวกันก็เริ่มประพันธ์เพลงโดยเริ่มจากเพลง
ประเภทโปโลแนส (Polonaise) ซึ่งเป็นเพลงท่ีมีต้นก าเนิดจากการเต้นร าประจ าชาติโปแลนด์ ต่อมา
ในปี ค.ศ.1826 โชแปงเข้าศึกษาการประพันธ์เพลงกับโจเซฟ เอลส์เนอร์ (Józef Elsner, ค.ศ.1769-
1854) ท่ีสถาบันดนตรีแห่งกรุงวอร์ซอ (Warsaw Conservatory) ซึ่งระหว่างการศึกษาท่ีนั่น โชแปง
ได้ประพันธ์เปียโนโซนาตา (Piano Sonata) บทแรกและได้อุทิศให้กับเอลส์เนอร์ 
 โชแปงประสบความส าเร็จท้ังในด้านการแสดงเปียโนและการประพันธ์เพลง เขาเดินทางไป
แสดงเปียโนในเมืองต่าง ๆ ท าให้มีช่ือเสียงโด่งดังไปท่ัวยุโรป ในปี ค.ศ.1831 เขาตัดสินใจย้ายมาอยู่ท่ี
ปารีส ประเทศฝรั่งเศส เป็นการถาวร ซึ่งเป็นอีกก้าวหนึ่งท่ีส าคัญในอาชีพนักดนตรีของโชแปง 
เนื่องจากเขาได้พบกับบรรดาผู้ประพันธ์เพลงท่ีมีช่ือเสียงมากมาย หนึ่งในนั้นคือฟรานซ์ ลิสต์ (Franz 
Liszt, ค.ศ.1811-1886) ท้ังคู่ได้กลายเป็นเพื่อนกัน แลกเปล่ียนความคิดทางด้านดนตรี รวมไปถึงออก
แสดงคอนเสิร์ตด้วยกันอีกด้วย นอกจากนั้นท่ีปารีส โชแปงยังได้รับการสนับสนุนเป็นอย่างดีจากเหล่า
ขุนนางช้ันสูง ซึ่งโชแปงได้สอนดนตรีให้กับลูกหลานของขุนนางเหล่านั้นอีกด้วย 
 สุขภาพของโชแปงเริ่มทรุดลงจากการป่วยเป็นวัณโรคต้ังแต่ปี ค.ศ.1842 อย่างไรก็ตามเขา
พยายามประพันธ์เพลงและแสดงคอนเสิร์ตเรื่อยมา จนในปี ค.ศ.1848 เขาได้แสดงคอนเสิร์ตครั้ง
สุดท้ายในชีวิตท่ีลอนดอน ประเทศอังกฤษ และเสียชีวิตในปีต่อมาท่ีปารีส   
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 ผลงานเพลงท้ังหมดของโชแปงเกี่ยวข้องกับเปียโน ไม่ว่าจะเป็นบทเพลงส าหรับเด่ียวเปียโน 
บทเพลงเชมเบอร์ (Chamber Music) หรือคอนแชร์โต ในส่วนของบทเพลงส าหรับเด่ียวเปียโนนั้น มี
ต้ังแต่บทเพลงขนาดเล็กอย่างวอลซ์ (Waltz) นอคเทิร์น (Nocturne) มาซูร์กา (Mazurka) และ
แบบฝึกหัดเทคนิคอย่างเอทูด (Etude) ไปจนถึงบทเพลงขนาดใหญ่เช่น โซนาตา บัลลาด (Ballade) 
และสแกร์ตโซ (Scherzo) เป็นต้น 
 การยืดหยุ่นจังหวะ (Rubato) เป็นเอกลักษณ์ท่ีส าคัญมากในบทเพลงของโชแปง เนื่องจาก
ท านองหลักในบทเพลงของเขามักซับซ้อนและแตกต่างกันไปเกือบทุกครั้งท่ีวนกลับมาเสนออีก ท าให้
หลายจุดต้องอาศัยอิสระในการบรรเลง ท านองหลักของเขายังมีโน้ตโครมาติก (Chromatic) เป็น
องค์ประกอบส าคัญ ซึ่งเขาประดิษฐ์ออกมาได้ลงตัวและเหมาะสมส าหรับการบรรเลงบนเปียโนอย่าง
มาก ผู้ประพันธ์เพลงท่ีมีช่ือเสียงมากมายในยุคต่อมาท่ีได้รับอิทธิพลจากเอกลักษณ์ในการประพันธ์
เพลงของโชแปง ได้แก่ อะเลกซานเดอร์ ซคริอาบิน (Alexander Scriabin, ค.ศ.1872-1915) และ 
แคโรล ซีมานอฟสกี (Karol Szymanowski, ค.ศ.1882-1937)3 
 โชแปงมีความเป็นชาตินิยมสูงและผูกพันกับบ้านเกิดของเขามาก เขาประพันธ์โปโลเนสและ
มาซูการ์ซึ่งเป็นเพลงเต้นร าประจ าชาติโปแลนด์จ านวนมาก ในขณะท่ีโชแปงย้ายมาอยู่ท่ีปารีส บ้านเกิด
ของเขาถูกรุกรานอย่างหนัก เกิดสงครามและการปฏิวัติมากมาย ซึ่งส่งผลกับบทเพลงของเขาโดยตรง 
อย่างท่ีพบอารมณ์โกรธแค้นอย่างรุนแรงในเอทูดบทสุดท้ายจากผลงานล าดับท่ี 10 ของเขา       

2.2.2 บทเพลงประเภทนอคเทิร์น (Nocturne) 
 นอคเทิร์นหมายถึงบทเพลงท่ีเต็มไปด้วยบรรยากาศยามค ่าคืน เป็นบทเพลงขนาดเล็กชนิด
ท่อนเดียวจบ พบได้ต้ังแต่ช่วงศตวรรษท่ี 18 ในสังคีตลักษณ์ท่ีไม่ชัดเจน แต่ก าเนิดขึ้นเป็นรูปเป็นร่างใน
ต้นศตวรรษท่ี 19 โดยจอห์น ฟีลด์ (John Field, ค.ศ.1782-1836) ผู้ประพันธ์เพลงชาวไอริชผู้ได้รับ
การยกย่องว่าเป็นบิดาแห่งนอคเทิร์น เนื่องจากผู้ประพันธ์เพลงช่วงต่อมารวมถึงโชแปงต่างก็ประพันธ์
นอคเทิร์นโดยคงเอกลักษณ์เบื้องต้นของบทเพลงท่ีฟีลด์ได้ริเริ่มไว้ และขณะเดียวกันก็ต่อยอดด้วย
ลักษณะเฉพาะตัวของแต่ละคน เอกลักษณ์นอคเทิร์นของฟีลด์คือท านองหลักท่ีทอดต่อกันเป็นประโยค
ยาวและโน้ตประกอบท่ีไหลล่ืน ส่ิงเหล่านี้ท าให้เกิดบรรยากาศของบทเพลงท่ีมีความสงบยามค ่าคืน  
 ถึงแม้ว่าโชแปงจะไม่ใช่ผู้ริเริ่มนอคเทิร์น แต่นอคเทิร์นของโชแปงมีช่ือเสียงและได้รับความ
นิยมมากท่ีสุดจนถึงปัจจุบัน โดยเขาประพันธ์ไว้ท้ังหมดถึง 21 บท เกือบท้ังหมดอยู่ในสังคีตลักษณ์ 
สามตอน (Ternary Form) หรือ ABA ตอนแรกเป็นช่วงน าเสนอเอกลักษณ์ความเป็นนอคเทิร์น โช-
แปงมักใช้ท านองหลักแนวเสียงเดียวทอดต่อกันเป็นประโยคยาวเปรียบเสมือนการร้องเพลงผ่านเสียง

 
3Stanley Sadie, Classical Music Encyclopedia. (London: Flame Tree Publishing, 2014), 221. 
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เปียโน ในตอนกลางมักอยู่ในกุญแจเสียงอื่นและมีอารมณ์ท่ีแตกต่างไปจากตอนแรกต้ังแต่เล็กน้อยไป
จนถึงสุดขั้วในบางบท ส่วนตอนท้ายเป็นการน าตอนแรกกลับมาซ ้าอีกรอบ แต่ถูกเปล่ียนแปลงหรือ
เพิ่มเติม โดยเฉพาะในส่วนของท านองหลักท่ีโชแปงมักแปรโน้ตให้มีความละเอียดยิ่งขึ้นและเพิ่มโคร -
มาติกลงไป 

2.2.3 ลักษณะของ Two Nocturnes, Op.62 
นอคเทิร์นล าดับท่ี 62 ของโชแปงมีท้ังหมด 2 บท เขาเริ่มประพันธ์ในปี ค.ศ.1845 และตีพิมพ์

ในปี ค.ศ.1846 ถือเป็นนอคเทิร์น 2 บทสุดท้ายท่ีเขาประพันธ์ขึ้น เพลงท้ังสองบทสามารถสะท้อน
เอกลักษณ์การประพันธ์เพลงในช่วงท้ายชีวิตของโชแปงได้เป็นอย่างดี ซึ่งแตกต่างจากช่วงก่อนหน้า
ค่อนข้างมาก ไม่ว่าจะเป็นเสียงประสานท่ีมีความซับซ้อนแบบโครมาติก มักท าการเปล่ียนกุญแจเสียง 
(Modulation) อย่างต่อเนื่องโดยปราศจากการเกลา (Resolution) รวมถึงการใช้ลีลาสอดประสาน
แนวท านอง (Counterpoint)  

นอคเทิร์นบทแรกอยู่ในกุญแจเสียง  B major มีอัตราจังหวะ 4/4 ด้วยอัตราความเร็ว 
Andante และอยู่ในสังคีตลักษณ์สามตอน เอกลักษณ์ของนอคเทิร์นบทนี้คือท านองท่ีมีหลายแนว
เสียง ท้ังร้องไปด้วยกันและผลัดกันโดดเด่น ต่างจากนอคเทิร์นของโชแปงส่วนมากท่ีมักมีท านองหลัก
โดดเด่นเพียงแนวเสียงเดียว ตอนกลางถูกสร้างความแตกต่างโดยการเปล่ียนรูปแบบโน้ตประกอบใน
มือซ้าย ด้วยจังหวะขัด (Syncopation) และในตอนท้ายมีการใช้ทริล (Trill) อย่างต่อเนื่องเพื่อแปร
ท านองหลักให้ต่างจากตอนแรก 
 นอคเทิร์นบทท่ีสองอยู่ในกุญแจเสียง E major เป็นสังคีตลักษณ์สามตอนและมีอัตราจังหวะ 
4/4 เช่นเดียวกับบทแรกแต่มีจังหวะช้ากว่า เนื่องจากโชแปงก ากับอัตราความเร็วไว้ท่ี Lento นอค- 
เทิร์นบทนี้มีท านองหลักท่ีใช้ช่วงเสียงกลางของเปียโนในการบรรเลง ประกอบกับมือซ้ายท่ีใช้เสียงต ่า
มา เสียงจึงมีความสุขุมและอบอุ่น แต่เมื่อมาถึงตอนกลาง โชแปงสร้างความแตกต่างด้วยอารมณ์ท่ีเร้า
ใจและลีลาสอดประสานแนวท านองท่ีมีความซับซ้อน ตอนจบของบทเพลงให้ความรู้สึกของการจากลา  
 
2.3 Andante Spianato et Grande Polonaise Brillante, Op.22 ประพันธ์โดยเฟรเดริค 
โชแปง 

2.3.1 บทเพลงประเภทโปโลแนส (Polonaise) 
 โปโลแนสเป็นเพลงเต้นร าประจ าชาติของประเทศโปแลนด์ มีลักษณะจังหวะ 3/4 รูปแบบ
จังหวะมักเริ่มด้วยเขบ็ตหนึ่งช้ัน 1 ตัว ตามด้วยเขบ็ตสองช้ัน 2 ตัว ในจังหวะแรก หลังจากนั้นใน
จังหวะสองและสาม ประกอบไปด้วยเขบ็ตหนึ่งช้ันอย่างต่อเนื่องอีก 4 ตัว รูปแบบนี้จะซ ้าไปเรื่อย ๆ 
โปโลแนสยังเป็นหนึ่งในการเต้นร าท่ีได้รับความนิยมมาจนถึงปัจจุบัน สามารถพบได้ท้ังในงานท่ีจัดใน
โรงละครอย่างเป็นทางการและงานรื่นเริงตามท่ีสาธารณะ 
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 ผู้ประพันธ์เพลงมากมายได้รับอิทธิพลจากโปโลแนส และน าเสนอเป็นส่วนหนึ่งของผลงาน 
เช่น บาคได้น าโปโลแนสมาใส่ในชุดเพลงเต้นร าของเขา ลุดวิก ฟาน เบโทเฟน (Ludwig van 
Beethoven, ค.ศ.1770-1827) เองก็ประพันธ์โปโลแนสไว้จ านวนหนึ่ง แต่โปโลแนสท่ีได้รับความนิยม
มากท่ีสุดเป็นของโชแปงซึ่งเขียนไว้กว่า 20 บท ซึ่งบางบทก็ไม่ได้รับการตีพิมพ์หรือสูญหายไป 
นอกจากนั้น โปโลแนสยังเป็นบทเพลงแรกท่ีโชแปงประพันธ์ขึ้นในวัย 7 ปีอีกด้วย 

2.3.2 ลักษณะของ Andante Spianato et Grande Polonaise Brillante, Op.22 
Andante Spianato et Grande Polonaise Brillante, Op.22 ถูกประพันธ์ขึ้นระหว่างปี 

ค.ศ.1830-1834 และถูกตีพิมพ์ในปี ค.ศ.1836 ประกอบด้วย 2 ตอน คือ Andante Spianato ซึ่ง
เปรียบเสมือนตอนน าเพื่อเข้าไปสู่ Grande Polonaise Brillante ตอนเอกของบทเพลง โชแปง
ประพันธ์บทเพลงนี้ให้สามารถบรรเลงได้สองรูปแบบ คือเปียโนเด่ียวและเปียโนกับวงออร์เคสตรา 
 Andante Spianato หมายความว่าจังหวะค่อนข้างช้าอย่างราบรื่น โชแปงประพันธ์ท่อนนี้
หลังจากประพันธ์ท่อนโปโลแนสเสร็จแล้ว โดยมีจุดประสงค์ให้เป็นตอนน าของบทเพลง ตอนนี้มีอัตรา
จังหวะ 6/8 และอยู่ในกุญแจเสียง G major มีลักษณะเด่นคือมือซ้ายท่ีบรรเลงอาร์เปโจ (Arpeggio) 
ปูบรรยากาศของเพลงท่ีมีความสงบและราบรื่น ส่วนมือขวาเป็นท านองหลักแนวเสียงเดียวท่ีร้อง
ต่อเนื่องกันเป็นประโยคยาว ซึ่งแนวคิดนี้คล้ายกับนอคเทิร์นท่ีเขาประพันธ์ ในช่วงก่อนท้ายบทเพลงมี
ช่วงท่ีถูกแทรกด้วยช่วงท่ีเปรียบเสมือนคอราลส่ีแนว (Four-part Chorale) ซึ่งมีกล่ินอายของการ
เต้นร ามาซูร์กาท่ีโชแปงเช่ียวชาญ เนื่องจากการเน้นโน้ตบนจังหวะท่ีสองของห้องท่ีเป็นเอกลักษณ์ของ
การเต้นร านี้ 
 หลังจากตอนแรกจบลงอย่างสงบ Grande Polonaise Brillante ก็ได้เริ่มขึ้นทันทีด้วยโน้ต 
G ในลักษณะคู่แปด (Octave) ท่ีแข็งแกร่ง น าเสนอรูปแบบจังหวะแบบโปโลแนส ก่อนเปล่ียนกุญแจ
เสียงเข้าสู่กุญแจเสียง E-flat major ซึ่งเป็นกุญแจเสียงหลักของท่อนนี้ ตอนนี้อยู่ในสังคีตลักษณ์สาม
ตอน ถึงแม้ว่าตอนกลางถูกเปล่ียนอารมณ์ไปอยู่ในกุญแจเสียง C minor อย่างไรก็ตามโชแปงยังคง
เอกลักษณ์ของโปโลแนสไว้อย่างชัดเจนตลอดท้ังบทเพลง ในช่วงโคดา (Coda) ได้ปิดท้ายบทเพลง
อย่างยิ่งใหญ่ด้วยโน้ตวิ่งอย่างต่อเนื่องจ านวนมากและคอร์ดท่ีอลังการ 
 บทเพลงนี้นับว่ามีความท้าทายต่อผู้บรรเลงอย่างมาก โดยเฉพาะท่อนโปโลแนสซึ่งเต็มไปด้วย
เทคนิคระดับสูง ไม่ว่าจะเป็นโน้ตวิ่งอย่างรวดเร็ว โน้ตขั้นคู่ (Interval) ท่ีวิ่งต่อเนื่องกัน และโน้ตคู่แปด
จ านวนมากในท้ังสองมือ เป็นต้น 
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2.4 Piano Concerto No.3 in C minor, Op.37 ประพันธ์โดยลุดวิก ฟาน เบโทเฟน  
2.4.1 ประวัติผู้ประพันธ์เพลง 

เบโทเฟนมีความส าคัญในประวัติศาสตร์ดนตรีตะวันตกในแง่ท่ีเป็นด่ังผู้ปฏิวัติวงการดนตรีใน
ยุคคลาสสิก (Classical Period, ค.ศ.1750-1820) ท่ีมีดนตรีบริสุทธิ์ (Absolute Music) เป็นหัวใจ
หลัก แต่เบโทเฟนได้ใส่ความเป็นตนเองลงไปในงานประพันธ์ไม่ว่าจะเป็นอารมณ์ ความรู้สึกและ
จินตนาการ พร้อมกับเทคนิคการประพันธ์เพลงท่ีก้าวหน้าและแหวกแนว งานประพันธ์ของเขาส่ง
อิทธิพลให้ยุคของดนตรีได้เปล่ียนผันไปสู่ยุคโรแมนติก 
 เบโทเฟนเกิดท่ีบอนน์ ประเทศเยอรมนี ในปี ค.ศ.1770 ในครอบครัวท่ีมีบิดาเป็นนักดนตรี 
เขาได้รับการเค่ียวเข็ญด้านดนตรีต้ังแต่สมัยเด็กจากบิดาซึ่งเป็นครูคนแรกของเขา หลังจากนั้นเมื่ออายุ
ประมาณ 10 ปี ได้เรียนการประพันธ์เพลงกับคริสเตียน กอทท์ลอฟ เนเฟอ (Christian Gottlob 
Neefe, ค.ศ.1748-1798) และมีโอกาสแสดงดนตรีพร้อมกันเผยแพร่บทเพลงมากมายจนท าให้เขาเริ่ม
มีช่ือเสียงในวงการดนตรี และภายหลังได้มีโอกาสรู้จักและศึกษาการประพันธ์เพลงกับนักดนตรีท่ีมี
ช่ือเสียงมากในช่วงนั้น เช่น ฟรานซ์ โยเซฟ ไฮเดิน (Franz Joseph Haydn, ค.ศ.1732-1809) อีก
ด้วย 
 ในปี ค.ศ.1792 เบโทเฟนย้ายมาอยู่ท่ีเวียนนา ประเทศออสเตรีย และหลังจากนั้นประสบ
ความส าเร็จอย่างยิ่งในฐานะนักดนตรีและผู้ประพันธ์เพลง แต่ทว่าในช่วงต้นทศวรรษท่ี 19 เขาได้เริ่ม
ประสบปัญหาทางการได้ยินซึ่งส่งผลอย่างมากต่อสภาวะจิตใจของเขา จนกระท่ังเขาหูหนวกสนิทเมื่อ
ประมาณปี ค.ศ.1814-1815 อย่างไรก็ตามเขายังพยายามประพันธ์เพลงอยู่เรื่อยมา ผลงานท่ีมีช่ือเสียง
โด่งดังมากมายถูกประพันธ์ขึ้นขณะท่ีเขาสูญเสียความสามารถทางการได้ยินแล้ว เช่น Symphony 
No.9 in D minor, Op.125 และ Missa Solemnis 
 ช่วงท้ายชีวิตของเบโทเฟนเต็มไปด้วยความยากล าบาก ไม่ว่าจะเป็นปัญหาทางด้านครอบครัว 
ปัญหาทางด้านการได้ยิน รวมไปถึงสุขภาพของเขาท่ีแย่ลงจากโรคต่าง ๆ จนในปี ค.ศ.1827 เขาได้
เสียชีวิตลงด้วยวัย 56 ปี พิธีศพของเขาถูกจัดขึ้นอย่างยิ่งใหญ่ในเวียนนาพร้อมกับผู้เข้าร่วมพิธีกว่า 
20,000 คน4   
 เบโทเฟนสร้างงานประพันธ์ท่ีมีคุณค่าไว้มากมายหลายรูปแบบ ไม่ว่าจะเป็นโซนาตาส าหรับ
เปียโนถึง 32 บท ซิมโฟนี 9 บท เปียโนคอนแชร์โต 5 บท และบทเพลงเชมเบอร์อีกมากมาย ซึ่งงาน
ประพันธ์ทั้งหลายต่างมีการพัฒนาอย่างชัดเจนตลอดช่วงชีวิตของเขา นักวิชาการได้แบ่งช่วงชีวิตการ
ประพันธ์ของเบโทเฟนออกเป็น 3 ช่วง ได้แก่ 1) ช่วงต้น (ก่อน ค.ศ.1800) เป็นช่วงท่ีงานประพันธ์ของ

 
4 Jessica Duchen, Composers: Their Lives and Works. (London: Dorling Kindersley Limited, 2020), 93. 
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เขาอยู่ในกรอบของยุคคลาสสิกมากท่ีสุด ได้อิทธิพลจากครูของเขาอย่างไฮเดิน รวมถึงโวล์ฟกัง อะมา-
เดอุส โมสาร์ท (Wolfgang Amadeus Mozart, ค.ศ.1756-1591) ผู้ประพันธ์เพลงท่ีโด่งดังท่ีสุดใน
ขณะนั้น  2) ช่วงกลาง (ค.ศ.1800-1815) เป็นช่วงท่ีเบโทเฟนมีความเป็นตัวเองมาก บทเพลงของเขามี
ความแหวกแนว เต็มไปด้วยอารมณ์ เขาเป็นผู้มีอุดมคติและศรัทธาถึงความยิ่งใหญ่ของผู้น าหรือ
วีรบุรุษซึ่งส่งผลต่อบทเพลงของเขาในช่วงนี้ และ 3) ช่วงปลาย (ต้ังแต่ปี ค.ศ.1815) เป็นช่วงท่ีสะท้อน
จิตใจของเขาท่ีเติบโตขึ้นจากประสบการณ์มากมายในชีวิต บทเพลงของเขาจึงมีความลึกซึ้งมาก และ
ในขณะท่ีงานประพันธ์ของเขาในหลายแง่มุมก้าวหน้าและหลุดพ้นจากแบบแผนในยุคคลาสสิก เขายัง
ได้น าแนวคิดจากยุคก่อน ๆ มาผสมผสานในบทเพลงอย่างดนตรีหลายแนวเสียงอีกด้วย   

2.4.2 บทประพันธ์ประเภทคอนแชร์โต 
 บทเพลงประเภทคอนแชร์โตมีแนวคิดต่างกันออกไปในแต่ละยุคสมัย คอนแชร์โตในยุคบาโรก 
เป็นบทเพลงท่ีมีการบรรเลงด้วยกันระหว่างนักดนตรีน าและวงประกอบ เรียกว่าคอนแชร์โตเด่ียว 
(Solo Concerto) และระหว่างกลุ่มเครื่องดนตรีน าท่ีมีมากกว่าหนึ่งเครื่องและวงประกอบ เรียกว่า
คอนแชร์โตกรอสโซ (Concerto Grosso) ท้ังสองรูปแบบมีการกระจายบทบาทและความส าคัญของ
แต่ละฝ่ังอย่างเท่าเทียมกัน มีการสลับกันบรรเลงโต้ตอบกันไปมาอยู่ตลอดเวลา ต่อมาในยุคคลาสสิก 
ความส าคัญเริ่มโน้มไปทางฝ่ังของเครื่องดนตรีเด่ียวและมีโครงสร้างท่ีชัดเจนเป็นแบบแผนมากขึ้น 
ผู้ประพันธ์ท่ีส าคัญเช่น ไฮเดิน โมสาร์ทและเบโทเฟน ต่างประพันธ์คอนแชร์โตไว้มากมายซึ่งเกือบ
ท้ังหมดเป็นคอนแชร์โตส าหรับเครื่องเด่ียว คอนแชร์โตของเบโทเฟนสะท้อนให้เห็นเอกลักษณ์ความ
เป็นผู้น าของผู้แสดงเด่ียวอย่างชัดเจน ไม่ว่าจะเป็นการบรรเลงท่ีโดดเด่นเหนือกว่าออร์เคสตรา เต็มไป
ด้วยช่วงแสดงความแพรวพราวและเอกลักษณ์เฉพาะตัวของผู้แสดง ซึ่งแนวคิดนี้ยังส่งอิทธิพลต่อ   
คอนแชร์โตในยุคต่อไปอีกด้วย 

2.4.3 ลักษณะของ Piano Concerto No.3 in C minor, Op.37 
 เบโทเฟนเริ่มประพันธ์ Piano Concerto No.3 in C minor, Op.37 ในช่วงต้นปี ค.ศ.1800 
ตีพิมพ์ในปี ค.ศ.1804 และน ามาแสดงรอบปฐมทัศน์ในวันท่ี 5 เมษายน ค.ศ.1803 โดยเบโทเฟนเอง 
เป็นผู้บรรเลงเด่ียวเปียโน เบโทเฟนอุทิศบทเพลงนี้ให้กับเจ้าชายหลุยส์ เฟอร์ดินานด์แห่งปรัสเซียผู้ซึ่ง
เขาช่ืนชมในความสามารถด้านการบรรเลงเปียโนและการอุทิศตนให้กับวงการดนตรีตลอดมา 
 คอนแชร์โตบทนี้พัฒนาต่อยอดมาจากคอนแชร์โตบทแรกและบทท่ีสองอย่างชัดเจน 
โดยเฉพาะด้านแนวคิดของเสียงท่ียิ่งใหญ่อลังการ ซึ่งหนึ่งในแรงบันดาลใจของเขาคือเปียโนเอราด 
(Erard Piano) ซึ่งเขาได้รับมาจากผู้ผลิตเปียโนช่ือดังจากปารีส ในช่วงเดียวกับท่ีประพันธ์บทเพลงนี้ 
เปียโนเอราดมีช่วงเสียงท่ีกว้างกว่าเปียโนท่ัวไปและมีคีย์ท่ีน ้าหนักมาก ท าให้สามารถท าช่วงเสียงและ
ระดับเสียงได้หลากหลาย 
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 บทเพลงประกอบไปด้วยท้ังหมด 3 ท่อนตามแบบแผนแบบเร็ว-ช้า-เร็ว ท่อนแรกซึ่งอยู่ใน
รูปแบบ Allegro con Brio มีจังหวะเร็วและเต็มไปด้วยพลัง เริ่มบทเพลงด้วยการบรรเลงน าเสนอของ
วงออร์เคสตราท่ีค่อนข้างนานซึ่งเป็นธรรมเนียมของคอนแชร์โตในยุคคลาสสิก ท านองหลักในท่อนนี้มี
ความเรียบง่าย ประกอบไปด้วยเพียงอาร์เปโจหรือสเกลส้ัน ๆ แต่ส่ิงท่ีเป็นเอกลักษณ์น่าจดจ าของท่อน
นี้คือโมทีฟ (ส้ัน-ยาว ส้ัน-ยาว) ซึ่งสามารถพบได้ตลอดท้ังท่อน ในตอนท้ายมีช่วงคาเดนซา (Cadenza) 
ซึ่งเป็นช่วงให้ผู้บรรเลงเด่ียวแสดงเทคนิคการบรรเลงพร้อมกับการด้นสด ซึ่งในบทเพลงนี้เบโทเฟนได้
ประพันธ์คาเดนซาส าหรับผู้บรรเลงเด่ียวไว้อย่างสมบูรณ์แล้ว 
 ท่อนสองอยู่ในจังหวะ Largo อยู่ในกุญแจเสียง E major ซึ่งถือว่าเป็นการเปล่ียนกุญแจเสียง
ท่ีน่าประหลาดใจเมื่อเทียบกับท่อนแรกท่ีอยู่กุญแจเสียง C minor ท่อนนี้มีจังหวะท่ีช้าและสุขุม เปิด
ท่อนด้วยการบรรเลงท านองหลักโดยเปียโนท่ามกลางความเงียบสงัดของออร์เคสตรา ตลอดท้ังท่อนนี้
สามารถเห็นความสร้างสรรค์ในการย้ายกุญแจเสียงและจินตนาการในการเรียบเรียงเสียงวงออร์เคส-
ตราของเบโทเฟน 
 ท่อนสุดท้ายอยู่ในจังหวะ Allegro กลับมาในกุญแจเสียง C minor และมีสังคีตลักษณ์แบบ
รอนโด (Rondo) เอกลักษณ์ของท่อนนี้คือการโต้ตอบกันมาระหว่างเปียโนและออร์เคสตราตลอดท้ัง
ท่อน และยังถูกค่ันหลายช่วงด้วยคาเดนซาขนาดส้ันของเปียโน เบโทเฟนใส่ลูกเล่นด้านจังหวะเข้าไป
ในท่อนนี้โดยให้เน้นจังหวะยก ในช่วงโคดาได้เปล่ียนกุญแจเสียงเป็น C major พร้อมกับความเร็วแบบ 
Presto ท าการปิดท้ายบทเพลงด้วยความต่ืนเต้นและอลังการ 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

บทท่ี 3 
อรรถาธิบายบทเพลง 

 
3.1 Toccata in C minor, BWV 911   
 บทเพลงนี้ถูกประพันธ์ขึ้นในช่วงต้นของศตวรรษท่ี 18 หรือยุคบาโรก ซึ่งเป็นยุคท่ีผู้ประพันธ์
เพลงไม่ได้ก ากับวิธีการเล่นไว้ในโน้ตเพลงอย่างละเอียด ไม่ว่าจะเป็นลักษณะเสียง (Articulation) 
ระดับเสียง (Dynamic) หรือค าก ากับอัตราความเร็ว (Tempo Marking) การตีความในด้านต่าง ๆ จึง
เปิดกว้างต่อผู้บรรเลง โดยเฉพาะเมื่อบรรเลงบนเปียโนสมัยใหม่ท่ีสามารถสร้างคุณลักษณะของเสียงได้
หลากหลายกว่า ในบทนี้ ผู้วิจัยจึงน าเสนอการการตีความของผู้วิ จัยท่ีผ่านการวิเคราะห์อย่าง
สมเหตุสมผลโดยค านึงถึงประวัติบทเพลงและประวัติผู้ประพันธ์เพลงท่ีผู้วิจัยได้น าเสนอไปในบทท่ี 2 
 ถึงแม้ว่าตอกคาตาบทนี้จะต้องบรรเลงอย่างต่อเนื่องต้ังแต่ต้นจนจบ แต่ก็สามารถมองเห็น
โครงสร้างของบทเพลงท่ีมีหลายตอนท่ีต่อเนื่องกัน โดยพิจารณาจากลักษณะของโน้ต ความเร็ว และ
รูปแบบการประพันธ์ ซึ่งผู้วิจัยได้แบ่งบทเพลงออกเป็น 4 ตอนหลัก ดังนี้ 
      a. ตอนน า (ต้ังแต่ห้องท่ี 1-12) 
      b. ตอนช้า (ต้ังแต่ห้องท่ี 12-33) 
      c. ฟิวก์บทท่ีหนึ่ง (ต้ังแต่ห้องท่ี 33-85) 
      d. ฟิวก์บทท่ีสอง (ต้ังแต่ห้องท่ี 86-จบบทเพลง) 
 ตอนน า (ตัวอย่างท่ี 1) อยู่ในอัตราจังหวะ 4/4 มีความยาวเพียง 12 ห้อง ในตอนนี้บาคไม่ได้
ก ากับอัตราความเร็วไว้ ซึ่งเป็นส่ิงท่ีมักพบในบทเพลงจากยุคบาโรกท่ีผู้ประพันธ์เพลงละเว้นการก ากับ
อัตราความเร็วไว้และปล่อยให้เป็นไปตามการตีความของผู้บรรเลง ในส่วนของลักษณะโน้ตนั้นเต็มไป
ด้วยโน้ตเขบ็ตสองและสามช้ัน เปิดบทเพลงด้วยแนวเสียงเดียวลักษณะเหมือนการด้นสด หลังจากนั้น
จึงมีแนวเสียงอื่นตามเข้ามาในลักษณะของแคนอน (Canon) 
 ผู้วิจัยเลือกบรรเลงตอนน าด้วยอัตราจังหวะท่ีค่อนข้างเร็วอย่างมีอิสระ (เขบ็ตหนึ่งช้ันความเร็ว 
105-110 จังหวะต่อนาที) เนื่องจากสาเหตุหลายประการ ได้แก่ 1) เป็นบทน าของตอกกาตาท่ีมี
ลักษณะเด่นคือความเร็วและแสดงเทคนิคผู้บรรเลง 2) ลักษณะของโน้ตคล้ายการด้นสด และ 3) 
เพื่อให้แตกต่างจากตอนต่อไปท่ีบาคก าหนดไว้อย่างชัดเจนว่าให้บรรเลงในอัตราช้า 
  ในตอนน านี้ยังแบ่งได้เป็น 2 ส่วนท่ีชัดเจน ได้แก่ ห้องท่ี 1-4 ซึ่งประกอบด้วยโน้ตเพียงแนว
เสียงเดียว และห้องท่ี 5-12 ซึ่งประกอบด้วยแนวเสียงหลายแนวในลักษณะแคนอน ในส่วนแรกมี
เอกลักษณ์คือโน้ตเขบ็ตสามช้ันท่ีแทรกเข้ามาตามเส้นทางของท านอง ซึ่งท าหน้าท่ีส่งเข้าไปหาโน้ต
ส าคัญในกุญแจเสียงซีไมเนอร์ และเข้าสู่เคเดนซ์สมบูรณ์ (Perfect Cadence) ในท่ีสุด ในส่วนนี้จึงควร
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บรรเลงโน้ตเขบ็ตสามช้ันให้มีทิศทางไปข้างหน้า และเน้นโน้ตเขบ็ตสองช้ันให้เด่นออกมา เพื่อสร้าง
ความมั่นคงของกุญแจเสียงซีไมเนอร์ท่ีเปรียบเสมือนหัวใจหลักของบทเพลง  
 
ตัวอย่างท่ี 1 Toccata in C minor ห้องท่ี 1-6 แสดงตอนน า 

 
  
 หลังจากท่ีตอนน าจบลงด้วยเคเดนซ์เปิด (Half Cadence) ตอนต่อไปซึ่งบาคเขียนก ากับไว้ว่า
ให้เล่นด้วยจังหวะช้า (Adagio) ก็ได้เริ่มต้นขึ้นอย่างน่าประหลาดใจ เพราะเป็นการเริ่มท านองหลัก
ด้วยเคเดนซ์ขัด (Deceptive Cadence) (G major เข้าสู่ A-flat major)  
 ตอนช้า (ตัวอย่างท่ี 2) เปรียบเสมือนคอราลส่ีแนว มีท านองหลักซ้อนกันไปมาในแต่ละแนว 
ท านองหลักมีสเกลขาขึ้นเป็นลักษณะเด่น ขั้นคู่ (Interval) ท่ีชิดกันอย่างคู่สองจึงเป็นองค์ประกอบ
ส าคัญในตอนนี้ เริ่มด้วยอารมณ์สงบและเพิ่มความเข้มข้นขึ้นไปอย่างช้า ๆ จึงเป็นเรื่องท้าทายของผู้
บรรเลงท่ีจะควบคุมบรรยากาศของบทเพลงให้พัฒนาไปอย่างแนบเนียนไม่วู่วาม อีกหนึ่งในความท้า
ทายของตอนนี้คือการควบคุมความส าคัญของแต่ละแนวเสียง ผู้วิจัยเลือกให้ความส าคัญกับท านอง
หลักท่ีปรากฏในทุกแนวเสียงมากท่ีสุด รองลงมาได้แก่โน้ตท่ีมีเสียงยาวและมีความส าคัญกับเสียง
ประสาน เช่น โน้ต A-flat ในแนวเบสจากห้องท่ี 12 และโน้ต C ในแนวโซปราโนจากห้องท่ี 14   
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ตัวอย่างท่ี 2 Toccata in C minor ห้องท่ี 12-17 แสดงการน าเสนอของท านองหลักในแต่ละแนว
เสียง 

 
 
 การพัฒนาท านองหลักของบาคสามารถท าได้หลายรูปแบบ ผู้บรรเลงจึงควรสังเกตและ
วิเคราะห์อย่างถี่ถ้วนเช่น บาคใช้เทคนิคการพลิกกลับ ( Inversion) ของท านองหลักในแนวเสียงเบส
จากห้องท่ี 20 แนวเสียงอัลโตจากห้องท่ี 22 และแนวเสียงเทเนอร์จากห้องท่ี 23 (ตัวอย่างท่ี 3) และ
ยังมีการใช้เทคนิคแบ่งส่วน (Fragmentation) คือการน าบางส่วนของท านองหลักมาใช้ ซึ่งสามารถพบ
ได้ตลอดเวลาในตอนนี้เนื่องจากแนวเสียงประสานมักประกอบไปด้วยสเกลนั่นเอง 
 
 
ตัวอย่างท่ี 3 Toccata in C minor ห้องท่ี 20-24 แสดงการพลิกกลับของท านองหลัก 

 
 
 ในส่วนของลีลาการบรรเลงบทเพลงหลายแนวเสียงบนเปียโนนับว่ายากพอสมควร โดยเฉพาะ
เมื่อมีแนวเสียง 3 แนวขึ้นไป เนื่องจากผู้บรรเลงไม่ได้เพียงแค่ต้องคุมระดับเสียงระหว่างมือท้ังสอง
เท่านั้น แต่ยังต้องคุมระดับเสียงหลายแนวภายในมือเดียวกันอีกด้วย 
 ส าหรับตอนช้านี้ ผู้วิจัยมีความเห็นว่าเป็นตอนท่ียากในการคุมระดับเสียงหลายแนวมากท่ีสุด
ในเพลงบทนี้ เนื่องจากโน้ตมีลักษณะเป็นคอราลส่ีแนว ซึ่งโน้ตแต่ละแนวเสียงมักด าเนินไปพร้อมกันท า
ให้เกิดเสียงประสานแบบแท่ง (Block Harmony) และเสียงของท านองหลักมักกลมกลืนไปกับคอร์ด
จึงเป็นการยากท่ีจะดึงความส าคัญของเสียงท่ีต้องการออกมา ในส่วนของวิธีการฝึกซ้อม ผู้วิจัยแบ่ง
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ออกเป็น 3 ขั้นตอนหลัก ๆ ได้แก่ 1) วิเคราะห์ความส าคัญของโน้ต เพื่อเลือกระดับเสียงท่ีต้องการเล่น
ในแต่ละแนว 2) ฝึกควบคุมระดับเสียง โดยเริ่มจากการบรรเลงแนวเสียงท่ีส าคัญให้เสียงเช่ือมกัน 
(Legato) และบรรเลงแนวเสียงท่ีส าคัญน้อยกว่าให้เสียงขาดจากกัน (Staccato) การฝึกซ้อมแบบนี้จะ
ท าให้ผู้บรรเลงได้ยินประโยคของแนวเสียงส าคัญได้อย่างชัดเจน และสามารถใช้เป็นตัวช่วยขณะ
บรรเลงจริง ในขั้นตอนนี้บางช่วงต้องอาศัยการฝึกซ้อมแบบแยกมือในกรณีท่ีโน้ตเพลงมีความซับซ้อน
มาก และ 3) บรรเลงรวมกันท้ังหมดด้วยความยาวของเสียงท่ีต้องการ ในตอนนี้ผู้วิจัยเลือกบรรเลง
แบบเสียงเช่ือมกันท้ังหมดและใช้เพเดิล (Pedal) บ้าง ในขั้นตอนสุดท้าย ผู้บรรเลงต้องฟังความสมดุล
ของระดับเสียงให้ดีว่าได้ผลลัพธ์ตามท่ีตนเองต้องการหรือไม่ ส่วนในเรื่องของการใช้เพเดิล ผู้วิจัยยก 
เพเดิลขึ้นทุกครึ่งจังหวะหรือโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ัน ยกเว้นเมื่อแนวเบสมีความยาวมากกว่าเขบ็ตหนึ่งช้ัน
หรือเสียงประสานไม่มีการเปล่ียนแปลง จะใช้เพเดิลยาวจนถึงโน้ตเบสตัวต่อไปหรือจนกระท่ังเสียง
ประสานเปล่ียน เนื่องจากแนวเสียงเบสเป็นหัวใจส าคัญของเสียงประสาน ควรได้ยินการแปรผันของ
โน้ตอย่างชัดเจนและไม่ควรท าให้เสียงดังกล่าวปนกันด้วยการใช้เพเดิลท่ีไม่ถูกต้อง 
 ตอนช้าจบลงด้วยคอร์ด G major เป็นเคเดนซ์เปิดเช่นเดียวกับรอยต่อแรก แต่ในครั้งนี้ตอน
ฟิวก์เริ่มด้วย C minor (ตัวอย่างท่ี 4) ต่างจากครั้งก่อนซึ่งเป็นคอร์ด A-flat major ฟิวก์บทนี้มีท านอง
เอก (Subject) ท่ีค่อนข้างยาวเมื่อเทียบกับฟิวก์โดยท่ัวไป โดยเริ่มต้นด้วยโมทีฟในคอร์ด C minor ซ ้า 
2 รอบ ต่อด้วยกลุ่มโน้ตซีเควนซ์ (Sequence) ขาลง และจบด้วยเคเดนซ์ปิด ส่วนประกอบท้ังหมดนี้
ท าให้ท านองเอกดังกล่าวติดหูผู้ฟังอย่างมากโดยเฉพาะการซ ้าโมทีฟและซีเควนซ์ ส่วนท านองรองสอด
ประสาน (Countersubject) มีการเลียนแบบลักษณะจังหวะของท านองเอกท้ังในช่วงโมทีฟและช่วง 
ซีเควนซ์ ท าให้ลักษณะโดยรวมของฟิวก์ตอนแรกมีการล้อเลียนกันระหว่างแนวเสียงอยู่ตลอดเวลา 
 ส่ิงส าคัญเมื่อฝึกซ้อมหรือบรรเลงบทเพลงจากยุคบาโรกในเปียโนสมัยใหม่ คือการคิดและให้
ความส าคัญกับการควบคุมลักษณะเสียง  เนื่องจากเครื่องดนตรีในสมัยนั้นเช่นฮาร์ปซิคอร์ด 
(Harpsichord) ไม่สามารถควบคุมลักษณะเสียงได้ ผู้ประพันธ์เพลงจึงมักไม่ได้ก าหนดลักษณะเสียงไว้
ในโน้ตเพลง แต่เปียโนสมัยใหม่สามารถสร้างลักษณะเสียงได้หลากหลาย และในฟิวก์ซึ่งท านองเอกมี
ความส าคัญมาก จึงจ าเป็นต้องตระหนักถึงลักษณะเสียงให้มีความสอดคล้องกัน มิฉะนั้นบทเพลงจะ
ขาดเอกภาพได้ ผู้วิจัยได้ควบคุมลักษณะเสียงของท านองเอกของฟิวก์ดังท่ีแสดงในตัวอย่างท่ี 4 และ
บรรเลงให้เหมือนกันทุกครั้งท่ีท านองเอกปรากฏ รวมถึงประยุกต์ใช้กับท านองต่าง ๆ ในแนวเสียงอื่นท่ี
มีลักษณะคล้ายท านองเอกอีกด้วย 
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ตัวอย่างท่ี 4 Toccata in C minor ห้องท่ี 33-41 แสดงการเริ่มของฟิวก์บทแรก และการควบคุม
ลักษณะเสียงท่ีผู้วิจัยเลือก 

 
 
 ในส่วนของอัตราความเร็ว บาคไม่ได้ก าหนดไว้เช่นเดียวกับตอนน า ผู้วิจัยเลือกบรรเลงใน
จังหวะเร็วแบบมั่นคง (ความเร็ว 95-100 จังหวะต่อนาที) เนื่องจากเหตุผลหลายประการ ได้แก่ 1) 
แสดงความสามารถทางเทคนิคตามจุดประสงค์ของตอกคาตา 2) ท านองเอกเหมาะกับการแสดง
อารมณ์ท่ีสนุกและเร้าใจ 3) เพื่อให้แตกต่างกับตอนก่อนหน้าซึ่งมีจังหวะช้า และ 4) ฟิวก์ท้ังสอนตอน
รวมกันมีความยาวมาก บทเพลงจึงมีความสมส่วนกว่าเมื่อบรรเลงฟิวก์ด้วยจังหวะเร็ว 
 ฟิวก์บทท่ีหนึ่งจบลงด้วยเคเดนซ์เปิดอีกเช่นเคย (ตัวอย่างท่ี 5) จึงสรุปได้ว่า ตอกคาตาบทนี้ 
มีเคเดนซ์เปิดหรือคอร์ด G major เป็นตัวบ่งบอกจุดส้ินสุดของแต่ละตอนและเช่ือมเข้าหาตอนต่อไป 
ฟิวก์บทท่ีสองมีท านองเอกเหมือนกับฟิวก์บทแรกทุกประการ (ตัวอย่างท่ี 5) แต่ท านองรองและแนว
ประสานอื่นนั้นแตกต่างกัน ท านองรองใหม่ถือว่าเป็นเอกลักษณ์ท่ีส าคัญของฟิวก์บทนี้เนื่องจาก
รูปแบบจังหวะเป็นโน้ตเขบ็ตสองช้ันท่ีต่อเนื่องกันไม่มีหยุดเกือบตลอดท้ังประโยค ท าให้เมื่อฟังแล้วจะ
ได้ความรู้สึกของจังหวะแบบโมโตริก (Motoric rhythm) ซึ่งหมายถึงจังหวะท่ีตรงไปตรงมาและซ ้า
รูปแบบไปเรื่อย ๆ นอกจากนั้น ฟิวก์บทนี้ยังมีเอกลักษณ์ท่ีเพิ่มมาจากฟิวก์บทแรกคือโน้ตเขบ็ตสามช้ัน 
โดยบรรเลงทีละ 3 ตัวในลักษณะคล้ายโน้ตรวบ บาคน ารูปแบบจังหวะนี้มาจากตอนน า (ห้องท่ี 2-6) 
ซึ่งเป็นโน้ตเขบ็ตสามช้ันในลักษณะเดียวกัน แสดงให้เห็นถึงเทคนิคการสร้างความเช่ือมโยงของบาค 
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ตัวอย่างท่ี 5 Toccata in C minor ห้องท่ี 85-91 แสดงการเริ่มของฟิวก์บทท่ีสอง 

 
 
 ผู้วิจัยพบความท้าทาย 2 อย่างหลัก ๆ ในฟิวก์ท้ังสองบทนี้ ได้แก่ ความยาวและความเร็วของ
ฟิวก์ ในการรับมือกับความยาวนั้น ส่ิงส าคัญอย่างยิ่งคือการวิเคราะห์บทเพลงและแบ่งให้เป็นส่วนย่อย 
ตามโครงสร้างของฟิวก์ท่ีมักแตกต่างจากบทเพลงท่ัวไป ควรแบ่งส่วนโดยค านึงถึงการปรากฏของ
ท านองเอกเป็นหลัก ซึ่งฟิวก์แต่ละบทมีความเฉพาะตัวและมีโครงสร้างท่ีอิสระมาก เมื่อผู้บรรเลงเข้าใจ
โครงสร้างของฟิวก์อย่างชัดเจนแล้วจะสามารถบรรเลงฟิวก์ท่ีมีความยาวได้ง่ายขึ้น รวมถึงง่ายต่อการ
จ าโน้ตเพลงอีกด้วย ในส่วนของการรับมือกับความเร็วของฟิวก์ การบรรเลงบทเพลงหลายแนวเสียงใน
อัตราเร็วนั้นยากมาก โดยเฉพาะเมื่อบรรเลงในเปียโนสมัยใหม่ท่ีต้องควบคุมท้ังลักษณะเสียงและระดับ
เสียง ผู้วิจัยวางแผนการซ้อมเป็นขั้นตอน กลยุทธ์หลักคือต้องบรรเลงให้ดีเป็นส่วน ๆ ไป เริ่มจากการ
ซ้อมแยกมือ ซ้อมในจังหวะช้าและเร่งจังหวะขึ้นด้วยการก ากับจังหวะของเมโทรนอม และหลีกเล่ียง
การเคล่ือนไหวท่ีไม่จ าเป็นเช่น การยกนิ้วสูง การขยับข้อมือ หรือแม้แต่การโยกตัวไปมา ในส่วนของ
แขน พยายามเคล่ือนท่ีให้เป็นแนวราบ ส่ิงเหล่านี้ผู้วิจัยเห็นว่าส าคัญอย่างยิ่งในการบรรเลงฟิวก์ท่ีเร็ว 
และต้องค านึงถึงส่ิงเหล่านี้ต้ังแต่เริ่มซ้อมในอัตราจังหวะช้าเพื่อให้กล้ามเนื้อเกิดความเคยชินและพร้อม
ท่ีจะบรรเลงเร็วขึ้นได้  
 ในการฝึกซ้อมเพลงหลายแนวเสียง โดยเฉพาะ 3 แนวเสียงขึ้นไป การเลือกใช้นิ้ว (Fingering) 
เป็นเรื่องส าคัญอีกเรื่องหนึ่งท่ีต้องพิจารณาให้รอบคอบ เนื่องจากแต่ละมือมักต้องน าเสนอมากกว่าหนึ่ง
แนวเสียง แต่ในเพลงบทนี้ ผู้วิจัยพบว่าการเลือกใช้นิ้วค่อนข้างง่ายและแทบไม่พบอุปสรรคเลย 
เนื่องจากบาควางแผนการบรรเลงมาอย่างชาญฉลาด เช่นต าแหน่งการวางมือเคล่ือนไหวเป็นบล็อค
ชัดเจน รวมถึงแนวเสียงท่ีต้องใช้สองมือสลับมาช่วยบรรเลงก็ถูกก าหนดมาอย่างชัดเจนเช่นเดียวกันว่า
ต้องใช้มือขา้งใดบรรเลง ผู้บรรเลงสามารถสังเกตในโน้ตเพลงได้อย่างง่ายดาย 
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3.2 Two Nocturnes, Op.62   
 โชแปงเป็นผู้ประพันธ์เพลงท่ีใส่รายละเอียดแนวทางการเล่นลงไปในโน้ตชัดเจนไม่ว่าจะเป็น 
ระดับเสียง ลักษณะเสียง รวมไปถึงการใช้เพเดิล ซึ่งท้ังหมดนั้นสามารถเห็นได้จากลายมือของโชแปง
ในโน้ตเพลงต้นฉบับ ผู้วิจัยจึงเห็นเป็นเรื่องส าคัญในการค านึงถึงรายละเอียดเหล่านั้นและได้เลือกใช้
โน้ตเพลงฉบับ Chopin National Edition เนื่องจากโน้ตเพลงฉบับนี้มีจุดมุ่งหมายท่ีจะเรียบเรียงโน้ต
ออกมาให้เหมือนต้นฉบับท่ีสุด และปราศจากการแก้ไขเพิ่มเติมใด ๆ 

3.2.1 Nocturne in B major 
 นอคเทิร์นบทแรกมีอัตราจังหวะ 4/4 อยู่ในสังคีตลักษณ์สามตอน มีรูปแบบจังหวะคือ 
Andante ซึ่งค่อนไปทางช้าแต่ไม่มากนัก จะมีลักษณะคล้ายการเดินไปเรื่อย ๆ ของมนุษย์ ดังนั้นควร
ระวังการบรรเลงบทเพลงนี้ไม่ใหช้้าเกินไป ซึ่งอาจจะท าให้สูญเสียความไหลล่ืนของบทเพลง โชแปงได้
ก ากับไว้ว่าให้บรรเลงอย่างหน่วงจังหวะ (Sostenuto) ส าหรับตอน B และบรรเลงให้ช้าลงเล็กน้อย 
(Poco pui lento) ส าหรับการกลับมาของตอน A ดังนั้นต้องวางแผนเรื่องความเร็วให้ดีเพื่อให้แต่ละ
ตอนของบทเพลงมีความแตกต่าง 
 บทเพลงนี้เป็นนอคเทิร์นท่ีคงเอกลักษณ์ของนอคเทิร์นได้อย่างชัดเจน มีบรรยากาศท่ีไหลล่ืน
และความสงบนิ่งของเวลายามค ่าคืน ดังนั้นไม่ควรบรรเลงด้วยความหวือหวา ถึงแม้บางท่ีมีโน้ตวิ่ง
รวดเร็ว แต่ควรคิดเสมือนการบรรเลงโน้ตประดับมากกว่า และถึงแม้บางท่ีมีระดับเสียงดัง (f) ก็ไม่ควร
เล่นด้วยอารมณ์ท่ียิ่งใหญ่จนเกินไป ในจุดท่ีต้องเล่นดัง ผู้วิจัยใช้แนวคิดของเสียงระฆังท่ีมีความกังวาน
แต่นุ่มนวล 
  บทเพลงเปิดด้วยคอร์ด C-sharp minor seventh ในลักษณะของอาร์เปโจ (ตัวอย่างท่ี 6)  
โชแปงใช้โน้ตตัวเล็กท่ีเปรียบเสมือนโน้ตประดับแทนการใช้คอร์ดลักษณะโรลล์ (Rolled Chord) 
ผู้วิจัยจึงเห็นว่าไม่ควรบรรเลงคอร์ดนี้รวบจนเกินไป แต่ควรมองว่าเป็นโน้ตจังหวะยก (Anacrusis) 
และเมื่อถึงตัวบนสุดของคอร์ดจึงเริ่มนับจังหวะแรกของเพลงทันที จากนั้นตามด้วยคอร์ด F-sharp 
major ซึ่งเป็นโดมินันท์ของบทเพลง และท านองหลักในกุญแจเสียง B major จึงเริ่มข้ึน 
 
ตัวอย่างท่ี 6 Nocturne in B major ห้องท่ี 1-4 แสดงคอร์ดเปิดบทเพลงลักษณะโรลล์ และการเข้า
มาของท านองหลัก 
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 ช่วงน าเสนอท านองหลักของนอคเทิร์นบทนี้มีความซับซ้อนมากเมื่อเทียบกับนอคเทิร์นบทอื่น 
เนื่องจากมีลีลาสอดประสานแนวท านองอยู่เกือบตลอดเวลาในท้ังสองมือ ส าหรับท านองหลักนั้น แนว
เสียงโซปราโนโดยรวมแล้วยังมีความโดดเด่นท่ีสุด ยกเว้นในบางจุดท่ีผู้วิจัยเห็นว่าแนวเสียงอื่นมีความ
น่าสนใจไม่แพ้กัน อย่างเช่นห้องท่ี 11-12 (ตัวอย่างท่ี 7) ในจุดนี้ แนวเสียงโซปราโนมีการหยุด
ขณะหนึ่งในต้นห้องท่ี 11 จากนั้นโน้ต D-sharp ปรากฏซ ้าหลายรอบซึ่งท าให้ฟังแล้วเหมือนท านอง
รองมากกว่า ส่งผลให้โน้ตในแนวเสียงอัลโตท่ีมีความเคล่ือนไหวมากกว่ามีความโดดเด่นขึ้นมาทันที ใน
จุดนี้ผู้วิจัยจึงให้ความส าคัญกับท้ังสองแนวเท่ากัน และบรรเลงในลักษณะล้อกันไปมา 
 ส าหรับวิธีการฝึกซ้อมโน้ตหลายแนวเสียง ผู้วิจัยใช้วิธีการเดียวกับเพลงของบาค คือบรรเลง
แนวเสียงท่ีต้องการให้ส าคัญท่ีสุดแบบเช่ือมกัน และแนวเสียงท่ีเหลือแบบขาดออกจากกัน เพี่อให้ได้-
ยินความเป็นประโยคของท านองก่อน หลังจากนั้นจึงเติมเต็มด้วยเพเดิล การเลือกใช้นิ้วก็ส าคัญอย่าง
ยิ่ง ควรเลือกใช้นิ้วท่ีสามารถเช่ือมท านองหลักได้มากท่ีสุดและหลีกเล่ียงการยกนิ้วหรือใช้นิ้วเดิมซ ้าท่ีไม่
จ าเป็น ยกเว้นในกรณีท่ีท านองมีโน้ตเดิมซ ้าต่อเนื่องกัน 
 
ตัวอย่างท่ี 7 Nocturne in B major ห้องท่ี 11-13 แสดงการผลัดกันโดดเด่นของแต่ละแนวเสียง 

 
  
 หลังจากบทเพลงด าเนินไปอย่างเงียบสงบค่อนข้างนานจนในห้องท่ี 26 (ตัวอย่างท่ี 8) ได้เกิด
การเปล่ียนแปลงอย่างกะทันหัน คอร์ดท่ีดังขึ้นอย่างทันทีต่อเนื่องด้วยสเกลอย่างรวดเร็วในมือขวาและ
ค่อย ๆ ดังขึ้น (Crescendo) ไปหาคอร์ดต่อไป อย่างไรก็ตามไม่ควรบรรเลงอย่างหวือหวาจนเกินไป
เนื่องจากยังอยู่ในบรรยากาศของนอคเทิร์น ส าหรับการฝึกซ้อมจุดนี้  ควรวางแผนการเล่นสเกลในมือ
ขวาให้ดีเนื่องจากมีโน้ตถึง 41 ตัวในเวลาเพียง 2 จังหวะ ผู้วิจัยเลือกแบ่งกลุ่มให้โน้ตตัวแรกตรงกับโน้ต
เขบ็ตหนึ่งช้ันในมือซ้ายเป็นหลัก โดยแบ่งเป็นโน้ตมือขวา 10 ตัวในสามกลุ่มแรก และ 11 ตัวในกลุ่ม
สุดท้าย เนื่องจากโชแปงก ากับให้เล่นช้าลง (Rallentando) การแบ่งให้กลุ่มสุดท้ายให้มีโน้ตมากกว่า
จึงฟังแล้วเป็นธรรมชาติมากท่ีสุด เมื่อวางแผนได้ชัดเจนแล้ว การฝึกซ้อมจุดนี้ควรฝึกตามกลุ่มท่ี
วางแผนไป โดยฝึกให้เร็วขึ้นถึงจังหวะจริงแบบหยุดท่ีโน้ตแรกของแต่ละกลุ่ม หลังจากนั้นค่อยน าแต่ละ
กลุ่มมารวมกันให้ได้ประโยคยาว ส่วนในเรื่องของการเล่นให้ดังขึ้นสามารถฝึกได้ต้ังแต่ซ้อมแยกกลุ่ม  
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ตัวอย่างท่ี 8 Nocturne in B major ห้องท่ี 25-26 แสดงสเกลท่ีรวดเร็วในมือขวา 

 
  
 ตอน B ของบทเพลงเริ่มท่ีห้องท่ี 37 (ตัวอย่างท่ี 9) โดยเปล่ียนกุญแจเสียงเป็น A-flat major 
ส าหรับตอนกลางนี้ ในด้านของโครงสร้างมีความซับซ้อนน้อยกว่าตอน A มาก เนื่องจากท านองในมือ
ขวามีเพียงแนวเสียงเดียวเป็นประโยคยาวไปเรื่อย ๆ แต่ในด้านของจังหวะมีความแตกต่างอย่างชัดเจน 
โดยมือซ้ายบรรเลงโน้ตจังหวะขัดอยู่เกือบตลอดท้ังตอน การบรรเลงโน้ตจังหวะขัดเหล่านี้มีความยาก
เนื่องจากโดยปกติแล้วโน้ตจังหวะขัดอย่างต่อเนื่องแบบนี้มักอยู่ในบทเพลงเร็ว หรือบทเพลงท่ีมี
ลักษณะของเพลงเต้นร า แต่พอมาอยู่ในบทเพลงนอคเทิร์นท่ีมีประโยคยาวต่อเนื่องเป็นเอกลักษณ์นั้น 
จังหวะขัดเหล่านี้จะขัดขวางความต่อเนื่องของประโยคได้ถ้าบรรเลงอย่างไม่ระมัดระวัง ดังนั้นในการ
บรรเลงมือซ้ายควรให้ความส าคัญกับโน้ตเบสในจังหวะตกมากท่ีสุด ส่วนคอร์ดท่ีเหลือบรรเลงอย่างเบา
เปรียบเสมือนบรรยากาศพื้นหลัง ยกเว้นโน้ตท่ีโชแปงก ากับว่าให้เน้น (Accent) จึงสามารถท าให้เด่น
ออกมาได้ 
 
ตัวอย่างท่ี 9 Nocturne in B major ห้องท่ี 37-40 แสดงการเริ่มต้นของตอน B 

 
 
 ตอนกลางจบลงอย่างพิศวงด้วยเคเดนซ์เปิด หลังจากนั้นตอน A กลับมาพร้อมกับท านองหลัก
ของเพลงอีกครั้ง (ตัวอย่างท่ี10) แต่ในครั้งนี้โน้ตทุกตัวของท านองได้ถูกแปรออกเป็นโน้ตทริลท่ี
ต่อเนื่องกัน ในจุดนี้การเลือกใช้นิ้วเพื่อเล่นโน้ตทริลเป็นเรื่องส าคัญ ควรเลือกใช้นิ้วท่ีสามารถเล่นโน้ต 
ทริลได้อย่างต่อเนื่อง ปราศจากเสียงท่ีขาดกัน ในห้องท่ี 68 ผู้วิจัยเลือกใช้นิ้ว 3 ท่ีโน้ต D-sharp และ
นิ้ว 1 ท่ีโน้ต E ในลักษณะไขว้กัน เนื่องจากสามารถใช้นิ้ว 2 เช่ือมเข้าไปหาทริลตัวต่อไปซึ่งเริ่มด้วยโน้ต 
C-sharp ได้อย่างแนบเนียน อีกตัวอย่างหนึ่งได้แก่ โน้ต G-sharp จังหวะท่ีสองในห้องท่ี 69 ผู้บรรเลง
ใช้นิ้ว 2 และ 3 บรรเลงทริล จากนั้นใช้นิ้ว 1 เช่ือมเข้าไปหา F-sharp เพียงแค่ตัวแรก จากนั้น
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เปล่ียนไปใช้นิ้ว 2 และ 3 บรรเลงทริลตามเดิม การบรรเลงทริลสามารถเลือกใช้นิ้วได้หลากหลายและ
สามารถเปล่ียนนิ้วระหว่างทริลโน้ตตัวเดิมได้ ท้ังนี้ท้ังนั้นการเลือกใช้นิ้วขึ้นอยู่กับสรีระของมือแต่ละคน
ด้วย จึงควรทดลองเพื่อหาส่ิงท่ีเหมาะสมกับตนเองท่ีสุด 
 
ตัวอย่างท่ี 10 Nocturne in B major ห้องท่ี 65-70 แสดงจบของตอน B และการกลับมาของตอน A 

 

 
 

 การหลีกเล่ียงเคเดนซ์สมบูรณ์ระหว่างเพลงเป็นเอกลักษณ์ท่ีส าคัญในบทเพลงช่วงท้ายชีวิต
ของโชแปง เขามักเช่ือมแต่ละตอนด้วยการย้ายคีย์แบบแนบเนียน หรือจบตอนด้วยเคเดนซ์เปิดท่ี
ปราศจากการเกลา อย่างเช่นในบทเพลงนี้ซึ่งท านองหลักของตอน A ครั้งหลังจบลงด้วยคอร์ด D 
dominant seventh ในห้องท่ี 75 และตามมาด้วยเครื่องหมายยืดจังหวะ (Fermata) จึงเป็นความ
เงียบท่ีเต็มไปด้วยความสงสัย จากนั้นโน้ตในลักษณะคอราลส่ีแนวเริ่มเข้ามาเพื่อส่งบทเพลงไปสู่
บทสรุป ในจุดนี้ก่อนฝึกซ้อมควรวิเคราะห์คอร์ดให้ดี เนื่องจากมีการเปล่ียนคอร์ดอย่างฉับไวในหลาย
จุด เช่นห้องท่ี 76 เกิดการเปล่ียนคอร์ดถึง 8 ครั้งหรือทุกครึ่งจังหวะในห้องเดียว การใช้เพเดิลก็ควรใช้
อย่างระมัดระวัง ไม่ให้คอร์ดแต่ละคอร์ดเกิดการผสมกันของโน้ต และขณะฝึกซ้อมควรเล่นช้า ๆ เพื่อ
ฟังเสียงให้ดี ทีละคอร์ด ตรวจสอบการกดค้างของนิ้วในแต่ละแนวเสียงว่าท าได้ถูกต้องหรือไม่ และ
เปล่ียนเพเดิลได้สะอาดหรือไม่ 
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ตัวอย่างท่ี 11 Nocturne in B major ห้องท่ี 75-77 แสดงการเปล่ียนคอร์ดอย่างฉับพลัน 

 
  
 ช่วงสุดท้ายของบทเพลง (ห้องท่ี 81-94) เปรียบเสมือนช่วงท่ีขยายบทสรุปของบทเพลง 
เนื่องจากบทเพลงได้จบเคเดนซ์สมบูรณ์ลงเรียบร้อยแล้ว และในตอนนี้มือซ้ายก็บรรเลงโน้ตโทนิกหรือ
โน้ต B ในแนวเบสซึ่งเป็นโน้ตเสียงค้าง (Pedal Tone) ผู้วิจัยจึงเลือกบรรเลงตอนนี้แบบปราศจากการ
ยืดหยุ่นจังหวะ ยกเว้นจุดท่ีโชแปงก ากับไว้ว่าค่อย ๆ เบาพร้อมกับช้าลง (Calando) เพื่อให้บทเพลงจบ
ลงอย่างเป็นธรรมชาติ 

3.2.2 Nocturne in E major 
 เมื่อเทียบกับบทแรกแล้ว นอคเทิร์นบทท่ีสองมีองค์ประกอบท่ีเหมือนและต่างจากนอคเทิร์น
บทแรกหลายอย่าง ส่ิงท่ีเหมือนกันคือโครงสร้างของบทเพลงซึ่งเป็นสังคีตลักษณ์แบบสามตอน และ
เอกลักษณ์การประพันธ์เพลงในช่วงท้ายชีวิตของโชแปง เช่น การด าเนินคอร์ดท่ีหลีกเล่ียงการเกลา
และเคเดนซ์สมบูรณ์ รวมถึงลีลาสอดประสานแนวท านองท่ีซับซ้อน ในนอคเทิร์นบทนี้พบลีลาสอด
ประสานแนวท านองในตอน B ซึ่งต่างจากนอคเทิร์นบทแรกท่ีพบในตอน A  ส่วนส่ิงท่ีต่างกันอย่าง
ชัดเจนของนอคเทิร์นท้ังสองบทคือเรื่องอารมณ์เพลง นอคเทิร์นบทแรกมีความไหลล่ืน นอคเทิร์นบทท่ี
สองมีความช้าและสุขุม ส่วนตอน B ในนอคเทิร์นบทแรกมีอารมณ์ท่ีไม่ได้เปล่ียนแปลงมากนัก แต่ใน
นอคเทิร์นบทท่ีสองอารมณ์จะเปล่ียนไปอย่างชัดเจน 
 นอคเทิร์นบทท่ีสองอยู่ในอัตราจังหวะ 4/4 มีรูปแบบจังหวะคือ Lento ซึ่งเป็นจังหวะท่ีช้า 
บทเพลงเปิดอย่างทันทีด้วยท านองหลักในกุญแจเสียง E major พร้อมกับโน้ตประกอบในมือซ้ายแบบ
โน้ตเบสสลับกับคอร์ด (ตัวอย่างท่ี 12) ในการบรรเลงอัตราจังหวะ 4/4 ท่ีมีจังหวะช้าเป็นเรื่องท่ีต้อง
ระมัดระวัง เนื่องจากบทเพลงจะเสียความรู้สึกของ 4/4 ถ้าล าดับความส าคัญของแต่ละจังหวะผิด 
และเมื่อสัมผัสของห้องหายไป ความเป็นเอกภาพของบทเพลงจะสูญเสียตามไปด้วย การบรรเลงอัตรา
จังหวะแบบ 4/4 ควรเรียงความส าคัญโดยให้จังหวะแรกส าคัญท่ีสุด จังหวะท่ีสามรองลงมา และ
จังหวะท่ีสองและส่ีส าคัญน้อยท่ีสุด ความผิดพลาดท่ีมักเกิดขึ้นคือการให้ความส าคัญจังหวะแรกและ
จังหวะท่ีสามเท่ากัน ซึ่งส่งผลให้ห้องเพลงถูกแบ่งครึ่งและในท่ีสุดจะฟังเหมือนอัตราจังหวะ 2/4 การ
ซ้อมให้เข้าใจจังหวะช่วงแรกของนอคเทิร์นบทนี้ควรเริ่มจากการซ้อมมือซ้ายอย่างเดียวเพื่อให้ได้สัมผัส
ของอัตราจังหวะ 4/4 โดยสามารถนับเลข 1 ถึง 4 ไปพร้อมกับบรรเลงมือซ้ายเพื่อช่วยให้เข้าใจจังหวะ
ได้ง่ายข้ึน หลังจากนั้นท าแบบเดียวกับมือขวาและบรรเลงพร้อมกันท้ังสองมือ 
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ตัวอย่างท่ี 12 Nocturne in E major ห้องท่ี 1-7 แสดงการเริ่มต้นของบทเพลงและท านองหลัก 

 
  
 ท านองหลักในนอคเทิร์นบทนี้มีความสุขุมและอบอุ่นเนื่องจากประกอบไปด้วยโน้ตท่ีมีระดับ
เสียงค่อนข้างต ่าเมื่อเทียบกับนอคเทิร์นบทอื่น โชแปงก ากับในตอนต้นไว้ว่าให้บรรเลงอย่างหน่วง
จังหวะ แต่ไม่ได้ก ากับระดับความเข้มของเสียงไว้ ผู้วิจัยจึงเลือกบรรเลงด้วยความเบาปานกลาง (mp) 
ในตอนเริ่มจนไปถึงดังปานกลาง (mf) ตามเครื่องหมายดังขึ้นและเบาลง (Decrescendo) ท่ีโชแปง
ก าหนดไว้ เนื่องจากรู้สึกว่าระดับความเข้มเสียงนี้ดึงบรรยากาศของบทเพลงตอนต้นออกมาได้ดีท่ีสุด 
จนมาถึงห้องท่ี 15 ท่ีโชแปงเริ่มก ากับว่าให้บรรเลงดัง รวมถึงหลังจากนั้นท่ีมีการเปล่ียนระดับความเข้ม
เสียงมากมาย ผู้วิจัยจึงบรรเลงไปตามทิศทางท่ีโชแปงต้องการ 
 ในบทเพลงนี้มีการย้ายของกุญแจเสียงอย่างกะทันหัน ปราศจากการเตรียมตัว ซึ่งเป็นอีกหนึ่ง
เอกลักษณ์ของการประพันธ์ช่วงท้ายชีวิตของโชแปง อย่างเช่นในห้องท่ี 26 (ตัวอย่างท่ี 13) ท่ีเข้าสู่
คอร์ด B dominant seventh ซึ่งเป็นโดมินันท์ของ E major ซึ่งเป็นกุญแจเสียงหลัก แต่เมื่อเข้าสู่
ห้องท่ี 27 กลับกลายเป็นคอร์ด C major อย่างกะทันหันและยังบรรเลงเหมือนท านองหลักตอนต้นอีก
ด้วย ผ่านไปอีกเพียง 2 ห้อง ในห้องท่ี 29 คอร์ดดิมินิชท์ (Diminished chord) ก็ปรากฏขึ้น ซึ่งเป็น
การกลับไปสู่เคเดนซ์สมบูรณ์ในกุญแจเสียงหลักในห้องท่ี 32 ในช่วงท่ีกล่าวไปนี้เปรียบเสมือนว่าบท
เพลงได้หลุดไปสู่มิติใหม่ในช่วงเวลาส้ัน ๆ ในส่วนของความดังเบาก็มีความพิเศษเช่นกัน เพราะว่าเป็น
ช่วงท่ีโชแปงก ากับให้บรรเลงเบามาก (pp) และจัดว่าเป็นช่วงท่ีเบาท่ีสุดในตอน A แรกของบทเพลงนี้ 
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ตัวอย่างท่ี 13 Nocturne in E major ห้องท่ี 25-28 แสดงการย้ายกุญแจเสียงแบบฉับพลัน 

 
 
 ท านองหลักของนอคเทิร์นบทนี้คล้ายกับนอคเทิร์นท่ัวไปเนื่องจากมีเพียงแนวเสียงเดียวที่โดด-
เด่น แต่บทเพลงค่อย ๆ ซับซ้อนขึ้นหลังจากห้องท่ี 32 ซึ่งช่วงน าเสนอท านองหลักได้จบลงและเข้าสู่
ตอนเช่ือม (Transition) ท่ีเริ่มมีท านองสอดประสานเกิดขึ้นในท้ังสองมือ จนมาถึงตอน B ท่ีมีความ
ซับซ้อนและประกอบไปด้วยลีลาสอดประสานแนวท านองในมือท้ังสองท่ีส าคัญเท่ากัน 
 ตอน B เริ่มต้นท่ีห้องท่ี 40 (ตัวอย่างท่ี 14) ถูกก ากับโดยโชแปงว่าให้บรรเลงเร็วด้วยอารมณ์
เร่าร้อนและต่ืนเต้น (Agitato) ซึ่งเป็นอารมณ์ท่ีพบไม่บ่อยนักในนอคเทิร์นของโชแปง มีการเริ่มต้นด้วย
ระดับเสียงดัง (f) หลังจากนั้นตลอดท้ังตอนเกิดการผันผวนของระดับความเข้มเสียงจากดัง (f) และเบา 
(p) บ่อยครั้ง ส่ือให้เห็นอารมณ์ท่ีกระสับกระส่ายและไม่แน่นอน 
 
ตัวอย่างท่ี 14 Nocturne in E major ห้องท่ี 40-41 แสดงการเริ่มต้นของตอน B 

 
 
 ในด้านของลีลาการบรรเลง ตอนนี้เป็นช่วงท่ีท้าทายด้านเทคนิคส าหรับผู้วิจัยมากท่ีสุดใน   
นอคเทิร์นท้ังสองบท เนื่องจากท้ังสองมือมีแนวท านองสอดประสานท่ีรวดเร็วล้อกันไปตลอดท้ังตอน 
นอกจากนั้นยังมีคอร์ดในแนวเสียงกลางท่ีเป็นจังหวะยกเกือบท้ังหมด ท้ังหมดนี้จึงมีความยากอย่าง
มากเมื่อต้องบรรเลงด้วยความเร็วและแสดงอารมณ์ท่ีถูกต้อง ล าดับแรกในการฝึกซ้อมควรตัดสินใจให้
ชัดเจนก่อนว่าจะใช้มือไหนบรรเลงคอร์ดในแนวเสียงกลาง ผู้วิจัยเลือกใช้มือขวาเกือบท้ังหมด ยกเว้น
ในบางจุดท่ีน านิ้ว 1 จากมือซ้ายมาช่วยบรรเลงโน้ตตัวล่างสุดของคอร์ด ได้แก่ 1) ห้องท่ี 49 ท้ังห้อง 
(ตัวอย่างท่ี 15) 2) ห้องท่ี 50 ได้แก่โน้ต C จากจังหวะท่ีสอง และโน้ต B จากจังหวะท่ีสาม และ 3) 
ห้องท่ี 52 ได้แก่โน้ต B จากจังหวะแรก และโน้ต D จากจังหวะท่ีสาม  
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ตัวอย่างท่ี 15 Nocturne in E major ห้องท่ี 48-51 แสดงต าแหน่งท่ีผู้วิจัยใช้มือซ้ายช่วยบรรเลง 

 
  
 บทเพลงกลับมาสู่ตอน A ในห้องท่ี 58 (ตัวอย่างท่ี 16) และน าเสนอท านองหลักเดิมอีกครั้ง 
ในคราวนี้ได้เกิดการย้ายกุญแจเสียงอย่างกะทันหันอีกเช่นเคย และเป็นการย้ายต้ังแต่ท านองหลักเริ่ม
ได้เพียง 2 ห้อง เกิดโน้ตท่ีมีเสียงขัดอย่างน่าประหลาดใจขึ้นในมือซ้ายจังหวะสุดท้ายจากห้องท่ี 59 
และจังหวะสุดท้ายจากห้องท่ี 61 แสดงให้เห็นถึงความซับซ้อนของเสียงประสานโดยการใช้โน้ตโคร-
มาติกของโชแปง ในท้ังสองจุดนี้ผู้วิจัยได้เพิ่มความพิเศษของอารมณ์โดยการยืดจังหวะให้ช้าลงเล็กน้อย  
 
ตัวอย่างท่ี 16 Nocturne in E major ห้องท่ี 58-61 แสดงการกลับมาของตอน A 

 
  
 บทเพลงจบเคเดนซ์สมบูรณ์ในห้องท่ี 70 และยังมีส่วนขยายบทสรุปต่ออีกเช่นเดียวกับนอค-
เทิร์นบทท่ีแล้ว และเนื่องจากเพลงนี้เป็นนอคเทิร์นบทสุดท้ายท่ีโชแปงประพันธ์ขึ้น ช่วงสุดท้ายของบท
เพลงจึงสามารถตีความได้ว่าเป็นช่วงเวลาแห่งการจากลา ท านองท่ีวนเวียนอยู่ในมือท้ังสองแสดงถึง
ความอาลัยอาวรณ์ และสุดท้ายบทเพลงกจ็บลงด้วยท านองแนวเสียงเดียวอย่างโดดเด่ียว  
 
3.3 Andante Spianato et Grande Polonaise Brillante, Op.22  
 เช่นเดียวกับนอคเทิร์น ส าหรับการศึกษาบทเพลง Andante Spianato et Grande 
Polonaise Brillante ผู้วิจัยเลือกใช้โน้ตเพลงฉบับ Chopin National Edition เนื่องจากเหตุผล
เดียวกันคือความด้ังเดิมของรายละเอียดจากโน้ตเพลงต้นฉบับท่ีไม่ได้ถูกแก้ไขใด ๆ อย่างไรก็ตามผู้
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บรรเลงควรค านึงถึงเปียโนท่ีใช้ด้วย เนื่องจากเปียโนในยุคของโชแปงนั้นไม่เหมือนกับเปียโนสมัยใหม่ 
รายละเอียดบางอย่างเมื่อบรรเลงออกมาอาจได้ผลท่ีไม่เหมือนกัน ตัวอย่างท่ีเห็นได้ชัดคือความกังวาน
ของเสียง เปียโนสมัยนี้มีความกังวานกว่ามากโดยเฉพาะเมื่อใช้เพเดิล ดังนั้นจึงมีแนวโน้มท่ีจะต้อง
พิจารณาถึงการเปล่ียนเพเดิลให้บ่อยครั้งมากขึ้นจากท่ีเขียนก ากับไว้ในโน้ตเพลง 
 บทเพลงถูกแบ่งออกเป็น 2 ท่อนท่ีแยกกัน ได้แก่ Andante Spianato และ Grande 
Polonaise Brillante  โชแปงประพันธ์บทเพลงนี้ขึ้นมา 2 รูปแบบ ส าหรับเปียโนเด่ียวและส าหรับ
เปียโนกับออร์เคสตรา ในรูปแบบของเปียโนเด่ียวนั้น โน้ตของวงจะถูกตัดออกไปและน ามาให้เปียโน
บรรเลงแทนเฉพาะบางส่วนท่ีส าคัญ โน้ตท่ีถูกเปล่ียนมาให้เปียโนบรรเลงแทนจะมีขนาดเล็กกว่า
โน้ตเพลงปรกติ  อนึ่ง ในการแสดงเด่ียวครั้งนี้ ผู้วิจัยได้บรรเลงในรูปแบบของเปียโนเด่ียว 

3.3.1 Andante Spianato  
 ถึงแม้ว่าบทเพลงนี้ประกอบไปด้วย 2 ท่อนท่ีมีเอกลักษณ์ต่างกัน แต่ท่อนหลังมีความโดดเด่น
กว่าชัดเจน ท่อนแรกเป็นเพียงบทน าท่ีปูบรรยากาศเข้าไปสู่โปโลแนสซึ่งเปรียบเสมือนตอนเอก อีกท้ัง
เหตุผลท่ีว่าโชแปงประพันธ์ท่อน Andante Spianato ขึ้นหลังจากประพันธ์ Grande Polonaise 
Brillante สมบูรณ์แล้วจึงท าให้ Andante Spianato มีลักษณะคล้ายกับบทบรรเลงน า (Prelude) 
 เนื่องจากผู้วิจัยมองว่าท่อน Andante Spianato เป็นเพียงบทน า จึงมีจุดมุ่งหมายท่ีจะท าให้
ท้ังบทเพลงอยู่ในบรรยากาศเดียว และระวังการเปล่ียนอารมณ์ท่ีมากเกินไป ค าว่า Spianato มี
ความหมายว่าความราบรื่น ซึ่งผู้บรรเลงควรใช้เป็นแนวทางหลักในการบรรเลงท่อนนี้ การบรรเลงให้
ราบรื่นนั้นต้องค านึงถึงหลายส่ิง ได้แก่ 1) จังหวะท่ีราบรื่น ควรหลีกเล่ียงการยืดหยุ่นจังหวะท่ีมาก
เกินไปและมีจังหวะหลักท่ีเช่ือมกันท้ังเพลงอย่างเป็นธรรมชาติ 2) ระดับเสียงท่ีราบรื่น เมื่อบรรเลงดัง
ขึ้นหรือเบาลงควรท าให้อย่างค่อยท่ีสุด ไม่กะทันหัน และส าหรับจุดท่ีไม่ได้เปล่ียนระดับเสียงก็ควร
บรรเลงให้เสียงเท่ากัน ฟังแล้วมีความเรียบท่ีสุด และ 3) ความสมดุลของเสียงท่ีราบรื่น มือซ้ายในบท
เพลงนี้ต้องบรรเลงโน้ตจ านวนมากซึ่งเป็นอาร์เปโจอยู่ตลอดเวลา แต่โน้ตเหล่านั้นเป็นเพียงโน้ต
ประกอบ ควรบรรเลงอยู่ให้อยู่ภายใต้ท านองหลักในมือขวาท่ีส าคัญกว่า ความสมดุลเป็นเรื่องส าคัญท่ี
ต้องค านึงเนื่องจากเสียงท่ีเสียความสมดุลจะขัดความราบรื่นของเพลงได้  
 ท่อน Andante Spianato อยู่ในกุญแจเสียง G major เริ่มต้นด้วยโน้ตอาร์เปโจในมือซ้าย 
(ตัวอย่างท่ี 17) ซึ่งวนไปในรูปแบบนี้ตลอดเกือบท้ังบทเพลง ถึงแม้ว่าท่อนนี้อยู่ในอัตราจังหวะ 6/8 ซึ่ง
มีจังหวะหลัก 2 จังหวะใน 1 ห้อง (เขบ็ตหนึ่งช้ันตัวแรกและตัวที่ส่ี) แต่ผู้บรรเลงต้องระวังการบรรเลง
จังหวะท่ีสองชัดจนเกินไปในมือซ้าย เนื่องจากโน้ตจังหวะท่ีสองตรงกลางห้องมีลักษณะเป็นเพียง
ทางผ่านเท่านั้น และโชแปงยังก ากับเครื่องหมายเช่ือมโน้ตไว้ทั้งห้องอีกด้วย ผู้วิจัยบรรเลงอาร์เปโจด้วย
การลงน ้าหนักท่ีโน้ตเบสตัวแรกของห้องและปล่อยโน้ตท่ีเหลือให้ราบรื่นท่ีสุด 
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 ท านองหลักในท่อนนี้มีลักษณะคล้ายกับท านองในนอคเทิร์น คือเป็นแนวเสียงเดียวร่าย
ต่อเนื่องกันเป็นประโยคยาว ในการบรรเลงท านองหลักในลักษณะนี้ให้มีเสียงเช่ือมต่อกันเป็นเรื่องท่ี 
ท้าทาย เนื่องจากธรรมชาติของเสียงเปียโนจะค่อย ๆ หายไปตามแรงส่ันสะเทือนของสาย ไม่สามารถ
ลากเสียงยาวคงท่ีได้อย่างเครื่องดนตรีบางชนิด ท านองหลักในเพลงบทนี้มีหลายช่วงท่ีเป็นโน้ตลากยาว 
เช่นโน้ต E ในห้องท่ี 8 ซึ่งมีความยาวเกินกว่าหนึ่งห้องและเช่ือมไปยังโน้ตตัวถัดไปอีกด้วย ผู้บรรเลง
ควรฟังหางเสียงของโน้ตแต่ละตัวให้ดี และบรรเลงโน้ตตัวถัดไปให้รับช่วงต่ออย่างราบรื่น  
 
ตัวอย่างท่ี 17 Andante Spianato ห้องท่ี 1-6 แสดงการเริ่มต้นของบทเพลง 

 
 
 ท านองหลักในท่อนนี้วนกลับมาซ ้าในหลายช่วง ซึ่งในแต่ละรอบนั้นโชแปงจะแปรโน้ตให้ไม่
เหมือนเดิมเสมอ จะมีโน้ตมากหรือน้อยขึ้นอยู่กับแต่ละรอบ แต่โครงสร้างของท านองหลักและการ
ด าเนินคอร์ดยังเหมือนเดิม โชแปงมีการแปรโน้ตท่ีเป็นเอกลักษณ์ของเขาหลายวิธีซึ่งสามารถพบได้ใน
ท่อนนี้ เช่น 1) การเติมช่องว่างของท านองหลักโดยใส่โน้ตวิ่งอย่างรวดเร็ว (ตัวอย่างท่ี 18) 2) การใช้
โน้ตประดับต่าง ๆ มาประกอบในท านองแปรให้มีความพิเศษมากขึ้น (ตัวอย่างท่ี 19) และ 3) การใช้
ลีลาสอดประสานแนวท านองมาประกอบกับแนวท านองหลัก (ตัวอย่างท่ี 20) ในจุดนี้ผู้บรรเลงต้อง
ระวังความสมดุลของเสียงให้ดี และระวังไม่ให้ท านองรองขัดความราบรื่นของท านองหลัก ในห้องท่ี 
43-44 โชแปงก ากับให้บรรเลงลักษณะเสียงท่ีต่างกันในแต่ละแนวท านอง โดยให้เสียงเช่ือมกันใน
ท านองหลัก และเสียงขาดกันในท านองรอง ดังนั้นเป็นเรื่องส าคัญท่ีจะบรรเลงท้ังสองแนวเสียงให้มี
ความแตกต่างกันอย่างชัดเจน 
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ตัวอย่างท่ี 18 Andante Spianato ห้องท่ี 16-17 แสดงการแปรท านอง  

 
  
ตัวอย่างท่ี 19 Andante Spianato ห้องท่ี 19-20 แสดงการแปรท านอง  

 
 
ตัวอย่างท่ี 20 Andante Spianato ห้องท่ี 45-48 แสดงการแปรท านอง  

 
  
 ในช่วงท้ายของท่อนเกิดการเปล่ียนแปลงขึ้น อารมณ์ของบทเพลงถูกส่งไปในอีกมุมเมื่ออัตรา
จังหวะเปล่ียนเป็น 3/4 พร้อมกับอาร์เปโจในมือซ้ายท่ีหยุดบรรเลง โครงสร้างของคอราลส่ีแนวเสียงได้
เริ่มขึ้น (ตัวอย่างท่ี 21) โชแปงก ากับให้บรรเลงช่วงนี้อย่างเรียบง่าย (Semplice) ถึงแม้ว่าโน้ตมีความ
เรียบง่ายและบางลงมากเมื่อเทียบกับช่วงก่อนหน้าในเชิงความถี่ แต่รูปแบบจังหวะกลับซับซ้อนมาก
ขึ้นจากลักษณะเสียงท่ีโชแปงก าหนด ไม่ว่าจะเป็นโน้ตท่ีเช่ือมกันเป็นกลุ่มส้ัน ๆ คร่อมอัตราจังหวะ 
พร้อมกับโน้ตท่ีต้องเน้นซึ่งมักเกิดขึ้นในจังหวะท่ีสองของห้อง การเน้นโน้ตในจังหวะท่ีสองจากสามของ
ห้องเป็นเอกลักษณ์ของบทเพลงประเภทมาร์ซูกาท่ีโชแปงเช่ียวชาญ ผู้วิจัยจึงตีความว่าในช่วงนี้ของบท
เพลงโชแปงต้ังใจให้มีอารมณ์ของการเต้นร าดังกล่าว และการบรรเลงอย่างเรียบง่ายท่ีโชแปงก าหนด 
แปลว่าให้คิดถึงเอกลักษณ์ของมาซูร์กาท่ีเป็นเพลงพื้นบ้านและมีความรื่นเริง 
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ตัวอย่างท่ี 21 Andante Spianato ห้องท่ี 65-76 แสดงการเปล่ียนของอัตราจังหวะและลักษณะโน้ต 

 
  

3.3.2 Grande Polonaise Brillante 
 Andante Spianato จบลงด้วยคอร์ด G major ท่ีถูกลากยาวด้วยเครื่องหมายยืดจังหวะ 
จากนั้น Grande Polonaise Brillante จึงได้เริ่มขึ้น โชแปงไม่ได้ก ากับให้บรรเลงท่อนต่อไปทันที 
(Attacca) แต่ผู้บรรเลงควรวางแผนให้ดีว่าจะเว้นระยะห่างหรือไม่และเว้นนานขนาดไหน ผู้วิจัยเลือก
บรรเลงต่อเกือบทันทีหลังจากเสียงของคอร์ด G major ส้ินสุดลง เว้นเพียง 1 จังหวะเพื่อเป็นการ
หายใจเตรียมตัวเล่นโน้ตตัวแรกของโปโลแนส เนื่องจากการหยุดพักหรือเว้นระยะห่างมากเกินไปจะท า
ให้บทเพลงขาดความต่อเนื่องและท้ังสองท่อนอาจดูเหมือนว่าถูกแยกกันออกเป็นคนละบทเพลง 
 โปโลแนสเริ่มต้นด้วยโน้ต G ในลักษณะของคู่แปด (ตัวอย่างท่ี 22) บรรเลงซ ้าไปมาในจังหวะ
แบบโปโลแนส โน้ต G ดังกล่าวถูกส่งต่อมาจากโทนิก (Tonic) ของท่อนท่ีแล้ว ซึ่งในจุดนี้บทเพลงยัง
ไม่ได้แสดงกุญแจเสียงหลักของโปโลแนส หลังจากนั้นกลุ่มคอร์ดมากมายต่อเนื่องได้พาย้ายกุญแจเสียง
ไปสู่คอร์ด B-flat dominant seventh ซึ่งเป็นเคเดนซ์เปิด หลังจากนั้นท านองหลักของโปโลแนสใน
กุญแจเสียง E-flat major จึงถูกน าเสนอขึ้น ช่วงต้ังแต่ห้องท่ี 1-16 ก่อนท่ีท านองหลักจะเริ่มนั้น แต่
เดิมโชแปงประพันธ์ให้วงออร์เคสตราบรรเลงเปิด ผู้วิจัยค านึงถึงเสียงของออร์เคสตราซึ่งต่างจากเสียง
ของเปียโนจึงบรรเลงอย่างตรงไปตรงมา ปราศจากการยืดหยุ่นจังหวะ และให้ความส าคัญกับแนวเสียง
ทุกแนวเท่ากัน การบรรเลงคอร์ดท่ีต่อเนื่องกันอย่างรวดเร็วต้องระวังการยกนิ้วสูงเกินไป ซึ่งท าให้
ความแม่นย าลดลง และเมื่อฝึกซ้อมควรท าอย่างช้าแบบคอร์ดต่อคอร์ด พยายามขยับมือและนิ้วไปยัง
ต าแหน่งต่อไปให้รวดเร็วที่สุดเพื่อให้ร่างกายชินกับความเคล่ือนไหว 
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ตัวอย่างท่ี 22 Grande Polonaise Brillante ห้องท่ี 1-6 แสดงการเริ่มต้นของโปโลแนส 

 
  
 ท านองหลักของโปโลแนสถูกน าเสนอด้วยมือขวาต้ังแต่ห้องท่ี  17 (ตัวอย่างท่ี  23)
ประกอบด้วยมือซ้ายซึ่งบรรเลงรูปแบบจังหวะโปโลแนส โชแปงก าหนดลักษณะเสียงของโน้ตไว้อย่าง
ละเอียดและหลากหลาย ไม่ว่าจะเป็นเครื่องหมายเช่ือมเสียง เครื่องหมายเสียงขาด และเครื่องหมาย
เน้นเสียง ลักษณะเสียงมีความโดดเด่นในบทเพลงลักษณะเต้นร ามากเพราะเป็นตัวดึงเอกลักษณ์ของ
บทเพลงและลีลาจังหวะออกมา ผู้บรรเลงควรให้ความส าคัญในการบรรเลงลักษณะเสียงต่าง ๆ ให้
ออกมาชัดเจน ส าหรับการฝึกซ้อมโปโลแนสนี้ ผู้วิจัยแนะน าว่าควรฝึกท าลักษณะเสียงต้ังแต่เริ่มอ่าน
โน้ตเพลงเลย เนื่องจากลักษณะเสียงเป็นตัวแปรส าคัญตัวแปรหนึ่งในการเลือกใช้นิ้วที่เหมาะสม  
 
ตัวอย่างท่ี 23 Grande Polonaise Brillante ห้องท่ี 17-21 แสดงการเปิดของท านองหลัก 

 

  
 ในบทเพลงนี้มีเทคนิคท่ีท้าทายอยู่มากมาย เหตุผลส่วนใหญ่มาจากความเร็วของโน้ต จุดท่ี
ยากเป็นพิเศษคือการท่ีเมื่อโน้ตเร็วมาในลักษณะคู่เสียงเช่นห้องท่ี 40-41 (ตัวอย่างท่ี 24) และห้องท่ี 
65-66 (ตัวอย่างท่ี 25) เมื่อบรรเลงโน้ตในลักษณะนี้มักท าให้มีอาการเกร็งของมือและนิ้ว โดยเฉพาะท่ี
บริเวณฝ่ามือและนิ้วโป้ง ผู้วิจัยแก้ปัญหาโดยการเทน ้าหนักของมือและแขนไปท่ีฝ่ังขวาพร้อมกับ
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บรรเลงโน้ตคู่ท่ีสูงกว่าแบบเช่ือมกันและบรรเลงโน้ตคู่ด้านล่างให้ขาดกันโดยใช้นิ้วโป้งและนิ้วช้ีกดและ
ปล่อยทันที การบรรเลงลักษณะนี้จะท าให้ร่างกายรู้สึกสบายมากกว่า อย่างไรก็ตามผู้บรรเลงควร
สังเกตการใช้นิ้วโป้งให้ดีว่ามีอาการผ่อนคลายหรือไม่ โดยเฉพาะขณะท่ีปล่อยออกจากคีย์  
 
ตัวอย่างท่ี 24 Grande Polonaise Brillante ห้องท่ี 40-41 แสดงโน้ตเร็วในลักษณะของคู่เสียง 

 

 
ตัวอย่างท่ี 25 Grande Polonaise Brillante ห้องท่ี 65-66 แสดงโน้ตเร็วในลักษณะของคู่เสียง 

 

 
 หลังจากผ่านท่อนเช่ือมซึ่งมีการย้ายกุญแจเสียง ตอนกลางในกุญแจเสียง C minor ได้เริ่มข้ึน
ในห้องท่ี 105 (ตัวอย่างท่ี 26) ในช่วงนี้บรรยากาศมีความเบาบางลง ท านองหลักมีความนุ่มนวลมาก
ขึ้น อย่างไรก็ตามผู้บรรเลงควรคงเอกลักษณ์ด้านจังหวะให้ชัดเจนเนื่องจากยังอยู่ในอารมณ์ของโปโล-
แนส โดยเฉพาะรูปแบบจังหวะในมือซ้ายควรบรรเลงให้กระชับ ไม่ตามท านองหลักท่ีเปล่ียนไป ด้วย
เหตุผลนี้ผู้วิจัยจึงเลือกท่ีจะยืดหยุ่นจังหวะเล็กน้อยในท านองหลักเมื่อมือซ้ายหยุดเล่นเช่นครึ่งหลังของ
ห้องท่ี 107 และ 109 ส่วนในห้องท่ี 114 ผู้วิจัยเลือกท่ีจะยืดหยุ่นจังหวะค่อนข้างมากเนื่องจากมือซ้าย
หยุดบรรเลงเกือบท้ังห้อง 
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ตัวอย่างท่ี 26 Grande Polonaise Brillante ห้องท่ี 105-114 แสดงตอนกลางของโปโลแนส 

 
 
  ในบทเพลงของโชแปง เมื่อเกิดการซ ้าของประโยคเดิมต่อเนื่อง เขามักสร้างความแตกต่าง
บางประการอยู่เสมอ ส่วนมากเป็นการเปล่ียนแปลงโครงสร้างของโน้ต แต่ในโปโลแนสบทนี้สามารถ
พบส่ิงท่ีหาได้ยากในบทเพลงของโชแปงนั่นคือการเปล่ียนระดับเสียงแบบฉับพลันเพื่อสร้างความ
แตกต่างของประโยคท่ีซ ้ากันเช่นในห้องท่ี 133-136 (ตัวอย่างท่ี 27) จะเห็นว่ามือขวาบรรเลงประโยค
ท่ีซ ้ากันอย่างละ 2 รอบ แต่ระดับเสียงถูกก าหนดให้เล่นดัง (f) สลับกับเบา (p) อย่างฉับพลัน ในจุดนี้
ผู้วิจัยใช้เพเดิลในการช่วยเปล่ียนสีสันของเสียง โดยการใช้เพเดิลมากเมื่อบรรเลงเสียงดัง (f) และแตะ
เพเดิลเพียงเล็กน้อยเมื่อบรรเลงเสียงเบา (p) 
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ตัวอย่างท่ี 27 Grande Polonaise Brillante ห้องท่ี 133-138 แสดงการเปล่ียนความเข้มเสียง 
อย่างฉับพลัน 

 

 
ตอนท้ายของบทเพลงเริ่มต้นท่ีห้อง 223 โชแปงก ากับไว้ว่าให้บรรเลงอย่างแน่วแน่และมีก าลัง 

(Risoluto) ผู้วิจัยเลือกบรรเลงตอนนี้เร็วขึ้นกว่าเดิมเพื่อให้เข้ากับอารมณ์ท่ีโชแปงก าหนดไว้ และยังท า
ให้ต่ืนเต้นเร้าใจมากขึ้นให้เหมาะสมกับเป็นตอนจบของบทเพลง ในตอนนี้มีความท้าทายอย่างมาก
เนื่องจากมือขวาต้องบรรเลงโน้ตวิ่งท่ีรวดเร็วตลอดเวลา ปราศจากการหยุดพัก ผู้บรรเลงต้องวาง
แผนการฝึกซ้อมให้ดี  ผู้วิจัยวิเคราะห์และแยกโน้ตเป็นกลุ่มย่อย ๆ ให้ง่ายต่อการฝึกซ้อม การแบ่งกลุ่ม
โน้ตควรอิงจากประโยคของโน้ตเป็นหลัก เช่น 1) ห้องท่ี 225 (ตัวอย่างท่ี 28) แบ่งกลุ่มย่อยตามโน้ตท่ี
มีเครื่องหมายเน้น ท าให้ท้ังสามกลุ่มมีโครงสร้างโน้ตเหมือนกัน 2) ห้องท่ี 226 (ตัวอย่างท่ี 28) แบ่ง
ตรงกึ่งกลางห้องท่ีจังหวะยกของจังหวะสอง ถึงแม้จะขัดกับอัตราจังหวะแต่เป็นการแบ่งโน้ตขาขึ้นกับ
ขาลง ท าให้ง่ายต่อการฝึกซ้อม 3) ห้องท่ี 237-238 (ตัวอย่างท่ี 29) ในจุดนี้โชแปงจงใจท าให้ประโยค
ของโน้ตเพลงขัดกับอัตราจังหวะ จึงสามารถแบ่งกลุ่มย่อยตามโน้ตท่ีโชแปงก ากับให้เช่ือมกัน และ 4) 
ห้องท่ี 239-240 (ตัวอย่างท่ี 29) เป็นจุดท่ีมีความซับซ้อนของประโยคท่ีสุด เนื่องจากรูปแบบโน้ตขัด
กับจังหวะตกอย่างส้ินเชิง ผู้วิจัยแบ่งกลุ่มย่อยเป็นกลุ่มละ 4 โน้ต โดยเริ่มกลุ่มใหม่ทุกครั้งเมื่อโน้ตมี
ทิศทางกระโดดขึ้นและใช้นิ้ว 4, 3, 2 และ 1 ตามล าดับในทุกกลุ่ม 
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ตัวอย่างท่ี 28 Grande Polonaise Brillante ห้องท่ี 225-226 แสดงการแบ่งกลุ่มโน้ตของผู้วิจัย 

 

 
ตัวอย่างท่ี 29 Grande Polonaise Brillante ห้องท่ี 237-240 แสดงการแบ่งกลุ่มโน้ตของผู้วิจัย 

 

 
หลังจากวิเคราะห์กลุ่มย่อยเสร็จแล้ว ควรท าความเข้าใจสรีระของมือและค้นหาวิธีการเล่นท่ี

สบายท่ีสุดเมื่อฝึกซ้อมแยกกลุ่ม ผู้วิจัยใช้วิธีลงน ้าหนักรอบเดียวท่ีโน้ตตัวแรกและหลีกเล่ียงการยกนิ้ว
สูงหรือขยับข้อมือมากเกินไป หลังจากนั้นจึงน าแต่ละกลุ่มย่อยมาฝึกซ้อมปะติดปะต่อกันให้ได้ประโยค
ท่ียาวขึ้นเรื่อย ๆ และเร่งความเร็วขึ้นด้วยเมโทรนอม การฝึกซ้อมโดยเริ่มจากกลุ่มย่อยเช่นนี้ท าให้เมื่อ
บรรเลงต่อกัน ร่างกายจะเข้าใจการเคล่ือนไหวท่ีเกิดขึ้นมากขึ้น ไม่ว่าจะเป็นจุดลงน ้าหนัก จุดผ่อน
คลายหรือการจัดการสมดุลของมือ  อย่างไรก็ตามการคิดเป็นประโยคย่อยมีจุดประสงค์เพื่อการ
ฝึกซ้อมเท่านั้น เมื่อเข้าใจเทคนิคการบรรเลงแล้วควรบรรเลงต่อกันท้ังหมด และควรคิดเป็นประโยค
ยาวที่เช่ือมต่อกัน 
 บทเพลงจบลงด้วยความอลังการด้วยอาร์เปโจในกุญแจเสียง E-flat major ท่ีต่อเนื่องกันถึง 4 
ห้อง (ตัวอย่างท่ี30) ตามด้วยคอร์ดและโน้ต E-flat บรรเลงจังหวะแบบโปโลแนสส่งท้ายอย่างแข็งแรง 
โดยปกติแล้วการบรรเลงอาร์เปโจในกุญแจเสียง E-flat major ควรหลีกเล่ียงการใช้นิ้ว 1 บนคีย์ด า แต่
ในกรณีนี้เมื่อมือขวาบรรเลงโน้ต E-flat ผู้วิจัยเลือกใช้นิ้ว 1 และนิ้ว 5 เมื่อขึ้นถึงจุดสูงสุดของแต่ละ
รอบ หรือกล่าวอย่างง่ายคือใช้นิ้วชุดเดียวกับการบรรเลงอาร์เปโจในกุญแจเสียง C major เนื่องจากใน
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มือขวาโชแปงก ากับเครื่องหมายเน้นไว้ที่จังหวะตก และทุกต าแหน่งคือโน้ต E-flat ดังนั้นการเลือกใช้
นิ้วเช่นนี้จะท าให้ง่ายต่อการเน้นโน้ตและดึงความแข็งแรงของจังหวะตกออกมาอย่างชัดเจน ส่วนมือ
ซ้ายนั้น โน้ตท่ีต้องเน้นคือโน้ต G ซึ่งการใช้นิ้วปกติของอาร์เปโจนี้ นิ้ว 1 จะลงท่ีโน้ต G อยู่แล้ว ผู้วิจัย
จึงไม่ได้เปล่ียนการใช้นิ้วไปตามมือขวา 
 
ตัวอย่างท่ี 30 Grande Polonaise Brillante ห้องท่ี 275-281 แสดงอาร์เปโจและตอนจบ 
ของบทเพลง 

 
 
3.4 Piano Concerto No.3 in C minor, Op.37    
 ส าหรับ Piano Concerto No.3 in C minor, Op.37 ผู้วิจัยเลือกแสดงในรูปแบบของเปียโน
และวงเครื่องสายกลุ่มส่ี (String Quartet) โน้ตเพลงของเครื่องสายถูกเรียบเรียงใหม่จากวงออร์เคส-
ตราโดยซาฮุน ฮง (Sahun Hong) นักเปียโนเช้ือสายเกาหลีผู้ได้รับรางวัลระดับนานาชาติมากมาย 
และโด่งดังด้านการเรียบเรียงและการแสดงบทเพลงโดยเฉพาะในประเทศสหรัฐอเมริกา ผู้วิจัยพบว่า
โน้ตเพลงฉบับเรียบเรียงของฮงมีความน่าสนใจ สามารถดึงสีสันของเครื่องสายออกมาได้หลากหลาย 
ในขณะเดียวกันก็คงภาพรวมของบทเพลงให้ออกมาอย่างท่ีเบโทเฟนต้องการได้อย่างดีโดยปราศจาก
การแต่งเติมใด ๆ ท่ีนอกกรอบ ผู้วิจัยมองว่าข้อดีของการแสดงในรูปแบบนี้คือการบรรเลงคอนแชร์โตท่ี
ปราศจากวาทยกร ซึ่งจะท าให้ศูนย์รวมมาอยู่ท่ีเครื่องดนตรีบรรเลงน าอย่างเปียโน ท าให้สามารถแสดง
ศักยภาพของเปียโนผ่านบทเพลงของเบโทเฟนออกมาได้เป็นอย่างดี 
 เบโทเฟนประพันธ์เพลงบทนี้ในช่วงกลางของชีวิตซึ่งผลงานประพันธ์ส่วนใหญ่ของเขามีความ
เด็ดเด่ียวและแน่วแน่มาก ผู้วิจัยจึงเลือกบรรเลงบทเพลงนี้ภายใต้แนวคิดดังกล่าว เสียงของเปียโนต้อง
เป็นด่ังผู้น าท่ีมีความเด็ดขาดและสร้างความมั่นใจให้วงบรรเลงประกอบได้ ในขณะเดียวกันเมื่อถึงช่วง
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ท่ีมีความอ่อนโยนหรือสุขุม ก็จะแสดงความเปล่ียนไปของอารมณ์อย่างชัดเจนให้ผู้ฟังสัมผัสถึงความ
แน่วแน่ในการตีความของผู้บรรเลง 

3.4.1 Allegro con Brio   
 ท่อนท่ีหนึ่งอยู่ในกุญแจเสียง C minor และอยู่ในสังคีตลักษณ์โซนาตา (Sonata Form) 
เริ่มต้นด้วยวงบรรเลงเปิดค่อนข้างนานซึ่งเป็นธรรมเนียมของคอนแชร์โตในยุคนี้ เรียกว่าตอนน าเสนอ
ซ้อน (Double Exposition) โดยวงน าเสนอท านองหลักและโมทีฟต่าง ๆ ท่ีจะเกิดข้ึนตลอดท่อน เมื่อ
เปียโนเริ่มต้นบรรเลงจะยังคงเป็นตอนน าเสนออยู่และน าเสนอส่ิงต่าง ๆ ซ ้าอีกหนึ่งรอบ 
 หลังจากวงบรรเลงตอนน าเสนอแรกเสร็จส้ินด้วยโน้ต C ซ ้ากันสามรอบอย่างแข็งแรง เปียโน
จึงได้บรรเลงเปิดเข้ามาด้วย C melodic minor scale ขาขึ้นถึง 3 ครั้ง (ตัวอย่างท่ี 31) การซ ้า
ประโยคหรือโมทีฟจ านวน 3 รอบเช่นนี้ สามารถพบได้หลายจุดตลอดท้ังบทเพลงนี้ ซึ่งผู้วิจัยมองว่า
เป็นเอกลักษณ์ท่ีเบโทเฟนใช้สร้างความแน่วแน่ของบทเพลง ซึ่งรอบท่ีสามมักมีความส าคัญและ
เด็ดขาดท่ีสุด ด่ังส านวนโบราณท่ีว่า “Third Time a Charm” หรือ “เสน่ห์ครั้งท่ีสาม” ซึ่งเป็นการให้
ความหวังว่าการพยายามท าส่ิงใด แม้ว่าสองครั้งแรกจะล้มเหลว แต่ครั้งท่ีสามมักประสบความส าเร็จ
ในท่ีสุด 
 หลังจากบรรเลงสเกล 3 ครั้ง ตามมาด้วยท านองหลักของบทเพลงนี้ ส่วนประกอบของโน้ตมี
ความเรียบง่ายมาก เป็นการประกอบกันของอาร์เปโจและสเกลท่ีตรงไปตรงมา ความส าคัญของ
ท านองหลักจึงไปอยู่ท่ีโมทีฟ โดยเฉพาะโมทีฟส้ัน-ยาวจากห้องท่ี 116-117 ซึ่งเบโทเฟนใช้โมทีฟ
ดังกล่าวสร้างเอกภาพตลอดท้ังท่อน 
 
ตัวอย่างท่ี 31 Piano Concerto No.3 in C minor, Op.37, I. Allegro con Brio ห้องท่ี 111-117 
แสดงการเปิดตัวของเปียโน  
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 การบรรเลงโต้ตอบสลับกันไปมาระหว่างเครื่องดนตรีน าและวงประกอบเป็นเรื่องท่ีเกิดขึ้น
บ่อยครั้งในคอนแชร์โตในยุคคลาสสิก ซึ่งในบทเพลงนี้สามารถพบได้ต้ังแต่ช่วงต้นเช่นห้องท่ี 131  
(ตัวอย่างท่ี 32) ไปจนถึงห้องท่ี 145 โดยท้ังสองฝ่ังสลับกันบรรเลงประโยคส้ัน ๆ กันถึงฝ่ังละ 4 รอบ 
ในจุดนี้ผู้บรรเลงเด่ียวควรระวังไม่บรรเลงด้วยจังหวะท่ียืดหยุ่นถึงแม้ว่าวงจะหยุดรอก็ตาม เพราะเป็น
เพียงการโต้ตอบกัน ไม่ใช่ช่วงคาเดนซาท่ีผู้บรรเลงเด่ียวมีอิสระในการบรรเลง  
 

ตัวอย่างท่ี 32 Piano Concerto No.3 in C minor, Op.37, I. Allegro con Brio ห้องท่ี 131-138 
แสดงการโต้ตอบระหว่างเปียโนและวงประกอบ 
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 โน้ตวิ่งของเบโทเฟนในบทเพลงนี้มักมีการผสมผสานของค่าโน้ตท่ีหลากหลาย เช่น ในห้องท่ี 
160-163 (ตัวอย่างท่ี 33) ซึ่งเป็นช่วงเปียโนบรรเลงเด่ียวก่อนส่งเข้าไปท านองหลักท่ีสอง จะเห็นได้ว่า
ระหว่างทางซึ่งเป็นประโยคแนวเสียงเดียวเกิดการผสมของค่าโน้ตท้ังเขบ็ตหนึ่งช้ันสามพยางค์ เขบ็ต
สองช้ันและเขบ็ตหนึ่งช้ัน ผู้บรรเลงควรบรรเลงตามส่วนของโน้ตอย่างเคร่งครัดเพื่อให้วง ท่ีบรรเลง
ประกอบสามารถจับจังหวะท่ีชัดเจนได้ ในการฝึกซ้อมโน้ตลักษณะแบบนี้ ผู้วิจัยใช้วิธีแบ่งกลุ่มโน้ตแต่
ละจังหวะ จากนั้นฝึกซ้อมกับเมโทรนอมพร้อมกับเน้นโน้ตท่ีตรงกับจังหวะตกเพื่อให้จ าเสียงและภาพ
ได้ โดยเริ่มจากการเน้นจังหวะตกท้ัง 4 จังหวะของห้อง จากนั้นเหลือเพียงเน้นจังหวะหนึ่งและสาม 
และท้ายสุดลดเหลือเพียงตัวแรกของแต่ละห้อง อย่างไรก็ตามเม่ือฝึกซ้อมจนจังหวะดีแล้ว การเน้นโน้ต
ควรขึ้นอยู่กับระดับเสียงและทิศทางของประโยคท่ีผู้บรรเลงวางแผนไว้ และควรมีประโยคท่ียาว
ต่อเนื่องปราศจากการเน้นในทุกจังหวะตก เช่นโน้ต D จังหวะแรกของห้องท่ี 162 ผู้วิจัยเลือกเน้นโน้ต
นี้มากท่ีสุดเนื่องจากเป็นโน้ตท่ีสูงสุดของประโยค ส่วนก่อนหน้านี้บรรเลงให้ดังขึ้นตลอดทางโดย
ปราศจากการเน้นโน้ต ในช่วงก่อนจบประโยคในท้ายห้องท่ี 163 ผู้วิจัยเลือกบรรเลงช้าลงเล็กน้อยเพื่อ
ส่งเข้าไปท านองหลักท่ีสองซึ่งอยู่ในกุญแจเสียงใหม่คือ E-flat major การดึงจังหวะลงเช่นนี้ท าให้การ
เปล่ียนกุญแจเสียงมีความพิเศษมากขึ้น อย่างไรก็ตามเมื่อเริ่มประโยคใหม่แล้ว จังหวะควรกลับมา
ด าเนินด้วยความเร็วเดิม 
 
ตัวอย่างท่ี 33 Piano Concerto No.3 in C minor, Op.37, I. Allegro con Brio ห้องท่ี 160-164 
แสดงการผสมผสานของค่าโน้ตในโน้ตวิ่ง และการเข้าของท านองหลักท่ีสอง 

 
  

ท านองหลักท่ีสองในกุญแจเสียงใหม่มีลักษณะท่ีเป็นเสียงร้องมากขึ้น ต่างจากโมทีฟใน
ช่วงแรก ในขณะเดียวกันอารมณ์ก็ได้เปล่ียนไปในทางท่ีสดใสร่าเริง ในช่วงนี้ควรบรรเลงให้มีความ
นุ่มนวลมากขึ้น โดยเฉพาะอย่างยิ่งในแนวประกอบในมือซ้าย อย่างไรก็ตามภายใต้อารมณ์ท่ีเปล่ียนไป
ยังถูกแฝงไปด้วยความแน่วแน่ตามโน้ตท่ีเบโทเฟนก ากับว่าให้เน้นออกมา 
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 การจบเคเดนซ์ของตอนน าเสนอในท่อนแรกจะเกิดขึ้นหลังจากท าการย้ายกุญแจเสียงเสร็จส้ิน
แล้ว ซึ่งตามธรรมเนียมของยุคคลาสสิกมักจบด้วยการทริลในคอร์ดโดมิ นันท์เข้าหาคอร์ดโทนิก 
สามารถเห็นได้โดยท่ัวไปไม่ว่าจะบทเพลงของไฮเดิน โมสาร์ทหรือเบโทเฟนเอง ในเพลงนี้เบโทเฟนได้
ขยายช่วงทริลและคอร์ดโดมินันท์ให้มีความยิ่งใหญ่ขึ้นอีกระดับ โดยการเตรียมทริลมาต้ังแต่คอร์ด E-
flat major (พลิกกลับครั้งท่ีสอง) ก่อนหน้าถึง 4 ห้อง ต้ังแต่ห้องท่ี 219 (ตัวอย่างท่ี 34) ตามด้วยทริล
ในโน้ตอีกตัวหนึ่งในคอร์ด B-flat dominant seventh ซึ่งมาพร้อมกับอาร์เปโจในมือซ้ายท่ีครอบคลุม
ไปมากกว่า 4 คู่แปดของคีย์เปียโน จากนั้นทริลถูกส่งขึ้นไปอีกโน้ตท่ีอยู่จุดสูงสุดก่อนถูกส่งด้วยสเกล
อันรวดเร็วพุ่งลงมาสู่โน้ต E-flat เป็นการจบเคเดนซ์ของตอนน าเสนอในท่ีสุด จะเห็นได้ว่าจุดนี้แสดง
เอกลักษณ์ของเบโทเฟนได้อย่างชัดเจน เขาขยายวิธีการตามแบบแผนเดิมให้มีความยิ่งใหญ่ในแบบของ
ตนเอง และยังใช้จ านวนคีย์ของเปียโนท่ีมีมากขึ้นอย่างอิสระ แสดงศักยภาพของเครื่องดนตรีออกมา
ผ่านแนวคิดของเขาท่ีมีต่อคอนแชร์โต 
 
ตัวอย่างท่ี 34 Piano Concerto No.3 in C minor, Op.37, I. Allegro con Brio ห้องท่ี 219-227 
แสดงการขยายช่วงเคเดนซ์  
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ตัวอย่างท่ี 34 Piano Concerto No.3 in C minor, Op.37, I. Allegro con Brio ห้องท่ี 219-227 
แสดงการขยายช่วงเคเดนซ์ (ต่อ)  

 

 
 

หลังจากตอนน าเสนอจบลง ตอนเช่ือมได้ถูกบรรเลงโดยวงประกอบและส่งเข้าไปหาตอน
พัฒนา (Development) ซึ่งเริ่มต้นท่ีห้อง 249 สเกลขาขึ้นถูกบรรเลงขึ้น 3 รอบเช่นเดียวกับการ
เปิดตัวครั้งแรกของเปียโน แต่ในคราวนี้เป็นกุญแจเสียง D major ทว่านี่เป็นเพียงโดมินันท์ท่ีก าลังจะ
ถูกส่งเข้าไปในกุญแจเสียง G minor หลังจากนั้นองค์ประกอบต่าง ๆ ท่ีถูกน าเสนอไปในท่อนแรกถูก
น ามาพัฒนาอย่างต่อเนื่องพร้อมกับการเปล่ียนกุญแจเสียงบ่อยครั้ง เครื่องสายเสียงต ่าบรรเลงโมทีฟ
ส้ัน-ยาวอย่างต่อเนื่องตลอดท้ังตอน เมื่อมาถึงห้องท่ี 295 (ตัวอย่างท่ี 35) เปียโนบรรเลงโน้ตคู่แปดท่ี
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แยกกันแบบสลับมืออย่างต่อเนื่อง สร้างคล่ืนของอาร์เปโจท้ังขึ้นและลง ในจุดนี้ผู้วิจัยลดบทบาทของ
เปียโนมาเป็นโน้ตบรรเลงประกอบช่ัวคราว เพื่อเปิดทางให้วงโดดเด่นขึ้น โดยเฉพาะโน้ตท่ีลากยาว
เนื่องจากเป็นส่วนเดียวท่ีเบโทเฟนก ากับความเคล่ือนไหวของระดับเสียงไว้ ผู้วิจัยเลือกใช้เพเดิล
ประกอบเพื่อท าให้โน้ตจากช่วงดังกล่าวมีความขุ่นมัวมากขึ้นเปรียบเสมือนบรรยากาศ จากนั้นจึง  
ค่อย ๆ กลับมาเด่นหลังจากเครื่องหมายดังขึ้นในห้องท่ี 305 จากนั้นดึงความสนใจท้ังหมดกลับมารวม
ท่ีเปียโนในห้องท่ี 308 เพื่อจบเคเดนซ์ด้วยสเกลท่ีพุ่งลงมาอย่างรุนแรงและเด็ดขาด 
 
ตัวอย่างท่ี 35 Piano Concerto No.3 in C minor, Op.37, I. Allegro con Brio ห้องท่ี 295-298 
แสดงการสร้างคล่ืนโน้ตของเปียโน 
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 ในช่วงท้ายของท่อน หลังจากจบตอนย้อนความ (Recapitulation) ช่วงคาเดนซาก็ได้เริ่มขึ้น 
แม้ว่าตามธรรมเนียมท่ัวไปของยุคคลาสสิก ช่วงคาเดนซาจะเป็นช่วงท่ีแสดงการด้นสดของผู้บรรเลง
เด่ียว แต่ในบทเพลงนี้เบโทเฟนได้ประพันธ์คาเดนซาไว้อย่างสมบูรณ์แล้ว อย่างไรก็ตามมีผู้ประพันธ์
เพลงท่ีมีช่ือเสียงอีกมากมาย เช่น ฟรานซ์ ลิสต์  โยฮันเนส บรามส์ (Johannes Brahms, ค.ศ.1833-
1897) และคลารา ชูมันน์ (Clara Schumann, ค.ศ.1819-1896) ท่ีประพันธ์คาเดนซาส าหรับบรรเลง
ในบทเพลงนี้ และผู้บรรเลงอาจใช้เป็นตัวเลือกได้ ส่วนคาเดนซาท่ีผู้วิจัยเลือกคือคาเดนซาของเบ-
โทเฟนเอง เนื่องจากเป็นการแสดงครั้งแรกของผู้วิจัย จึงมีจุดประสงค์ท่ีจะศึกษาบทเพลงให้ตรงกับ
ต้นฉบับท่ีสุดก่อน 
 คาเดนซาของเบโทเฟนมีจุดประสงค์เพื่อแสดงเทคนิคของผู้บรรเลงเด่ียวอย่างแท้จริง เต็มไป
ด้วยโน้ตวิ่งท่ีแพรวพราวหวือหวา อาร์เปโจท่ีครอบคลุมแทบทุกส่วนของคีย์เปียโน คอร์ดท่ีทรงพลัง 
และรวมถึงโน้ตทริลหลายแนวเสียง ในบางช่วงของคาเดนซา เบโทเฟนละเว้นเส้นกั้นห้อง (ตัวอย่างท่ี 
36) แสดงถึงความอิสระอย่างเต็มท่ีของผู้บรรเลงเด่ียว  
 
ตัวอย่างท่ี 36 Piano Concerto No.3 in C minor, Op.37 แสดงคาเดนซาท่ีปราศจากเส้นกั้นห้อง 
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 ช่วงคาเดนซาจบลง และตามมาด้วยปิดท้ายซึ่งเคเดนซ์ถูกย ้าไปมาโดยการประชันโมทีฟของ
เปียโนกับวงประกอบ จากนั้นท่อนแรกจบลงอย่างยิ่งใหญ่ด้วยสเกล C minor ซึ่งท าให้การเปิดและปิด
ตัวของเปียโนในท่อนแรกนี้มีความเหมือนกัน  

3.4.2 Largo 
 ท่อนท่ีสองของบทเพลงอยู่ในจังหวะแบบ Largo หรือจังหวะช้า มีอัตราจังหวะ 3/8 ความ
พิเศษของจังหวะของท่อนนี้คือเป็นการด าเนินจังหวะตกท่ีช้ามาก คาร์ล เชอร์นี (Carl Czerny, ค.ศ.
1791-1857) หนึ่งในลูกศิษย์คนส าคัญของเบโทเฟนแนะน าให้บรรเลงโน้ตเขบ็ตสองช้ันท่ีความเร็ว 66 
จังหวะต่อนาที และเมื่อเปล่ียนมาเทียบเป็นเขบ็ตหนึ่งช้ันตามอัตราจังหวะแล้วจะเหลือเพียงความเร็ว 
33 จังหวะต่อนาทีซึ่งถือว่าช้ามากและยากท่ีจะนับให้สม ่าเสมอได้ ผู้วิจัยจึงเริ่มฝึกซ้อมแบบนับจังหวะ
ย่อยให้ชัดเจนเป็น “หนึ่ง และ สอง และ สาม และ” ท าให้ในหนึ่งห้องจึงเปรียบเสมือนมี 6 จังหวะ 
หลังจากนั้นเมื่อชินกับการด าเนินจังหวะแล้ว จึงพยายามล าดับความส าคัญกับจังหวะตกให้ถูกต้องโดย
ให้จังหวะแรกของห้องมีความส าคัญมากท่ีสุด 
 ท่อนนี้อยู่ในกุญแจเสียง E major ซึ่งถือว่าเป็นการเปล่ียนแปลงท่ีไกลมากจากท่อนแรกท่ีอยู่ 
ในกุญแจเสียง C minor ส่วนในด้านอารมณ์ก็มีการเปล่ียนแปลงเช่นกัน จากบทเพลงท่ีเปี่ยมไปด้วย
พลังในท่อนแรก ท่อนนี้เปรียบเสมือนจิตวิญญาณท่ีฝังอยู่ในจิตใจ ไม่ว่าจะเป็นจังหวะท่ีมีความสุขุม 
ท านองท่ีลึกซึ้ง และเสียงอันนุ่มนวล ในท่อนนี้ผู้วิจัยพยายามหลีกเล่ียงการแสดงออกผ่านร่างกายท่ีไม่
จ าเป็น แต่ควบคุมให้ร่างกายนิ่งท่ีสุดเพื่อให้ศูนย์รวมของสมาธิอยู่ท่ีการสร้างเสียงในแต่ละช่วง 
 ตรงกันข้ามจากท่อนแรกท่ีวงประกอบเป็นผู้บรรเลงเปิด ในท่อนนี้เปียโนเป็นผู้บรรเลงเปิด
และเป็นการบรรเลงท านองหลักแรกท้ังประโยคแต่เพียงผู้เดียว (ตัวอย่างท่ี 37) เบโทเฟนก ากับให้
บรรเลงเบามาก (pp) ซึ่งไม่ใช่เรื่องท่ีปฏิบัติง่ายเนื่องจากลักษณะโน้ตเป็นคอร์ดท่ีหนา ขณะเดียวกัน
แนวเสียงเบสก็มีระดับเสียงท่ีต ่า การพยายามบรรเลงให้เบามากจึงมีความเส่ียงท่ีโน้ตบางตัวจะบรรเลง
เสียงไม่ออก ในจุดนี้สามารถแก้ปัญหาโดยการใช้นิ้วแตะทุกคีย์ในแต่ละคอร์ดให้พร้อมกันท่ีสุด จากนั้น
ปล่อยน ้าหนักจากแขนลงไปช้า ๆ อย่างสม ่าเสมอ นิ้วต้องมีความมั่นคงและเป็นหนึ่งเดียวกันกับมือ 
แขน ตลอดจนล าตัวของผู้บรรเลง 
 ไม่เพียงแค่กุญแจเสียงของท่อนนี้มีความแปลกใหม่เมื่อเทียบกับท่อนแรก แต่ตลอดท้ังท่อนนี้
ยังสามารถพบการย้ายกุญแจเสียงอย่างฉับพลันมากมายเช่นห้องท่ี 8 (ตัวอย่างท่ี 37) ซึ่งจบเคเดนซ์
เปิดด้วยคอร์ด B major แต่หลังจากการย ้าโน้ต B อีก 2 ครั้ง ในห้องท่ี 9 กลับกลายเป็นคอร์ด G 
major ทันทีทันใดและโลดแล่นอยู่ในกุญแจเสียงอื่นอยู่สักพัก จากนั้นจึงกลับมาในกุญแจเสียงเดิมเม่ือ
จบประโยคในห้องท่ี 12 
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ตัวอย่างท่ี 37 Piano Concerto No.3 in C minor, Op.37, II. Largo ห้องท่ี 1-11 แสดงการเริ่มต้น
ของท่อนท่ีสอง 

 
 
  

หลังจากเปียโนบรรเลงท านองหลักแรกจบ วงประกอบจึงบรรเลงตอบท านองท่ีมีลักษณะ
คล้ายคลึงกัน จากนั้นตอนแปรของท านองจึงเริ่มขึ้นโดยเปียโนบรรเลงน าซึ่งในคราวนี้วงบรรเลง
ประกอบไปพร้อม ๆ กัน (ตัวอย่างท่ี 38) ในช่วงนี้โน้ตมีความซับซ้อนมาก และเนื่องจากเบโทเฟนใช้
อัตราจังหวะ 3/8 ท่ีช้า ซึ่งโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ันแต่ละตัวห่างกันมาก ท าให้ส่วนประกอบของโน้ตในการ
แปรท านองนี้มีไปจนถึงเขบ็ตห้าช้ัน และสามารถสร้างความสับสนแก่ผู้บรรเลงได้โดยเฉพาะเมื่อ
บรรเลงพร้อมกับวงประกอบ ในจุดนี้ผู้บรรเลงควรฝึกซ้อมจังหวะตกใหชั้ดเจนและให้ระยะห่างของแต่
ละจังหวะมีความสมเหตุสมผล เมื่อฝึกซ้อมกับวงประกอบครั้งแรก ผู้วิจัยวางแผนการฝึกซ้อมโดย
บรรเลงท้ังประโยคให้วงประกอบฟังจนเกิดความชินและเข้าใจจังหวะก่อน จากนั้นจึงบรรเลงด้วยกัน 
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ตัวอย่างท่ี 38 Piano Concerto No.3 in C minor, Op.37, II. Largo ห้องท่ี 30-31 แสดงช่วงแปร
ของท านองหลัก 

 
 

 ในช่วงกลางของท่อน เปียโนถูกลดบทบาทลงไปเป็นโน้ตประกอบและบรรเลงในลักษณะอาร์-
เปโจ (ตัวอย่างท่ี 39) ในจุดนี้ผู้วิจัยมองว่าเปรียบเสมือนการเลียนเสียงของฮาร์ป รวมถึงท่าทางการ
เล่นอีกด้วยเนื่องจากเป็นการใช้สองมือสลับกันบรรเลงคล่ืนของโน้ต ผู้วิจัยบรรเลงอย่างนุ่มนวลและใช้
เพเดิลช่วยให้เสียงในแต่ละอาร์เปโจผสมกันจนมีบรรยากาศคล้ายพื้นหลังของภาพ อย่างไรก็ตามยังคง
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เน้นนิ้วก้อยของมือซ้ายซึ่งตรงกับจังหวะตกเล็กน้อย เพื่อให้สามารถบรรเลงพร้อมเพรียงกับวงได้ง่าย
ขึ้น 
 
ตัวอย่างท่ี 39 Piano Concerto No.3 in C minor, Op.37, II. Largo ห้องท่ี 40 แสดงอาร์เปโจของ
เปียโนซึ่งท าหน้าท่ีบรรเลงประกอบ 

 
 
 หลังจากนั้นท านองหลักจากตอนต้นกลับมาอีกครั้ง แต่ในคราวนี้แบ่งบรรเลงโต้ตอบกัน
ระหว่างเปียโนและวงประกอบ การบรรเลงโต้ตอบกันในท่อนนี้ควรมีมุมมองท่ีต่างจากในท่อนแรก ไม่
ควรมองว่าเป็นการประชันกันหรือการผลัดกันโดดเด่น แต่ควรเป็นการบรรเลงด้วยกันอย่างแท้จริง 
กล่าวคือการบรรเลงให้เสียงเป็นเนื้อเดียวกัน รวมถึงอารมณ์และการส่ือความหมายเดียวกัน  
 ช่วงขับร้องเจรจา (Recitative) หมายความว่าช่วงของเพลงร้องท่ีนักร้องน าจะร้องในลักษณะ
คล้ายบทพูดท่ีมีความอิสระของจังหวะ ส่วนวงประกอบก็จะรอรับด้วยคอร์ดตามจุดนัดหมาย ในห้องท่ี 
79-83 ของบทเพลง (ตัวอย่างท่ี 40) เกิดช่วงท่ีมีแนวคิดคล้ายกับตอนดังกล่าวเกิดขึ้น ผู้วิจัยจึงท าการ
ยืดหยุ่นจังหวะให้ค่อนข้างเป็นอิสระ และในห้องท่ี 82 ยังถูกเบโทเฟนยืดขยายเพื่อให้เปียโนมีความ
โดดเด่นอย่างเต็มท่ี อีกหนึ่งเหตุผลท่ีท าให้ช่วงนี้เหมือนช่วงขับร้องเจรจา คือช่วงท้ายของห้องท่ี 82 
หลังเขบ็ตสามช้ันจบลงเป็นต้นไป ลักษณะของโน้ตเปรียบเสมือนการด้นสดของนักร้องซึ่งเห็นได้
บ่อยครั้งในอุปรากร (Opera) 
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ตัวอย่างท่ี 40 Piano Concerto No.3 in C minor, Op.37, II. Largo ห้องท่ี 79-83 แสดงช่วง 
ขับร้องเจรจา 

 
  
 ส่ิงท่ีน่าสนใจในตอนจบของท่อนท่ีสองคือเปียโนและวงประกอบร่วมกันบรรเลงอาร์เปโจขาลง
ด้วยเสียงท่ีค่อย ๆ หายไปพร้อมกับบรรยากาศท่ีเบาบาง แต่ทว่าคอร์ดสุดท้ายของบทเพลงซึ่งบรรเลง
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โดยวงประกอบ เบโทเฟนก ากับให้บรรเลงดังมาก (ff) เปรียบเสมือนการย ้าเตือนถึงแนวคิดหลักของ
บทเพลงคือเสียงท่ีมีความยิ่งใหญ่และแน่วแน่ ถึงแม้ว่าท่อนสองจะมีอารมณ์ท่ีต่างออกไปก็ตาม 

3.4.3 Allegro 
 ท่อนสุดท้ายอยู่ในสังคีตลักษณ์แบบรอนโด เอกลักษณ์ของท่อนนี้คือการประชันระหว่าง
เปียโนกับวงประกอบท่ีมักจะสลับกันโดดเด่นอยู่ตลอดเวลา ทุกท านองหลักในแต่ละช่วงจะถูกสลับกัน
บรรเลงจากท้ังสองฝ่าย ท านองแรกถูกเปิดด้วยเปียโนบรรเลงเด่ียว (ตัวอย่างท่ี 41) ในท านองคล้าย
การเต้นร าชาวฮังการี (Hungarian Dance) โดยเฉพาะในมือซ้ายท่ีท าการซ ้าโน้ตโดมินันท์ในลักษณะ
จังหวะยกอยู่ตลอดเวลา ถึงแม้ว่าท่อนนี้จะมีจังหวะเร็ว แต่ผู้บรรเลงควรระวังการเลือกจังหวะท่ีเร็ว
เกินไปจนท าให้โน้ตเขบ็ตสองช้ันมีความรวบ ผู้วิจัยเลือกความเร็วโดยอิงจากโน้ตเขบ็ตสองช้ันท่ีมีการใช้
เทิร์น (Turn) จากห้องท่ี 2 เป็นหลัก ซึ่งเมื่อบรรเลงควรได้ยินโน้ตทุกตัวอย่างชัดเจนไม่รวบเสียง และ
ได้ข้อสรุปว่าอัตราจังหวะท่ีเหมาะสมคือประมาณ 105-115 จังหวะต่อนาที 
 
ตัวอย่างท่ี 41 Piano Concerto No.3 in C minor, Op.37, III. Allegro ห้องท่ี 1-6 แสดงการ
เริ่มต้นของท่อนสุดท้าย 

 
 
 ในช่วงขยายของท านองหลัก เบโทเฟนก ากับให้บรรเลงช้าลงในห้องท่ี 23-26 (ตัวอย่างท่ี 42) 
ก่อนจะถึงจุดหมายด้วยเคเดนซ์เปิด การช้าลงลักษณะนี้ซึ่งเกิดขึ้นขณะประโยคยังไม่จบสมบูรณ์พบได้
ยากในเพลงจากยุคคลาสสิกท่ีมีความตรงไปตรงมา เป็นด่ังลูกเล่นเชิงจังหวะท่ีเบโทเฟนใส่เข้าไปในบท
ประพันธ์ของเขา การช้าลงในจุดนี้ผู้บรรเลงควรปฏิบัติให้มีทิศทางท่ีชัดเจนและธรรมชาติ เนื่องจากวง
ต้องคอยรับทุกจังหวะตก ผู้วิจัยวางแผนบรรเลงช้าลงในลักษณะของขั้นบันไดโดยท าอย่างเล็กน้อยใน
ห้องท่ี 23 ช้าลงปานกลางในห้องท่ี 24 และช้าลงมากในห้องท่ี 25   
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ตัวอย่างท่ี 42 Piano Concerto No.3 in C minor, Op.37, III. Allegro ห้องท่ี 22-26 แสดงการช้า
ลงสู่เคเดนซ์เปิด 

 

 
 การช้าลงในห้องท่ี 23-25 น าไปสู่การหยุดของวงขณะหนึ่ง เปียโนท าหน้าท่ีบรรเลงใน
ลักษณะคล้ายคาเดนซาขนาดเล็ก (ตัวอย่างท่ี 43) ซึ่งคาเดนซาขนาดเล็กลักษณะนี้สามารถพบได้
ตลอดท้ังท่อน ส่ิงท่ีน่าสนใจคือท้ังหมดล้วนเกิดขึ้นในคอร์ดโดมินันท์ เปรียบเสมือนการขยายโดมินันท์
ให้ยาวขึ้น ในช่วงคาเดนซาเหล่านี้ถือเป็นโอกาสส าคัญในการแสดงเทคนิคการบรรเลงของผู้แสดงเด่ียว 
และดึงจุดสนใจมาท่ีเปียโนไว้ช่ัวขณะหนึ่ง ผู้วิจัยเลือกบรรเลงให้เสียงมีพลังและมีความอิสระในเชิง
จังหวะ เมื่อมีทริลจะท าการเน้นตัวแรกของทริลให้แข็งแรง เริ่มจากทริลช้าก่อนและจึงเร็วขึ้นใน
ภายหลัง 
 
ตัวอย่างท่ี 43 Piano Concerto No.3 in C minor, Op.37, III. Allegro ห้องท่ี 26-27 แสดง      
คาเดนซาขนาดเล็ก 

-  
 
 ตอนกลางของท่อนอยู่ในกุญแจเสียง A-flat major ด้วยอารมณ์ท่ีเปล่ียนไป มีความ
อ่อนหวานไพเราะขึ้นพร้อมกับโน้ตบรรเลงประกอบท่ีลากยาว ในตอนนี้ผู้วิจัยเลือกช้าลงเล็กน้อยจาก
ตอนแรกเพื่อให้ฟังแล้วรู้สึกสบายขึ้น อย่างไรก็ตามการเปล่ียนจังหวะในตอนนี้ผู้วิจัยต้องตกลงกับวง
ประกอบให้ชัดเจนเสียก่อนเนื่องจากผู้เริ่มบรรเลงท านองหลักก่อนคือวงประกอบ เมื่อสังเกตท านอง
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หลักของตอนกลาง (ตัวอย่างท่ี 44) จะเห็นว่ามีการใช้วัตถุดิบเดิมจากท านองหลักในตอนต้นเช่นโน้ตท่ี
มีเทิร์นในห้องท่ี 192 และโน้ต A-flat, G, E-flat, E-flat และ E-flat ใน 2 ห้องถัดมาถูกพลิกกลับมา
จากท านองหลัก 5 โน้ตแรกของท่อนคือ G, A-flat, B, B และ B  
 ในตอนกลางนี้ เพื่อให้ได้เสียงท่ีนุ่มนวลมากขึ้น ผู้วิจัยแตะเพเดิลเล็กน้อยพร้อมกับโน้ตเบสใน
มือซ้ายและบรรเลงโน้ตอาร์เปโจท่ีเหลือให้เบาบาง ส่วนมือขวาเน้นการเช่ือมเสียงต่อกันเป็นประโยค
ยาว ส าหรับโน้ตท่ีเสียงแยกกันเช่นในห้องท่ี 194 ผู้วิจัยบรรเลงให้มีความยาวกว่าตอนแรกของท่อน 
 

ตัวอย่างท่ี 44 Piano Concerto No.3 in C minor, Op.37, III. Allegro ห้องท่ี 191-196 แสดง
ตอนกลางของท่อน 
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 บทเพลงถูกส่งเข้าสู่ช่วงโคดาด้วยคาเดนซาในคอร์ดโดมินันท์ท่ียืดยาว เต็มไปด้วยโน้ตวิ่งท่ี
รวดเร็วหวือหวา และช้าลงเรื่อย ๆ จนในท่ีสุดถึงโน้ต G ท่ีถูกค้างไว้ หลังจากนั้นท่อนโคดาจึงได้เริ่ม
ด้วยความเร็วมาก (Presto) (ตัวอย่างท่ี 45) พร้อมกับอัตราจังหวะท่ีเปล่ียนไปเป็น 6/8  
 
ตัวอย่างท่ี 45 Piano Concerto No.3 in C minor, Op.37, III. Allegro ห้องท่ี 410-412 แสดงการ
เริ่มของช่วงโคดา 

 
 
 ในช่วงโคดามีความท้าทายส าหรับผู้บรรเลงเด่ียวอย่างมากเนื่องจากโน้ตเขบ็ตสองช้ันท่ีวิ่งใน
ท้ังสองมืออย่างรวดเร็วและไม่หยุดพักแม้แต่จังหวะเดียวเป็นเวลาถึง 28 ห้องต้ังแต่ห้องท่ี 419 ถึงห้อง
ท่ี 447 ผู้บรรเลงต้องวางแผนการในการใช้ร่างกายให้ดี เนื่องจากจุดนี้เป็นช่วงท้ายของบทเพลงซึ่ง
ความเหนื่อยล้าจะถูกสะสมมามาก ผู้วิจัยแก้ปัญหาโดยการแบ่งประโยคหายใจให้ดีและไม่บรรเลงทุก
โน้ตดังเท่ากัน แต่เลือกเน้นเฉพาะโน้ตท่ีส าคัญ เช่นในห้องท่ี 427-432 (ตัวอย่างท่ี 46) ผู้วิจัยเลือกเน้น
ตามโน้ตท่ีเบโทเฟนก ากับไว้ ส่วนโน้ตนอกจากนั้นบรรเลงให้ไหลล่ืนโดยการถ่ายเทน ้าหนักจากโน้ตท่ี
เน้น ส าหรับการสร้างระดับเสียงขึ้นและลง ผู้วิจัยสร้างจากโน้ตท่ีถูกเน้นเป็นหลักเพื่อให้ทิศทางของ
ประโยคสามารถเห็นเป็นภาพท่ีใหญ่กว่า 
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ตัวอย่างท่ี 46 Piano Concerto No.3 in C minor, Op.37, III. Allegro ห้องท่ี 427-432 แสดงโน้ต
วิ่งท่ีรวดเร็วปราศจากการหยุดพัก 

 
 

 บทเพลงจบลงด้วยคอร์ด C major ด้วยความสนุกสนานอลังการ ปิดฉากบทเพลงคอนแชร์โต 
หมายเลขสามของเบโทเฟนได้อย่างสมบูรณ์แบบ การได้บรรเลงบทเพลงนี้เป็นประสบการณ์การเรียนรู้
ท่ีดีอย่างยิ่งส าหรับผู้วิจัย ท้ังการได้ศึกษาเพลงของเบโทเฟนและการศึกษาเพลงประเภทคอนแชร์โต 
อีกท้ังแนวคิดด้านบทเพลงคอนแชร์โตของเบโทเฟนเป็นแนวคิดท่ีทรงอิทธิพลต่อผู้ประพันธ์เพลงในยุค
ต่อไปอีกมากมาย การบรรเลงบทเพลงนี้จึงเป็นประสบการณ์ท่ีสามารถต่อยอดได้อีก โดยเฉพาะการ
พัฒนาศักยภาพการบรรเลงเปียโนระดับมืออาชีพอย่างมีประสิทธิภาพ 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

บทท่ี 4 
โปสเตอร์ประชาสัมพันธ์ และสูจิบัตรการแสดง 

   
 การแสดงเด่ียวเปียโนโดย อิษฎ์นันทน์ โชติรสนรมิต จัดขึ้นเมื่อวันท่ี 15 ธันวาคม พ.ศ.2565 
ณ Tongsuang's Concert Salon & Gallery จังหวัดปทุมธานี ใช้เวลาในการแสดงท้ังหมดประมาณ 
1 ช่ัวโมง 20 นาที 
 
4.1 โปสเตอร์ประชาสัมพันธ์การแสดง 
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4.2 สูจิบัตรการแสดง 
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บทท่ี 5 
บทสรุปและข้อเสนอแนะ 

 

5.1 บทสรุป  

ในการแสดงเด่ียวครั้งนี้ ผู้วิจัยได้รับประสบการณ์และความรู้มากมายตลอดการฝึกซ้อมไป
จนถึงการแสดง การท่ีผู้วิจัยเลือกบทเพลงท่ีต่างกันถึงสามยุคประกอบไปด้วยท้ังบทเพลงเด่ียวและ
คอนแชร์โตท าให้ได้รับความรู้ท่ีหลากหลายผ่านกระบวนการฝึกซ้อมท่ีต่างกันออกไป 

  Toccata in C minor, BWV 911 เป็นบทเพลงท่ีผู้วิจัยได้ผ่านการตีความด้วยตนเองอย่าง
อิสระท่ีสุด ไม่ว่าจะเป็นการเลือกความเร็วการบรรเลงในแต่ละตอน การเลือกระดับความเข้มเสียงใน
จุดต่าง ๆ และการล าดับความส าคัญของแต่ละแนวเสียง ซึ่งท้ังหมดผ่านกระบวนการศึกษาวิเคราะห์
บทเพลงเพื่อค านึงถึงความสมเหตุสมผลในการตีความ นอกจากนั้นยังได้เผชิญกับเทคนิคการบรรเลง
บทเพลงหลายแนวเสียงท่ีซับซ้อนท่ีต้องผ่านการซ้อมอย่างมีแบบแผน 

 Two Nocturnes, Op.62 เป็นบทเพลงท่ี ผู้วิ จัยได้ฝึกการควบคุมเสียงอย่างละเอียด
โดยเฉพาะประโยคท่ีเช่ือมต่อกันเป็นแนวยาวและสมดุลของเสียงในแต่ละมือ นอกจากนั้นยังท าให้
เข้าใจเอกลักษณ์การประพันธ์เพลงในช่วงท้ายชีวิตของโชแปงท่ีมีความพิเศษไม่เหมือนใคร และเต็มไป
ด้วยความลึกซึ้งด้านอารมณ์ 

 Andante Spianato et Grande Polonaise Brillante, Op.22 ประกอบด้วยท่อนเพลง 2 
ท่อนท่ีต่างกัน ท่อนแรกมีแนวคิดคล้ายกับนอคเทิร์นท่ีผู้วิจัยได้กล่าวไปแล้วข้างต้น ส่วนท่อนหลังผู้วิจัย
ได้ฝึกบรรเลงบทเพลงเต้นร าท่ีมีปัจจัยท่ีต้องพิจารณาและปฏิบัติให้ชัดเจน เช่นเอกลักษณ์จังหวะแบบ
โปโลแนส การควบคุมลักษณะเสียงซึ่งโชแปงก ากับไว้อย่างละเอียด และลูกเล่นด้านระดับเสียงต่าง ๆ 
ท่ีท าให้บทเพลงมีความน่าสนใจ ส่วนด้านเทคนิคการบรรเลงก็มีความท้าทายโดยเฉพาะโน้ตวิ่งท่ี
รวดเร็ว ซึ่งต้องอาศัยการเลือกใช้นิ้วที่เหมาะสมและการแก้ไขปัญหาเทคนิคท่ีชาญฉลาด 

 Piano Concerto No.3 in C minor, Op.37 เป็นบทเพลงท่ีท าให้ผู้วิจัยได้เข้าถึงแนวคิดการ
ประพันธ์ของเบโทเฟนอย่างแท้จริง โดยเฉพาะแนวคิดในช่วงกลางชีวิตของเขาท่ีเป็นจุดเริ่มต้นในการ
พัฒนาดนตรีท่ีก้าวหน้าและส่งอิทธิพลไปสู่ยุคต่อไปในภายหลัง ส าหรับการเตรียมการแสดง ผู้วิจัยยัง
ได้ประสบการณ์การบรรเลงบทเพลงประเภทคอนแชร์โตท่ีต้องอาศัยความช านาญในการบรรเลง
ร่วมกับผู้อื่น ไหวพริบในการแก้ปัญหาต่าง ๆ และฝึกความเป็นผู้น าในการรวมดนตรีให้มีจุดมุ่งหมาย
เดียวกันอีกด้วย  
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 ส าหรับการแสดงเด่ียวของผู้วิจัยนั้นออกมาเป็นท่ีน่าพอใจอย่างยิ่ง เป็นผลจากการเตรียมตัวที่
ดี ไม่ว่าจะเป็นการศึกษาเกี่ยวกับผู้ประพันธ์เพลงและวิเคราะห์ตีความบทเพลงอย่างละเอียด การ
ฝึกซ้อมท่ีมีคุณภาพผ่านการแก้ปัญหาเทคนิคการบรรเลงอย่างจริงจัง ซึ่งท้ังหมดนี้ต้องขอขอบคุณ
ศาสตราจารย์ธงสรวง อิศรางกูร ณ อยุธยา ท่ีเป็นอาจารย์ผู้สอนเปียโนของผู้วิจัยตลอดการเตรียมตัว
แสดงครั้งนี้ นอกจากนั้นการแสดงเด่ียวยังท าให้ผู้วิจัยสามารถเห็นภาพของการประมวลความคิดท่ีผ่าน
มา ได้วิเคราะห์ข้อดีและข้อเสียต่าง ๆ และในขณะเดียวกันก็เห็นส่ิงท่ีจะสามารถพัฒนาต่อยอดได้ใน
การศึกษาขั้นต่อไป 
 

5.2 ข้อเสนอแนะ 
5.2.1 การคัดเลือกบทเพลง  

บทเพลงต่างยุค ต่างประเภท และต่างผู้ประพันธ์เพลง ย่อมให้ความรู้และประสบการณ์ท่ี
ต่างกัน การเลือกรายการแสดงจึงควรค านึงถึงส่ิงท่ีเราจะได้รับจากบทเพลงนั้น ๆ เช่นผู้วิจัยต้องการ
ศึกษาบทเพลงประเภทคอนแชร์โตจากยุคคลาสสิกเนื่องจากไม่เคยศึกษามาก่อน และต้องการศึกษา
บทเพลงจากหลายยุคดนตรีท่ีแตกต่างกัน จึงเป็นท่ีมาของการจัดรายการแสดงดังกล่าว อย่างไรก็ตาม
การจัดรายการแสดงแบบเจาะจงประเภทของบทเพลง ยุค หรือผู้ประพันธ์เพลง ก็เป็นแนวคิดท่ีดีหาก
ผู้เรียนมีความสนใจในส่ิงนั้นอย่างยิ่ง และจะเป็นประโยชน์ต่อการเรียนรู้ต่อไป 

5.2.2 การศึกษาบทเพลง 
           ก่อนเริ่มฝึกซ้อมบทเพลง ผู้เรียนควรศึกษาเกี่ยวกับบทเพลงให้ดี  ไม่ว่าจะเป็นประวัติและ 
เอกลักษณ์ของผู้ประพันธ์เพลง ชนิดของบทเพลง และแนวคิดในยุคของบทเพลงนั้น ๆ เพื่อให้เห็น
ภาพรวมก่อนฝึกซ้อม และสามารถเริ่มฝึกซ้อมด้วยความเข้าใจเบ้ืองต้นต้ังแต่แรก หลังจากนั้นจึงศึกษา
เปรียบเทียบตีความ รวมถึงศึกษาวิธีการบรรเลงของนักเปียโนมืออาชีพท่ีต่างกัน เพื่อสามารถใช้เป็น
แนวทางในการบรรเลงได้  
 
5.3 สื่อการแสดงเด่ียวของผู้วิจัย  
 ผู้วิจัยได้ท าการบันทึกวีดิทัศน์การแสดงท่ีผ่านมา ผู้ท่ีสนใจสามารถสแกน QR Code ด้านล่าง 
เพื่อรับชมการแสดงดังกล่าว 
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