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Abstract 

The objectives of the thesis, Sonata No.14 in C minor, K. 457 by Mozart: Interpretation and 
Practice strategies, are to interpret and analyze performance technique, and to present performance 
practice. Moreover, the scope of the study includes interpretation and analysis covering 6 
performance techniques: melodic presentation, ornament, fingering, dynamics, articulation, and 
pedaling. Based the study of performance techniques, the researcher focuses on playing melodic 
lines clearly. Ornaments are mostly changed on the fingerings differently from the original edition. 
Furthermore, the fingerings, in the other places, are changed. The researcher uses dynamics 
differently from the original edition in some bars playing decrescendo and crescendo according to 
the direction of the notes. In the 1st and the 3rd movement, pedaling is added where the notes indicate 
loud play, while in 2nd movement, pedaling is added throughout to connect the sounds of melodic 
and harmonic lines. The section on performance practice is divided into 8 techniques found in this 
piece: Arpeggios, practicing as block chord initially and then subsequently playing as written; 
Ornament, playing with the strong fingers and practicing only the ornament part; Hand-crossing, 
practicing with one hand playing this technique; Scales, focusing on practicing with different 
articulations; Playing continual 3rd intervals, practicing with an exercise from Hannon; 2 melodic 
lines with a single hand, memorizing the important melodic part first and later practicing both 
melodic lines utilizing extra wrist force on important melodic lines; and finally playing forte, 
utilizing extra arms force and leaning the body toward the piano. 

(Total 83 pages) 
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บทที่ 1 

 
บทน ำ 

 
1.1 ที่มำและควำมส ำคญั 
 

โวลฟ์กงั อะมาเดอุส โมสาร์ท (Wolfgang Amadeus Mozart, 1756-1791) เกิดท่ีเมืองซาลซ์บูร์ก 
(Salzburg) ประเทศออสเตรีย เขาเป็นนกัประพนัธ์ท่ีไดช่ื้อว่าเป็นอจัฉริยะตั้งแต่เด็ก เป็นนกัประพนัธ์
อุปรากรท่ียิ่งใหญ่และมีความส าคญัอยา่งมากในยุคคลาสสิก โมสาร์ทไดป้ระพนัธ์ผลงานไวม้ากมาย 
เช่น อุปรากร แมส คอนแชร์โตส าหรับเปียโน ไวโอลิน และเคร่ืองลมต่างๆ สตริงควอร์เท็ต สตริงควินเท็ต 
เชมเบอร์มิวสิก ซิมโฟนี (ณรุทธ์ สุทธจิตต,์ 2547, น. 185) และยงัไดป้ระพนัธ์บทเพลงบรรเลงเด่ียว
ส าหรับคีย์บอร์ดไวด้้วย เช่น ธีมและแวริเอชัน และบทเพลงเปียโนโซนาตา เป็นต้น ซ่ึงเขาได้
ประพนัธ์เปียโนโซนาตาไว ้18 บทเพลง โดยมีบทเพลงเปียโนโซนาตาท่ีอยู่ในกุญแจเสียงไมเนอร์
เพียง 2 บทเพลงเท่านั้น คือโซนาตาหมายเลข 8 ในกุญแจเสียงเอไมเนอร์ เค. 310 (Sonata No. 8, in A 
Minor, K. 310) และโซนาตาหมายเลข  14 ในกุญแจเสียงซีไมเนอร์  เค. 457 (Sonata No.14 in C 
minor, K. 457) 

 
 บทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 ในกุญแจเสียงซีไมเนอร์ เค. 457 ถือว่าเป็นผลงานประพนัธ์
เปียโนท่ีล ้ายุคมากในช่วงท่ีโมสาร์ทยงัมีชีวิตอยู่ บทเพลงมีความยาวและความซับซ้อนมาก และมี
เทคนิคการเล่นท่ียากมากขึ้น (จุฬมณี สุทศัน์ ณ อยธุยา, 2559, น. 131) อีกทั้งโซนาตาหมายเลข 14 ยงั
ไม่เหมือนกับบทเพลงเปียโนโซนาตาอ่ืนๆ ของโมสาร์ท เน่ืองด้วยพบการใช้สีสันเสียงแบบยุค
โรแมนติก และมีการใช้เคร่ืองหมายท่ีก าหนดให้เล่นโดยแสดงความรู้สึกต่างๆ ในบทเพลง (Mun, 
2013, p. 46) ซ่ึงบทเพลงน้ียงัไดรั้บการพูดถึงวา่เป็นบทเพลงท่ีแสดงออกถึงอารมณ์และความรู้สึกได้
อยา่งเด่นชดั โมสาร์ทประพนัธ์โซนาตาหมายเลข 14 ในกุญแจเสียงซีไมเนอร์ เค. 457 (Sonata No.14, 
in C minor, K. 457) ในเดือนตุลาคม ปี ค.ศ. 1784 แต่ถูกตีพิมพห์ลงัจากนั้น 1 ปี ในเดือนธนัวาคม ปี 
ค.ศ. 1785 พร้อมกบับทเพลงแฟนตาซี ในกุญแจเสียงซีไมเนอร์ เค. 475 (Fantasy in C minor, K. 475) 
ประพนัธ์ในเดือนพฤษภาคม ปี ค.ศ. 1785 โดยทั้ง 2 บทเพลงตีพิมพร่์วมกนัเป็นผลงานล าดบัท่ี 11
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โดยส านักพิมพ์อาร์ทาเรีย (Artaria) ตั้งอยู่ท่ีกรุงเวียนนา โมสาร์ทมอบบทเพลงทั้ง 2 บทน้ีให้กับ
ลูกศิษยค์ือ มาเรีย ทีรีเซ ฟอน เทรทเนอร์ (Maria Therese von Trattner) (Wolf, 1992, p. 5) 

 
ผูว้ิจยัตระหนกัว่าการแสดงบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 ในกุญแจเสียงซีไมเนอร์ เค. 457 

ของโมสาร์ท ซ่ึงเป็นบทเพลงท่ีมีความซับซ้อนและเต็มไปดว้ยเทคนิคการเล่นท่ียาก ผูแ้สดงตอ้งมี
การเตรียมความพร้อมในการแสดงบทเพลงท่ีดี เช่น มีความเขา้ใจในดา้นเทคนิคการบรรเลงของบท
เพลงท่ีน ามาแสดง มีความเขา้ใจในดา้นทฤษฎีดนตรี มีการวางแผนในการซ้อมอย่างเป็นระบบและ
ฝึกซอ้มอยา่งถูกวิธี สามารถแกไ้ขปัญหาต่างๆ ท่ีเกิดขึ้นในการซ้อมได ้อีกทั้งยงัตอ้งมีความรู้เก่ียวกบั
ท่ีมาและแรงบนัดาลใจในการประพนัธ์ของบทเพลงท่ีไดน้ ามาแสดง เป็นตน้ 

 
การตีความและวิเคราะห์บทเพลง เป็นส่ิงท่ีท าให้ผูแ้สดงเกิดความเขา้ใจในดา้นเทคนิคการ

บรรเลงและในดา้นทฤษฎีดนตรี ซ่ึงผูแ้สดงสามารถวิเคราะห์และตีความบทเพลงบนความเหมาะสม
ของยคุสมยัของบทเพลงนั้นๆ และบนความเหมาะสมกบัตวัผูป้ระพนัธ์เพลง (ภาวไล ตนัจนัทร์พงศ์, 
2560, น. 108)  อยา่งเช่น วิเคราะห์และตีความในเร่ืองวิธีการน าเสนอแนวท านองเพลง (Melody) การ
ควบคุมลกัษณะเสียง (Articulation) วิธีการใช้โน้ตประดับ (Ornament) เป็นตน้ อีกทั้งผูแ้สดงควร
พิจารณาในเร่ืองเทคนิคการบรรเลงเปียโนท่ีส าคญัท่ีใชใ้นบทเพลง เช่น การเลือกใชน้ิ้ว (Fingering) 
การใชเ้พเดิล (Pedaling) ท่านัง่ขณะเล่นเปียโน การเคล่ือนท่ีของมือ แขน และไหล่ เป็นตน้ (วีรชาติ 
เปรมานนท์, 2553, น. 7) ซ่ึงทั้งหมดน้ีลว้นส่งผลต่อการบรรเลงบทเพลงโดยตรง โดยในแต่ละบท
เพลงอาจมีการใชเ้ทคนิคการบรรเลงท่ีต่างกนั เช่น ในเร่ืองของการใชเ้พเดิล ผูแ้สดงตอ้งวางแผนโดย
พิจารณาถึงเสียงท่ีตอ้งการ แบ่งออกเป็น 3 ประเด็นหลกั นั่นคือ  เพื่อเช่ือมให้เสียงต่อเน่ืองกนั เพื่อ
เพิ่มความหนาใหก้บัเสียง และสุดทา้ยเพื่อสร้างสีสันใหก้บับทเพลง (ภาวไล ตนัจนัทร์พงศ,์ 2560, น. 
108)    

 

นอกจากน้ี ผูแ้สดงตอ้งมีการวางแผนในการฝึกซ้อม เพื่อเป็นการเตรียมตวัทั้งดา้นร่างกาย
และจิตใจให้มีความสมบูรณ์มากท่ีสุด เม่ือผูแ้สดงมีการฝึกซ้อมท่ีเป็นระบบและถูกวิธี จะท าให้ผู ้
แสดงมีความมัน่ใจในการแสดงมากขึ้นและเกิดความผิดพลาดในการแสดงนอ้ยลง และระหวา่งท่ีท า
การแสดง ผูแ้สดงสามารถควบคุมเทคนิคการบรรเลงได ้ลดอาการประหม่าและความต่ืนเตน้ท่ีอาจ
เกิดขึ้นภายในจิตใจของตวัผูแ้สดงเอง หรือหากเกิดความผิดพลาดในการแสดง ผูแ้สดงยงัคงสามารถ
ควบคุมความต่ืนตระหนกและสามารถด าเนินการแสดงต่อไปได้ เม่ือมีอุปสรรคท่ีผูแ้สดงไม่อาจ
สามารถควบคุมได ้เช่น   อะคูสติกของหอ้งท่ีท าการแสดง และเสียงรบกวนจากผูฟั้งระหวา่งท่ีท าการ
แสดง เป็นตน้ ผูแ้สดงสามารถควบคุมสถานการณ์และด าเนินการแสดงต่อไปได ้ซ่ึงการฝึกซอ้มอยา่ง
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เป็นระบบและถูกวิธีท าให้ผูแ้สดงสามารถควบคุมตวัเองไดม้ากขึ้น และกา้วผ่านอุปสรรคไม่คาดคิด
ท่ีเกิดอาจระหวา่งการแสดงได ้และท าใหก้ารแสดงนั้นประสบความส าเร็จในท่ีสุด โดยการฝึกซอ้มท่ี
ใช้เวลาน้อยอย่างถูกวิธี อาจให้ผลลพัธ์ท่ีดีมากกว่าการฝึกซ้อมท่ีใช้เวลามากอย่างไม่ถูกวิธี (อภิชัย 
เล่ียมทอง, 2555, น. 30-31) 

 
จากท่ีกล่าวมาขา้งตน้ การแสดงเปียโนท่ีมีประสิทธิภาพและประสบความส าเร็จจ าเป็นตอ้งมี

การเตรียมความพร้อมในการแสดงท่ีดี ทั้งในดา้นเทคนิคการบรรเลงของบทเพลงท่ีน ามาแสดง และ
ดา้นทฤษฎีดนตรีโดยผ่านการวิเคราะห์และตีความบทเพลง และยงัตอ้งมีการวางแผนฝึกซ้อมอย่าง
เป็นระบบและถูกวิธี ผูว้ิจยัสนใจแสดงบทเพลงเปียโนของโมสาร์ท โดยไดเ้ลือกบทเพลงโซนาตา
หมายเลข 14 ในกุญแจเสียงซีไมเนอร์ เค. 457 มาวิเคราะห์และตีความบทเพลงในแง่เทคนิควิธีการ
บรรเลงท่ีเกิดขึ้นในบทเพลง พร้อมทั้งน าเสนอแนวทางการฝึกซอ้มส าหรับบทเพลง 
 

1.2 วตัถุประสงค์ของกำรวิจัย 
 

1.2.1 เพื่อตีความและวิเคราะห์เทคนิคการบรรเลง ท่ีไดใ้ชใ้นบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 
ในกุญแจเสียงซีไมเนอร์ เค. 457 ประพนัธ์โดยโมสาร์ท 

1.2.2 เพื ่อน าเสนอแนวทางการฝึกซ้อมของบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 ในกุญแจ
เสียงซีไมเนอร์ เค. 457 ประพนัธ์โดยโมสาร์ท 
 

1.3 ขอบเขตของกำรวิจัย 
 

ผูว้ิจยัศึกษาบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 ในกุญแจเสียงซีไมเนอร์ เค. 457 ทั้ง 3 ท่อน ไดแ้ก่ 
ท่อนท่ี 1 มอลโตอลัเลโกร (Molto Allegro) ท่อนท่ี 2 อะดาโจ (Adagio) และท่อนท่ี 3 อลัเลโกรอซัซายิ 
(Allegro assai) โดยการศึกษาน้ีมุ่งเน้นศึกษาบทเพลงในเร่ืองวิธีการฝึกปฏิบัติเพื่อการแสดง 
(Performance Practice) กล่าวคือ ผูวิ้จยัท าการวิเคราะห์และตีความรายละเอียดในประเด็นเทคนิคการ
บรรเลง ไดแ้ก่ การน าเสนอแนวท านองเพลง โนต้ประดบั การเลือกใชน้ิ้ว ความเขม้เสียง การควบคุม
ลกัษณะเสียง และการใชเ้พเดิล พร้อมทั้งผูว้ิจยัยงัไดน้ าเสนอแนวทางการฝึกซอ้มของบทเพลง  
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อีกทั้งผูว้ิจยัได้น าเทคนิคการบรรเลงเปียโนจากทีโอดอร์ เลชทิสกี (Theodor Leschetizky) 
เขียนโดยมาลวิน บรี (Malwine Bree) และภาวไล ตนัจนัทร์พงศ์ รวมถึงคาร์ล ไลเมอร์ (Karl Leimer) มา
ปรับใช้ส าหรับการศึกษาและการแสดงบทเพลงของผูว้ิจยัในคร้ังน้ี 
 

1.4 ประโยชน์ที่คำดว่ำจะได้รับ 
 

1.4.1 สามารถท าให้ผูว้ิจยัเขา้ใจบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 ในกุญแจเสียงซีไมเนอร์ เค. 
457 อยา่งลึกซ้ึง และไดว้ิธีการปฏิบติัเทคนิคการบรรเลงท่ีเหมาะสมต่อบทเพลง 

1.4.2 ไดแ้นวทางการฝึกซ้อมของบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 ในกุญแจเสียงซีไมเนอร์ เค. 
457 และสามารถน าไปปรับใชส้ าหรับการฝึกซอ้มในบทเพลงอ่ืนท่ีมีลกัษณะใกลเ้คียงกนัได ้
 
1.5 ข้อตกลงเบีอ้งต้น 
 
 1.5.1 ผูว้ิจยัใชโ้นต้เพลงโซนาตาหมายเลข 14 ในกุญแจเสียงซีไมเนอร์ เค. 457 จากหนงัสือ
Mozart: nineteen sonatas for the piano book II โดย ริชา ร์ด  เอปสไตน์  (Richard Epstein) เ ป็น
บรรณาธิการ จากส านกัพิมพจี์. เชอร์เมอร์ ตีพิมพเ์ม่ือปี ค.ศ. 1986  
 1.5.2 ผูว้ิจยัอา้งอิงค าศพัท์ทางดนตรีท่ีเก่ียวขอ้งในงานวิจยัน้ีจากหนังสือ พจนานุกรมศัพท์    
ดุริยางคศิลป์ ของศาสตราจารย์ ดร.ณัชชา พนัธุ์เจริญ พิมพ์คร้ังท่ี 4 ปี พ.ศ. 2554 อย่างไรก็ตาม 
ค าศพัท์ท่ีไม่ปรากฏในหนังสือ ผูว้ิจยัจะก าหนดตามความเหมาะสม และหากมีการใช้ค  าศพัท์ทาง
ดนตรีจากแหล่งขอ้มูลอ่ืน ผูว้ิจยัจะเขียนอา้งอิงบอกแหล่งท่ีมาของค าศพัทน์ั้น 
 1.5.3 การนบัจงัหวะในงานวิจยัคร้ังน้ี ผูวิ้จยันบัจงัหวะตามค่าโนต้ตวัด า (1-2-3-4) ไม่ว่าบท
เพลงในขณะนั้นจะอยูใ่นอตัราจงัหวะ 2/2 4/4 หรือ 3/4 
 1.5.4 เคร่ืองหมายวงเล็บท่ีปรากฏในตวัอย่าง หมายถึงวิธีการเล่นของผูวิ้จยัท่ีเพิ่มเติมและ/
หรือแตกต่างจากโนต้ตน้ฉบบั 
 

1.6 นิยำมศัพท์ 
 
 โซนาตาหมายเลข 14 หมายถึง โซนาตาหมายเลข 14 ในกุญแจเสียงซีไมเนอร์ เค. 457 
ประพนัธ์โดยโมสาร์ท



 
 

 
 

บทที่ 2  
 

วรรณกรรมที่เกีย่วข้อง 
 

 การศึกษาบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 ในกุญแจเสียงซีไมเนอร์ เค. 457 ประพนัธ์โดย
โมสาร์ทในคร้ังน้ี ผูว้ิจยัไดศึ้กษาเอกสารและงานวิจยัท่ีเก่ียวขอ้ง แยกเป็นประเด็นหัวขอ้ตามล าดบั 
ไดแ้ก่ บริบทแวดลอ้ม การตีความและวิเคราะห์บทเพลง เทคนิคการบรรเลงเปียโน การฝึกซ้อม และ
งานวิจยัท่ีเก่ียวขอ้ง 
 

2.1 บริบทแวดล้อม 
 

บทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 ประพนัธ์โดยโมสาร์ท ในเดือนตุลาคม ปี ค.ศ. 1784 แต่ถูก
ตีพิมพ์หลงัจากนั้น 1 ปี ในเดือนธันวาคม ปี ค.ศ. 1785 ร่วมกับแฟนตาซี ในกุญแจเสียงซีไมเนอร์ 
ล าดับผลงานที่ 11  เค. 475 โดยบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 และแฟนตาเซีย เค. 475 เป็นงาน
ประพนัธ์ท่ีประพนัธ์ในเวลาท่ีแตกต่างกนั แต่ถูกน ามาตีพิมพพ์ร้อมกนัดงัท่ีไดก้ล่าวไปขา้งตน้ มีขอ้
สันนิษฐานว่าโมสาร์ทอาจประพนัธ์แฟนตาเซีย เค. 475 ให้เป็นบทเกร่ินน าแก่บทเพลงโซนาตาหมายเลข 
14 เค. 457 (Wolf, 1992, pp. 5-6) นอกจากน้ี บทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 อยู่ในยุคคลาสสิก ซ่ึง
เป็นช่วงท่ีเน้นความสมดุลและความชดัเจนของโครงสร้าง ซ่ึงบทเพลงโซนาตาของโมสาร์ทได้
สะทอ้นแนวคิดทางดนตรีของยุคน้ีทั้งในด้านลีลาการประพนัธ์และสังคีตลกัษณ์ ตั้งแต่ปี ค.ศ. 
1775 โมสาร์ทใหค้วามสนใจกบัการประพนัธ์บทเพลงส าหรับเปียโน บทเพลงโซนาตาส่วนใหญ่ของ
เขาไดใ้ชส้ังคีตลกัษณ์ตามแบบฉบบัดั้งเดิม ซ่ึงประกอบดว้ย 3 ท่อนคือ เร็ว-ชา้-เร็ว ซ่ึงบทเพลงโซนาตา
หมายเลข 14 ก็ไดใ้ชส้ังคีตลกัษณ์ตามแบบฉบบัดั้งเดิมน้ี (Mun, 2013, pp. 39-40) 

 
จากอธิบายขา้งตน้สรุปได้ว่า บทเพลงเปียโนโซนาตาหมายเลข 14 ตีพิมพ์ร่วมกันกับบท

เพลงแฟนตาซี เค. 475 ซ่ึงบทเพลงทั้งสองอยู่ในยุคคลาสสิก อีกทั้งโมสาร์ทยงัไดแ้สดงเอกลกัษณ์
ของบทเพลงในยุคคลาสสิกผ่านผลงานการประพนัธ์ต่างๆ รวมทั้งบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 น้ี 
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ผูว้ิจยัไดศึ้กษาบริบทแวดลอ้มของบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 โดยแบ่งเป็นหัวขอ้ตามล าดบัไดแ้ก่ 
ลกัษณะดนตรียคุคลาสสิก ประวติัของโมสาร์ท และลกัษณะดนตรีของโมสาร์ท 
 

2.1.1 ลกัษณะดนตรียุคคลำสสิก 
 

ดนตรีในยุคคลาสสิกคือ ดนตรีท่ีอยู่ในช่วงกลางของศตวรรษท่ี  18 จนถึงช่วงต้นของ
ศตวรรษท่ี 19 เป็นช่วงท่ีเกิดการปฏิวติัฝร่ังเศส การประกาศอิสรภาพในสหรัฐอเมริกา และสงคราม
โดยนโปเลียนในยุโรป หรือเรียกอีกช่ือหน่ึงของช่วงน้ีว่าเป็น ยคุแห่งเหตุผลหรือยคุเรืองปัญญา (The 
age of reason or the enlightenment) ซ่ึงดนตรีในช่วงน้ีชนชั้นกลางมีบทบาทส าคญัอย่างมาก เน่ือง
ดว้ยพวกเขาไดเ้ป็นผูอุ้ปถมัภ์นักดนตรีและนักประพนัธ์ คนร ่ ารวยจากชนชั้นกลางไดว้่าจา้งให้เล่น
ดนตรีเพื่อความบนัเทิงในกลุ่มของเขา อีกทั้งการแสดงดนตรีในยุคน้ียงัไดมี้การปรับเปล่ียนมาเป็น
การแสดงดนตรีต่อสาธารณะชนโดยเสียค่าเขา้ชม ท าให้เกิดนักดนตรีมืออาชีพเพิ่มขึ้นและมีผูฟั้ง
ดนตรีคลาสสิกเพิ่มตามขึ้นไปอีกดว้ย (ศศี พงศส์รายทุธ, 2553, น. 131-132) 

 

ลกัษณะของบทเพลงท่ีปรากฏในยุคคลาสสิกคือ ซิมโฟนี คอนแชร์โต และโซนาตา ซ่ึงบท
เพลงโซนาตาเป็นท่ีนิยมในการประพนัธ์อยา่งมาก สังคีตลกัษณ์ท่ีนิยมใชใ้นการประพนัธ์บทเพลงใน
ยุคคลาสสิกคือ โซนาตาอลัเลโกร (ณรุทธ์ สุทธจิตต์, 2547, น. 181) อีกทั้งในยุคคลาสสิกบทเพลง
บรรเลงด้วยเคร่ืองดนตรี (Instrumental music) เร่ิมมีความส าคญัมากกว่าบทเพลงขบัร้อง (Vocal 
music) มีการใช้โครงสร้างของบทเพลงท่ีเป็นสัดส่วน (Sectional structure) เน้ือดนตรี (Texture) 
ปรากฏการใช้โฮโมโฟนี (Homophony) โดยพบการใช้การกระจายคอร์ดแบบแนวเบสอลัแบร์ตี 
(Alberti bass) ในเสียงประสานซ่ึงเป็นท่ีนิยมอย่างมากโดยเฉพาะบทเพลงเปียโน มีแนวท านองท่ีจ า
ไดง้่าย แต่มีความสมดุลและมีสัดส่วนท่ีเหมาะสม อาจเป็นประโยคละ 4 ห้องและจบดว้ยเคเดนซ์ 
หรืออาจยืมแนวท านองมาจากบทเพลงพื้นบา้น พบการใชรู้ปแบบจงัหวะท่ีหลากหลาย เช่น มีการใช้
จงัหวะขดั (Syncopation) และมีการเปล่ียนค่าของโน้ตจากสั้นเป็นยาวอยู่บ่อยคร้ัง เป็นตน้ มีความ
แตกต่างระหว่างเสียงดงัและเสียงเบาท่ีมากขึ้น และยงัพบความหลากหลายของอารมณ์ความรู้สึก
ภายในบทเพลง ไม่พบการด้นสด (Improvisation) และเป็นดนตรีบริสุทธ์ิ (Absolute Music) (ศศี 
พงศส์รายทุธ, 2553, น. 135-137)  
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2.1.2 ประวัติของโมสำร์ท 
 
 โมสาร์ท เกิดวนัท่ี 27 มกราคม ค.ศ. 1756 ท่ีเมืองซาลซ์บูร์ก ประเทศออสเตรีย และเสียชีวิต
วนัท่ี 5 ธนัวาคม ค.ศ. 1791 ท่ีกรุงเวียนนา ประเทศออสเตรีย บิดาของโมสาร์ทมีช่ือว่า เลโอโพลด์ โมสาร์ท 
(Leopold Mozart, 1719-1787) เป็นนักประพันธ์เพลง นักไวโอลิน และนักทฤษฎีดนตรี เขาได้
ประพนัธ์ผลงานท่ีหลากหลาย เช่น ซิมโฟนี คอนแชร์โต และบทเพลงเชมเบอร์ เป็นตน้ เขายงัได้
เขียนต าราเก่ียวกบัเทคนิคการสีไวโอลินและทฤษฎีดนตรี (ณชัชา พนัธุ์เจริญ, 2554, น. 239) บิดาของ        
โมสาร์ทมีอิทธิพลอย่างมากต่อโมสาร์ท เขาไดใ้ห้โมสาร์ทเรียนเปียโนและไวโอลิน ท าให้โมสาร์ท 
สามารถเล่นเคร่ืองดนตรีทั้งสองอย่างไดใ้นตอนท่ีเขาอายุเพียง 3 ขวบ และในปี ค.ศ. 1761 หรือเม่ือ
โมสาร์ทอายุ 5 ปี บิดาของโมสาร์ทได้พาเขาออกแสดงดนตรีในเมืองต่างๆ ได้แก่ มิวนิก เวียนนา 
ปารีส และลอนดอน ท าให้โมสาร์ทไดพ้บนักดนตรีท่ีมีช่ือเสียง หน่ึงในนั้นคือโยฮันน์ คริสเตียน บาค 
หรือเจ. ซี. บาค (Johann Christian Bach หรือ J. C. Bach, 1735-1782) ซ่ึงเป็นบุตรของโยฮนัน์ เซบาสเตียน 
บาค หรือเจ. เอส. บาค (Johann Sebastian Bach หรือ J. S. Bach) เม่ือโมสาร์ทอายุ 8 ปี เขาสามารถ
ประพนัธ์ซิมโฟนีท่ีสมบูรณ์ได ้และเม่ือเขาอายุ 15 ปี เขาไดป้ระพนัธ์เพลงมากมายและหลากหลาย
ประเภท (Mun, 2013, pp. 1-2) 
  
 มุน (Mun, 2013, pp. 5-8) ยงัไดอ้ธิบายถึงรายละเอียดเก่ียวกบัชีวิตของโมสาร์ท โดยสามารถ
แบ่งช่วงชีวิตของโมสาร์ทไดอ้อกเป็น 3 ช่วง แบ่งตามสถานท่ีท่ีโมสาร์ทอาศยัอยูแ่ละมีผลกระทบต่อ
อาชีพของเขา ไดแ้ก่ ช่วงตน้หรือช่วงอิตาลี (ค.ศ. 1762-1773) ช่วงกลางหรือช่วงซาลซ์บูร์ก (ค.ศ. 1773-
1781) และช่วงปลายหรือช่วงเวียนนา (ค.ศ. 1781-1791) โดยบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 ประพนัธ์ใน
เดือนตุลาคม ปี ค.ศ. 1784 อยูใ่นช่วงปลายของช่วงชีวิตโมสาร์ท  

 
ช่วงปลายหรือช่วงเวียนนา โมสาร์ทไดผ้นัตวัมาเป็นนกัเปียโนและนกัประพนัธ์เพลงอิสระ 

โมสาร์ทอาศยัอยู่ท่ีกรุงเวียนนา และไดแ้ต่งงานกบัคอนสแตนซ์ เวเบอร์ (Constanze Weber) ในวนัท่ี 
4 สิงหาคม ค.ศ. 1784 ช่วงเวลาน้ีถือเป็นช่วงท่ีโมสาร์ทประสบความส าเร็จอย่างมาก เขาไดป้ระพนัธ์
ผลงานเพลงท่ีหลากหลายและออกแสดงดนตรีมากมาย อีกทั้งบทเพลงเปียโนโซนาตาท่ีเขาประพนัธ์
ในช่วงน้ี เผยให้เห็นถึงพฒันาการอย่างสูงของโมสาร์ทในการประพนัธ์บทเพลงประเภทโซนาตา 
เน่ืองดว้ยบทเพลงมีความยาวมากขึ้น ซับซ้อนมากขึ้น มีการใชเ้สียงประสานแบบโครมาติกมากขึ้น 
พบการใชลี้ลาสอดประสานแนวท านอง (Counterpoint)  และมีความคิดสร้างสรรคแ์ปลกใหม่ไปจาก
บทเพลงโซนาตาในช่วงก่อนหนา้ (จุฬมณี สุทศัน์ ณ อยธุยา, 2559, น. 131) 
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โดยสรุปแลว้ลกัษณะส าคญัของดนตรียุคคลาสสิก ได้แก่ การใช้โฮโมโฟนี การใช้เสียง
ประสานแบบแนวเบสอลัแบร์ตี แนวท านองท่ีจ าไดง้่าย ความแตกต่างระหวา่งเสียงดงัและเสียงเบาท่ี
มากขึ้น เป็นตน้ นอกจากน้ี โมสาร์ทประพนัธ์บทเพลงมากมายและหลากหลายประเภทเม่ือเขาอายุ
ไดเ้พียง 15 ปี และยงัไดป้ระพนัธ์บทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 ในเดือนตุลาคม ปี ค.ศ. 1784 โดยบท
เพลงน้ีอยูใ่นช่วงปลายของชีวิตเขา ซ่ึงเขาไดผ้นัตวัมาเป็นนกัเปียโนและนกัประพนัธ์เพลงอิสระ และ
อาศยัอยูท่ี่กรุงเวียนนา บทเพลงเปียโนโซนาตาท่ีเขาประพนัธ์ในช่วงน้ี เผยใหเ้ห็นถึงพฒันาการอย่าง
สูงในการประพนัธ์บทเพลงประเภทโซนาตา เน่ืองด้วยมีความยาวและซับซ้อนมากขึ้น และมี
ความคิดสร้างสรรคแ์ปลกใหม่ไปจากบทเพลงโซนาตาในช่วงก่อนหนา้ 

 
2.1.3 ลกัษณะดนตรีของโมสำร์ท 
 
ดนตรีของโมสาร์ทโดยรวมแลว้มีลกัษณะท่ีสดใส มีความไพเราะ มีแนวท านองเพลงเด่นชดั 

โมสาร์ทมีความสามารถในการเรียบเรียงเสียงประสานส าหรับวงออร์เคสตรา เขาประพนัธ์แนว
ท านองส่วนเช่ือมต่อระหว่างแนวท านองย่อยๆ มากมาย เพื่อให้เคร่ืองดนตรีในวงออร์เคสตราท่ีมี
สีสันต่างกันเล่นแนวท านองเหล่านั้น ซ่ึงน่ีเป็นส่ิงหน่ึงท่ีท าให้ดนตรีของโมสาร์ทมีเอกลักษณ์ 
ส าหรับบทเพลงโซนาตา โมสาร์ทอาจไม่สามารถสร้างสีสันเสียงของเคร่ืองดนตรีได้ เขาไดใ้ชแ้นว
ท านองท่ีไพเราะเด่นชดั และพฒันาไปใช้รูปแบบท่ีแตกต่างกนัไป ท าให้เกิดความน่าสนใจในบท
เพลงไดเ้ช่นกนั (ณรุทธ์ สุทธจิตต,์ 2547, น. 185) 

 
มอสโคส (Moschos, 2006) ไดอ้ธิบายเร่ืองลกัษณะดนตรียุคคลาสสิกในดา้นความเขม้เสียง

ไวอ้ย่างน่าสนใจ ซ่ึงเขาไดห้ยิบยกตวัอย่างของบทเพลงโซนาตาและรอนโดของโมสาร์ทมาอธิบาย 
โดยแบ่งออก 2 หัวขอ้ นัน่คือ การเปล่ียนความเขม้เสียงแบบฉับพลนั และการเปล่ียนความเขม้เสียง
แบบความค่อยเป็นค่อยไป 
  

 1) การเปล่ียนความเขม้เสียงแบบฉบัพลนั  
 
 มอสโคส (Moschos, 2006, p. 66) อธิบายถึงเร่ืองลกัษณะของดนตรียคุคลาสสิกวา่ มี

การเปล่ียนระดับความเข้มเสียงอย่างฉับพลัน เช่น ดังไปเบา หรือดังขึ้ นทีละน้อย (Crescendo) 
จากนั้นกลบัมาเบาโดยทนัที ซ่ึงการเปล่ียนระดบัความเขม้เสียงอย่างฉับพลนัน้ีช่วยส่งเสริมให้ส่วน
ต่างๆ ของบทเพลงมีความชัดเจนมากขึ้น ทั้งในดา้นโครงหลกั (Structure) และสังคีตลกัษณ์ หรือ
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แมก้ระทั่งในด้านท านองหลกัและโมทีฟย่อยภายในท านองหลัก เขาได้อธิบายต่อว่าดนตรีของ
โมสาร์ทก็มีลกัษณะน้ีเช่นกัน เม่ือท านองหลกัเปล่ียน มกัมีการเปล่ียนความเขม้เสียงอย่างฉับพลนั 
(ตวัอยา่งท่ี 2.1) 
 

ตวัอยา่งท่ี 2.1 โซนาตา เคว.ี 310 ท่อนท่ี 1 ของโมสาร์ท 
 

 
 
 แม้กระทั่งพบลักษณะ (Character) ท่ีแตกต่างกันภายในท านองหลักเดียวกัน 

(ตวัอยา่งท่ี 2.2) ก็มกัมีการใชร้ะดบัความเขม้เสียงท่ีแตกต่างกนัอีกดว้ย (Moschos, 2006, p. 68)  
 
ตวัอยา่งท่ี 2.2 โซนาตา เควี. 311 ท่อนท่ี 3 ของโมสาร์ท 
 

 

 
  นอกจากน้ี ย ังมีการเปล่ียนความเข้มเสียงอย่างฉับพลันแบบดังขึ้ นทีละน้อย 
(Crescendo) จากนั้นกลบัมาเบาโดยทนัที เม่ือพบวิธีการเปล่ียนความเขม้เสียงแบบน้ีในบทเพลงของ
บีโธเฟน บทเพลงช่วงนั้นจะส่ือถึงอารมณ์และความรู้สึกต่างๆ ออกมา แต่เมื่อปรากฏในบทเพลง
โมสาร์ทมกัเป็นการเนน้จุดสูงสุด (Peak) ของบทเพลง ซ่ึงเป็นการเนน้จุดสูงสุดแบบออ้มๆ แทนท่ีจะ
เล่นดงับนโนต้ท่ีเป็นจุดสูงสุด ยกตวัอยา่งเช่น รอนโด เคว.ี 511 ของโมสาร์ท (ตวัอยา่งท่ี 2.3) ซ่ึงอาจ
คาดหวงัว่าโน้ต A ซ่ึงเป็นจุดสูงสุดของช่วงน้ีจะเป็นโน้ตท่ีดงัท่ีสุด แต่โน้ต A กลบัถูกระบุให้เสียง
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ดว้ยเสียงเบาโดยทนัที ดงันั้น ช่วงน้ีจึงสร้างความรู้สึกตึงเครียดและรุนแรงให้กบับทเพลงในแบบท่ี
การเล่นเสียงดงัไม่สามารถท าได ้
 
ตวัอยา่งท่ี 2.3 รอนโด เควี. 511 ของโมสาร์ท 
 

 
 
 2) การเปล่ียนความเขม้เสียงแบบค่อยเป็นค่อยไป  
 
 แมว้า่การเปล่ียนความเขม้เสียงอย่างฉบัพลนัเป็นส่ิงท่ีโดดเด่นในดนตรียคุคลาสสิก 

แต่ก็ไม่ใช่ทุกคร้ังท่ีจะเปล่ียนความเขม้เสียงเช่นน้ีเสมอไป บทเพลงยุคคลาสสิกอาจไม่ไดร้ะบุความ
เขม้เสียงแบบเบาลงทีละนอ้ยหรือดงัขึ้นทีละนอ้ยลงบนโนต้เพลงช่วงท่ีเล่นโนต้ไล่ลงหรือโนต้ไล่ขึ้น 
แต่ก็สามารถเล่นรูปแบบน้ีไดใ้นการแสดงบทเพลง (ตวัอยา่งท่ี 2.4) 

 
ตวัอยา่งท่ี 2.4 โซนาตา เคว.ี 280 ท่อนท่ี 1 ของโมสาร์ท 
 

 
 
 จากตวัอยา่งท่ี 2.4 มอสโคสไดอ้ธิบายไวว้า่สามารถตีความไดเ้ป็น 2 กรณีคือ 1) การ

เปล่ียนความเขม้เสียงระหว่างดงัไปเบาอาจมีการเล่นเบาลงทีละน้อยบนโน้ตไล่ลง และเล่นดงัขึ้นที
ละนอ้ยบนโนต้ไล่ขึ้น หรือ 2) อาจเปล่ียนความเขม้เสียงแบบฉบัพลนั นัน่คือเล่นดงัไปเบาหรือเบาไป
ดงัในทนัทีตามท่ีโน้ตระบุไวก้็ได ้ซ่ึงโดยส่วนใหญ่มกัตีความว่าเป็นการเปล่ียนความเขม้เสียงแบบ
ฉบัพลนั (Moschos, 2006, p. 78)  
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ตวัอยา่งท่ี 2.5 โซนาตา เควี. 280 ท่อนท่ี 1 ของโมสาร์ท 
 

 
 
 จากตัวอย่างท่ี 2.5 มาจากบทเพลงโซนาตา เควี . 280 ท่อนท่ี 1 ของโมสาร์ท 

โนต้เพลงระบุการเปล่ียนไปเล่นเสียงเบากลางประโยคท่ีเป็นโน้ตไล่ลง ท าให้รู้สึกไม่เป็นธรรมชาติ
เท่าไหร่นักถา้เล่นเบากลางประโยคน้ีอย่างฉับพลนั ดงันั้น การเล่นดงัขึ้นทีละน้อยตามโน้ตไล่ขึ้น
และเล่นเบาลงทีละนอ้ยตามโนต้ไล่ลงดูเหมาะสมมากกวา่ อีกทั้งการเล่นความเขม้เสียงแบบค่อยเป็น
ค่อยไปเช่นในตวัอย่างขา้งบน ยงัไดถู้กกล่าวถึงโดยคาร์ล เชอร์นี (Carl Czerny, 1791-1857) “ตาม
แนวทางการเล่นโดยทัว่ไป ช่วงโนต้ท่ีไล่ขึ้นตอ้งเล่นดงัขึ้นทีละนอ้ย และช่วงโนต้ท่ีไล่ลงตอ้งเล่นเบา
ลงทีละน้อย” (Czerny, 1839, p.15, as cited in Moschos, 2006, p. 79) มอสโคสไดส้รุปเร่ืองการเล่น
ความเขม้เสียงไวว้่า เราไม่สามารถรู้ไดแ้น่ชดัว่าการเปล่ียนความเขม้เสียงของบทเพลงยุคคลาสสิก
เป็นการเปล่ียนแบบฉับพลันหรือแบบค่อยเป็นค่อยไป ถึงแมว้่าส่วนใหญ่อาจตีความว่าเป็นการ
เปล่ียนแบบฉับพลัน แต่ผู ้เล่นก็สามารถตีความเป็นอีกอย่างได้ ทั้ ง น้ีขึ้ นอยู่กับแหล่งข้อมูล 
ประสบการณ์ รสนิยม และสัญชาตญาณของตวัผูเ้ล่น (Moschos, 2006, p. 80) 

 
ปานใจ จุฬาพนัธุ์ (2551) ไดก้ล่าวถึงบทเพลงส าหรับคียบ์อร์ดของโมสาร์ทซ่ึงมีหลากหลาย

ประเภท โดยโมสาร์ทไดใ้ชฟ้อร์เตเปียโนในการบรรเลงบทเพลงสมยันั้น ดงันั้น นกัเปียโนสมยัใหม่ 
ควรเล่น “ใหเ้สียงสดใส ละเอียดอ่อนและสง่างาม และไม่ใชเ้พเดิลมากจนเกินไป (ปานใจ จุฬาพนัธุ์, 
2551, น. 109) นอกจากน้ี สามารถแบ่งบทเพลงเปียโนโซนาตา ออกเป็น 3 กลุ่มตามแนวคิดในการ
ประพนัธ์ โดยบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 อยู่ในกลุ่มที่ 3 ที่ประพนัธ์ระหว่างปี 1780-1788 
ซ่ึงเป็น “ช่วงที่โมสาร์ทแต่งโซนาตาได้สมบูรณ์แบบมากที่สุด ทั้งความซับซ้อนของโครงสร้าง 
การพฒันาท านอง และเทคนิคการเล่นเปียโนท่ีค่อนขา้งยาก” (ปานใจ จุฬาพนัธุ์, 2551, น. 113) โดย
ปกติแลว้ บทเพลงโซนาตาของโมสาร์ทส่วนใหญ่อยู่ในกุญแจเสียงเมเจอร์ มีลกัษณะท่ีสนุกสนาน
และสดใส แต่บทเพลงโซนาตาหมายเลข14 อยู่ในกุญแจเสียงไมเนอร์ มีลกัษณะท่ีแตกต่างออกไป 
คือ เศร้า เคร่งขรึม เต็มไปดว้ยอารมณ์รุนแรง นอกจากน้ีปานใจ จุฬาพนัธุ์ ยงัไดอ้ธิบายสังคีตลกัษณ์
และลกัษณะโดยรวมของโซนาตาหมายเลข 14 ทั้ง 3 ท่อน โดย “ท่อนแรกอยู่ในสังคีตลกัษณ์โซนา
ตา ใชโ้นต้โครมาติกมาก นอกจากนั้นยงัใชคู้่แปดและอาร์เปโจอย่างสม ่าเสมออีกดว้ย ท่อนท่ี 2 อยู่
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ในสังคีตลกัษณ์สามตอน จงัหวะค่อนขา้งซับซ้อน มีช่วงคาเดนซาสั้นๆ ก่อนจบท่อน ส่วนท่อนท่ี 3 
อยูใ่นสังคีตลกัษณ์รอนโด มีการใชจ้งัหวะขดัอยา่งต่อเน่ือง” (ปานใจ จุฬาพนัธุ์, 2551, น. 114)  

 

2.2 กำรตคีวำมและวิเครำะห์บทเพลง  
        

ภาวไล ตนัจนัทร์พงศ์ (2560, น. 108) ไดเ้ขียนถึงเร่ืองการตีความและวิเคราะห์บทเพลงไว้
ว่า ผูแ้สดงควรตีความและวิเคราะห์บทเพลงบนความเหมาะสมของยุคสมยัของบทเพลงนั้นๆ และ
กบัตวัผูป้ระพนัธ์เพลง เช่น วิเคราะห์และตีความในเร่ืองการน าเสนอแนวท านองเพลง การควบคุม
ลกัษณะเสียง โน้ตประดบั เป็นตน้ อย่างไรก็ตามผูแ้สดงสามารถตีความและวิเคราะห์บทเพลงตาม
รสนิยมส่วนตวัของตนเองได ้แต่การตีความและวิเคราะห์นั้นยงัคงตอ้งตั้งอยูบ่นความเหมาะสมของ
ยุคสมยัและผูป้ระพนัธ์บทเพลง รวมทั้งผูแ้สดงควรศึกษาและคน้ควา้วรรณกรรมท่ีเกี่ยวขอ้งกบับท
เพลงให้ครบถว้นและรอบด้านให้มากท่ีสุด เพื่อท าให้การแสดงออกมาดีและเหมาะสม  

 
กิเซคิง (Gieseking, 1972, pp. 43-44) ไดอ้ธิบายถึงเร่ืองการตีความบทเพลงตามธรรมชาติไว้

ว่า นกัดนตรีท่ีมีช่ือเสียงและโด่งดงัจะตีความบทเพลงอย่างแม่นย  า และปฏิเสธการตีความท่ีตรงกนั
ขา้มกบัความตั้งใจของนกัประพนัธ์ เน่ืองดว้ยพื้นฐานของการตีความท่ีดีคือ การเล่นบทเพลงออกมา
ได้อย่างถูกต้องตามท่ีผูป้ระพนัธ์ต้องการ อย่างไรก็ตามผูป้ระพนัธ์ไม่สามารถเขียนรายละเอียด
ปลีกยอ่ยทุกอยา่งท่ีเขาตอ้งการลงในบทเพลงได ้เน่ืองดว้ยผูป้ระพนัธ์คาดหวงัวา่รายละเอียดเหล่านั้น
เป็นส่ิงท่ีผูเ้ล่นตอ้งทราบอยู่แลว้ เช่น หลกัการของจงัหวะ ลีลา และสังคีตลกัษณ์ ดงันั้น ผูเ้ล่นตอ้ง
รู้สึกไดว้่าส่วนไหนของบทเพลงท่ีสามารถเล่นให้เร็วขึ้นทีละนอ้ยหรือเล่นให้ชา้ลงทีละนอ้ยได ้โดย
เป็นท่ีรู้กันว่าทุกๆ ประโยคเพลงจะมีจุดสูงสุด (Climax) การเล่นบทเพลงในตอนท่ีใกล้จะถึง
จุดสูงสุดสามารถเล่นให้เร็วขึ้นเล็กน้อยหรือเล่นให้เสียงดงัขึ้นเล็กน้อยได ้ซ่ึงถา้ผูเ้ล่นสามารถเล่น
ออกมาไดอ้ย่างถูกตอ้งและไดอ้ย่างเป็นสัดส่วนโดยธรรมชาติ  จะท าให้เห็นภาพของประโยคเพลง
ชดัเจนยิง่ขึ้น เขา้ถึงอารมณ์เพลงไดอ้ยา่งธรรมชาติ และจะเพิ่มอารมณ์ความรู้สึกไดม้ากขึ้น อยา่งไรก็
ตามในการเปล่ียนอตัราความเร็ว ตอ้งระมดัระวงัไม่ให้มีการเปล่ียนอตัราความเร็วท่ีมากจนเกินไป 
นั่นคือ เล่นเร็วมากไปหรือเล่นช้ามากไป ผูเ้ล่นหรือผูเ้รียนดนตรีควรไดรั้บการฝึกให้รู้สึกไดว้่าการ
เล่นแบบไหนเป็นการเล่นท่ีถูกตอ้ง ครูผูส้อนดนตรีควรช้ีให้ผูเ้รียนเขา้ใจถึงการเล่นเปล่ียนอตัรา
ความเร็วท่ีเหมาะสมเป็นอยา่งไร โดยการท่ีจะไดม้าซ่ึงการเล่นท่ีสมบูรณ์แบบและเป็นธรรมชาติ ตอ้ง
ผา่นการฝึกฝนการเล่นเทคนิคการบรรเลงต่างๆ ท่ีส าคญัท่ีสามารถพบไดใ้นบทเพลงต่างๆ 
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อีกทั้งกิเซคิง (Gieseking, 1972, p. 45)  ยงัไดก้ล่าวอีกวา่ การตีความท่ีน่าเช่ือถือมาจากการใช้
ทั้งความรู้สึกทางดนตรีและสมองหรือสติปัญญา โดยการตีความการเล่นความเขม้เสียงหรืออัตรา
ความเร็วต่างๆ ท่ีไม่แม่นย  าและไม่เป็นสัดส่วน จะท าใหธ้รรมชาติของการตีความหายไป และท าลาย
รสนิยมทางดนตรีของผูเ้รียนเป็นอย่างมาก กระทัง่อาจฝังอยู่ในสมอง ซ่ึงตอ้งใชร้ะยะเวลานานอย่าง
มากในการแกไ้ข หรืออาจจะไม่สามารถแกไ้ขไดเ้ลย นอกจากน้ี ค าศพัทท์างดนตรีท่ีผูป้ระพนัธ์เขียน
ลงไปในบทเพลง ยงัสามารถช่วยในการตีความให้ไปในทางท่ีถูกตอ้งตามท่ีผูป้ระพนัธ์ตอ้งการให้
ผลงานเขาถูกตีความได ้ถึงแมว้่าในบางคร้ังค าศพัทท์างดนตรีท่ีปรากฏในบทเพลงอาจจะยงัไม่มาก
เพียงพอท่ีจะใชใ้นการตีความก็ตาม 
 

ซิลเวอร์แมน (Silverman, 2007, pp. 104-105) ไดเ้ขียนถึงการตีความทางดนตรี โดยเขาได้
อา้งถึงทฤษฎีทางวรรณกรรมของโรเซนเบลทท์ (Rosenblatt, 1938, as cited in Silverman, 2007, pp. 
104-105)  ท่ีมีช่ือว่า ทฤษฎีการแลกเปล่ียน (Transactional Theory) มาช่วยอธิบายถึงแนวคิดของการ
ตีความทางดนตรี โดยทฤษฎีน้ีมีองคป์ระกอบ 3 อยา่ง ซ่ึงอาจสามารถน ามาปรับใชก้บัการตีความทาง
ดนตรีได ้อย่างแรกคือ เน้ือหา หมายถึง การรวมตวักนัของเคร่ืองหมายต่างๆ ท่ีไดถู้กตีพิมพซ่ึ์งท า
หนา้ท่ีเป็นสัญลกัษณ์ โดยสัญลกัษณ์นั้นไดช้ี้ให้เห็นถึงความหมายท่ีมากกว่าตวัมนัเอง ต่อมาคือ การ
แลกเปล่ียนขอ้มูลของผูอ่้านต่อเน้ือหา ซ่ึงจะท าให้เกิดความหมายต่างๆ ท่ีหลัง่ไหลออกมาจากผูอ่้าน
ในขณะท่ีได้ท าการอ่านเน้ือหานั้น และสุดทา้ยคือ ผูอ่้านได้สร้างความหมายของเน้ือหาท่ีได้อ่าน
ขึ้นมาโดยดึงเอาประสบการณ์ก่อนหนา้ท่ีไดเ้คยมี น ามาสร้างความหมายต่อเน้ือหาท่ีไดอ่้านนั้น อีก
ทั้งโรเซนเบลททย์งัไดอ้ธิบายว่าเน้ือหาและกลอนนั่นต่างนั้น โดยเน้ือหาเป็นเพียงแค่เคร่ืองหมายท่ี
ถูกตีพิมพ ์แต่กลอนเป็นเหตุการณ์ของช่วงเวลาหน่ึงซ่ึงเกิดขึ้นเม่ือผูอ่้านไดพ้บกบัเน้ือหา โดยกลอน
ไม่ใช่ส่ิงท่ีเกิดขึ้นก่อนหน้าท่ีอ่านเน้ือหาบนกระดาษ แต่เป็นส่ิงท่ีผูอ่้านสร้างขึ้นมาในขณะท่ีอ่าน
เน้ือหานั้น 
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 รูปท่ี 2.1 ทฤษฎีการแลกเปล่ียน 
ท่ีมา: Laster, 2016 

  
 จากทฤษฎีการแลกเปล่ียนขา้งตน้สามารถน ามาปรับใช้กบัการตีความทางดนตรีได้ ดังท่ี
โรเซนเบลทท์ได ้อธิบายถึงความแตกต่างระหว่าง เนื้อหากบักลอนไว ้ซ่ึงสามารถน ามา
เปรียบเทียบกบัความแตกต่างระหวา่งโนต้เพลงและดนตรี โดยดนตรีก็เหมือนกบักลอนเพราะดนตรี
เป็นเหตุการณ์ของช่วงเวลาหน่ึงซ่ึงถูกสร้างและถูกดึงเอาประสบการณ์จากภายในจิตใจของผูเ้ล่นน า
ออกมาแสดงดนตรีเม่ือพวกเขาไดอ่้านโนต้เพลงนั้น (Silverman, 2007, pp. 106-107) อีกทั้งการแสดง
ดนตรีไม่ใช่แค่เล่นบทเพลงตามรายละเอียดท่ีผูป้ระพันธ์ได้เขียนไว้บนโน้ตเพลง เพราะส่ิงท่ี
ผูป้ระพนัธ์ไดย้ินในจินตนาการและเขียนลงไปในกระดาษนั้นยงัไม่ใช่การแสดงดนตรีท่ีแทจ้ริง ท า
ให้ส่ิงท่ีผูป้ระพนัธ์ไดเ้ขียนลงในโนต้เพลงยงัไม่ใช่ค าสั่งสุดทา้ยในการเล่น (Elliott ,1995, p. 166, as 
cited in Silverman, 2007, pp. 106-107) ดังนั้น ในขณะท่ีโน้ตเพลงประกอบไปด้วยรายละเอียดท่ี
มากมาย และรายละเอียดเหล่าน้ีไดก้  าหนดใหผู้เ้ล่นท าส่ิงใดส่ิงหน่ึงโดยเฉพาะ แต่การตีความและเล่น
บทเพลงนั้นยงัคงตอ้งค านึงถึงขอบเขตดา้นความงามและไพเราะ โดยแนวทางการตีความบทเพลงท่ี
ดีส าหรับการแสดงดนตรีตอ้งไม่ควรหลีกเล่ียงการพิจารณาถึงขอบเขตดา้นความงามและไพเราะของ
บทเพลง (Silverman, 2007, p. 108) 

 

นอกจากน้ี การตีความทางดนตรียงัเป็นมากกว่า “ส าเนาจากการจินตนาการเสียงของ
โนต้เพลง” เน่ืองดว้ยการตีความทางดนตรีเป็นการดึงเอาหลายๆ ส่ิงอย่าง เช่น สติปัญญา สังคม วฒันธรรม 

การแลกเปล่ียน

ขอ้มมขอ้มูล

ผูอ่้าน 

 

เน้ือหา 

กลอน 
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รสนิยม ร่างกาย และความรู้สึก รวมเขา้ดว้ยกนัในการตีความ จากนั้นน าผลสรุปของการตีความมาใช้
ในการแสดงดนตรี (Silverman, 2007, p. 109) 
 

2.3 เทคนิคกำรบรรเลงเปียโน  
 
 ผูว้ิจยัไดน้ าเทคนิคการบรรเลงเปียโนจากทีโอดอร์ เลชทิสกี เขียนโดยมาลวิน บรี รวมถึง
ภาวไล ตนัจนัทร์พงศ์ และคาร์ล ไลเมอร์ มาใช้อธิบายการวิเคราะห์และตีความรายละเอียดใน
เร่ืองเทคนิคการบรรเลงในบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 ซ่ึงเทคนิคการบรรเลงท่ีผูว้ิจยัตอ้งการศึกษา
มีทั้งหมด 6 ประเด็น โดยสรุปรายละเอียดของเทคนิคการบรรเลงเป็นหวัขอ้ตามล าดบัดงัน้ี 
 
 2.3.1 แนวท ำนองเพลง  

 
ในแนวคิดการบรรเลงเปียโนของทีโอดอร์ เลชทิสกี โดยมาลวิน บรี เป็นผูร้วบรวม (Bree, 

1997, pp. 51-52) ได้ให้ค  าแนะน าการเล่นแนวท านองเพลงไวว้่า ทัว่ไปแลว้การเล่นท านองเพลง
ขึ้นอยู่กบัรสนิยมและความรู้สึกของผูเ้ล่น แต่ก็ไม่ใช่ว่าทุกคนจะมีรสนิยมท่ีดี ดงันั้น การเขา้ใจหลกั
พื้นฐานของการเล่นท านองเพลงจะช่วยให้สามารถเล่นท านองเพลงได้อย่างเหมาะสม โดยหลกั
เหล่าน้ีมีไวเ้พื่อเป็นตวัช่วยในการเล่น ไม่ได้ตอ้งการขดัขวางจินตนาการของผูเ้ล่น เช่น เม่ือมีโน้ต
สองตัวท่ีเล่นต่อเน่ืองกันแต่มีค่าโน้ตแตกต่างกัน โน้ตท่ียาวมากกว่าต้องใช้น ้ าหนักในการเล่น
มากกว่าโนต้ท่ีโนต้สั้นกว่า  ต่อมาเม่ือพบประโยคท่ีโนต้ไล่สูงขึ้นมกัจะเล่นความเขม้เสียงท่ีดงัขึ้นที
ละน้อย และประโยคท่ีโน้ตไล่ต ่าลงมักจะเล่นความเข้มเสียงท่ีเบาลงทีละน้อย  (Diminuendo) 
นอกจากน้ี ลกัษณะจงัหวะในหน่ึงห้องมีความเขม้เสียงท่ีไม่เท่ากนั โดยโนต้บนจงัหวะหนักจะเล่น
ดงักว่าโนต้บนจงัหวะเบา เช่น ในอตัราจงัหวะ 4/4 เล่นจงัหวะแรกดงัท่ีสุด รองลงมาเป็นจงัหวะท่ี 3 
และจังหวะท่ี 2 สุดท้ายคือ จังหวะท่ี 4 จะเล่นเบาท่ีสุดตามล าดับ อย่างไรก็ตามรายละเอียดท่ี
ผูป้ระพนัธ์ก าหนดไวส้ าหรับการเล่นท านองเพลง ตอ้งไม่ถูกเปล่ียนและควรเล่นออกมาใหส้มบูรณ์  
 

ภาวไล ตนัจนัทร์พงศ ์(2559, น. 28) ใหค้  าแนะน าการเล่นท านองเพลงไว ้เช่น การเล่นโนต้คู่ 
3 และคู่อ่ืนๆ ท่ีมีแนวท านองบนโนต้ตวับนสุดของขั้นคู่ ควรเล่นใหแ้นวท านองดงัออกมา โดยใชก้าร
ปรับองศาการวางมือให้เหมาะสม นอกจากน้ี ภาวไล ตนัจนัทร์พงศ ์(2559, น. 33) ยงัไดก้ล่าวเสริม
อีกวา่ เม่ือพบแนวท านองอยูบ่นสุดในมือขวา สามารถเอียงน้ิวไปทางน้ิวกอ้ยเลก็นอ้ย และใชน้ ้าหนกั
ในการกดคียข์องโนต้แนวท านองใหม้ากกวา่โนต้ตวัอ่ืนๆ 
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2.3.2 โน้ตประดับ  
 
 การเล่นโนต้ประดบัควรเล่นออกมาอยา่งชดัเจนและคมชดั ซ่ึงโนต้ประดบัท่ีส าคญัคือ โนต้

สะบดั (Grace note) มอร์เดนต ์(Mordent) เทิร์น (Turn) และทริล (Trill) การเล่นโนต้สะบดั ควรเล่น
ให้ออกมาตรงกบัจงัหวะ ไม่ควรเล่นก่อนจงัหวะ ต่อมาการเล่นมอร์เดนต์ มกัจะเน้นโน้ตส าคญัให้
เสียงดงัขึ้น โดยสามารถใชน้ิ้ว 3 เล่นบนโนต้ส าคญั ส่วนเร่ืองการเล่นทริล การเล่นทริลท่ีดีตอ้งเล่นให้
เสียงเท่ากนัและเล่นอย่างรวดเร็ว และการเล่นทริลบนโน้ตท่ีมีค่ายาว สามารถเปล่ียนน้ิวระหว่างเล่นได ้
เพื่อไม่ใหเ้กิดความอ่อนลา้ของน้ิว (Bree, 1997, p. 47)  การเล่นทริลตอ้งมีการเลือกและวางแผนการใช้น้ิว
ให้ดี โดยสามารถทดลองการใช้น้ิวได้หลายแบบ และสามารถเลือกน้ิวท่ีใช้ได้โดยดูจากโน้ตตัวก่อน
หนา้และตามหลงั สุดทา้ยจึงวิเคราะห์วา่น้ิวท่ีเหมาะสมในการเล่นทริลควรเป็นน้ิวใด (ภาวไล ตนัจนัทร์
พงศ,์ 2559, น. 44) 

 
2.3.3 กำรควบคุมลักษณะเสียง 
 
การควบคุมลกัษณะเสียง เช่น การเล่นเช่ือมเสียงแบบเลกาโต เป็นการผูกโน้ตเขา้ตวักัน

ให้ได ้ย ินเสียงอย่างต่อเนื่อง  โดยโน้ตตวัหลงัที่เล่นเลกาโตตอ้งเล่นและได ้ยินเสียงชดัเจน 
สามารถเล่นเลกาโตไดจ้ากน ้ าหนักของการกดคียแ์ละแรงดีดของขอ้นิ้ว (Gieseking & Leimer, 
1972, p. 113) อีกทั้งยงัสามารถใช้ขอ้มือเพื่อช่วยให้น้ิวเคลื่อนไหวได้ราบเรียบ ซ่ึงจะท าให้ได้
เสียงท่ีต่อเน่ืองและเรียบเนียนมากยิ่งขึ้น (ภาวไล ตนัจนัทร์พงศ์, 2559, น. 49)  

 
การเล่นเช่ือมเสียงแบบสเลอร์ ภาวไล ตนัจนัทร์พงศ์ (2559, น. 34) แนะน าว่าโน้ตตวัหลงั

ตอ้งไม่ห้วนและสั้นจนเกินไป เพราะจะท าให้ประโยคเพลงขาดความต่อเน่ืองในการเล่น อีกทั้ง
ขอ้มือตอ้งผ่อนคลาย สามารถขยบัขึ้นลงไดอ้ย่างเหมาะสม และตอ้งควบคุมน ้ าหนกัให้พอดี พร้อม
กนันั้นภาวไล ตนัจนัทร์พงศ์ (2559, น. 47) ยงัไดใ้ห้ความระมดัระวงัไม่ใหเ้กิดเสียงกระแทกเม่ือเล่น
เช่ือมเสียงแบบสเลอร์ ซ่ึงตามปกติผูเ้ล่นมกัมีแนวโนม้เล่นโนต้ตวัหลงัดงักวา่ตวัอ่ืนๆ ดงันั้น ในขณะ
เล่นเทคนิคสเลอร์ตอ้งควบคุมขอ้มือและน้ิวใหดี้  

 
การเล่นสตกักาโต เป็นการเล่นโน้ตให้เสียงสั้นและเล่นอย่างรวดเร็ว โดยน้ิวตั้งท่าบน

คีย ์และใช้ขอ้มือขยบัขึ้นลงในการเล่น หรืออาจใช้ขอ้ศอกและหัวไหล่ช่วยในการเล่นสตกักาโต
ได้ พีเอช . อี. บาค (Ph. E. Bach) บอกนักเรียนของเขาเกี่ยวกับการเล่นสตกักาโตไวว้่า “ให้
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จินตนาการว่าตวัเองก าลงัเล่นอยู่บนคียที์่มีความร้อนฉ่า” (as cited in Gieseking & Leimer, 1972, 
p. 114) นอกจากน้ี เม่ือพบการเล่นโน้ตคู่แปดแบบสตกักาโต สามารถเล่นไดง้่ายและสบายกว่าเล่น
โน้ตตวัเดียว เน่ืองดว้ยขอ้มือและน้ิวจะเกิดความสมดุล ท าให้สามารถควบคุมน ้ าหนัก ความดงัเบา 
และความสั้นในการเล่นสตกักาโตไดง้่ายมากขึ้น (ภาวไล ตนัจนัทร์พงศ์, 2559, น. 40) เม่ือพบการ
เล่นสตกักาโตท่ีมีความเขม้เสียงดงัแลว้เบาทนัที ต้องใช้การควบคุมขอ้มือและน้ิวอย่างมาก จึงตอ้ง
ฝึกซอ้มการเปล่ียนความเสียงแบบฉบัพลนัน้ีเป็นพิเศษ (ภาวไล ตนัจนัทร์พงศ,์ 2559, น. 45)  
 

2.3.4 ควำมเข้มเสียง  
 
ความเขม้เสียงเป็นการควบคุมน ้าหนกัหรือก าลงัท่ีใชใ้นการกดคียเ์ปียโน (Bree, 1997, p. 48) 

การเล่นความเขม้เสียงต่างๆ ไม่มีกฎหรือมาตรฐานตายตวั นัน่หมายถึง การเล่นเสียงดงัหรือเบาของ
แต่ละคนไม่เท่ากนั ซ่ึงท าให้เราเห็นว่านักดนตรีแต่ละคนมีการตีความการเล่นระดบัความเขม้เสียง
ต่างๆ ได้หลากหลาย โดยการเล่นเสียงเบาท าได้โดยวางน้ิวไว้บนคีย์และกดลงอย่างนุ่มนวล 
(Gieseking & Leimer, 1972, p. 103) ผูเ้ล่นยงัตอ้งใหค้วามสนใจเป็นพิเศษในเร่ืองการควบคุมน ้ าหนกั
การกดคียเ์ม่ือพบการเล่นความเขม้เสียงท่ีถูกระบุไวใ้ห้เล่นเบาหรือเบามาก (ภาวไล ตนัจนัทร์พงศ์, 
2559, น. 44)  
 

ส่วนการเล่นเสียงดงั (Forte) ตอ้งใชก้ารแกว่งอย่างยืดหยุ่นของน้ิว ขอ้มือ และแขนช่วงล่าง 
(Gieseking & Leimer, 1972, p.103) ซ่ึงการเล่นเสียงดงัและเสียงดงัมาก (Fortissimo) ไม่สามารถใช้
เพียงแค่ก าลงัจากน้ิวเพียงอยา่งเดียว แต่ตอ้งใชก้ าลงัจากทั้งขอ้มือและแขน อีกทั้งยงัสามารถใชเ้พเดิล
ประกอบการเล่นเพื่อช่วยสร้างเสียงดงัและเสียงดงัมากได้ (Bree, 1997, p. 48) นอกจากน้ี เม่ือพบการ
เล่นท่ีมีความเขม้เสียงแตกต่างกนัอย่างฉับพลนั ผูเ้ล่นต้องควบคุมน ้ าหนักในการเล่นให้ดี เช่น เม่ือ
เล่นความเขม้เสียงท่ีดงัเป็นระยะเวลาหน่ึงและเปล่ียนเป็นความเขม้เสียงเบาท่ีแบบฉับพลนั กลา้มเน้ือ
จะชินกบัการเล่นดงั แต่เม่ือจ าเป็นตอ้งเล่นเบาในทนัที ตอ้งควบคุมน ้ าหนักไม่ให้เบาจนเกินไปจน
ไม่ไดย้นิเสียงหรือเสียงหายไป (ภาวไล ตนัจนัทร์พงศ,์ 2559, น. 49) 

 
2.3.5 กำรเลือกใช้นิว้  
 
การวางแผนการเลือกใชน้ิ้วท่ีดีและถูกตอ้งจะช่วยให้เล่นไดดี้ขึ้น ตวัเลขน้ิวท่ีถูกระบุไวใ้น

โนต้ตน้ฉบบัมกัเป็นค าแนะน าการใชเ้ลือกน้ิวท่ีดี แต่การเลือกใชน้ิ้วยงัคงขึ้นอยูก่บัความถนดัส่วนตวั
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ดว้ยเช่นกนั (ภาวไล ตนัจนัทร์พงศ์, 2559, น. 25) ในโน้ตเพลงอาจไม่ไดพ้ิมพต์วัเลขน้ิวไวทุ้กโน้ต 
และเน่ืองดว้ยขนาดของมือและน้ิวของแต่ละคนแตกต่างกนั ดงันั้น การเลือกใชน้ิ้วท่ีดี ควรเลือกน้ิวท่ี
ท าให้รู้สึกเล่นไดง้่าย เพราะจะช่วยให้รู้สึกผ่อนคลายและมัน่ใจเม่ือฝึกซ้อมหรือแสดงบทเพลงนั้น 
โดยผูเ้ล่นอาจเลือกใช้น้ิวท่ีแข็งแรงเม่ือตอ้งเล่นโน้ตท่ีมีความเขม้เสียงท่ีดงั อีกทั้งสามารถใช้เพเดิล
ประกอบการเล่นเม่ือพบขั้นคู่ท่ีน้ิวไม่สามารถเอ้ือมไปถึง และยงัสามารถใช้เพเดิลบนท านองเพลง
หรือคอร์ด โดยตอ้งการให้เสียงคา้งไวเ้พื่อท่ีจะไดเ้ตรียมมือและน้ิวให้ทนัไปเล่นโน้ตท านองเพลง
หรือคอร์ดถดัไป (Bree, 1997, p. 56)  

 
2.3.6 กำรใช้เพเดิล  
 
เลชทิสกีได้พูดถึงการใช้เพเดิลว่ามี 2 แบบ แบบแรกคือ เหยียบเพเดิลพร้อมกับโน้ต และ

แบบท่ี 2 คือ เหยียบเพเดิลหลงัจากท่ีเล่นโนต้ นอกจากน้ี เขายงัไดใ้ห้หลกัการวิธีใชเ้พเดิลโดยทัว่ไป
ไวด้งัน้ี (Bree, 1997, pp. 49-50) 

 
 1) ตอ้งไดย้นิโนต้เบสของคอร์ดจนกระทัง่ส้ินสุดการเล่นคอร์ดนั้น ดงันั้น คอร์ดกวา้ง

ท่ีตอ้งเล่นกระโดดแบบอาร์เปโจ (Arpeggio) ควรใชเ้พเดิลบนโนต้เบสหรือโน้ตตวัล่างสุดของคอร์ดซ่ึง
เป็นโนต้ท่ีเล่นตวัแรก 

 
 2) สามารถใชเ้พเดิลไดอ้ย่างอิสระบนโน้ตเสียงสูง เพราะเสียงของโน้ตเสียงสูงจะ

จางหายไปเร็วกว่าเสียงของโนต้เสียงต ่า ซ่ึงเพเดิลจะช่วยให้เสียงของโนต้เสียงสูงคา้งไวไ้ดน้านมาก
ขึ้น อีกทั้งหูของเราจะไม่ไดรู้้สึกตกใจกบัเสียงกระดา้ง (Dissonance) ของโนต้เสียงสูงน้ีเท่าไหร่นัก 
เม่ือเทียบกนักบัโนต้เสียงต ่า เป็นช่วงเสียงท่ีไม่สามารถใชเ้พเดิลไดอ้ย่างอิสระ เพราะตอ้งระวงัเสียง
กระดา้งท่ีอาจเกิดขึ้น 

 
 3) เม่ือใช้เพเดิลบนโน้ตเสียงต ่าต้องปล่อยเพเดิลออกก่อนท่ีจะเล่นโน้ตเสียงสูง

ถดัไป ถึงแมน้กัประพนัธ์ไดเ้ขียนก าหนดบนโนต้เพลงให้เล่นเพเดิลอยา่งต่อเน่ืองก็ตาม ก็ยงัควรตอ้ง
ปล่อยเพเดิลทุกคร้ัง เพราะการใชเ้พเดิลบนโนต้เสียงต ่ามกักลบโนต้เสียงสูงจนไม่ไดย้นิ 

 
 4) การเล่นความเขม้เสียงท่ีดงัขึ้นทีละนอ้ยจะช่วยกลบเสียงกระดา้งขณะท่ีใชเ้พเดิล

ได ้เน่ืองดว้ยเสียงของโนต้ตวัก่อนหนา้ถูกกลบดว้ยเสียงของโนต้ตวัหลงัท่ีดงัมากกว่า สามารถลอง
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พิสูจน์ไดจ้ากการเล่นสเกลไดอาโทนิกให้ดงัขึ้นทีละนอ้ยและใชเ้พเดิลขณะท่ีเล่น จะพบว่าเสียงท่ีได้
จะไม่เป็นเสียงกระดา้ง 
 

นอกจากน้ี คาร์ล ไลเมอร์  (Gieseking & Leimer, 1972, pp. 126-127) แบ่งการใช้เพ เ ดิล
ออกเป็น 3 แบบ แบบแรกคือ ใชเ้พเดิลเพื่อเพิ่มความหนาของเสียง ต่อมาคือ ใชเ้พเดิลเพื่อช่วยเช่ือม
เสียงท่ีเป็นโนต้เด่ียวหรือคอร์ดเขา้ดว้ยกนัเน่ืองดว้ยไม่สามารถเล่นใหเ้ช่ือมกนัไดด้ว้ยน้ิว และสุดทา้ย
ใชเ้พเดิลเพื่อใหแ้สดงออกถึงความแตกต่างของลกัษณะเสียง  

 
ส าหรับภาวไล ตนัจนัทร์พงศ์ (2559, น.52) แบ่งการใช้เพเดิลออกเป็น 3 แบบ เช่นเดียวกนั 

แบบแรกคือ เพื่อเพิ่มความหนาให้กบัเสียง ต่อมาคือ เพื่อเช่ือมให้เสียงต่อเน่ืองกัน และสุดทา้ยคือ 
เพื่อสร้างสีสันให้กบับทเพลง อีกทั้งการเหยียบเพเดิลในระดบัต้ืนหรือลึกท่ีต่างกนั สามารถสร้างมิติ
เสียงท่ีแตกต่างกนัได ้ดงันั้น ผูเ้ล่นตอ้งพิจารณาฟังส่ิงท่ีตวัเองเล่นให้ดี รวมทั้งประสานมือและเทา้ให้
พอดีกนั เพื่อจะไดส้ร้างเสียงท่ีตนเองตอ้งการได้ โดยการ “เปล่ียนเพเดิลให้ต่อเน่ืองและเรียบเนียน 
จะท าใหไ้ดเ้สียงท่ีสะอาดและไม่คลุมเครือ” (2559, น. 23) 
 

2.4 กำรฝึกซ้อม 
 
 บทเพลงในยุคคลาสสิก ส่วนใหญ่เน้นดา้นความคล่องแคล่วและล่ืนไหลของน้ิว การเล่น
แนวท านองควรเล่นให้มีเสียงต่อเน่ือง หรือเป็นการเล่นแบบเลกาโต ดงันั้น ผูฝึ้กตอ้งมีวินัยในการ
ฝึกซ้อมแบบฝึกหัด เช่น แบบฝึกหัดบนัไดเสียงเมเจอร์และไมเนอร์ แบบฝึกหัดอาร์เปโจ ผูฝึ้กตอ้ง
เล่นซ ้ าหลายคร้ังจึงจะช่วยเพิ่มพลงัให้กบัน้ิว พร้อมทั้งยงัสร้างความคล่องแคล่วของน้ิวอีกดว้ย 
(ภาวไล ตนัจนัทร์พงศ์, 2560, น. 108) นอกจากน้ี อภิชยั เล่ียมทอง (2555, น. 31-37) ไดอ้ธิบายถึง
หลกัการฝึกซอ้มดนตรีซ่ึงมีทั้งหมด 10 ประเด็นส าคญั ไดแ้ก่  
 
  1) วางเป้าหมายและวางแผนเวลา ซ่ึงนักดนตรีควรวางแผนเป้าหมายส าหรับการ
ฝึกซ้อมโดยไล่ตามล าดบัความส าคญั วางแผนเวลาในการซ้อมแต่ละวนัให้เหมาะสมกบัตนเอง โดย
แต่ละบุคคลอาจตอ้งการเวลาส าหรับฝึกซ้อมในแต่ละวนัไม่แตกต่างกนั ซ่ึงนกัดนตรีตอ้งรู้จกัตวัเอง
วา่ระยะเวลานานเท่าไรท่ีสามารถฝึกซอ้มไดอ้ยา่งมีประสิทธิภาพ 
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  2) ตอ้งรู้ตวัเสมอว่าก าลงัจะฝึกซ้อมอะไร เช่น เพื่อเพิ่มทกัษะในการเล่น เพื่อการจ า
บทเพลง เป็นตน้ และนกัดนตรีควรทราบถึงปัญหาในการบรรเลงของตวัเอง เพื่อหาวิธีการบรรเลงท่ี
ถูกตอ้งได ้
 
  3) น าช่วงท่ียากของบทเพลงออกมาซ้อมเฉพาะจุด นักดนตรีควรจ าแนกบทเพลง
ออกเป็นช่วงๆ โดยสามารถแบ่งช่วงของบทเพลงออกตามลกัษณะมี 3 อย่างคือ ช่วงท่ีมีโน้ตและ
จงัหวะไม่ซับซ้อน ช่วงท่ีมีความยากเล็กนอ้ย แต่ไม่ตอ้งใชเ้วลาซ้อมมาก และช่วงท่ีมีความยากดา้น
เทคนิคการบรรเลง ซ่ึงตอ้งใชเ้วลาซอ้มมาก 
 
  4) แบ่งปัญหาท่ีพบออกเป็นปัญหาย่อยและแก้ไขทีละปัญหา ผูฝึ้กซ้อมควรแบ่ง
ปัญหาท่ีพบให้ชดัเจน และแกไ้ขทีละปัญหาจนครบ โดยเทคนิคบางอย่างอาจตอ้งน าแบบฝึกหัดอ่ืน
มาเสริมเพิ่มเติมจึงจะช่วยแกปั้ญหานั้นได ้
 
  5) ย  ้าการฝึกซ้อมท่ีถูกต้องตั้งแต่แรกโดยไม่ได้เกิดความผิดพลาด เน่ืองด้วยนัก
ดนตรีควรตระหนกัว่า ร่างกายของมนุษยเ์ปรียบเสมือนคอมพิวเตอร์ ถา้ใส่ขอ้มูลผิดเขา้ไปหลายคร้ัง
โอกาสท่ีจะแสดงผลผิดพลาดมีสูงอยา่งมาก และตอ้งใชเ้วลานานกวา่ท่ีจะแกไ้ขใหถู้กตอ้ง  
 
  6) ฝึกซอ้มดว้ยจงัหวะท่ีเร็วโดยไม่ละเลยการฝึกซอ้มดว้ยจงัหวะชา้ ผูฝึ้กอาจทดลอง
บรรเลงบทเพลงดว้ยจงัหวะจริงก่อนเพื่อท าให้เขา้ใจลกัษณะและท านองของบทเพลงท่ีควรจะเป็น 
อย่างไรก็ตามการซอ้มดว้ยจงัหวะชา้ก็เป็นส่ิงส าคญั เพราะถา้นกัดนตรีบรรเลงดว้ยจงัหวะชา้ไดไ้ม่ดี 
จะท าใหไ้ม่สามารถบรรเลงจงัหวะเร็วไดเ้สถียรและล่ืนไหลเช่นเดียวกนั 
 
  7) ให้ความส าคญักบัคุณภาพเสียงระหว่างการฝึกซ้อม โดยทัว่ไปแลว้ขณะฝึกซ้อม
ผูฝึ้กมกัใหค้วามส าคญักบัมือท่ีใชบ้รรเลงโนต้มากกวา่เสมอ ดงันั้น การใหค้วามส าคญัแก่การฝึกซอ้ม
ส่วนของร่างกายท่ีใช้สร้างคุณภาพเสียง พร้อมกับการฝึกในเร่ืองอ่ืนๆไปด้วยนั้น จะท าให้การ
ฝึกซอ้มสมบูรณ์มากขึ้น 
 
  8) ไม่ละเลยการฝึกซ้อมช่วงง่ายของบทเพลง เน่ืองดว้ยนกัดนตรีตอ้งไม่ท าให้ช่วง
ง่ายของบทเพลงเป็นส่ิงท่ีไม่คุน้เคย และท าลายสมาธิระหวา่งการแสดงได ้
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  9) ฝึกซ้อมโดยไม่ใชเ้คร่ืองดนตรี หรือเป็นการฝึกจิตของนกัดนตรี มีวตัถุประสงค์
เพื่อศึกษาตีความบทเพลง สังคีตลกัษณ์และอ่ืนๆ เพื่อฝึกการจดจ าบทเพลง และเพื่อการจดจ าการ
เคล่ือนไหวของร่ายกายในการบรรเลง 
 
  10) ฝึกซ้อมการแสดงดนตรีก่อนการแสดงจริง เพื่อเป็นการลดความต่ืนเวทีท าให้
เกิดความผิดพลาดในการแสดงนอ้ยลง ผูฝึ้กซ้อมควรฝึกท าการแสดงบนเวทีก่อนท าการแสดงดนตรี
จริง เพราะการบรรเลงในหอ้งซ้อมดนตรีอยา่งเดียวนั้นยงัไม่ใช่เป้าหมายสุดทา้ย ถา้ผูฝึ้กซอ้มยงัไม่ได้
น าบทเพลงนั้นออกแสดง 
 
 เลวีน (Lhevinne, 1972, pp. 43-44) ยงัได้พูดถึงเร่ืองการฝึกซ้อมประจ าวนั ซ่ึงมีประโยชน์
อย่างมากต่อการจดจ าบทเพลง โดยการฝึกซ้อมเปียโนเพียงวนัละ 4 ชัว่โมง ไม่ควรมากไปหรือนอ้ย
ไปกว่านั้น ควรฝึกซ้อมเทคนิค เช่น สเกลและอาร์เปโจ โดยใชเ้วลาประมาณ 2 ชัว่โมง อีกทั้งยงัควร
แบ่งการซอ้มออกเป็นช่วงๆ โดยสามารถท่ีจะฝึกซ้อมช่วงเทคนิคสลบักบัช่วงฝึกซอ้มบทเพลง อีกทั้ง
ความหลากหลายในการฝึกซ้อมก็เป็นเร่ืองส าคญัมาก เพื่อป้องกนัไม่ให้เกิดความเบ่ือหน่ายในการ
ฝึกซอ้ม เช่น บนัไดเสียงซีเมเจอร์ สามารถเปล่ียนวิธีการเล่นไดห้ลากหลายแบบ ทั้งในอตัราจงัหวะท่ี
ต่างกนั หรือการควบคุมลกัษณะเสียงท่ีต่างกนั เช่น เลกาโตหรือสตกักาโต เป็นตน้ 
 

นอกเหนือจากประเด็นต่างๆ ขา้งตน้แลว้ ภาวไล ตนัจนัทร์พงศ์ (2555, น. 40-42) ไดพู้ดถึง
เร่ือง การสร้างความมั่นใจส าหรับการแสดงเด่ียว ไวอ้ย่างน่าสนใจ นักเปียโนมกัประสบปัญหา
เก่ียวกบัเร่ืองการจ าโน้ต ท าให้พวกเขาขาดความมัน่ใจในการแสดงเด่ียวเปียโน ซ่ึงวิธีการจดจ าบท
เพลงมี 4 ประเภทดงัน้ี  

 
 1) ความจ าท่ีเกิดจากกลา้มเน้ือ เกิดการจากกระท าซ ้ าบ่อยคร้ังจนเกิดความเคยชิน 

จากการจ าเคล่ือนไหวของน้ิว มือ แขน ขอ้ศอก อิริยาบทต่างๆ ของร่างกาย เป็นความจ าท่ีไม่มัน่คง
และไม่แม่นย  า ความจ าน้ีอาจหายไปไดง้่ายเม่ือผูแ้สดงต่ืนเตน้หรือประหม่าขณะท าการแสดง 

 
  2) ความจ าท่ีเกิดจากการจ าเสียง โดยเฉพาะอย่างยิ่งเสียงของแนวท านอง สมองจะ
สั่งการใหน้ิ้วบรรเลงไปตามเสียงท่ีไดจ้ดจ า ซ่ึงเกิดจากการซอ้มและท าซ ้าบ่อยคร้ังเหมือนกบัความจ า
ท่ีเกิดขึ้นจากกลา้มเน้ือ 
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  3) ความจ าท่ีเกิดจากการจ าภาพ แบ่งออกเป็นการจ าภาพโน้ต เสมือนเห็นโน้ตวาง
อยู่ตรงหนา้ และการจ าภาพการเคล่ือนไหวของมือ โดยจ าการเคล่ือนไหวเป็นภาพบนคียบ์อร์ด เป็น
ความจ าท่ีเกิดขึ้นจากการท าซ ้าบ่อยคร้ังและไม่มีความแม่นย  า 
 
  4) ความจ าท่ีเกิดจากการวิเคราะห์ เกิดจากการศึกษาและวิเคราะห์บทเพลงท่ีเล่น
อยา่งละเอียด โดยวิเคราะห์โครงสร้างคอร์ดประโยคเพลง ความเขม้เสียง รวมทั้งรายละเอียดปลีกยอ่ย
ในบทเพลง เป็นความจ าท่ีแม่นย  าและฝังลึก สามารถเรียกความจ าคืนกลบัมาไดเ้ม่ือผูแ้สดงต่ืนเตน้
หรือประหม่าขณะท าการแสดง  
 
 จากวิธีการจดจ าบทเพลงทั้ง 4 ประเภทขา้งตน้ ภาวไล ตนัจนัทร์พงศไ์ดเ้สริมอีกว่า ผูแ้สดง
ควรน าวิธีการเหล่าน้ีมาปรับใช้ในการฝึกซ้อม จะช่วยท าให้ผูแ้สดงมีความจ าท่ีแม่นย  า และไม่ควร
เลือกเพียงวิธีใดวิธีหน่ึง เพราะแต่ละวิธีมีขอ้ดีและขอ้เสียแตกต่างกนัไป 
 

2.5 งำนวิจัยที่เกีย่วข้อง 
 
 ผูว้ิจยัไดท้ าการรวบรวม คน้ควา้ และศึกษางานวิจยัท่ีเก่ียวขอ้งกบัการศึกษาบทเพลงโซนาตา
หมายเลข 14 ในกุญแจเสียงซีไมเนอร์ ล าดับผลงานท่ี 11 เค. 457 ประพนัธ์โดยโมสาร์ท โดยมี
รายละเอียดดงัน้ี 
 
  1) วิทยานิพนธ์ระดับปริญญาเอกเร่ือง ข้อมูลการแสดงเชิงลึกส าหรับบทเพลง
เปียโนโซนาตาของโมสาร์ทบนแนวทางการประพนัธ์เพลงของศตวรรษท่ี 18 ของชารอน เจ ฮดัสัน 
(Hudson, 2010) โดย เขาได้น าหลักการของนักทฤษฎีโจเซฟ ไรเปล (Joseph Riepel) ไฮน์ริช 
คริสตอฟ คอช (Heinrich Christoph Koch) แอนทอน ไรชา (Anton Reicha) และโยฮันน์ 
เฟรดเดอริก ดูบ (Johann Friedrich Daube) มาใช้ส าหรับวิเคราะห์บทเพลงโซนาตา  4 บท
เพลง ประพันธ์โดยโมสาร์ท ซ่ึงหน่ึงในบทเพลงท่ีน ามาวิเคราะห์คือ โซนาตาหมายเลข 14 โดย
วิทยานิพนธ์น้ีมีวตัถุประสงค์เพื่อเขา้ใจถึงภาษาทางดนตรีท่ีพบในบทเพลงโซนาตาของโมสาร์ท 
เช่น การเวน้วรรคของประโยค เทคนิคการขยายและการยดืของประโยค ล าดบัขั้นของประโยค และ
ความสัมพนัธ์ทางเหตุผล เป็นตน้ และใหข้อ้เสนอแนะส าหรับการแสดงบทเพลงโซนาตา  
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จากผลการศึกษาฮัดสันไดอ้ธิบายว่าโครงสร้างโซนาตาของบทประพนัธ์เพลงในศตวรรษท่ี 
18 มีความชดัเจน แต่ละประโยคของบทเพลงสามารถอธิบายได ้และยงัส่งผลต่อภาพรวมใหญ่ของ
บทเพลง อีกทั้งการวิเคราะห์ประโยคยงัช่วยให้เขา้ใจภาพรวมของลกัษณะบทเพลงมากขึ้น เช่น ท่อน
แรกและท่อนท่ีสามของบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 พบการใช้อารมณ์แบบโกรธ เศร้าสร้อย 
ลึกลบั และรุนแรง โดยเม่ือบทเพลงมีการเปล่ียนอารมณ์จะพบการใช้เทคนิคทางการประพนัธ์ เช่น 
การเหล่ือมประโยค (Elision) และการตดัประโยค เป็นตน้ ซ่ึงความยาวของประโยคตามแนวทางการ
ประพนัธ์เพลงของศตวรรษท่ี 18 ประโยคถูกแบ่งด้วยหน่วยจังหวะ (Metrical Unit) โดยหน่วย
จงัหวะเป็นการจดักลุ่มจงัหวะท่ีไม่เป็นไปตามเคร่ืองหมายประจ าจงัหวะ (Time Signature)  และไม่
จ าเป็นตอ้งแบ่งจากเส้นกั้นหอ้ง ความยาวของ 1 หน่วยจงัหวะสามารถมีมากกวา่หรือนอ้ยกว่า 1 หอ้ง
ก็ได ้เช่น อตัราจงัหวะ 2/4 เม่ือเอาเส้นกั้นห้องออกและรวม 2 ห้องเป็น 1 หน่วยจงัหวะจะไดอ้ตัรา
จงัหวะ 4/4 (Koch as cited in Hudson, 2010, p. 37) ฮัดสันยงัไดใ้ห้ขอ้สรุปไวอี้กว่า เม่ือนักแสดง
พิจารณาความยาวของหน่วยจงัหวะต่างกนัจะส่งผลต่อความรู้สึกของอตัราความเร็วของบทเพลงท่ี
แตกต่างกนัอีกดว้ย เช่น ท่อนท่ี 3 ของโซนาตาหมายเลข 14 ฮัดสันวิเคราะห์ไวว้า่ 1 หน่วยจงัหวะมี 2 
ห้อง ท าให้บทเพลงเล่นเร็วมากขึ้น เน่ืองด้วยต้องเล่นให้เร็วมากพอท่ีจะเล่นโน้ตเพลง 2 ห้อง
เพื่อที่จะให้รู้สึกได้ถึง 1 หน่วยจงัหวะ และท่อนที่ 2 ของโซนาตาหมายเลข 14 ฮัดสันวิเคราะห์
ว่า 1 หน่วยจงัหวะของท่อนน้ีมีความยาวแค่คร่ึงห้อง ท าให้บทเพลงน้ี 1 ประโยคมีแค่ 2 ห้อง บท
เพลงน้ีจึงสามารถเล่นชา้ได ้ 
 

นอกจากน้ี ท่อนแรกของบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 พบการใช้เทคนิคการตดัประโยค 
โดยฮัดสันอธิบายวา่ 1 ประโยคประกอบดว้ย 4 หน่วยจงัหวะ แต่หอ้งท่ี 21-22 มีเพียงหน่วยจงัหวะท่ี 
1 และ 2 ของประโยคเท่านั้น ต่อมาหอ้งท่ี 23 บทเพลงตดัประโยคไปเล่นประโยคเพลงใหม่ โดยไม่มี
การเกลาหน่วยจงัหวะที่ 1 และ 2 ก่อนหน้า อีกทั้งห้องที่ 23 ประโยคเพลงเปลี่ยนไปเล่นแบบ
คนัตาบิเล  ด ังนั้น  ห ้องที ่ 21-22 ผู เ้ล ่น จึงสามารถเล่นให้ช้าลงเล็กน้อยหรือเล่นเสมือนว่ามี
เคร่ืองหมายพกัหายใจสั้นๆ (Breath Sign) ได ้เช่นเดียวกนักบัห้องท่ี 81-82 พบการตดัประโยคเพลง
โดยตดัหน่วยจงัหวะท่ี 3 และ 4 ดงันั้น หอ้งท่ี 81-82 สามารถเล่นใหช้า้ลงหรือเสมือนวา่มีเคร่ืองหมาย
พกัหายใจสั้นๆ ไดก่้อนเล่นประโยคเพลงใหม่ของห้องท่ี 83 ซ่ึงมีการเปล่ียนมาเล่นความเขม้เสียงดัง
และลีลาแบบสวา่งส่องแสงเป็นประกาย  

 
 จากค าอธิบายของฮัดสันแสดงให้เห็นว่า ประโยคเพลงถูกแบ่งด้วยหน่วยจงัหวะ  โดยบาง
กรณีไม่เป็นไปตามเคร่ืองหมายประจ าจังหวะ ซ่ึงเขาได้อธิบายว่าปกติแล้ว 1 ประโยคเพลงแบ่ง
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ออกเป็น 4 หน่วยจงัหวะ แต่เม่ือใดก็ตามท่ีประโยคเพลงมีไม่ครบ 4 หน่วยจงัหวะ สามารถเล่นช่วงนั้น
ใหช้า้ลงเลก็นอ้ย เสมือนวา่มีเคร่ืองหมายพกัหายใจสั้นๆ ก่อนเล่นประโยคเพลงใหม่ถดัไปได ้

 
  2) วิทยานิพนธ์ระดบัปริญญาเอกเร่ือง ประวติัวิธีการฝึกปฏิบติัเพื่อการแสดงของ
บทเพลงแฟนตาเซียและโซนาตา เค. 475/457 ของโมสาร์ท เขียนโดยมิกาโกะ โอะกาตา (Ogata, 
2012) บทเพลงทั้ ง 2 บทเพลงมีการบันทึกจัดเก็บด้านแหล่งข้อมูลไว้เป็นอย่างดี โดยมีทั้ งโน้ต
ตน้ฉบบัแบบลายมือเขียน โน้ตฉบบัแกไ้ขคร้ังแรก และโน้ตฉบบัส าเนาซ่ึงอุทิศให้กบัมาเรีย ทีรีเซ 
ฟอน เทรทเนอร์ ซ่ึงวิทยานิพนธ์น้ีไดวิ้เคราะห์แหล่งขอ้มูลทั้ง 3 แห่งอย่างละเอียด และยงัอธิบายถึง
โนต้ฉบบัเรียบเรียงอ่ืนๆ ท่ีเผยแพร่ในระหว่างช่วงปลายศตวรรษท่ี 18 และ 19 อีกทั้งยงัไดวิ้เคราะห์
บนัทึกการแสดงจากบุคคลต่างๆ ในช่วงศตวรรษท่ี 20  ดงันั้น ประวติัของโนต้เพลงฉบบัต่างๆ และ
ประวติัการแสดงของบทเพลงทั้ง 2 บทเพลงน้ีไดถู้กน ามาวิเคราะห์โดยไล่เรียงตั้งแต่ในช่วงท่ีผลงาน
ไดถู้กประพนัธ์จนกระทัง่ถึงปัจจุบนั ซ่ึงช่วยเผยใหเ้ห็นถึงการเปล่ียนแปลงของการตีความในรูปแบบ
ต่างๆ ของผลงานน้ีในช่วงเวลาท่ีต่างกนั  และสามารถให้พื้นฐานการตีความผลงานน้ีให้เป็นไปใน
แบบของสมยัปัจจุบนัได ้โดยยึดจากโน้ตฉบับดั้งเดิมของโมสาร์ทและธรรมเนียมปฏิบติัการแสดง
ในช่วงหลงัศตวรรษท่ี 18  
 
  จากการศึกษาโน้ตฉบบัเรียบเรียงหลากหลายฉบบัและบนัทึกการแสดงจากบุคคล
ต่างๆ ของมิกาโกะ โอะกาตา พบวา่บทเพลงแฟนตาเซียและโซนาตา ไดถู้กน ามาตีความในรูปแบบท่ี
หลากหลายตั้งแต่หลงัจากท่ีโมสาร์ทเสียชีวิตไป เช่น มีการปรับเปล่ียนความเขม้เสียงและการควบคุม
ลักษณะเสียงในโน้ตเรียบเรียงฉบับของฮัมเมล (Hummel edition)  และการปรับเปล่ียนของ
เคร่ืองหมายการเล่นสเลอร์ยาวในโนต้เรียบเรียงฉบบัของเอเอ็มเอ (AMA) และซี. เอฟ. พีเตอร์ (C. F. 
Peter) โอะกาตาจึงไดส้รุปวา่ส่ิงเหล่าน้ีท าใหเ้กิดการเล่นบทเพลงท่ีแตกต่างไปจากท่ีโมสาร์ทตอ้งการ 
โดยเฉพาะในช่วงศตวรรษท่ี 19 และช่วงตน้ศตวรรษท่ี 20 ท่ีการเล่นบทเพลงของโมสาร์ทแตกต่าง
ไปจากส่ิงท่ีโมสาร์ทคาดหวงัให้เล่นออกมาอย่างมาก จึงท าให้ผูค้นเร่ิมตระหนกัถึงความส าคญัของ
การเล่นในแบบฉบับท่ีโมสาร์ทต้องการและค้นหาว่าการเล่นแบบใดกันแน่เป็นส่ิงท่ีโมสาร์ท
ปรารถนาให้บทเพลงน้ีถูกเล่นออกมา จึงท าให้มีโน้ตฉบบัดั้งเดิม (Urtext edition) เร่ิมถูกเผยแพร่
ออกมาและนกัเปียโนไดน้ ามาใชใ้นการเล่นมากขึ้น  
 

 นอกจากน้ี โอะกาตายงัให้ขอ้สรุปอีกว่า นักเปียโนท่ีตอ้งการเล่นบทเพลงให้ทั้ ง
เสียงและการแสดงอารมณ์ออกมาใกลเ้คียงกบัส่ิงท่ีโมสาร์ทตอ้งการมากท่ีสุด มี 2 ปัจจยัท่ีควรค านึง 
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นั่นคือปัจจยัภายนอก ไดแ้ก่ เคร่ืองดนตรี ขนาดของหอแสดงดนตรี และอ่ืนๆ เป็นตน้  และปัจจยั
ภายใน ไดแ้ก่ การตีความและวิธีการฝึกปฏิบติัเพื่อการแสดง โดยการเล่นบทเพลงลงบนเปียโนแบบ
เดียวกบัช่วงท่ีโมสาร์ทใชแ้ละเล่นในหอ้งขนาดท่ีเหมาะสม เป็นส่ิงส าคญัในการท าใหไ้ดเ้สียงออกมา
ใกลเ้คียงกบัส่ิงท่ีโมสาร์ทตอ้งการมากท่ีสุด โดยเฉพาะในเร่ืองการควบคุมลกัษณะเสียง อย่างไรก็
ตามเปียโนยุคสมยัใหม่ก็สามารถเล่นออกมาให้ไดใ้กลเ้คียงกบัส่ิงท่ีโมสาร์ทตอ้งการไดเ้ช่นกนั เช่น
เม่ือมีการควบคุมการใชเ้พเดิลอยา่งระมดัระวงั ถึงแมว้า่โมสาร์ทจะใชเ้พเดิลขณะท าการแสดงผลงาน
ประพนัธ์ของเขา แต่จุดประสงคข์องการใชเ้พเดิลในช่วงดนตรียุคศตวรรษท่ี 18 เป็นการใชเ้พื่อสร้าง
สีสันของเสียงและเสียงประสาน แตกต่างในช่วงดนตรียุคศตวรรษท่ี 19 ซ่ึงมีการใช้เพเดิลเพื่อช่วย
ส่งเสริมใหป้ระโยคยาวขึ้น ขยายเสียงใหย้าวออกไป หรือสร้างเสียงกงัวานใหย้ิง่ใหญ่มากขึ้น 
 

 3) วิทยานิพนธ์ระดับปริญญาเอกเร่ือง การแสดงดนตรียุคคลาสสิกบนเปียโน
สมยัใหม่ เขียนโดยเพโทรส์ มอสโคส (Moschos, 2006) วิทยานิพนธ์น้ีน าเสนอเร่ืองความแตกต่าง
ระหว่างเปียโนสมยัก่อนและเปียโนสมยัใหม่  และมุ่งเนน้ศึกษาแง่มุมวิธีการฝึกปฏิบติัเพื่อการแสดง
ของดนตรี ไดแ้ก่ ความสัมพนัธ์ของการควบคุมลกัษณะเสียง ความเขม้เสียง การใชเ้พเดิล และสีสัน
เสียง ซ่ึงเป็นเร่ืองท่ีทา้ทายเม่ือตอ้งเล่นเทคนิคเหล่าน้ีของบทเพลงยุคคลาสสิกลงบนเปียโนสมยัใหม่ 
อีกทั้งยงัวิเคราะห์และอธิบายว่าเทคนิคต่างๆ ท่ีปรากฏในบทเพลงยุคคลาสสิกจะเปล่ียนไปอย่างไร
เม่ือเล่นบนเปียโนสมยัใหม่ 

 
 มอสโคสอธิบายว่าเปียโนสมยัใหม่ถูกพฒันาและปรับเปล่ียนจากเปียโนสมยัก่อน

อย่างมากโดยเฉพาะในช่วงศตวรรษท่ี 19 ยกตวัอย่างเช่น คียข์องเปียโนสมยัใหม่มีน ้ าหนกัมากกว่า 
ความลึกของการกดคียม์ากกว่า ความหนาของสาย (String) มีขนาดหนามากกว่าและยงัมีการขึงสาย
ขา้งในให้ไขวก้นัต่างจากเดิมท่ีขึงสายเป็นเส้นตรง คอ้นขนาดใหญ่มากกว่า และวสัดุของแผ่นกอ้ง
เสียง (Soundboard) เปล่ียนเป็นโลหะ เป็นตน้ ส่ิงเหล่าน้ีท าให้เสียงของเปียโนยุคศตวรรษท่ี 18 และ
เปียโนตั้งแต่ศตวรรษท่ี 19 จนถึงในปัจจุบนัแตกต่างกนัอย่างมาก เปียโนสมยัใหม่มีช่วงของความ
เข้มเสียงท่ีกว้างตั้ งแต่ความเข้มเสียงเบามาก  (Pianissimo) จนถึงความเข้มเสียงดังมากมาก 
(Fortississimo)  ในขณะท่ีเปียโนสมยัเก่ามีขอ้จ ากดัในเร่ืองความเขม้เสียง นอกจากน้ี แผน่กอ้งเสียงท่ี
ท าจากไม้ สายท่ีบางกว่า และค้อนท่ีเล็กและเบากว่า  ท าให้เม่ือเล่นเสียงดังของเปียโนสมัยเก่า
เทียบเท่าไดเ้พียงเสียงดงัปานกลางบนเปียโนสมยัใหม่ (Moschos, 2006, p.20)  
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 อย่างไรก็ตามมอสโคสได้ยกประเด็นขึ้นว่า “นักเปียโนสมยัใหม่จ าเป็นต้องลด
ความเขม้เสียงใหเ้ป็นดงัปานกลางเม่ือพบความเขม้เสียงดงัในบทเพลงยคุคลาสสิกหรือไม่” ซ่ึงเขาได้
ให้แง่คิดว่าการตีความการเล่นความเขม้เสียงของบทเพลงยคุคลาสสิกบนเปียโนสมยัใหม่ ตอ้งค านึง
ในดา้นบริบทอ่ืนๆ ดว้ย ยกตวัอย่างเช่น เม่ือตอ้งเล่นท่อนท่ี 3 ของบทเพลงเปียโนคอนแชร์โต เควี. 
488 ของโมสาร์ท ซ่ึงโนต้เพลงระบุไวว้า่ใหเ้ล่นดว้ยความเขม้เสียงแบบดงั ในหอแสดงดนตรีท่ีมีท่ีนัง่ 
3000 ท่ีและยงัตอ้งเล่นกบัวงซิมโฟนีออร์เคสตราสมยัใหม่ คงไม่สามารถเล่นตอนตน้ของท่อนท่ี  3 
ของบทเพลงน้ี ให้เป็นความเขม้เสียงแบบดงัปานกลางได ้ดงันั้น ส่ิงท่ีทา้ทายส าหรับนักเปียโนใน
ปัจจุบนัเม่ือตอ้งเล่นบทเพลงยุคคลาสสิก คือการเล่นความเขม้เสียงของบทเพลงยุคคลาสสิกบน
เปียโนสมยัใหม่ให้ออกมาไดอ้ย่างเหมาะสมโดยค านึงถึงบริบทแวดลอ้มต่างๆ (Moschos, 2006, pp. 
65-66) 

 
 มอสโคสไดใ้ห้มุมมองท่ีน่าสนใจเก่ียวกบัการบรรเลงบทเพลงจากยุคก่อน เขาได้

อธิบายวา่เม่ือนกัเปียโนตอ้งแสดงเด่ียวเปียโนโดยมีบทเพลงจากหลากหลายยคุสมยัในการแสดงคร้ัง
เดียวกนั และตอ้งเลือกเปียโนเพียงตวัเดียวในการแสดง เปียโนสมยัใหม่เป็นส่ิงท่ีตอบโจทยไ์ด้มาก
ท่ีสุด ดงันั้น ส่ิงท่ีนกัเปียโนสามารถท าไดเ้ม่ือตอ้งเล่นบทเพลงยุคคลาสสิกลงบนเปียโนสมยัใหม่ คือ
ตอ้งพยายามรักษาลีลาของบทเพลง และถ่ายทอดดนตรีในยุคคลาสสิกลงบนเปียโนปัจจุบนั ให้มี
เสียงท่ีใกลเ้คียงกนักบัเสียงในเปียโนสมยัก่อนใหไ้ดม้ากเท่าท่ีจะเป็นไปได ้ซ่ึงมาจากการท่ีนกัเปียโน
ไดอ่้านโนต้เพลง วิเคราะห์ ฟัง และปรับเปล่ียนวิธีการเล่นเทคนิคต่างๆ ของบทเพลงนั้น (Moschos, 
2006, p. 136) 
 

 4) วิทยานิพนธ์ระดบัปริญญาเอกเร่ือง การวิเคราะห์การแสดงของบทเพลงแฟนตาซี 
ในกุญแจเสียงซีไมเนอร์ เค. 475 และบทเพลงโซนาตา ในกุญแจเสียงซีไมเนอร์ เค. 457 ของโมสาร์ท 
เขียนโดยเคยงั อา มุน เขาได้อธิบายไวว้่าช่วงท่ีโมสาร์ทประพนัธ์บทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 
เป็นช่วงท่ีเขาท างานเป็นนกัเปียโนและนกัประพนัธ์เพลงอิสระ รายไดห้ลกัของเขามาจากการสอน
และเล่นดนตรี จึงอาจเป็นไปไดว้่าเหตุผลท่ีเขาประพนัธ์เพลงน้ีอาจใช้เพื่อเป็นส่ือการสอน (Mun, 
2013, pp. 39-40) และจากผลการศึกษาของมุน เขาอธิบายว่าบทเพลง โซนาตาหมายเลข 14 
ประกอบดว้ย 3 ท่อน ไดแ้ก่ ท่อนท่ี 1 มอลโตอลัเลโกร (Molto Allegro) ท่อนท่ี 2 อะดาโจ (Adagio) 
และท่อนท่ี 3 อลัเลโกรอซัซายิ (Allegro assai) โดยมีรายละเอียดสังคีตลกัษณ์ของบทเพลงโซนาตา
หมายเลข 14 ในแต่ละท่อนสรุปเป็นตารางไดด้งัน้ี  
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ตารางท่ี 2.1 สรุปโครงสร้างสังคีตลักษณ์บทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 ท่อนท่ี 1 หรือท่อน 
                   มอลโตอัลเลโกร 
 

สังคีตลกัษณ์โซนาตา หอ้งท่ี กุญแจเสียง ลกัษณะเด่น 
ตอนน าเสนอ  
(หอ้งท่ี 1-74) 

ท านองหลกัท่ี 1 1-18  Cm -การด าเนิน
ท านองหรือเสียง
ประสานแบบ 
โครมาติก 
-เสียงดงัและเบา
แตกต่างอยา่ง
ชดัเจน  

ช่วงเช่ือม 19-35 Cm 
ท านองหลกัท่ี 2 36-50 E -Cm  
ช่วงเช่ือม 51-58 
ท านองหลกัจบ 
(Closing 
Theme) 

59-74  

ตอนพฒันา  
(หอ้งท่ี 75-99) 

ท านองแปรจาก
ท านองหลกัท่ี 1 

75-94  Fm  -เทคนิคลีลาสอด
ประสานแนว
ท านอง ช่วงเช่ือมกลบั 95-99 Fm-Cm 

ตอนยอ้นความ 
(หอ้งท่ี 100-175) 

ท านองหลกัท่ี 1 100-117  Cm -รูปแบบซ ้าๆ 
-ใชค้อร์ดยมื 
-เคเดนซ์ท่ีหนกั
แน่น 

ช่วงเช่ือม 118-130  
ท านองหลกัท่ี 2 131-148  
ช่วงเช่ือม 149-154 
ท านองหลกัจบ 155-175 

โคดา 176-185 
ท่ีมา: Mun, 2013, p. 47 
  

 ท่อนแรกใชส้ังคีตลกัษณ์โซนาตาอลัเลโกรโดยมีตอนพฒันาท่ีเล่นอยา่งรวดเร็ว บท

เพลงประกอบด้วยตอนน าเสนอ (ห้องท่ี 1-74) ตอนพฒันา (ห้องท่ี 75-99) ตอนยอ้นความ (ห้องท่ี 

100-175) และโคดา 176-185 (Mun, 2013, p. 47) โดยจบท่อนแรกของบทเพลงโซนาตาดว้ยเสียงเบา 

ซ่ึงแตกต่างจากตอนเร่ิมตน้ของเพลงท่ีเร่ิมตน้ดว้ยเสียงดงัและหนกัแน่น (Mun, 2013, p. 57) 
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ตารางท่ี 2.2 สรุปโครงสร้างสังคีตลกัษณ์ของบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 ท่อนท่ี 2 หรือท่อนอะดาโจ 
 

สังคีตลกัษณ์รอนโด หอ้งท่ี กุญแจเสียง 
A  1-7 E  
B 8-17 B  
A’ 18-23  E  
C 24-31  A  
C’ 32-40 G  - E  
A’’ 41-53 E  
โคดา 54-57 E  
ท่ีมา: Mun, 2013, p. 57 

 
  ท่อนอะดาโจใช้สังคีตลกัษณ์รอนโด และพบการประดบัโน้ต (Ornamentation) ท่ี
เขม้ขน้และหลากหลายแห่งในบทเพลง ซ่ึงโนต้ประดบัท่ีเขม้ขน้น้ีช่วยเพิ่มความแตกต่างให้กบัความ
เขม้เสียง (Mun, 2013, p. 57) บริเวณตอนจบของท่อนอะดาโจใช้การด าเนินคอร์ด V7-I พร้อมทั้งมี
การเพิ่มความแตกต่างของความเขม้เสียง และมีการใชรู้ปแบบท่ีซ ้าๆ (Mun, 2013, p. 64) 

 
ตารางท่ี 2.3 สรุปโครงสร้างสังคีตลกัษณ์ของบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 ท่อนท่ี 3 หรือ 
                   ท่อนอลัเลโกรอซัซายิ 
 
สังคีตลกัษณ์รอนโด หอ้งท่ี กุญแจ

เสียง 
ลกัษณะเด่น 

ตอนหลกั ตอนย่อย 
A a 1-16 Cm - ท านองหลกัแรก 

-จงัหวะขดั 
b 17-45 -ความแตกต่างระหวา่งโมทีฟ 

-ช่วงเช่ือมท่ีฉบัพลนั 
B c 46-73 E  -ท านองหลกัท่ี 2 

-โครมาติก 
-แนวบรรเลงประกอบแบบคอร์ดแตก 
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ตารางท่ี 2.3 สรุปโครงสร้างสังคีตลกัษณ์ของบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 ท่อนท่ี 3 หรือ 
                   ท่อนอลัเลโกรอซัซายิ (ต่อ) 
 
สังคีตลกัษณ์รอนโด หอ้งท่ี กุญแจ

เสียง 
ลกัษณะเด่น 

ตอนหลกั ตอนย่อย 
B d 74-102 E  -ช่วงเช่ือมท่ีฉบัพลนั 

-ความแตกต่างระหวา่งโมทีฟท่ีเขม้ขน้ 
-การเล่นขา้มมือ 

A’ a’ 103-145 Cm คลา้ยกนักบัในตอนยอ่ย a ของตอนหลกั A 
b’ 146-166 Fm-Gm การเปล่ียนคีย ์

B’ c 167-196 Cm การด าเนินคอร์ดเหมือนตอนย่อย c ของตอน
หลกั B 

d 197-220 คลา้ยกนักบัตอนยอ่ย d ของตอน B 
A’’ a’ 221-248 Cm คอร์ดเปลี่ยนอยา่งกระทนัหนั 

b’ 249-286 คลา้ยกนักบัในตอนยอ่ย b ของตอนหลกั A 
โคดา 287-318 Cm -การเล่นขา้มมือ 
ท่ีมา: Mun, 2013, p. 65 
 
  ท่อนอลัเลโกรอซัซายิใชส้ังคีตลกัษณ์รอนโด นั่นคือ A-B-A1-B1-A2-โคดา ซ่ึงพบ
การใช้ทรัยแอดเป็นพื้นหลงัให้กบัท านองเพลงที่เป็นจงัหวะขดั เทคนิคที่ทา้ทายของท่อนน้ีคือ 
ช่วงของโน้ตที่กวา้งและการเล่นแบบสลบัมือ โดยตอนหลกั A สามารถแบ่งเป็นตอนย่อย a และ
ตอนย่อย b ซ่ึงพบจงัหวะขดัมือขวา และพบการใช้คอร์ดยืมหลายแห่ง ซ่ึงมีการใช้คอร์ดยืมใน
ตอนหลกั A น้ีมากกว่าท่อนท่ี 1 และท่อนที่ 2 ของบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 (Mun, 2013, pp. 
65-66) 
 
  รายละเอียดสังคีตลกัษณ์ของบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 ของมุนขา้งตน้ เขาได้
อธิบายทั้งสังคีตลกัษณ์และลกัษณะเด่นในแต่ละท่อนของบทเพลงไว ้ซ่ึงผูวิ้จยัเห็นวา่เป็นแนวทางท่ีดี
ส าหรับการตีความตามประเด็นท่ีไดต้ั้งวตัถุประสงคไ์วข้องงานวิจยัน้ี  
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 จากการศึกษางานวิจยัท่ีเก่ียวขอ้งทั้ง 4 เร่ืองขา้งตน้ สรุปไดว้า่ ฮัดสันใหมุ้มมองเร่ืองประโยค
เพลงของบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 โอะกาตาอธิบายเก่ียวกบัวิธีการฝึกปฏิบติัเพื่อการแสดงของ
บทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 มอสโคสไดน้ าเสนอเร่ืองความแตกต่างระหว่างเปียโนสมยัก่อนและ
เปียโนสมัยใหม่ และให้วิธีการฝึกปฏิบัติเพื่อการแสดงเม่ือเล่นบทเพลงคลาสสิกบนเปียโน
สมยัใหม่ สุดทา้ยมุนวิเคราะห์และให้รายละเอียดของสังคีตลกัษณ์บทเพลงโซนาตาหมายเลข 
14 ซ่ึงผูวิ้จยัเล็งเห็นว่างานวิจยัทั้ง 4 เร่ืองน้ีมีแง่คิดท่ีดีซ่ึงสามารถน าไปประยุกต์ใช้ในการวิจ ัยน้ี 
ทั้งเ ร่ืองการตีความและวิเคราะห์เทคนิคการบรรเลง รวมถึงเร่ืองการฝึกซ้อมบทเพลงโซนาตา
หมายเลข 14 



 
 

 
 

บทที่ 3 
 

วิธีกำรด ำเนินงำนวิจัย 
 
 การศึกษาโซนาตาหมายเลข 14 ในกุญแจเสียงซีไมเนอร์ เค. 457 ประพนัธ์โดยโมสาร์ท มี
จุดมุ่งหมายเพื่อตีความและวิเคราะห์เทคนิคการบรรเลง และเพื่อน าเสนอแนวทางการฝึกซอ้มของบท
เพลง ผูวิ้จยัด าเนินงานวิจยัตามล าดบั เร่ิมจากการเก็บรวบรวมขอ้มูล น าขอ้มูลท่ีไดม้าวิเคราะห์ขอ้มูล 
และสุดทา้ยคือน าเสนอขอ้มูล โดยมีรายละเอียดดงัน้ี 
  

3.1 กำรเกบ็รวบรวมข้อมูล 
 
 ผูว้ิจยัเก็บรวบรวมขอ้มูลจากแหล่งขอ้มูลท่ีเก่ียวขอ้งกบับทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 โดย
ขอ้มูลนั้นมาจากแหล่งท่ีมาต่างๆ ไดแ้ก่ ต ารา หนงัสือ บทความวิชาการ และงานวิจยัท่ีเก่ียวขอ้ง อีก
ทั้งยงัเก็บข้อมูล จากฐานข้อมูลอิเล็กทรอนิกส์ เช่น ฐานข้อมูลวารสารอิเล็กทรอนิกส์กลางของ
ประเทศไทย สืบค้นจากเว็บไซต์ www.tci-thaijo.org และฐานข้อมูลโปรเควสท์ (Proquest) เป็น
ฐานขอ้มูลท่ีรวบรวมวิทยานิพนธ์ในระดับปริญญาโทและวิทยานิพนธ์ในระดับปริญญาเอกจาก
สถาบันการศึกษาท่ีมีช่ือเสียงในหลากหลายประเทศ เป็นต้น โดยพิจารณาการเก็บข้อมูลจาก
ฐานขอ้มูลท่ีมีความน่าเช่ือถือ ซ่ึงประเด็นท่ีเก็บรวบรวมขอ้มูล ไดแ้ก่ ขอ้มูลท่ีเก่ียวกบัการตีความ
เทคนิคการบรรเลงและหลกัในการฝึกซ้อมเปียโน ขอ้มูลท่ีเก่ียวกับบริบทของบทเพลงโซนาตา
หมายเลข 14 ในกุญแจเสียงซีไมเนอร์ เค. 457 และขอ้มูลของงานวิจยัท่ีเก่ียวขอ้ง    
 
 ผูว้ิจัยใช้โน้ตเพลงโซนาตาหมายเลข 14 จากหนังสือ Mozart: Nineteen Sonatas for the 
Piano, Book 2 โดยมีริชาร์ด เอปสไตน (Richard Epstein) เป็นบรรณาธิการ จากส านกัพิมพเ์ชอร์เมอร์ 
ตีพิมพเ์ม่ือปี ค.ศ. 1986 
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3.2 ขั้นตอนกำรท ำวิจัย 
  
 หลงัจากขั้นตอนการเก็บขอ้มูล ผูว้ิจยัไดท้ าการศึกษาต่อโดยการน าขอ้มูลท่ีไดร้วบรวมไว้
เบ้ืองตน้ มาวิเคราะห์เพื่อใช้ส าหรับการตีความและการฝึกซ้อมบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 โดย
แบ่งเป็นขั้นตอนดงัน้ี 
 

 1) ศึกษาเอกสารท่ีเก่ียวขอ้งกบับทเพลง ไดแ้ก่ ลกัษณะดนตรียุคคลาสสิก ประวติั
และลกัษณะดนตรีของโมสาร์ท การตีความและวิเคราะห์บทเพลง เทคนิคการบรรเลงเปียโน การ
ฝึกซอ้มและงานวิจยัท่ีเก่ียวขอ้ง  

 2) น าขอ้มูลท่ีไดจ้ากการศึกษามาใช้วิเคราะห์เพื่อให้ไดว้ิธีการบรรเลงท่ีเหมาะสม 
และใหเ้ป็นไปตามวตัถุประสงคแ์ละขอบเขตงานวิจยั 

 3) ตีความและวิเคราะห์บทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 
 4) ฝึกซ้อมเปียโนโดยน าขอ้มูลท่ีได้จากการรวบรวม ตีความ และวิเคราะห์ไว ้มา

ปรับใชเ้ป็นแนวทางในการบรรเลงเปียโน 
 5) สังเกตขอ้บกพร่องและปัญหาท่ีเกิดขึ้นในระหว่างการฝึกซ้อมและการบรรเลง 

รวมทั้งหาแนวทางแกไ้ขขอ้บกพร่องและปัญหาท่ีเกิดขึ้นนั้น เพื่อให้การฝึกซ้อมมีคุณภาพและเป็น
ประโยชน์ต่อการท าวิจยั 
 

3.3 ข้ันตอนกำรวิเครำะห์ข้อมูล 
  
 ผูว้ิจยัรวบรวมขอ้มูลและน ามาวิเคราะห์ ใหต้รงตามวตัถุประสงคแ์ละขอบเขตของการวิจยัท่ี
ไดก้  าหนดไว ้ซ่ึงมีวิธีการดงัน้ี 
 
  1) น าขอ้มูลต่างๆ ท่ีได้รวบรวมทั้งหมดมาเรียบเรียงให้เป็นระบบ และจดัล าดับ
ขอ้มูลอยา่งเป็นขั้นตอน 
  2) ตรวจสอบขอ้มูลให้มีความถูกตอ้งครบถว้นตามวตัถุประสงคแ์ละขอบเขตของ
การท าวิจยั 

 3) วิเคราะห์ข้อมูลให้ตรงตามวตัถุประสงค์และขอบเขตท่ีต้องการศึกษา โดย
แบ่งเป็น 2 ประเด็น 
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  (1) การตีความและวิเคราะห์เทคนิคการบรรเลงบทเพลงโซนาตาหมายเลข 
14 ประเด็นท่ีวิเคราะห์ ไดแ้ก่ การน าเสนอแนวท านองเพลง โน้ตประดบั การควบคุมลกัษณะเสียง 
ความเขม้เสียง การเลือกใชน้ิ้ว และการใชเ้พเดิล  

 (2) การน าเสนอแนวทางการฝึกซอ้มบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14  
  4) สรุปและอภิปรายผลการวิเคราะห์ขอ้มูล พร้อมทั้งเตรียมน าเสนอผลงานวิจยัทั้ง
เชิงวิชาการและน าออกแสดง 
  

3.4 กรอบแนวคิดงำนวิจัย 

 
 จากการพิจารณาขั้นตอนขา้งตน้ทั้งหมด ผูวิ้จยัไดน้ ามาสร้างกรอบแนวคิดและขั้นตอนการ
ด าเนินงานวิจัยของการศึกษาบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 ในกุญแจเสียงซีไมเนอร์  เค. 457 
ประพนัธ์โดยโมสาร์ท ไดด้งัน้ี 

รูปท่ี 3.1 กรอบแนวคิดและกรอบขั้นตอนการด าเนินงานวิจยั 

คดัเลือกบทประพนัธ์ 

ตีความและวิเคราะห์เทคนิคการบรรเลง น าเสนอแนวทางการฝึกซอ้ม 

การแสดงเปียโน 

น าเสนอเชิงวิชาการ 
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3.5 กำรน ำเสนอข้อมูล 
  
 การวิจยัฉบบัน้ีเป็นงานวิจยัท่ีมุ่งเนน้ศึกษาวิธีการฝึกปฏิบติัเพื่อใชใ้นการแสดงและการซอ้ม 
ผูว้ิจยัไดเ้ผยแพร่ผลงานออกเป็น 2 รูปแบบ ไดแ้ก่ 
 

 1) การแสดงเปียโนประกอบการบรรยายในระดับปริญญาโท (Graduate Piano 
Lecture Recital) ณ ห้อง 215 วิทยาลยัดนตรี มหาวิทยาลยัรังสิต ในวนัท่ี 17 ธันวาคม พ.ศ. 2561 เวลา 
13:00 น. 

 2) การเขียนอธิบายเชิงวิชาการในวิทยานิพนธ์ น าเสนอเก่ียวกบัแนวทางการบรรเลง
และแนวทางการฝึกซอ้มของบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 

 
 

บทที่ 4 
 

ผลกำรวิจัย 
 

 ผูว้ิจยัน าเสนอผลการวิจยั ซ่ึงประกอบดว้ยการตีความและการวิเคราะห์เทคนิคการบรรเลง 
โดยอธิบายออกเป็น 6 ประเด็นหลกั ไดแ้ก่ การน าเสนอแนวท านองเพลง โนต้ประดบั การเลือกใช้
น้ิว ความเขม้เสียง การควบคุมลกัษณะเสียง และการใช้เพเดิล พร้อมทั้งผูวิ้จยัยงัได้น าเสนอแนว
ทางการฝึกซอ้มของบทเพลง  
 

4.1 กำรตคีวำมและวิเครำะห์เทคนิคกำรบรรเลงในท่อนที่ 1  
 

จากค าอธิบายของมุน ซ่ึงได้อธิบายไวใ้นบทท่ี 2 สามารถสรุปได้ว่าสังคีตลกัษณ์ของบท
เพลงโซนาตาหมายเลข 14 ท่อน 1 มอลโตอลัเลโกรน้ี มีความยาวทั้งหมด 185 ห้อง บทเพลงอยู่
ในอตัราจงัหวะ 2/2 ใช ้สังคีตลกัษณ์โซนาตา (Sonata Form)  โดยตอนน าเสนอ (Exposition) 
สามารถแบ่งย่อยออกเป็น 2 ส่วน ส่วนแรกท านองหลกัหรือท านองหลกัท่ี 1 อยู่ในกุญแจเสียงหลกัซี
ไมเนอร์ ต่อมาท านองหลกัท่ี 2 โดยมีการเปล่ียนกุญแจเป็นกุญแจเสียงอีแฟล็ตเมเจอร์ และเขา้สู่ตอน
พฒันา (Development) ห้องท่ี 75 ในกุญแจเสียงเอฟไมเนอร์ ซ่ึงทั้งกุญแจเสียงอีแฟล็ตเมเจอร์ และ
กุญแจเสียงเอฟไมเนอร์เป็นกุญแจเสียงท่ีมีความสัมพนัธ์แบบกุญแจเสียงใกลเ้คียง (Closely Related 
Key) กบักุญแจเสียงหลกัของบทเพลง ต่อดว้ยตอนยอ้นความ (Recapitulation) หอ้งท่ี 100 ซ่ึงปรากฏ
ท านองหลกัท่ี 1 และท านองหลกัท่ี 2 ในกุญแจเสียงโทนิก และตอนทา้ยจบดว้ยโคดาหรือช่วงหาง
เพลงหอ้งท่ี 176  

 
ลกัษณะท่ีส าคญัของตอนน าเสนอ คือมีความเขม้เสียงท่ีแตกต่างกันอย่างชัดเจน พบการ

ด าเนินเสียงประสานแบบโครมาติกบางคร้ัง และยงัมีการสลบัเล่นแนวท านองบนมือขวาและมือซ้าย 

ต่อมาลกัษณะที่ส าคญัของตอนพฒันา คือใช้เทคนิคลีลาสอดประสานแนวท านองซ่ึงเล่นพร้อม

กับโมทีฟของบทเพลง อีกทั้งมีการใชโ้นต้สามพยางคเ์ป็นเสียงประสานเพิ่มมากขึ้น สุดทา้ยลกัษณะ
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ท่ีส าคญัของตอนยอ้นความ คือใชค้อร์ดยืมและเคเดนซ์ท่ีหนกัแน่น  และตอนโคดามีโนต้สามพยางค์

โดยเกือบตลอดทั้งตอน 

 

4.1.1 ตอนน ำเสนอ 

 

ตอนน าเสนอประกอบดว้ยท านองหลกัส าคญั 2 ท านอง เสริมดว้ยช่วงเช่ือม และท านองหลกั

จบหรือช่วงจบท่อน (Closing Theme) 

 

 1) ท านองหลกัท่ี 1  

 

 ท านองหลกัท่ี 1 เร่ิมตั้งแต่ห้องท่ี 1-18 ของตอนน าเสนอ และพบท านองหลกัท่ี 1 

อีกคร้ังห้องที่ 100-117 ของตอนยอ้นความ ช่วงเร่ิมของท านองหลกัที่ 1 มีลกัษณะเป็นโน้ตอาร์

เปโจ (Arpeggio) ไล่ขึ้น ผูว้ิจยัขอระบุโมทีฟน้ีช่ือว่า โมทีฟเอ ซ่ึงโมทีฟเอน้ีปรากฏอยู่ตลอดท่อน

ท่ี 1 โดยใชว้ิธีปรับระดบัเสียงของโมทีฟให้ต่างออกไป (ตวัอย่างท่ี 4.1) บริเวณกลางท านองหลกัท่ี 1 

มีแนวท านองซ้อนกนั 2 แนวบนมือขวา เสียงประสานมือซ้ายเป็นโน้ตเพเดิล จบท านองหลักที่  

1 บริเวณ 2 ห้องท้ายมีการใช้โน้ตอาร์เปโจรูปแบบท่ีแตกต่างจากโมทีฟเอบนมือขวา   

 

ตวัอยา่งท่ี 4.1 โมทีฟเอ ท่อนท่ี 1 หอ้งท่ี 1-8 

 

 
 

 จากตวัอย่างท่ี 4.1 ท านองหลกัท่ี 1 เร่ิมตน้ดว้ยโมทีฟหลกัหรือโมทีฟเอมีความเขม้

เสียงดงั และพบโมทีฟเออีกคร้ังห้องท่ี 5 ปรับไปเล่นบนโดมินันท์ โน้ตตวัแรกของโมทีฟเอเป็น

โน้ตตวัขาว มีเคร่ืองหมายก ากบัให้เล่นแบบเทนูโต (Tenuto) หรือเล่นแบบหน่วงไว ้ยืดไว ้และ

เล่นให้เต็มค่าตวัโน้ต มีการใช้เพเดิลเพื่อช่วยในการเล่นเทนูโตไดง้่ายขึ้นท าให้โนต้ตวัขาวสามารถ

โมทีฟเอ โมทีฟเอ 
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เล่นไดเ้ตม็ค่ามากขึ้นและสามารถเล่นเช่ือมโนต้ตวัถดัไปไดส้ะดวก อีกทั้งการใช้เพเดิลตรงน้ียงัช่วย

ให้เสียงมีความกังวานมากขึ้น ทุกคร้ังที่พบโมทีฟเอจะใช้เพเดิลแบบน้ีโดยตลอด ต่อมาปล่อย

เพเดิลก่อนเล่นโน้ตตวัด า เล่นแบบสตกักาติสสิโม (Staccatissimo) ควรเล่นให้สั้ นและคมชัด

กว่าสตกักาโต หลงัจบโมทีฟเอห้องที่ 2 แนวท านองเปลี่ยนไป มีการเคลื่อนท านองแบบตามขั้น

และแบบขา้มขั้น อีกทั้งยงัเปล่ียนไปเล่นความเขม้เสียงเบา ซ่ึงการเล่นความเขม้เสียงดงัไปเบาต่อกนั 

ควรระวงัว่าความเขม้เสียงดงัอาจกลบโน้ตเสียงเบาตวัหลงั อย่างไรก็ตาม ตรงน้ีแนวท านองบนมือ

ขวามีเคร่ืองหมายหยุดเขบ็ตหน่ึงชั้นประจุดคัน่ก่อนเล่นความเขม้เสียงเบาในห้องท่ี 2 ซ่ึงเสียงหยุด

สามารถช่วยลดความเขม้เสียงดงัของโมทีฟเอให้จางหายไป ท าให้เล่นความเขม้เสียงเบาได้ชัดเจน

มากขึ้น จากนั้นห้องท่ี 5-8 มีลกัษณะเดียวกันกับห้องท่ี 1-4 

 

 ระหวา่งหอ้งท่ี 10-13 ขณะท่ีมือซา้ยเล่นโนต้เพเดิล มือขวามีแนวท านอง 2 แนว โดย

แนวท านองส าคญัอยูท่ี่การเคล่ือนท่ีของโนต้โครมาติก จึงควรเล่นออกมาใหช้ดัเจน ซ่ึงบริเวณน้ีควร

ระวงัการใช้นิ้ว 4-5 เน่ืองจากมีความแข็งแรงน้อยกว่านิ้วอื่น ดังนั้น ควรใช้วิธีเอียงขอ้มือไป

ทางด้านขวาเล็กน้อยเพื่อช่วยให้บรรเลงง่ายขึ้น นอกจากน้ี โน้ตเพลงจากต้นฉบับระบุการใช้

เพเดิลไวแ้ค่ห้องที่ 9 แต่ผูว้ิจยัใช้เพเดิลเพิ่มอีก 2 คร้ัง ไดแ้ก่ ห้องท่ี 10-11 และห้องท่ี 12-13 เน่ือง

ดว้ยผูว้ิจยัใชเ้พเดิลเพื่อช่วยให้เสียงมีความกอ้งกงัวานและเสริมให้มีพลงัมากขึ้น โดยเฉพาะอย่างยิ่ง

เม่ือพบเคร่ืองหมายก าหนดใหเ้ล่นดงั (ตวัอยา่งท่ี 4.2) 

 

ตวัอยา่งท่ี 4.2 แนวท านองโครมาติกและการใชเ้พเดิล ท่อนท่ี 1 หอ้งท่ี 9-18 
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 จะเห็นไดว้่าห้องท่ี 9-18 ลกัษณะเด่นคือ การเล่นความเขม้เสียงดงัและเบาสลบักัน

ไปมาอย่างชดัเจน และมีการเปล่ียนความเขม้เสียงดงัและเบาสลบักนัถ่ีมากกว่าในบริเวณตน้เพลง

ห้องท่ี 1-8 เร่ิมตน้ห้องท่ี 9 ดว้ยความเขม้เสียงดงั ต่อมาโนต้บริเวณท่ีเป็นโครมาติกถึงแมว้่าเป็นโคร

มาติกท่ีไล่ลง ซ่ึงโดยปกติโนต้เคล่ือนท่ีไล่ลงมกัเล่นเสียงเบาลง แต่บริเวณน้ีกลบัเปล่ียนมาเล่นเสียง

เบาและค่อยๆ ดงัขึ้นจนถึงดงั และเล่นสลบัเบา-ดงักนัไป บริเวณท่ีพบแนวท านองแบบคอร์ดแท่ง 

(ห้องท่ี 13-16) เล่นด้วยความเข้มเสียงดัง และยงัมีการใช้การเล่นเน้นทั้ งแนวท านองและเสียง

ประสาน ท าให้เสียงบริเวณน้ีรู้สึกหนกัแน่น ต่อมาจบท่อนน้ีดว้ยการเปล่ียนไปเล่นเสียงเบาทนัทีใน

ส่วนทา้ย โดยห้องที่ 17 พบเคร่ืองหมายดังแลว้เบาทนัที (Fortepiano) บนโน้ตอาร์เปโจ ผูว้ิจยั

เล่นดังบนโน้ต E ตวัแรกและเบาบนโน้ตตวัถดัไป (ตวัอยา่งท่ี 4.2) 

 

 ท านองหลกัท่ี 1 มีทริลทั้งหมด 3 คร้ัง โนต้ตน้ฉบบัไดเ้ขียนแนะน าวิธีการเลือกใช้

น้ิวของการเล่นทริลไว ้อยา่งไรก็ตาม ผูวิ้จยัไดเ้ลือกใชน้ิ้วแตกต่างจากโนต้ตน้ฉบบั 2 คร้ัง (ตวัอยา่งท่ี 

4.3) ไดแ้ก่ หอ้งท่ี 2 และหอ้งท่ี 15  เน่ืองดว้ยผูว้ิจยัเลง็เห็นวา่ การเลือกใชน้ิ้วของผูวิ้จยั (สังเกตตวัเลข

ในวงเล็บ) ช่วยส่งเสริมให้เล่นทริลออกมาไดง้่ายให้เสียงคมชดัและเล่นความยาวของโนต้ไดเ้ท่ากนั

มากกว่า โดยห้องท่ี 2 โน้ตเพลงจากตน้ฉบบัไดใ้ช้น้ิว 2 4 3 1 2 แต่ผูวิ้จยัเลือกใช้น้ิว 2 3 2 1 2 และ

หอ้งท่ี 15 โนต้ตน้ฉบบัใชน้ิ้ว 3 4 2 1 2 3 แต่ผูวิ้จยัเลือกใชน้ิ้ว 2 3 2 1 2 3 

 

ตวัอยา่งท่ี 4.3 การเลือกใชน้ิ้วของทริล ท่อนท่ี 1 หอ้งท่ี 2 และ 15 
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 2) ช่วงเช่ือม 1 

 

 เร่ิมตน้ช่วงเช่ือมดว้ยโมทีฟเอหอ้งท่ี 19-20 เล่นดว้ยดว้ยความเขม้เสียงดงั ต่อมาห้อง

ท่ี 21-22 โมทีฟเอไดถู้กทดเสียงและเล่นในช่วงเสียงท่ีต ่าลงบนมือซา้ย ส่วนเสียงประสานบนมือขวา

พบโนต้สามพยางค์เป็นเทคนิคลีลาสอดประสานแนวท านอง และมีลกัษณะเคล่ือนท่ีต ่าลง สามารถ

เล่นโนต้สามพยางคใ์หเ้บาลงทีละนอ้ยตามลกัษณะการเคล่ือนท่ีต ่าลงของโนต้ ซ่ึงท าให้สามารถเล่น

เสียงดงับนโมทีฟเอไดช้ดัเจน (ตวัอย่างท่ี 4.4) ต่อมาช่วงเช่ือมตั้งแต่ห้องท่ี 23-35 บริเวณน้ีบทเพลง

ให้ความรู้สึกเบาบางและผ่อนคลายมากกว่าส่วนแรก โดยมีการเปล่ียนมาเล่นความเขม้เสียงเบาปาน

กลางจนถึงดงัปานกลางเป็นคร้ังแรก มีบริเวณท่ีตอ้งเล่นดงัแค่ห้องท่ี 29 จากนั้นจบช่วงเช่ือมลงดว้ย

เสียงเบา แนวท านองพบโนต้ท่ีเล่นดว้ยสตกักาโตมากขึ้น โดยใชบ้นโนต้อาร์เปโจห้องท่ี 24 และโนต้

เขบต็หน่ึงชั้นเคล่ือนท่ีไล่ลงหอ้งท่ี 29  ซ่ึงใหค้วามรู้สึกสนุกสนานเปลี่ยนอารมณ์ของบทเพลงไป   

 

 ห้องท่ี 23-28 เสียงประสานมี 2 แนว แนวบนมีโน้ต B  เป็นโน้ตเพเดิล (ตวัอย่างท่ี 

4.4 โนต้ใตเ้คร่ืองหมาย*) บนจงัหวะเบา สามารถเล่นโนต้เพเดิลให้มีเสียงเบา และเล่นโนต้แนวล่าง

บนจงัหวะท่ี 1 2 3 และ 4 ใหมี้เสียงดงัมากกวา่ เช่น หอ้งท่ี 23 สามารถเล่นโนต้ E G F A… ใหด้งักว่า

โนต้เพเดิล สุดทา้ยหอ้งท่ี 30-34 มีการเล่นโตส้ลบัแบบกลุ่ม (Antiphonal) โดยเล่นโตก้นัระหวา่งกลุ่ม

โนต้เสียงสูงบนมือขวากบักลุ่มโน้ตเสียงต ่าบนมือซ้ายให้มีลกัษณะเหมือนการหยอกลอ้ ส้ินสุดการ

เล่นโตส้ลบัแบบกลุ่มหอ้งท่ี 35 มีเพียงแนวท านองมือขวา 

 

 

 

 

 

 

 

 



40 
 

ตวัอยา่งท่ี 4.4 โมทีฟเอ โนต้เพเดิล การเลือกใชน้ิ้ว และการใชเ้พเดิล ท่อนท่ี 1 ห้องท่ี 19-35 

 

 

หมายเหต ุตวัเลขในวงเลบ็เป็นน้ิวท่ีผูวิ้จยัเลือกใช ้

 

 ผูวิ้จยัไดเ้ปล่ียนการใช้น้ิวต่างจากโน้ตตน้ฉบบับนโน้ตเขบ็ตสามชั้นของห้องท่ี 23 

และ 25 จากเดิมใช้น้ิว 4 3 1 2 เปล่ียนเป็น 4 3 2 3 เน่ืองดว้ยการใช้น้ิว 2 และ 3 ท าให้เล่นโน้ตเขบ็ต

สามชั้นท่ีตอ้งเล่นเร็วสามารถเล่นไดค้ล่องและสะดวกมากกว่า และห้องท่ี 26 มีการเปล่ียนการใชน้ิ้ว

บนโน้ต A  จากน้ิว 4 เป็นน้ิว 3 ท าให้เล่นง่ายมากกว่าและสามารถเล่นโน้ตตวัถดัไปต่อไดอ้ย่างล่ืน

ไหล นอกจากน้ี ผูว้ิจยัได้ใช้เพเดิลเพิ่มเติมจากโน้ตตน้ฉบบั 1 คร้ังในห้องที่ 29 (ตวัอย่างที่ 4.4) 

โดยใช้เพเดิลเพื่อตอ้งการให้เสียงมีความกอ้งกงัวานมีพลงัมากขึ้น โดยบริเวณน้ีเล่นดว้ยความ

เขม้เสียงดงั มือซ้ายมีโนต้ตวักลมเป็นคอร์ด มือขวามีแนวท านองเคล่ือนแบบตามขั้นไล่ขึ้นและลง 

ซ่ึงผูว้ิจยัเหยียบเพเดิลบนโน้ตตวัแรกของห้องน้ีพร้อมกบัคอร์ดในมือซ้าย ปล่อยเพเดิลออกเมื่อ

โน้ตมือขวาเปล่ียนไปเล่นสตกักาโต เพราะตอ้งการให้เสียงสตกักาโตออกมาคมชดั   

 

 

 

โมทีฟเอ 

 

 

             โมทีฟเอ 
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 3) ท านองหลกัท่ี 2  

 

 ท านองหลกัท่ี 2 ห้องท่ี 36-50 ของตอนน าเสนอ และพบท านองหลกัท่ี 2 อีกคร้ัง
ห้องที่ 131-148 ของตอนยอ้นความ  เร่ิมตน้ประโยคแรกของท านองหลกัท่ี 2 ด้วยหน่วยท านอง
ถาม-ตอบ หอ้งท่ี 36-37 เป็นหน่วยท านองถาม ต่อมาใชเ้ทคนิคการเล่นขา้มมือบนแนวท านองมือขวา
ไปเล่นหอ้งท่ี 38-39 เป็นหน่วยท านองตอบ มีเคร่ืองหมายก ากบัใหเ้ล่นแบบคนัตาบิเล ซ่ึงตอ้งควบคุม
ความดงัของแนวท านองมือขวาท่ีเล่นช่วงเสียงต ่าให้มีความดงัท่ีเหมาะสมและเสียงประสานมือซา้ย
ตอ้งเบากว่ามือขวา เพื่อท าให้แนวท านองออกมาไพเราะดังเสียงขบัร้องได้ บริเวณน้ีบทเพลงให้
ความรู้สึกท่ีอ่อนหวานและท าใหจิ้นตนาการไดถึ้งคน 2 คนก าลงัสนทนาโตต้อบกนั (ตวัอยา่งท่ี 4.5)  

 
ตวัอยา่งท่ี 4.5 การเล่นดงัขึ้นทีละนอ้ย และโนต้เพเดิล ท่อนท่ี 1 หอ้งท่ี 36-50 
 

 
  

 จากนั้นประโยคต่อมา (ห้องท่ี 40-43) มีลกัษณะเดียวกนักบัห้องท่ี 36-39 ผูว้ิจยัจึง
พิจารณาเล่นห้องท่ี 40-41 ใหมี้ความเขม้เสียงดงัขึ้นทีละนอ้ย เพื่อรู้สึกแตกต่างจากประโยคก่อนหนา้ 
ซ่ึงความเขม้เสียงตรงน้ีไม่ไดถู้กระบุไวใ้นโน้ตเพลงจากตน้ฉบบั นอกจากน้ี คร่ึงแรกของท านอง
หลกัท่ี 2 มีโนต้ B  เป็นโนต้เพเดิล (โนต้ใตเ้คร่ืองหมาย* ตวัอย่างท่ี 4.5) บนจงัหวะเบาสามารถเล่น
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เสียงประสานบริเวณน้ีให้เหมือนกนักบัในช่วงเช่ือม 1 นัน่คือเล่นโนต้จงัหวะตกให้เสียงดงักว่าโนต้
เพเดิลบนจงัหวะเบา 
 

 ห้องท่ี 44-45 บทเพลงเปล่ียนมาให้ความรู้สึกดุดนัต่างจากคร่ึงแรก บริเวณน้ีแนว
ท านองเปล่ียนไปเล่นโน้ตคู่แปดแบบโครมาติก และเปล่ียนไปเล่นเสียงดงัปานกลางไปดงัขึ้นทีละ
นอ้ยไปดงั อีกทั้งยงัมีฟอร์ทซันโด (Forzando, ) ผูวิ้จยัใชเ้พเดิลตรงน้ีเพิ่มเติมจากโนต้ตน้ฉบบั เพื่อ
ช่วยให้เสียงมีความกงัวานและมีพลงัมากยิง่ขึ้น อีกทั้งเพื่อเช่ือมเสียงทั้งแนวท านองท่ีเป็นโนต้คู่แปด
โครมาติกและเสียงประสานมือซ้ายซ่ึงเป็นเลกาโตให้เล่นไดต่้อเน่ืองกนัมากขึ้น ต่อมาห้องท่ี 46-48 
บทเพลงกลบัมาให้ความรู้สึกท่ีอ่อนหวานอีกคร้ัง ผูวิ้จยัไดใ้ชเ้พเดิลเพิ่มจากตน้ฉบบัห้องท่ี 47 จนถึง
หอ้งท่ี 48 จงัหวะแรก เพื่อช่วยเช่ือมเสียงประสาน 2 แนวท่ีเล่นเป็นเลกาโตให้เล่นไดต้่อเน่ืองกนัมาก
ขึ้น จากนั้นจบท านองหลกัท่ี 2 ห้องท่ี 49-50 ด้วยความรู้สึกดุดัน แนวท านองและเสียงประสานมี
ลกัษณะเหมือนกนักบัหอ้งท่ี 44-45 (ตวัอยา่งท่ี 4.5) 
 

 4) ช่วงเช่ือม 2 

 

 ช่วงเช่ือมห้องท่ี 51-58 ส่วนใหญ่ยงัคงใหค้วามรู้สึกดุดนัและหนกัแน่นต่อเน่ืองจาก

ส่วนทา้ยของท านองหลกัท่ี 2 ผูวิ้จยัเล่นความเขม้เสียงเพิ่มเติมจากโนต้ตน้ฉบบัห้องท่ี 51-55 โดยเล่น

เบาลงทีละนอ้ยและดงัขึ้นทีละนอ้ยตามการเคล่ือนท่ีของโนต้อาร์เปโจ (ตวัอย่างท่ี 4.6) ต่อมาห้องท่ี 

56-57 เป็นบริเวณท่ีเปล่ียนอารมณ์ จากท่ีให้ความรู้สึกดุดนัและหนกัแน่น เปล่ียนเป็นให้ความรู้สึกท่ี

ผ่อนคลายมากขึ้น อีกทั้งแนวท านองยงัเปลี่ยนไปใชโ้นต้โครมาติกไล่ลง โดยบริเวณน้ีตอ้งเล่นความ

เขม้เสียงดงัและเบาต่อกนั มือขวาควรระวงัโน้ตเสียงเบาห้องท่ี 57 ควรเล่นให้เสียงเบาแตกต่างจาก

โนต้เสียงดงัหอ้งก่อนหนา้ ส่วนคอร์ดมือซา้ยตั้งแต่หอ้งท่ี 56 จงัหวะท่ี 4 สามารถเล่นแบบสเลอร์ โดย

เล่นให้เสียงคอร์ดหลงัเบากว่าคอร์ดแรก ซ่ึงการเล่นคอร์ดมือซ้ายแบบสเลอร์ช่วยให้โน้ตโครมาติ

กบนมือขวา สามารถเล่นดว้ยเสียงเบาไดอ้ยา่งชดัเจนอีกดว้ย  
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ตวัอยา่งท่ี 4.6 การเล่นความเขม้เสียงและสเลอร์เพิ่มเติม ท่อนท่ี 1 หอ้งท่ี 51-58 

 

 
 

 5) ช่วงจบท่อน 

 

 ช่วงจบท่อนพบในห้องท่ี 59-74 ของตอนน าเสนอ และปรากฏอีกคร้ังห้องที่ 155-

175 ของตอนยอ้นความ เร่ิมตน้ช่วงจบท่อนห้องที่ 59-62 บทเพลงให้ความรู้สึกมีชีวิตชีวา แนว

ท านองมีการใช้ซีเควนซ์โครมาติกสั้ นๆ ต่อเน่ืองกัน ต่อมาบทเพลงเปลี่ยนไปให้ความรู้สึกท่ี

เคร่งเครียดมากขึ้น ส่วนเสียงประสานมีแนวเบสอลัแบร์ตี ผูว้ิจยัเล่นเน้นเล็กน้อยบนจงัหวะที่ 1 

และ 3 ของห้องในบริเวณน้ี (ตวัอย่างท่ี 4.7) 

 

 ตั้งแต่ห้องท่ี 65 แนวท านองเปล่ียนไปใช้โน้ตไล่แบบบนัไดเสียง ผูว้ิจยัเสริมด้วย

การเล่นให้เบาลงทีละน้อยตามโน้ตบนัไดเสียงไล่ลง ซ่ึงการเล่นเบาลงทีละน้อยบริเวณน้ีไม่ได้ระบุ

ไวใ้นโนต้ตน้ฉบบั นอกจากน้ี ผูวิ้จยัใชเ้พเดิลเพิ่มเติมจากโนต้ตน้ฉบบัห้องท่ี 65 เน่ืองดว้ยมีการเล่น

ความเขม้เสียงแบบดงัมาก ซ่ึงเป็นคร้ังแรกท่ีพบความเขม้เสียงแบบดงัมาก ใชเ้พเดิลตรงน้ีเพื่อช่วยให้

เสียงมีความกงัวานและมีพลงัมากยิ่งขึ้น โดยเหยียบเพเดิลเพียงแค่ 1 จ ังหวะตามคอร์ดมือซ้าย 

และปล่อยเพเดิลบนตัวหยุด ต่อมาบริเวณท้ายของช่วงจบท่อน โมทีฟเอกลับมาเล่นแบบการ

เลียน (Imitation) ควรระวงัเสียงโมทีฟเอมือซา้ยอาจกลบแนวท านองมือขวา ตั้งแต่จงัหวะท่ี 3 หอ้ง

ท่ี 72 ซ่ึงบริเวณน้ีแนวท านองมือขวายงัคงตอ้งไดย้นิชดัเจน 
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ตวัอยา่งท่ี 4.7 การใชเ้พเดิล การเล่นเบาลงทีละนอ้ย และโมทีฟเอแบบการเลียน ท่อนท่ี 1 หอ้งท่ี 59-74 

 
  

4.1.2 ตอนพฒันำ 

 

ตอนน้ี (ห้องท่ี  75-94) พัฒนามาจากช่วงเ ช่ือม 1 และโมทีฟเอ สังเกตห้องท่ี  75-82 

เปรียบเทียบกบัห้องท่ี 19-26 ของช่วงเช่ือม 1 ต่อมาตั้งแต่ห้องท่ี 83 เป็นส่วนท่ีบทเพลงให้ความรู้สึก

ตึงเครียดขึ้นเร่ือยๆ พบโมทีฟเอถูกน ามาเล่นซ ้าๆ หลายคร้ัง โดยมีการทดเสียงไปเล่นในระดบัเสียงท่ี

ต่างกนัออกไป และยงัถูกสลบัไปเล่นบนมือขวาและมือซ้าย ส่วนเสียงประสานมีการใชเ้ทคนิคลีลา

สอดประสานและโนต้อาร์เปโจ โดยเฉพาะบริเวณทา้ยตอน (หอ้งท่ี 89-94) สามารถเล่นเนน้จงัหวะท่ี 

1 2 3 และ 4 บนโนต้อาร์เปโจ เพื่อให้แนวท านองท่ีถูกซ่อนอยู่เด่นชดัขึ้น ส าหรับภาพรวมของตอน

พฒันาสามารถใชว้ิธีการเล่นเช่นเดียวกบัช่วงเช่ือม 1 ส่วนน้ิวท่ีใชส้ามารถใชน้ิ้วตามท่ีโน้ตตน้ฉบบั

แนะน าได ้(ตวัอยา่งท่ี 4.8) 

 

 

 

 

โมทีฟเอ 

 

        โมทีฟเอ 
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ตวัอยา่งท่ี 4.8 โมทีฟเอของท านองหลกัแปรท่ี 1 ท่อนท่ี 1 หอ้งท่ี 75-94 

  
  

ต่อมาช่วงเช่ือมกลบัหอ้งท่ี 95-99 ของตอนพฒันา บทเพลงเปล่ียนความเขม้เสียงมาเล่นเสียง

เบา และใหค้วามรู้สึกท่ีผอ่นคลายมากขึ้น มีระบุใหเ้ล่นคาลนัโด (Calando) ซ่ึงเป็นการเล่นเบาลงและ

ชา้ลงทีละนอ้ย 

 

4.1.3 ตอนย้อนควำม 

 

ตอนยอ้นความ (ห้องท่ี 100-175) อยู่ในกุญแจเสียงโทนิกตลอดทั้งตอน โดยส่วนใหญ่มี

ลกัษณะของเสียงประสานและแนวท านอง รวมถึงวิธีการปฏิบติัเทคนิคการบรรเลงท่ีคลา้ยกบัตอน

น าเสนอ อย่างไรก็ตาม ตอนยอ้นความมีการใช้โน้ตประดบัเพิ่มเติมจากตอนน าเสนอ ไดแ้ก่ โน้ต

เทิร์นในท านองหลกัท่ี 2 หอ้งท่ี 135 และทริลยาวทั้งหอ้งในช่วงจบท่อนห้องท่ี 175 โดยโนต้เทิร์นได้
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เปล่ียนการใช้น้ิวต่างจากโน้ตต้นฉบับจากเดิม 4 3 1 2 เป็น 3 2 1 2 เพราะผูว้ิจยัเห็นว่าการใช้

น้ิวแบบน้ีท าใหเ้ล่นโนต้เทิร์นไดส้ะดวกมากกวา่ (ตวัอยา่งท่ี 4.9) 

 

ตวัอยา่งท่ี 4.9 การเปล่ียนการใชน้ิ้วของโนต้เทิร์น ท่อนท่ี 1 หอ้งท่ี 135 

  
 

ส่วนการใช้ทริลตอ้งค านึงถึงการควบคุมความเร็วและความยาวของทริลเป็นส่ิงท่ีส าคญั 

ควรผอ่นคลายขอ้มือ ช่วงแขน และกลา้มเน้ือหวัไหล่ เพื่อส่งเสริมใหเ้ล่นทริลยาวตรงน้ีไดง้่ายมากขึ้น 

ผูวิ้จยัยงัไดเ้ปล่ียนการใช้น้ิวบริเวณทา้ยของทริลจาก 1 3 เป็น 1 2 เพราะท าให้เล่นทริลไดล่ื้นไหล

มากกว่า แต่ควรค านึงถึงโน้ตตวัสุดทา้ยของห้องให้มีน ้ าหนักเบากว่าโน้ตตวัก่อนหน้า (ตวัอย่างท่ี 

4.10) 

 

ตวัอยา่งท่ี 4.10 การเปล่ียนการใชน้ิ้วของทริล ท่อนท่ี 1 ห้องท่ี 175 

 
 

4.1.4 โคดำ 

 

ตอนโคดามีโนต้สามพยางคเ์กือบตลอดทั้งตอน บริเวณหอ้งท่ี 176-181 โนต้มือซา้ยเป็นแนว
ท านอง ควรเล่นโนต้มือซ้ายให้ชดัเจนกว่าโนต้คู่แปดของมือขวา อีกทั้งยงัควรให้ความส าคญักบัการ
เปล่ียนความเขม้เสียงฉับพลนัซ่ึงมีการเล่นดงั-เบาสลบักนัตลอดเวลา การเล่นบริเวณน้ีสามารถโน้ม
ตวัเขา้หาเปียโนเล็กน้อยเพื่อช่วยเสริมแรงให้โน้ตตวัแรกของแต่ละกลุ่มสเลอร์ท่ีมีความเขม้เสียงดงั 
( ) ก ากับมีพลงัมากกว่าโน้ตตัวอ่ืน นอกจากน้ี สามารถเหยียบเพเดิลซ้าย (Una Corda Pedal) บน
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เคร่ืองหมายความเขม้เสียงเบามาก (ห้องท่ี 184-185) เพื่อช่วยให้เสียงคอร์ดสุดทา้ยของตอนเล่นเสียง
เบามากออกมาไดง้่ายมากขึ้น  

 
ตวัอยา่งท่ี 4.11 แนวท านองมือซา้ยและเพเดิลซา้ย ท่อนท่ี 1 หอ้งท่ี 176-185 
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4.2 กำรตคีวำมและวิเครำะห์เทคนิคกำรบรรเลงในท่อนที่ 2 
  

 ท่อนท่ี 2 เป็นท่อนท่ีสั้นท่ีสุดเพียง 57 หอ้งเท่านั้น โดยมุนไดอ้ธิบายวา่เป็นสังคีตลกัษณ์แบบ

รอนโด ซ่ึงแสดงใหเ้ห็นวา่แต่ละตอนมีความยาวไม่มากนกั บทเพลงอยูใ่นอตัราจงัหวะ 4/4 ในกุญแจ

เสียงอีแฟล็ตเมเจอร์ ซ่ึงเป็นกุญแจเสียงร่วม (Relative key) กบักุญแจเสียงซีไมเนอร์ ตอน A A’ A’’ 

และโคดา อยูใ่นกุญแจเสียงอีแฟล็ตเมเจอร์ และมีการเปล่ียนกุญแจเสียงท่ีมีความสัมพนัธ์แบบกุญแจ

เสียงใกลเ้คียงภายในท่อน คือ กุญแจเสียงบีแฟล็ตเมเจอร์ของตอน B และกุญแจเสียงเอแฟล็ตเมเจอร์

ของตอน C อีกทั้งยงัมีการเปล่ียนกุญแจเสียงแบบโครมาติกมีเดียนท์ (Chromatic Mediant) ไปยงั

กุญแจเสียงจีแฟลต็เมเจอร์ในตอน C’ 

 

 4.2.1 ตอน A 

 

ตอน A ห้องท่ี 1-7 มีการก ากับให้เล่นอย่างเงียบหรือเสียงกระซิบ (Sotto Voce)  มีแนว
ท านองซอ้นกนั 2 แนว ควรเล่นแนวบนซ่ึงเป็นแนวท านองส าคญัออกมาใหช้ดัเจน และสามารถเอียง
ขอ้มือไปทางดา้นขวาเลก็นอ้ยเพื่อเสริมแรงในการเล่นโนต้ตวับน นอกจากน้ี แนวท านองมือขวาของ
ห้องท่ี 3 บริเวณท่ีมีเคร่ืองหมายก ากบัเล่นเสียงเบาบนโนต้ G A  และ A สามารถเล่นยืดจงัหวะใหช้า้
ลงเลก็นอ้ยได ้เน่ืองดว้ยเป็นบริเวณระหวา่งจบประโยคแรกของตอน A และก าลงัเตรียมเล่นประโยค
ใหม่ต่อไป (ตวัอยา่งท่ี 4.12) 
  

การใชเ้พเดิลของตอน A ไม่ไดถู้กระบุไวใ้นโนต้ตน้ฉบบั ผูว้ิจยัใชเ้พเดิลเกือบทุกห้อง เน่ือง

ดว้ยตอ้งการเช่ือมเสียงของทั้งแนวท านองและเสียงประสาน และมีการเปล่ียนเพเดิลเม่ือมีการเปล่ียน

เสียงประสานหรือการพลิกกลับ นอกจากน้ี ผู ้วิจัยไม่ใช้เพเดิลบริเวณท่ีมีแนวท านองเล่นไม่

ต่อเน่ืองกนั (ดูในกรอบส่ีเหล่ียมของตวัอย่างท่ี 4.12) และบริเวณท่ีมีแนวท านองซ้อน 2 แนว (เช่น 

ห้องท่ี 3) เน่ืองดว้ยตอ้งการให้แนวท านองเล่นออกมาไดอ้ยา่งชดัเจน และไม่ตอ้งการให้แนวท านอง

มือซา้ยเขา้มารบกวนแนวท านองส าคญั  (ตวัอยา่งท่ี 4.12)  
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ตวัอยา่งท่ี 4.12 แนวท านอง และการใชเ้พเดิล ท่อนท่ี 2 ห้องท่ี 1-7 

 

 

4.2.2 ตอน B 

 

ตอน B ห้องท่ี 8-17 โดยรวมตอน B บทเพลงให้ความรู้สึกสว่างสดใสกว่าในตอน A ก่อน

หนา้ ยงัคงพบแนวท านองซอ้นกนั 2 แนวบนมือขวา ซ่ึงใชว้ิธีการเล่นเหมือนกบัตอน A นัน่คือ เอียง

ขอ้มือไปด้านขวาเล็กน้อยเพื่อช่วยในการเล่นโน้ตแนวบนซ่ึงเป็นแนวส าคญัให้ดังออกมาชัดเจน 

บริเวณห้องท่ี 9 มีการเล่นโตส้ลบัแบบกลุ่ม (ดูในกรอบส่ีเหล่ียมของตวัอย่างท่ี 4.13) ซ่ึงเล่นโตก้ัน

ระหว่างกลุ่มโนต้เสียงสูงบนมือขวากบักลุ่มโนต้เสียงต ่าบนมือซา้ยให้มีลกัษณะเหมือนหยอกลอ้กนั 

ควรเล่นบริเวณโตส้ลบัแบบกลุ่มน้ีใหเ้รียบเนียนต่อเน่ืองเป็นประโยคเดียวกนั (ตวัอยา่งท่ี 4.13) 

 

ต่อมาหอ้งท่ี 13-14 เปล่ียนความรู้สึกเลก็นอ้ยโดยให้เล่นในลกัษณะแบบถาม-ตอบ (Call and 
Response) ระหว่างมือซ้ายและมือขวาโดยยงัตอ้งระวงัให้ประโยคต่อเน่ืองเรียบเนียน อย่างไรก็ตาม
บริเวณห้องท่ี 14 โน้ตมือขวาในวงกลมของตวัอย่างท่ี 4.13 ยงัคงตอ้งไดย้ินเสียงชัดเจน ควรระวงั
ไม่ให้เสียงโน้ตมือซ้ายดังกลบเสียงโน้ตมือขวา นอกจากน้ี ห้องท่ี 15 มีการก ากับว่ามันคันโด 
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(Mancando) ซ่ึงหมายถึงให้เล่นอย่างเบาลงทีละน้อยจนเสียงจางหายไป ผูว้ิจยัเล่นเน้นโน้ตตวัแรก
ของกลุ่มโนต้เขบต็สามชั้นใหด้งักวา่ตวัเลก็อ่ืนเลก็นอ้ยบนแนวท านอง (สังเกตโนต้ในวงกลม) 

  

ตวัอยา่งท่ี 4.13 การเล่นโตแ้บบสลบักลุ่ม และการใชเ้พเดิล ท่อนท่ี 2 ห้องท่ี 8-17 
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 การใชเ้พเดิลของตอน B มีการระบุไวบ้า้งในตน้ฉบบั ผูวิ้จยัไดใ้ชเ้พเดิลเพิ่มเติมมากกว่าโน้ต

ตน้ฉบบั ซ่ึงทั้งหมดเป็นการใชเ้พื่อเช่ือมเสียงของทั้งแนวท านองและเสียงประสาน และมีการเปล่ียน

เพเดิลเม่ือมีการเปล่ียนเสียงประสานหรือเม่ือมีโนต้แนวท านองเป็นโนต้เขบต็สามชั้นและโนต้เขบต็

ส่ีชั้นต่อกนัหลายตวั เช่น ห้องท่ี 11 และ 17 มีการเปล่ียนเพเดิลถึงแมว้่ามีคอร์ดมือซ้ายท่ีเหมือนกนั 

เพราะตอ้งการให้แนวท านองมีความชัดเจนไม่ถูกกลบด้วยเสียงคา้งจากโน้ตก่อนหน้า นอกจากน้ี 

บริเวณห้องท่ี 16 บทเพลงสร้างความประหลาดใจดว้ยการเล่นฟอร์ทซันโด  และกลบัมาเล่นเบาลง

อย่างทนัที เน่ืองดว้ยบริเวณน้ีผูวิ้จยัยงัคงตอ้งการให้เสียงของแนวท านองออกมาชดัเจนและไม่ถูก

กลบจากโนต้เสียงดงัก่อนหนา้ ผูวิ้จยัเลือกเร่ิมใช้เพเดิลบริเวณท่ีเล่นฟอร์ทซันโด และเปล่ียนเพเดิล

ใหก้ระชั้นยิง่ขึ้น (ตวัอยา่งท่ี 4.13) 

 

4.2.3 ตอน A’ 
 

ตอน A’ ห้องท่ี 18-23 มีเสียงประสานและแนวท านองคลา้ยกบักบัตอน A โดยรวมแลว้จึงมี
วิธีการปฏิบติัเทคนิคการบรรเลงเช่นเดียวกนั อยา่งไรก็ตาม บริเวณห้องท่ี 19 มีแนวท านองระหว่าง
มือขวาและมือซ้าย เล่นบนจังหวะขัด (Syncopation) โดยมือซ้ายเปล่ียนไปใช้โน้ตคู่แปด  ผูว้ิจัย
เลือกใชเ้พเดิลเพิ่มเติมจากโนต้ตน้ฉบบับริเวณน้ี เน่ืองดว้ยตอ้งการเช่ือมเสียงโนต้คู่แปดของมือซ้าย
ให้เล่นเป็นเลกาโตได้ต่อเน่ืองกัน โดยเปลี่ยนเพเดิลบนโน้ตคู ่แปดของมือซ้ายทุกคร้ัง เพื ่อ
ต้องการให้ได้เสียงท่ีชัดเจน (ตวัอยา่งท่ี 4.14)  
 
ตวัอยา่งท่ี 4.14 การใชเ้พเดิล ท่อนท่ี 2 หอ้งท่ี 19  
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4.2.4 ตอน C 
 

 ตอน C ห้องท่ี 24-31 โดย 3 ห้องแรกของตอนให้ความรู้สึกมืดหม่นเล็กนอ้ย เน่ืองดว้ยเสียง
ประสานท่ีเล่นโนต้เสียงต ่าซ ้าๆ และแนวท านองไม่ไดเ้ป็นโนต้เสียงท่ีสูงมากนกั การเล่นแนวท านอง
บริเวณน้ีควรเล่นโน้ตแนวบนให้เสียงออกมาชัดเจน สามารถเอียงขอ้มือไปทางขวาเล็กน้อยเพื่อ
ส่งเสริมในการเล่นแนวท านองส าคญัน้ีไดเ้ช่นกนั และผูว้ิจยัเปล่ียนการใช้น้ิวของมือซ้ายเล็กนอ้ยใน
ห้องท่ี 24 จากน้ิว 2 เป็น 4 เพราะท าให้เล่นบริเวณน้ีไดดี้มากกว่า เน่ืองดว้ยแนวบนตอ้งเล่นโน้ต B  

ดว้ยน้ิว 1 คา้งไว ้เม่ือเล่นแนวล่างดว้ยน้ิว 4 ท าใหไ้ม่ตอ้งเอ้ือมน้ิวไปเล่นขั้นคู่ท่ีกวา้ง  
 
ต่อมาบทเพลงเปล่ียนไปให้ความรู้สึกท่ีสดใสมากขึ้น เน่ืองดว้ยแนวท านองเปล่ียนไปเล่น

โน้ตท่ีสูงมากกว่าห้องก่อนหน้า และเสียงประสานเปล่ียนไปเล่นแนวเบสอลัแบตี ผูวิ้จยัไดเ้ปล่ียน
การใชน้ิ้วของมือขวาต่างจากโนต้ตน้ฉบบัเล็กนอ้ยเช่นเดียวกนั โดยเปล่ียนจากน้ิว 4 เป็นน้ิว 3 (โนต้ 
E  ห้องท่ี 27 และ C ห้องท่ี 28) เพื่อให้แนวท านองท่ีคลา้ยกบัทริลสั้นๆ สามารถเล่นไดส้ะดวกมาก
ยิ่งขึ้น ส่วนบริเวณทา้ยของห้องท่ี 28 ผูวิ้จยัเลือกใชน้ิ้ว 3 2 ซ่ึงต่างจากตน้ฉบบั เพราะท าให้สามารถ
เปล่ียนไปเล่นคอร์ดในห้องต่อมาได้ดีมากกว่า  (ตวัอย่างท่ี 4.15 ดูไดจ้ากตวัเลขในวงเล็บ) บริเวณ
ห้องท่ี 29-30 ราวกบัเล่นโนต้ท่ีคลา้ยกบัคาเดนซาสั้นๆ บนแนวท านอง ผูวิ้จยัเล่นโนต้บริเวณน้ีอย่าง
รวดเร็ว มีการยืดจงัหวะบริเวณส่วนเร่ิมตน้และส่วนทา้ยของกลุ่มโน้ตเขบ็ตสามชั้นและเขบ็ตส่ีชั้น 
(โนต้หวัเลก็) บา้งเลก็นอ้ย (ตวัอยา่งท่ี 4.15)  
 
 ผูวิ้จยัใช้เพเดิลเพิ่มเติมจากโน้ตตน้ฉบบัตลอดทั้งตอน C เพื่อเช่ือมเสียงประสานและแนว
ท านอง โดยส่วนใหญ่มีการเปล่ียนเพเดิลทุกจงัหวะ แมจ้ะมีคอร์ดเดียวกนัเล่นต่อกนั เพื่อใหเ้สียงของ
แนวท านองมีความชดัเจน และห้องท่ี 31 มีการใช้ตามโน้ตสเลอร์ของมือซ้าย อย่างไรก็ตาม ผูว้ิจยั
ไม่ไดใ้ชเ้พเดิลบริเวณโนต้ตวัเล็ก (ห้องท่ี 29-30) เน่ืองดว้ยตอ้งการให้เสียงของโนต้บริเวณน้ีมีความ
ชดัเจนไม่ควรถูกกลบดว้ยการใชเ้พเดิล (ตวัอยา่งท่ี 4.15)  
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ตวัอยา่งท่ี 4.15 การใชเ้พเดิลและการเลือกใชน้ิ้ว ท่อนท่ี 2 หอ้งท่ี 24-31 
 

 
 

 4.2.5 ตอน C’ 
 

ตอน C’ ห้องท่ี 32-40 บริเวณเร่ิมตน้ 2 ห้องแรกแนวท านองและเสียงประสานเหมือนกับ
บริเวณเร่ิมตน้ของตอน C แต่เปล่ียนมาเล่นในกุญแจเสียงจีแฟล็ตเมเจอร์ ต่อมาห้องท่ี 35-37 แนว
ท านองและเสียงประสานแตกต่างจากตอน C มีการเปล่ียนความเขม้เสียงดงั-เบาอย่างฉับพลนัโดย
ตลอด และมีซีเควนซ์ของทั้งมือขวาและมือซา้ย (ดูในกรอบส่ีเหล่ียม) บริเวณน้ีบทเพลงใหค้วามรู้สึก
ท่ีตึงเครียดมากขึ้น ต่อมาห้องท่ี 37 คร่ึงแรกคลา้ยกนักบัซีเควนซ์ก่อนหน้า แต่คร่ึงหลงัแนวท านอง
เปล่ียนไป ใหค้วามรู้สึกวา่ความตึงเครียดก่อนหนา้นั้นไดค้ล่ีคลายลง การเล่นแนวท านองซีเควนซ์แต่
ละคร้ังจะเล่นให้ดังขึ้นเล็กน้อย แมว้่าจะมีความเขม้เสียงแบบเดียวกันก็ตาม เน่ืองจากแนว
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ท านองซีเควนซ์เป็นโน้ตที่สูงขึ้นเร่ือยๆ นอกจากน้ี ผูวิ้จยัใชเ้พเดิลเพิ่มเติมเพื่อเช่ือมเสียงประสาน
และแนวท านอง โดยเปล่ียนเพเดิลบริเวณน้ี (หอ้งท่ี 34-37) ใหก้ระชั้นมากยิง่ขึ้น เพื่อใหแ้นวท านองมี
ความชดัเจน อีกทั้งยงัช่วยใหโ้นต้เสียงเบาไม่ถูกกลบจากโนต้เสียงดงัก่อนหนา้ (ตวัอยา่งท่ี 4.16) 

 
ตวัอยา่งท่ี 4.16 การใชเ้พเดิลและการเล่นเบาลงทีละนอ้ย ท่อนท่ี 2 ห้องท่ี 32-40 

 
 
ตั้งแต่หอ้งท่ี 38 ของตอน C’ เป็นส่วนท่ีไม่ปรากฏในตอน C มีการใชโ้นต้อาร์เปโจเป็นเขบ็ต

สามชั้นไล่ขึ้นจากมือซ้ายไปมือขวาต่อเน่ืองหลายคร้ัง โดยผูวิ้จยัเล่นให้มีความเขม้เสียงเบาลงทีละ
นอ้ยเพิ่มเติม เน่ืองดว้ยบริเวณน้ีมีการเล่นไล่โน้ตอาร์เปโจท่ีเหมือนกนั เพื่อท าให้เกิดความแตกต่าง 
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และผูวิ้จยัยงัไดใ้ชเ้พเดิลเพิ่มเติมจากโนต้ตน้ฉบบัเพื่อเช่ือมเสียงบริเวณน้ี โดยเปล่ียนเพเดิลจงัหวะท่ี 
1-2-3-4 ของห้อง ส่วนห้องสุดทา้ย (ห้องท่ี 40) ผูว้ิจยัใชเ้พเดิลเพิ่มเติมเพื่อเสริมแรงในการเล่นความ
เขม้เสียงดงั (ตวัอยา่งท่ี 4.16) 
 

 4.2.6 ตอน A’’ 
 
 ตอน A’’ หอ้งท่ี 41-53 พฒันามาจากตอน A โดยมีความยาวของตอนมากกวา่ อีกทั้งมีการใช้
โนต้ประดบั โนต้สามพยางค ์โนต้โครมาติก และโนต้เขบต็สามชั้นและส่ีชั้นเพิ่มเติมมากขึ้น โดยรวม
ตอน A’’ ให้ความรู้สึกว่าบทเพลงด าเนินไปอย่างเร่งรีบ คร่ึงแรกของตอน A’’(ห้องท่ี 41-47) ยงัคงมี
วิธีการปฏิบติัเทคนิคการบรรเลงท่ีบางประการท่ีคลา้ยกนักบัตอน A เช่น เร่ืองวิธีการเล่นแนวท านอง
ซอ้น 2 แนวท่ีควรเล่นแนวท านองส าคญัออกมาใหช้ดัเจน การเล่นยดืจงัหวะใหช้า้ลงเลก็นอ้ยบนโนต้ 
G A  และ A (ดูจากกรอบส่ีเหล่ียมห้องท่ี 43) และการใช้เพเดิลท่ียงัคงใช้เพเดิลคลา้ยกนั อย่างไรก็
ตาม ผูว้ิจยัเปลี่ยนเพเดิลบนจงัหวะท่ี 1-2-3-4 ถึงแมว้า่จะมีคอร์ดเหมือนกนั เน่ืองดว้ยตอ้งการให้แนว
ท านองท่ีเป็นโนต้เขบ็ตสามชั้นและส่ีชั้นท่ีเล่นดว้ยความรวดเร็ว สามารถเล่นออกมาไดอ้ย่างชดัเจน 
(ตวัอยา่งท่ี 4.17) 
 

ผูวิ้จัยมีเปล่ียนการใช้น้ิวเล็กน้อยห้องท่ี 41 จากน้ิว 4 เป็นน้ิว 5 เพราะสะดวกมากกว่า 
สามารถเช่ือมไปเล่นโนต้ตวัต่อไปท่ีเป็นขั้นคู่ 6 ต ่าลงไดง้่าย และห้องท่ี 43 ผูวิ้จยัเปล่ียนน้ิวจากน้ิว 4 
เป็นน้ิว 3 เน่ืองดว้ยท าให้เล่นโน้ตเขบ็ตสามชั้นต่อเน่ืองกนัไดดี้มากขึ้น ต่อมาห้องท่ี 46 พบการเล่น
แบบการเลียนระหว่างมือขวาและซ้าย ควรเล่นให้เสียงของมือขวาและซ้ายออกมาให้เด่นชัดทั้งคู่ 
(ตวัอยา่งท่ี 4.17) 
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ตวัอยา่งท่ี 4.17 การใชเ้พเดิล การเล่นยดืจงัหวะ และการเปล่ียนน้ิว ท่อนท่ี 2 ห้องท่ี 41-47 

 
 

บริเวณโนต้เทิร์นห้องท่ี 46-47 มีการแนะน าการใชน้ิ้วไวท่ี้เชิงอรรถ แต่ผูวิ้จยัเปล่ียนมาเล่น
น้ิวเป็น 2 3 2 1 2 (สังเกตตัวเลขในวงเล็บตัวอย่างท่ี 4.18) เพราะท าให้เล่นโน้ตเทิร์นได้ล่ืนไหล
มากกวา่  

 
ตวัอยา่งท่ี 4.18 การเลือกใชน้ิ้วของโนต้เทิร์น ท่อนท่ี 2 หอ้งท่ี 46 และ 47 
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คร่ึงหลงัของตอน A’’ (ห้องท่ี 48-53) ผูวิ้จยัเปล่ียนน้ิวเล็กนอ้ยห้องท่ี 48 จากน้ิว 3 เป็นน้ิว 2 
เพื่อท าให้เล่นโน้ตเขบ็ตสามชั้นต่อมาไดส้ะดวก นอกจากน้ี ยงัมีการใช้โน้ตประดบัมากขึ้น ไดแ้ก่ 
โนต้เทิร์นและทริล โดยผูวิ้จยัยงัคงใชเ้ลือกใชน้ิ้วบนโนต้เทิร์นทุกท่ีเหมือนกบัคร่ึงแรกของตอนนั่น
คือ 2 3 2 1 2 ส่วนโนต้ทริล (ห้องท่ี 53) ผูวิ้จยัเปล่ียนน้ิวจากน้ิว 3 4 เป็นน้ิว 2 3 เพราะท าให้เล่นทริล
ไดร้วดเร็วและเท่ากนัมากกวา่ (ตวัอยา่งท่ี 4.19) 
 
ตวัอยา่งท่ี 4.19 การเปล่ียนน้ิวและการใชเ้พเดิล ท่อนท่ี 2 หอ้งท่ี 48- 53 
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บริเวณห้องท่ี 51-52 ราวกบัเล่นโนต้ท่ีคลา้ยกบัคาเดนซาสั้นๆ บนแนวท านอง ผูว้ิจยัเล่นให้
ช้าลงเล็กน้อยบริเวณเร่ิมตน้ของโน้ตหัวเล็กของห้องท่ี 51 ส่วนห้องท่ี 52 มีการก ากบัให้เล่นอย่าง
เปรสโตหรือเร็วมาก (Presto) ผูว้ิจยัจึงเล่นด้วยความรวดเร็วตั้งแต่เร่ิมต้น นอกจากน้ี ผูว้ิจยัใช้
เพเดิลเพิ่มเติมจากโน้ตต้นฉบบัโดยเปลี่ยนเพเดิลเมื่อมีการเปลี่ยนคอร์ดบนเสียงประสาน และ
ยงัเปล่ียนเพเดิลให้กระชั้นมากขึ้น (ห้องท่ี 52) เพราะตอ้งการให้แนวท านองโน้ตหางขึ้นมีความ
ชดัเจนมากขึ้น ต่อมาห้องท่ี 53 ผูว้ิจยัใชเ้พเดิลบริเวณแนวเบสอลัแบตี และไม่ใช่เพเดิลบริเวณท่ีแนว
ท านองเล่นทริล เพราะตอ้งการให้แนวท านองไม่ถูกกลบดว้ยเสียงคา้งของโนต้ก่อนหนา้ (ตวัอย่างท่ี 
4.19)  
 
 4.2.7 โคดำ 
  

ตอนโคดา ห้องท่ี 54-57 มีแนวท านอง เสียงประสาน และวิธีการปฏิบัติทางการแสดง
เหมือนกบัตอน B โดยเฉพาะอย่างยิ่งห้องท่ี 13-15 นัน่คือ มีลกัษณะการเล่นแบบถาม-ตอบระหว่าง
มือซา้ยและมือขวา (หอ้งท่ี 54-55) ซ่ึงยงัคงตอ้งระวงัการเล่นให้ประโยคต่อเน่ืองกนั และโนต้มือขวา
ยงัคงตอ้งไดย้ินชดัเจน ต่อมาบริเวณท่ีมีการก ากบัมนัคนัโด ผูว้ิจยัเล่นเนน้โน้ตตวัแรกของกลุ่มโน้ต
เขบ็ตสามชั้นให้ดงักว่าตวัอ่ืนเล็กนอ้ยบนแนวท านอง ซ่ึงแนวท านองรูปแบบเดียวกนัถูกสลบัไปเล่น
บนมือซา้ยจนจบท่อนท่ี 2 (ตวัอยา่งท่ี 4.20)  
 

ตวัอยา่งท่ี 4.20 การเล่นแบบถาม-ตอบ และเนน้โนต้ตวัแรกของเขบต็สามชั้น ท่อนท่ี 2 หอ้งท่ี 54-57 
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4.3 กำรตคีวำมและวิเครำะห์เทคนิคกำรบรรเลงในท่อนที่ 3 
  

 ท่อนสุดทา้ยของบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 เป็นท่อนท่ีมีความยาวมากท่ีสุด โดยมีความ

ยาว 318 ห้อง ตามค าอธิบายของมุนท่อนน้ีเป็นสังคีตลกัษณ์แบบรอนโด บนอตัราจงัหวะ 3/4 ใช้

กุญแจเสียงหลกัซีไมเนอร์ โดยมีการเปล่ียนกุญแจเสียงระหวา่งตอนและกลบัมาจบท่ีกุญแจเสียงหลกั

เดิม นอกจากน้ี ตอน A และตอน B ยงัแบ่งออกเป็น 2 ตอนยอ่ย คือ a กบั b และ c กบั d (ตามล าดบั)  

  

 4.3.1 ตอน A 

  

 ตอน A (ห้องท่ี 1-45) เร่ิมต้นคร่ึงแรกของตอนหรือตอนย่อย a (ห้องท่ี 1-16) มีการเล่น

ประโยคเพลงแบบถามและตอบ  (Antecedent and Consequent Phrase) พร้อมทั้ งมีการเปล่ียน

ช่วงเสียงบริเวณ หอ้งท่ี 9-12 ต ่าลง 1 ช่วงเสียง โดยรวมแลว้ตอนยอ่ย a ใหค้วามรู้สึกเหมือนไดย้ินคน

ก าลงัคุยกนัอยา่งสนุกสนาน ภายในประโยคบนแนวท านองมีการใชโ้มทีฟจงัหวะ (Rhythmic Motif) 

และจงัหวะขดัอยู่โดยตลอดของตอนย่อย a อีกทั้งยงัปรากฏการเล่นจงัหวะขดัอยู่โดยตลอดท่อนท่ี 3 

(ดูในกรอบส่ีเหล่ียมตวัอย่างท่ี 4.21) การเล่นบริเวณน้ีแนวท านองมือขวาควรไดย้ินชดัเจนเรียบเนียน

ต่อเน่ืองกนั ตอ้งระวงัไม่ให้เสียงประสานมือซ้ายบนจงัหวะหนักดงักว่าแนวท านองมือขวา เพื่อให้

ท านองมือขวาและเสียงประสานมือซ้ายดงัต่อเน่ืองเสมือนเป็นแนวเดียวกนั และบริเวณทา้ยของแต่

ละโมทีฟผูว้ิจยัเล่นเสียงประสานมือซ้ายปล่อยพร้อมกบัมือขวา ไม่ไดค้า้งเสียงประสานมือซ้ายให้

ยาวทั้งหอ้งแมว้า่จะเป็นโนต้ตวัขาวประจุด นอกจากน้ี ผูวิ้จยัเปล่ียนน้ิวของมือซ้ายห้องท่ี 5-6 เพื่อท าให้

เล่นโนต้คู่ 3 เป็นเลกาโตต่อเน่ืองกนัไดง้่ายมากขึ้น (ตวัอยา่งท่ี 4.21) 
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ตวัอยา่งท่ี 4.21 ประโยคเพลงถาม-ตอบ โมทีฟจงัหวะ และการเปล่ียนน้ิว ท่อนท่ี 3 หอ้งท่ี 1-16 

 
 

 
 

 คร่ึงหลงัของตอน A หรือตอนย่อย b (ห้องท่ี 17-45) เปล่ียนไปให้ความรู้สึกท่ีเขม้แข็งและ

ดุดนัมากขึ้น โดยเปล่ียนมาเล่นความเขม้เสียงดงัตั้งแต่เร่ิมตน้ อีกทั้งยงัมีโนต้เขบ็ตสองชั้นไล่ลงบน

แนวท านองซ่ึงตอ้งเล่นดว้ยความรวดเร็วและชดัเจน  ผูว้ิจยัมีการเปล่ียนการใช้น้ิวเล็กน้อยห้องท่ี 17 

และ 19 บนมือซ้ายจากน้ิว 4 เป็นน้ิว 3 เพราะสามารถท าให้เล่นโน้ตแนวล่างตวัถดัไปได้สะดวก

มากกว่า ลกัษณะเด่นของตอนย่อยน้ีมีการใช้ความเข้มเสียงดัง-เบาสลับกันโดยตลอด ท าให้เกิด

ความรู้สึกประหลาดใจ เช่น บริเวณท่ีเล่นฟอร์ทซันโดและเสียงดงัมากห้องท่ี 21-24 เปล่ียนไปเล่น

เสียงเบาและยงัเปล่ียนรูปแบบของแนวท านองและเสียงประสานในห้องท่ี 26-30 โดยการเล่นเสียง

ดงัผูว้ิจยัใชแ้รงจากแขนและโนม้ตวัเขา้หาเปียโนเพื่อส่งเสริมในการเล่น ผูวิ้จยัใชเ้พเดิลช่วยเพิ่มเติม

หอ้งท่ี 24 เพื่อช่วยใหเ้สียงมีพลงัและกงัวานมากยิง่ขึ้น ต่อมาตั้งแต่หอ้งท่ี 31-44 มีวิธีการเล่นแบบเดิม

เน่ืองจากแนวท านองและเสียงประสานซ ้ าเหมือนก่อนหน้า สุดทา้ยผูวิ้จยัใช้เพเดิลเพิ่มเติมบริเวณ

คอร์ดหอ้งสุดทา้ยของตอนท่ีเล่นดว้ยเสียงดงัอีกคร้ัง (ตวัอยา่งท่ี 4.22) 

 

 

 

 

Antecedent Phrase 

Consequence Phrase 
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ตวัอยา่งท่ี 4.22 การเปล่ียนน้ิว และการใชเ้พเดิล ท่อนท่ี 3 หอ้งท่ี 17-45 

 
4.3.2 ตอน B 

 

ตอน B (ห้องท่ี 46-102) เร่ิมตน้คร่ึงแรกของตอนดว้ยตอนย่อย c (ห้องท่ี 46-73) มีการก ากบั

ใหเ้ล่นดว้ยความรู้สึก (Con Espress) ผูว้ิจยัเล่นแนวท านองใหรู้้สึกเบาบาง สดใส และเล่นเสียงสเลอร์

ออกมาอย่างชัดเจน ส่วนเสียงประสานท่ีเป็นคอร์ดแตกเล่นเบากว่าแนวท านองโดยตลอด ผูว้ิจยั

เปล่ียนการใช้น้ิวห้องท่ี 56 บริเวณโน้ตเทิร์นจาก 4 3 เป็น 3 2 เพราะเล่นโน้ตเทิร์นท่ีตอ้งเล่นด้วย

ความรวดเร็วไดล่ื้นไหลมากกว่า ตั้งแต่ห้องท่ี 59 มีการเล่นซ ้ าของทั้งแนวท านองและเสียงประสาน

โดยเปล่ียนไปเล่นช่วงเสียงท่ีต่างกัน ผูว้ิจัยเล่นความเข้มเสียงให้ต่างกันเล็กน้อย ถึงแม้ว่าจะมี

เคร่ืองหมายความเข้มเสียงท่ีเหมือนกัน ได้แก่ ห้องท่ี 61 ผูวิ้จัยเล่นบริเวณน้ีให้ดังกว่าห้องท่ี 59 

เล็กน้อย และห้องท่ี 63-65 มีการซ ้ าของแนวท านองและเสียงประสานท่ีมีรูปแบบแตกต่างจากห้อง

ก่อนหน้า ผูวิ้จยัเล่นโน้ตบริเวณน้ีให้เบาลงเร่ือยๆ ทุกคร้ังเม่ือกลุ่มโน้ตแต่ละกลุ่มเคล่ือนท่ีลงซ่ึงให้
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ความรู้สึกคลา้ยกบัเสียงสะทอ้น และผูวิ้จยัยงัไดเ้ปล่ียนการใชน้ิ้วบริเวณน้ีจากน้ิว 4 เป็นน้ิว 3 เพราะ

เล่นโน้ตบริเวณน้ีไดส้ะดวกมากกว่า ต่อมาแนวท านองเปล่ียนไปเล่นไล่โน้ตบนัไดเสียงและโน้ตคู่

แปดอีกทั้งเล่นให้ดงัขึ้นทีละน้อย ก่อนจะกลบัมาให้ความรู้สึกเบาบางและสดใสอีกคร้ังใน 2 ห้อง

สุดทา้ยของตอนยอ่ย c (ตวัอยา่งท่ี 4.23) 
 

ตวัอยา่งท่ี 4.23 การเปล่ียนน้ิว และการเล่นความเขม้เสียงของโนต้ท่ีซ ้ากนั ท่อนท่ี 3 หอ้งท่ี 46-73 

 
 

เร่ิมตน้คร่ึงหลงัของตอน B หรือตอนยอ่ย d (หอ้งท่ี 74-102) มีการใชโ้มทีฟแบบซีเควนซ์บน

แนวท านอง (สังเกตโน้ตในกรอบส่ีเหล่ียมตวัอย่างท่ี 4.24) ผูวิ้จยัเล่นแต่ละโมทีฟให้ดงัขึ้นเล็กนอ้ย

เม่ือเปล่ียนไปเล่นเสียงสูงขึ้น ถึงแมมี้เคร่ืองหมายความเขม้เสียงก ากบัไวเ้หมือนกนัก็ตาม ตั้งแต่ห้อง

ท่ี 78 บทเพลงให้ความรู้สึกผ่อนคลายมากขึ้น โดยผูวิ้จยัเล่นเนน้โนต้ในวงกลม (ตวัอย่างท่ี 4.24) ให้

ดงักวา่โนต้ตวัหลงัเล็กนอ้ย ต่อมาหอ้งท่ี 82-89 มีวิธีการเล่นเหมือนก่อนหนา้แต่เล่นต ่าลง 1 ช่วงเสียง 

ห้องท่ี 91-96 แนวท านองเล่นดว้ยมือซ้าย ส่วนเสียงประสานพบโน้ตเพเดิล B  ผูว้ิจยัเล่นเน้นโน้ต
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จงัหวะท่ี 1-2-3 ของแต่ละห้องเล็กน้อย เพื่อให้เกิดการเคล่ือนท่ีของแนวท านองอีกแนวหน่ึงบนมือ

ขวา ตั้งแต่ห้องท่ี 97 จนถึงจบตอน B แนวท านองเปล่ียนไปเล่นโนต้อาร์เปโจ โดยเล่นให้ดงัมากขึ้น

เร่ือยๆ จนไปจบโนต้ตวัสุดทา้ยท่ีมีโนต้แนวท านองมือขวาท่ีสูงสุดของตอน B น้ี (ตวัอยา่งท่ี 4.24) 

 

ตวัอยา่งท่ี 4.24 การเล่นความเขม้เสียงโนต้ท่ีซ ้ากนั โนต้เพเดิล และจุดสูงสุด ท่อนท่ี 3 หอ้งท่ี 74-102 

  
 

4.3.3 ตอน A’ 

 

ตอน A’ หอ้งท่ี 103-166 ยงัคงแบ่งออกเป็น 2 ตอนยอ่ย คือ a’ (หอ้งท่ี 103-145) กบั b’ (ห้อง

ท่ี 146-166) โดยห้องท่ี 103-142 มีวิธีการเล่นเหมือนกับตอน A’ เน่ืองจากแนวท านองและเสียง

ประสานเหมือนกนัทั้งหมด ต่อมาตั้งแต่ห้องท่ี 143 แนวท านองและเสียงประสานแตกต่างจากตอน 

A โดยห้องท่ี 143-144 ให้ดว้ยความรู้สึกดุดนั ผูวิ้จยัเปล่ียนการใชน้ิ้วห้องท่ี 143 จากน้ิว 2 เป็นน้ิว 1 

เพราะท าให้เล่นคอร์ดถดัไปไดส้ะดวกมากกว่า และไดใ้ชเ้พเดิลเพิ่มเติมจากโนต้ตน้ฉบบัห้องท่ี 144 

เพื่อส่งเสริมใหค้อร์ดท่ีเล่นดว้ยเสียงดงัมีพลงัและกงัวานมากขึ้น (ตวัอยา่งท่ี 4.25) 
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ตวัอยา่งท่ี 4.25 การเปล่ียนน้ิว การใชเ้พเดิล และการเล่นเบาลงราวกบัเสียงสะทอ้น ท่อนท่ี 3 หอ้งท่ี  

                        143-166 

 

ต่อมาตอนย่อย b’ ตั้งแต่ห้องท่ี 146 บทเพลงเปล่ียนไปให้ความรู้สึกท่ีผ่อนคลายและสดใส

มากขึ้น มีการก ากบัไวว้่าเล่นอย่างแสดงความรู้สึกมากขึ้นเล็กน้อย (Un Poco Espress) โดยโน้ตใน

กรอบส่ีเหล่ียม (ตวัอย่างท่ี 4.25) เป็นส่วนท่ีมีโน้ตเหมือนกัน ผูว้ิจยัเล่นให้เบาลงเล็กน้อยเพื่อให้

ความรู้สึกราวกบัไดย้ินเสียงสะทอ้น แมว้่าเปล่ียนไปเล่นสูงขึ้น 1 ช่วงเสียงก็ตาม (ห้องท่ี 152) ตั้งแต่

ห้องท่ี 154 มีวิธีการเล่นเหมือนก่อนหนา้เพียงแค่ปรับระดบัเสียงให้สูงขึ้น จบตอน A’ (ห้องท่ี 165-

166) ด้วยโน้ตคู่แปดท่ีมีจังหวะของแนวท านองท่ีเหมือนกันกับห้องท่ี 161-163 แต่ให้ความรู้สึก

ประหลาดใจเน่ืองดว้ยมีการเล่นดงัทนัทีในห้องท่ี 165 และเบาลงบนคอร์ดสุดทา้ยของตอน (ตวัอย่าง

ท่ี 4.25) 

 

4.3.4 ตอน B’  

   

 ตอน B’ (หอ้งท่ี 167-220) เปล่ียนมาเล่นในกุญแจเสียงหลกัซีไมเนอร์ โดยยงัคงสามารถแบ่ง

ไดเ้ป็น 2 ตอนย่อย ซ่ึงตอนย่อย c (ห้องท่ี 167-196) มีวิธีการเล่นของแนวท านองและเสียงประสาน

เหมือนกบัในตอน B โดยมีแนวท านองและเสียงประสานท่ีแตกต่างบา้งเลก็นอ้ย เช่น มีการขยายแนว

ท านองเพิ่มเติมโดยการใชอ้าร์เปโจ (หอ้งท่ี 189-190) และการใชโ้นต้คู่แปดมากขึ้น (หอ้งท่ี 191-194) 

ต่อมาตอนย่อย d (ห้องท่ี 197-220) คร่ึงแรกมีวิธีการเล่นเหมือนกบัตอน B โดยมีส่วนท่ีแตกต่างจาก
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ตอน B เล็กนอ้ยบริเวณห้องท่ี 205-210 มีการขยายการใชโ้มทีฟแบบซีเควนซ์บนแนวท านองให้ยาว

ขึ้นกว่าเดิม ต่อมาตั้งแต่ห้องท่ี 211 เป็นส่วนท่ีไม่ปรากฏในตอน B โดยมีการเล่นจงัหวะขดับนแนว

ท านองห้องท่ี 211-216 และต่อมาห้องท่ี 217-220 เปล่ียนไปเล่นไล่โน้ตต ่าลงแบบอาร์เปโจและไล่

โนต้สูงขึ้นแบบโครมาติกตามล าดบัดว้ยความรวดเร็ว (ตวัอยา่งท่ี 4.26)  

 

ตวัอยา่งท่ี 4.26 การขยายโมทีฟ จงัหวะขดั โนต้อาร์เปโจ และโครมาติก ท่อนท่ี 3 ห้องท่ี 205-220 

 

 

4.3.5 ตอน A’’ 
  

ตอน A’’ (ห้องท่ี 221-286) ยงัคงสามารถแบ่งออกเป็น 2 ตอนย่อย เร่ิมตน้ตอนย่อย a’ (ห้อง

ท่ี 221-248) บริเวณ 8 ห้องแรกมีวิธีการเล่นเหมือนกันกบัตอน A ต่อมาห้องท่ี 229-243 เป็นส่วนท่ี

แตกต่างจากตอน A มีการน าโน้ตท่ีคลา้ยกบัโมทีฟบริเวณก่อนหน้ามาเล่นให้ช้าลง ผูวิ้จยัใช้เพเดิล

เพิ่มเติมจากตน้ฉบบับริเวณน้ีเพื่อช่วยในการเช่ือมเสียงของแนวท านองและเสียงประสาน (ตวัอยา่งท่ี 

4.27) 
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ตวัอยา่งท่ี 4.27 การใชเ้พเดิลเพิ่มเติม ท่อนท่ี 3 หอ้งท่ี 221-248 

 

 

ต่อมาตอนย่อย b’ (ห้องท่ี 249-286) ของตอน A’’ มีวิธีการเล่นเหมือนกบัตอนย่อย b’ (ห้อง

ท่ี 146-166) ของตอน A’ แต่แตกต่างบริเวณทา้ยซ่ึงมีการขยายแนวท านองให้ยาวมากขึ้นเล็กน้อย 

ผูวิ้จยัยงัคงเล่นเบาลงทีละนอ้ยบริเวณน้ี (โนต้ในกรอบส่ีเหล่ียมของตวัอย่างท่ี 4.28) ซ่ึงให้ความรู้สึก

ราวกบัไดย้ินเสียงสะทอ้น และจบตอน A’’ดว้ยการเล่นทริลยาวทั้งห้อง ผูวิ้จยัเปล่ียนน้ิวเล่นโนต้ E  

ของทริลจาก 2 เป็น 3 และบริเวณทา้ยของทริลจาก 1 3 เป็น 1 2 เพราะท าให้เล่นทริลไดล่ื้นไหลและ

ยงัไขวไ้ปเล่นโนต้ตวัถดัไปไดส้ะดวก อย่างก็ตามโนต้ตวัสุดทา้ยของห้องควรระวงัเล่นให้มีน ้ าหนกั

เบากวา่โนต้ก่อนหนา้ (ตวัอยา่งท่ี 4.28)  

 

ตวัอยา่งท่ี 4.28 การขยายแนวท านอง และการเปล่ียนน้ิว ท่อนท่ี 3 หอ้งท่ี 277-286 
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 4.3.6 โคดำ 

 

ตอนโคดา (หอ้งท่ี 287-318) บริเวณเร่ิมตน้มีวิธีการเล่นคลา้ยกนักบัหอ้งท่ี 91-96 ของตอน B 

แต่เปล่ียนมาเล่นในกุญแจเสียงหลกัซีไมเนอร์ นัน่คือแนวท านองเล่นดว้ยมือซ้าย ส่วนเสียงประสาน

บริเวณท่ีพบโน้ตเพเดิล G ยงัคงเล่นเน้นโน้ตจงัหวะท่ี 1-2-3 ของแต่ละห้องเล็กน้อย เพื่อให้มีการ

เคล่ือนท่ีของแนวท านองอีกแนวบนมือขวา ต่อมาโนต้ในกรอบส่ีเหล่ียม (ตวัอย่างท่ี 4.29) เป็นแนว

ท านองเหมือนกัน เพียงแต่ห้องท่ี 314-317 แนวท านองเล่นต ่าลง 1 ช่วงเสียง ซ่ึงผูว้ิจยัเล่นให้แนว

ท านองบริเวณน้ีเบาลงถึงแมไ้ม่ไดมี้เคร่ืองหมายก ากบัเสียงระบุไว ้เพื่อให้เกิดความแตกต่างระหว่าง

กัน บทเพลงจบด้วยคอร์ด Cm แบบดังมาก  สร้างความประหลาดใจเล็กน้อย ผูว้ิจยัใช้เพเดิล

เพิ่มเติมจากตน้ฉบบั เพื่อให้เสียงดังบริเวณน้ีมีพลงัและกังวานมากยิ่งขึ้น  

 

ตวัอยา่งท่ี 4.29 การเล่นความเขม้เสียง และการใชเ้พเดิลเพิ่มเติม ท่อนท่ี 3 ห้องท่ี 287-319 
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4.4 แนวทำงกำรฝึกซ้อมของบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 
 

 ผูว้ิจยัไดว้างแผนการฝึกซ้อมบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 ตามหลกัการและค าแนะน าจาก

การศึกษาเอกสารท่ีเขียนโดย ภาวไล ตนัจนัทร์พงศ์ อภิชยั เล่ียมทอง และโจเซฟ เลวีน อีกทั้งยงัได้

ศึกษาเอกสารอ่ืนท่ีเก่ียวขอ้ง เพื่อน ามาประกอบการตีความบทเพลงในดา้นต่างๆ ซ่ึงผูว้ิจยัไดน้ าผล

การวิเคราะห์สังคีตลกัษณ์จากเคยงั อา มุน มาใช้ส าหรับประกอบการอธิบาย ก่อนท าการซ้อมบท

เพลง ผูวิ้จยัไดแ้บ่งช่วงซ้อมเป็นช่วงสั้นๆ ตามบริบทความยากง่ายของเทคนิคบริเวณนั้น ต่อมาท า

การซอ้มโดยเร่ิมจากมือขา้งท่ีเล่นแนวท านองก่อนและตามดว้ยมือท่ีเล่นเสียงประสาน  

 

นอกจากน้ี เม่ือท าการซ้อมแต่ละคร้ังผูวิ้จยัใช้เคร่ืองก ากบัจงัหวะ (Metronome) โดยตลอด 

เพื่อให้มัน่ใจไดว้่าผูวิ้จยัเล่นจงัหวะไดส้ม ่าเสมอ อีกทั้งยงัไดซ้้อมบางช่วงของบทเพลงดว้ยการนบั

จงัหวะแบบแบ่งย่อย (Subdivide) ให้คงท่ี โดยเฉพาะในท่อนแรกของบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 

ท่ีปรากฏการใช้โน้ตสามพยางค์อยู่โดยตลอดทั้งท่อน จากการศึกษาและวิเคราะห์ประเด็นแนว

ทางการฝึกซอ้มบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 ทั้ง 3 ท่อน ผูว้ิจยัไดแ้นวทางการฝึกซอ้มตามเทคนิคท่ี

พบในบทเพลง โดยมีรายละเอียดดงัน้ี 

 

  1) โน้ตอาร์เปโจ มีบทบาทส าคญัอย่างมากในท่อนแรกและท่อนสุดทา้ยของบท

เพลงโซนาตาหมายเลข14 ซ่ึงมีการใชโ้นต้อาร์เปโจเล่นเป็นแนวท านองทั้งแบบเลกาโตและสตกักา

โตหลากหลายดว้ยความรวดเร็ว จึงมีโอกาสเกิดขอ้ผิดพลาดไดสู้ง ผูว้ิจยัพิจารณาน าโน้ตอาร์เปโจ

เหล่านั้นมาซ้อมเป็นกลุ่มโดยเล่นพร้อมกนั 3-4 ตวัหรือแบบคอร์ดแท่งก่อน จากนั้นจึงเล่นตามโน้ต

จริงเม่ือเปล่ียนคอร์ดไดค้ล่องพร้อมกบักลา้มเน้ือไดจ้ดจ าการเคล่ือนไหวอิริยาบถต่างๆ ของร่างกาย

ไดแ้ลว้ วิธีน้ีท าให้น้ิวท่ีเล่นแบบคอร์ดแท่งไดมี้การเตรียมพร้อมเพื่อไปเล่นโน้ตอาร์เปโจ ทั้งในดา้น

องศาน้ิวและองศาขอ้มือ ส่งผลใหส้ามารถเล่นโนต้อาร์เปโจไดดี้มากขึ้นและช่วยลดระยะเวลาในการ

ซ้อม นอกจากน้ียงัมีบริเวณโน้ตอาร์เปโจแบบคู่แปด โดยเฉพาะท่อนท่ี 1 ของบทเพลงโซนาตา

หมายเลข 14 เน่ืองดว้ยตอ้งกระโดดไปเล่นโน้ตคู่แปดตวัถดัไปด้วยความรวดเร็ว จึงตอ้งซ้อมด้วย

ความเร็วจงัหวะชา้ก่อน เพื่อความแม่นย  าของการขยบัต าแหน่งมือใหเ้ล่นโนต้อาร์เปโจคู่แปดไดอ้ย่าง

ถูกตอ้ง  
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ตวัอยา่งท่ี 4.30 โนต้อาร์เปโจแบบคู่แปดในโมทีฟเอบนมือซา้ย ท่อนท่ี 1 หอ้งท่ี 1-2 

 
 

  2) โน้ตประดับ ได้แก่ ทริลและเทิร์น มีบทบาทส าคญัอย่างมากในท่อนท่ี 2 ของ

บทเพลง การเลือกใช้น้ิวเป็นส่ิงส าคญั ผูวิ้จยัเลือกใชน้ิ้วท่ีแข็งแรงในการเล่นเพื่อให้เสียงของโน้ต

ประดบัออกมามีความชดัเจน หรือบริเวณท่ีพบทริลยาว การผอ่นคลายขอ้มือ ช่วงแขน และกลา้มเน้ือ

หัวไหล่ จะท าให้เล่นทริลยาวไดง้่ายมากขึ้น และสามารถซ้อมเฉพาะส่วนโน้ตประดบัแยกออกมา

ก่อน ซ่ึงอาจตอ้งซอ้มเฉพาะส่วนแบบน้ีหลายคร้ัง เพื่อใหแ้น่ใจไดว้า่โนต้ประดบัแต่ละตวัเล่นออกมา

ไดอ้ยา่งเท่ากนัและชดัเจนตามท่ีผูเ้ล่นตอ้งการ 

 

  3) การเล่นขา้มมือ ซ่ึงพบการเล่นเทคนิคขา้มมือในท่อนแรกและท่อนสุดทา้ยของ

บทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 โดยมีทั้งใชมื้อขวาขา้มเปล่ียนไปเล่นช่วงเสียงต ่าลง หรือมือซ้ายขา้ม

เปล่ียนไปเล่นช่วงเสียงท่ีสูงขึ้ น เน่ืองด้วยท่อนแรกและท่อนสุดท้ายเล่นด้วยความรวดเร็วจึง

จ าเป็นตอ้งซ้อมแยกเฉพาะมือท่ีเล่นเทคนิคขา้มมือ เพื่อท าให้เกิดการจดจ าของกลา้มเน้ือทั้งในเร่ือง

ต าแหน่งของน้ิว การเคล่ือนไหวของแขน ยงัรวมไปถึงการเอียงของล าตัว ได้แก่ เอียงล าตัวไป

ดา้นขวาไปเล่นโนต้ท่ีสูงขึ้น หรือเอียงล าตวัไปดา้นซ้ายไปเล่นเสียงท่ีต ่าลง ซ่ึงการเอียงล าตวัช่วยให้

สามารถเล่นโนต้ท่ีใชเ้ทคนิคขา้มมือไดง้่ายและแม่นย  ามากขึ้น เน่ืองจากช่วยให้ขอ้มือ แขน และช่วง

ไหล่ผอ่นคลายไดม้ากขึ้น 

 

  4) โนต้ไล่แบบบนัไดเสียง ซ่ึงพบโนต้ลกัษณะน้ีไดใ้นท่อนท่ี 1 และช่วงท่ีเล่นคลา้ย

กบัคาเดนซาในท่อนท่ี 2 ผูว้ิจยัซ้อมไล่บนัไดเสียงซีไมเนอร์และอีแฟล็ตเมเจอร์ซ่ึงเป็นกุญแจเสียง

ของท่อนดงักล่าว โดยซ้อมให้มีการควบคุมลกัษณะเสียงท่ีแตกต่างกนัได ้ ไดแ้ก่ สตกักาโต เลกาโต 

และเล่นแบบไม่เน่ืองกนั (Non-legato) เพื่อเป็นการเตรียมความพร้อมและเสริมความแข็งแรงของน้ิว

ในการเล่นโนต้ไล่แบบบนัไดเสียงท่ีพบในบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14  
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 5) การเล่นโนต้ขั้นคู่สามต่อเน่ือง ปรากฏบ่อยคร้ังในท่อนท่ี 2 เป็นแนวท านอง และ

ท่อนท่ี 3 เป็นเสียงประสานต่อเน่ือง ซ่ึงควรเล่นให้เท่ากันและชัดเจน ผูว้ิจัยพิจารณาเลือกน า

แบบฝึกหดัจากแฮนนอน หมายเลข 50 (Small, 1992, p. 94) มาฝึกซอ้มเพิ่มเติม และไดน้ าแบบฝึกหัด

แฮนนอนน้ีมาประยุกต์ใช้ พร้อมทั้ งพิจารณาปรับการใช้น้ิวให้เหมาะสมกับบทเพลงโซนาตา

หมายเลข 14 เพื่อช่วยเตรียมความพร้อมให้น้ิวและท าให้เล่นคู่สามท่ีเล่นอยา่งต่อเน่ืองในบทเพลงได้

ง่ายมากขึ้น 

ตวัอยา่งท่ี 4.31 แบบฝึกหดัแฮนนอน หมายเลข 50 (Small, 1992, p. 94)  

 

 

 6) การเล่นแนวท านอง 2 แนวในมือเดียวกนั ปรากฏการเล่นลกัษณะน้ีเฉพาะมือขวา 

การซ้อมเทคนิคน้ีเบ้ืองตน้ผูวิ้จยัเล่นและจดจ าเฉพาะส่วนแนวท านองส าคญัก่อน ซ่ึงส่วนใหญ่แลว้

บริเวณน้ีเม่ือตอ้งเล่นแนวท านองดว้ยน้ิว 4 หรือ 5 ผูว้ิจยัจ าเป็นตอ้งเอียงขอ้มือไปทางขวาเล็กน้อย 

เน่ืองดว้ยเป็นน้ิวท่ีแข็งแรงนอ้ยกว่าน้ิวอ่ืน หลงัจากนั้นผูวิ้จยัจึงซ้อมมือขวาท่ีมีแนวท านองพร้อมกบั

แนวอ่ืนท่ีอยู่ในมือเดียวกนั พร้อมทั้งสังเกตและซ้อมน ้ าหนกัของน้ิวท่ีเล่นแนวท านอง เพื่อตอ้งการ

ใหเ้สียงแนวท านองออกมาชดัเจน 

 

 7) การเล่นเสียงประสาน  2 แนวในมือเดียวกัน พบการเล่นลักษณะน้ีบริเวณท่ี

ปรากฏการใช้โนต้เพเดิลบนเสียงประสานของท่อนท่ี 1 และ 3 บางแห่ง เช่น ท่อนท่ี 1 ห้องท่ี 23-28 

เสียงประสานมี 2 แนว แนวบนมีโนต้ B  เป็นโนต้เพเดิล (ตวัอย่างท่ี 4.32 โนต้ใตเ้คร่ืองหมาย*) บน

จงัหวะเบา สามารถเล่นโนต้เพเดิลให้มีเสียงเบา และเล่นโนต้แนวล่างบนจงัหวะท่ี 1 2 3 และ 4 ให้มี

เสียงดังมากกว่า เพื่อให้เกิดการเคล่ือนท่ีของแนวท านองอีกแนวหน่ึง การซ้อมบริเวณน้ีควรผ่อน

คลายขอ้มือขณะท่ีซอ้ม และตอ้งระวงัน ้ าหนกัของน้ิว 1 ท่ีเล่นโนต้แนวบนหรือโนต้เพเดิล เน่ืองดว้ย

เป็นน้ิวท่ีแข็งแรง จึงมีแนวโน้มท่ีจะเล่นเสียงดงั และผูวิ้จยัถ่ายน ้ าหนักขอ้มือไปทางโน้ตแนวล่าง

เลก็นอ้ย เพื่อช่วยท าใหเ้ล่นแนวท านองอีกแนวดงัออกมาอยา่งชดัเจน  
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ตวัอยา่งท่ี 4.32 โนต้เพเดิล ท่อนท่ี 1 หอ้งท่ี 23-28 

  
 

  8) การเล่นความเขม้เสียง โดยเฉพาะความเขม้เสียงดัง ผูว้ิจยัใช้แรงจากแขนและ

โนม้ตวัเขา้หาเปียโนเพื่อช่วยเสริมแรงในการเล่นดงั โดยใชน้ ้าหนกัจากแขนและการโนม้ตวัมากหรือ

น้อยขึ้นอยู่กบัระดบัความดงัของบริเวณนั้น อีกทั้งผูวิ้จยัไดใ้ช้เพเดิลช่วยให้เสียงมีพลงัและกงัวาน

มากยิง่ขึ้นในบางบริเวณ อยา่งไรก็ตาม การเล่นความเขม้เสียงบริเวณท่ีมีเคร่ืองหมาย  ก ากบั ผูว้ิจยั

พิจารณาใชเ้พียงแรงจากแขนและขอ้มือช่วยในการเล่นบริเวณน้ีแทน 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 

 
 

บทที่ 5 
 

สรุปผลวิจัย อภิปรำย และข้อเสนอแนะ 
 

 การศึกษาวิจยัเร่ือง โซนาตาหมายเลข 14 ในกุญแจเสียงซีไมเนอร์ เค. 457 ประพนัธ์โดย
โมสาร์ท ตามวตัถุประสงค์และขอบเขตของการวิจยัท่ีได้ตั้งไวน้ั้น สามารถสรุปผลวิจยั อภิปราย 
และขอ้เสนอแนะไดด้งัน้ี 
 

5.1 สรุปผลวิจัย 
 
 บทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 ประกอบดว้ย 3 ท่อน ไดแ้ก่ ท่อนท่ี 1 มอลโตอลัเลโกร ใน
กุญแจเสียงซีไมเนอร์ ใชส้ังคีตลกัษณ์โซนาตา ส่วนท่อนท่ี 2 อะดาโจ ในกุญแจเสียงอีแฟล็ตเมเจอร์ 
และท่อนท่ี 3 อลัเลโกรอซัซายิ ในกุญแจเสียงซีไมเนอร์ ใชส้ังคีตลกัษณ์รอนโดเหมือนกนั จากการ
วิเคราะห์บทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 ทั้งหมด 6 ประเด็นในดา้นทางเทคนิคการบรรเลง ไดแ้ก่ การ
น าเสนอแนวท านองเพลง โนต้ประดบั การเลือกใชน้ิ้ว ความเขม้เสียง การควบคุมลกัษณะเสียง และ
การใชเ้พเดิล พร้อมทั้งผูวิ้จยัยงัไดน้ าเสนอแนวทางการฝึกซอ้มของบทเพลง โดยสามารถสรุปผลวิจยั
ไดด้งัน้ี  
 
 5.1.1 กำรตีควำมและวิเครำะห์เทคนิคกำรบรรเลงของบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14  
 

การน าเสนอแนวท านองเพลง การเล่นแนวท านองให้ชดัเจนเป็นส่ิงส าคญั โดย ท่อนท่ี 1 
แนวท านองพบโมทีฟเออยู่ตลอดทั้งเพลง โดยเฉพาะบริเวณท่ีพบโมทีฟเอเล่นประกอบด้วยเสียง
ประสานแบบเทคนิคลีลาสอดประสานซ่ึงเป็นโน้ตสามพยางค์มีทิศทางการเคล่ือนท่ีลง ผูว้ิจยัเล่น
เสียงประสานให้เบาลงตามลกัษณะการเคล่ือนท่ีลงจะท าให้ไดย้ินเสียงของโมทีฟเอไดช้ดัเจนมาก
ยิง่ขึ้น (ตวัอยา่งท่ี 5.1)  
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ตวัอยา่งท่ี 5.1 โมทีฟเอและเสียงประสานแบบเทคนิคลีลาสอดประสาน ท่อนท่ี 1 หอ้งท่ี 21-22 

 
 
ท่อนท่ี 2 แนวท านองเล่นด้วยมือขวา ช้าๆ ส่วนใหญ่เล่นเป็นเลกาโตต่อเน่ืองกัน มีโน้ต

ประดบัปรากฏบนแนวท านองหลากหลายท่ี และพบการเล่นแนวท านอง 2 แนวบนมือขวาในบาง
ช่วง ซ่ึงพบการเล่นลกัษณะน้ีในบางช่วงของท่อนท่ี 1 เช่นกนั ควรเล่นแนวท านองส าคญัให้ชัดเจน 
ผูว้ิจยัเอียงขอ้มือไปทางดา้นขวาเล็กน้อยโดยเฉพาะเม่ือตอ้งเล่นแนวท านองส าคญัดว้ยน้ิว 4-5 เพื่อ
ช่วยในการเล่นแนวท านองส าคญัให้ชดัเจนไดม้ากขึ้น ในบริเวณตอน A’’ ห้องท่ี 51-52 แนวท านอง
พบโนต้ท่ีคลา้ยกบัคาเดนซาสั้นๆ ผูวิ้จยัเล่นใหช้า้ลงเลก็นอ้ยบริเวณเร่ิมตน้ของโนต้หวัเลก็ของห้องท่ี 
51 ส่วนห้องท่ี 52 มีการก ากบัให้เล่นอย่างเปรสโตหรือเร็วมาก ผูว้ิจยัจึงเล่นด้วยความรวดเร็ว
ตั้งแต่เร่ิมต้น 

 
ท่อนท่ี 3 แนวท านองพบโมทีฟจังหวะ ซ่ึงปรากฏการเล่นดว้ยจงัหวะขดัอยู่โดยตลอดทั้ง

ท่อน การเล่นบริเวณน้ีแนวท านองมือขวาควรไดย้ินชดัเจนเรียบเนียนต่อเน่ืองกนั อีกทั้งผูว้ิจยัเล่น
ระวงัไม่ใหเ้สียงประสานมือซา้ยบนจงัหวะหนกัดงักวา่แนวท านองมือขวา เพื่อใหท้ านองมือขวาและ
เสียงประสานมือซา้ยด าเนินต่อเน่ืองเสมือนเป็นแนวเดียวกนั นอกจากน้ี บริเวณทา้ยของแต่ละโมทีฟ
ผูวิ้จยัเล่นเสียงประสานมือซ้ายปล่อยพร้อมกบัมือขวา ไม่ไดค้า้งเสียงประสานมือซ้ายให้ยาวทั้งห้อง
แมว้า่จะเป็นโนต้ตวัขาวประจุด (ตวัอยา่งท่ี 5.2)  
 
ตวัอยา่งท่ี 5.2 โมทีฟจังหวะและจังหวะขัด ท่อนท่ี 3 ห้องท่ี 1-4 
 

 
  

 

โมทีฟเอ 
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 โนต้ประดบัปรากฏอยู่ทุกท่อนของบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 โดยผูวิ้จยัไดมี้การใช้น้ิว
แตกต่างจากโนต้ตน้ฉบบัในบางท่ี เช่น ทริลของท่อนท่ี 1 ห้องท่ี 2 โนต้เพลงจากตน้ฉบบัไดใ้ชน้ิ้ว 2 
4 3 1 2 แต่ผูวิ้จยัเลือกใชน้ิ้ว 2 3 2 1 2 เพราะช่วยส่งเสริมใหเ้ล่นทริลออกมาไดง้่ายให้เสียงคมชดัและ
เล่นความยาวของโนต้ไดเ้ท่ากนัมากกวา่ (ตวัอยา่งท่ี 5.3) 
 
ตวัอยา่งท่ี 5.3 การเลือกใชน้ิ้วของทริล ทอ่นท่ี 1 หอ้งท่ี 2 

  
 

ทริลยาวในท่อนท่ี 1 ห้องท่ี 175 ผูวิ้จยัยงัได้เปล่ียนการใช้น้ิวบริเวณทา้ยของทริลจาก 1 3 
เป็น 1 2 เพราะท าใหเ้ล่นทริลไดล่ื้นไหล แต่ควรค านึงถึงโนต้ตวัสุดทา้ยของห้องให้มีน ้ าหนกัเบากว่า
โนต้ตวัก่อนหนา้ (ตวัอยา่งท่ี 5.4) นอกจากน้ี การเล่นทริลยาวบริเวณน้ีควรผ่อนคลายขอ้มือ ช่วงแขน 
และกลา้มเน้ือหวัไหล่เพื่อส่งเสริมใหเ้ล่นทริลยาวไดง้่ายมากขึ้น 

 
ตวัอยา่งท่ี 5.4 การเปล่ียนการใชน้ิ้วของทริล ท่อนท่ี 1 ห้องท่ี 175  

 
 

ในบทเพลงโซนาตายงัมีการเปล่ียนใช้น้ิวต่างจากต้นฉบับในบริเวณอ่ืนๆ อีกด้วย เช่น 
เปล่ียนการใช้น้ิวเพื่อท าให้เล่นโน้ตหรือคอร์ดถดัไปไดส้ะดวกมากขึ้น และเปล่ียนเพื่อเล่นโน้ตท่ี
เป็นเลกาโตใหต่้อเน่ืองกนัไดง้่ายมากขึ้น เป็นตน้ 
 
 ผูว้ิจยัมีการใช้ความเขม้เสียงเพิ่มเติมจากท่ีโน้ตตน้ฉบบัระบุไวใ้นบางที่ เช่น บริเวณโน้ต
อาร์เปโจและโนต้ไล่บนัไดเสียง ผูวิ้จัยเล่นเบาลงทีละน้อยและดังขึ้นทีละน้อยตามทิศทางการ
เคล่ือนท่ีของโน้ต บริเวณแนวท านองซีเควนซ์เป็นโน้ตสูงขึ้นเร่ือยๆ ผูวิ้จยัเล่นให้ดังขึ้นเล็กน้อย 
แมว้่าโนต้ตน้ฉบบัไม่มีการเปล่ียนเคร่ืองหมายความเขม้เสียง และบริเวณที่มีการเล่นซ ้ าของทั้งแนว
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ท านองและเสียงประสาน ซ่ึงอาจซ ้ าในช่วงเสียงเดียวกนัหรือต่างกัน ผูวิ้จยัเล่นความเขม้เสียงให้
ต่างกนัเลก็นอ้ย เพื่อสร้างความแตกต่างและความน่าสนใจใหก้บัประโยคเพลง เป็นตน้  
 
 การควบคุมลกัษณะเสียง ผูว้ิจยัพิจารณาการเล่นสเลอร์เพิ่มเติมเล็กน้อย แมว้่าโนต้ตน้ฉบบั

ไม่ไดร้ะบุไวก้็ตาม เช่น บริเวณท่อนท่ี 1 ห้องท่ี 56 บนคอร์ดมือซ้าย โดยเล่นให้เสียงคอร์ดหลงัเบา

กว่าคอร์ดแรก โดยคอร์ดมือซ้ายเล่นลกัษณะน้ีท าให้โน้ตโครมาติกแนวท านองบนมือขวาต่อมา 

สามารถเล่นด้วยเสียงเบาได้อย่างชัดเจนอีกด้วย  นอกจากน้ี มีการใช้เพเดิล เพิ ่ม เติมจากโน ้ต

ตน้ฉบบับางช่วง แต่ไม่ให้กระทบต่อความคมชัดของแนวท านองที่เล่นสตกักาโต และเล่นไม่

เน่ืองกัน (Non-legato)  เช่น ท่อนท่ี 1 หอ้งท่ี 29 ผูวิ้จยัเพิ่มการเหยยีบเพเดิลบนโน้ตตวัแรกของห้อง

น้ีพร้อมกบัคอร์ดโน้ตตวักลมในมือซ้าย ปล่อยเพเดิลออกเม่ือโน้ตมือขวาเปล่ียนไปเล่นสตกักาโต  

  
การใชเ้พเดิลเพิ่มเติมจากโนต้ตน้ฉบบัในท่อนแรกและท่อนสุดทา้ยของบทเพลง ส่วนใหญ่

ผูว้ิจยัใช้บริเวณท่ีก ากบัให้เล่นเสียงดงั ดังมาก และฟอร์ทซันโด เพื่อช่วยให้โน้ตบริเวณนั้นมีความ
กอ้งกงัวานและเสริมให้มีพลงัมากขึ้น ส่วนท่อนท่ี 2 ผูวิ้จยัยงัไดใ้ช้เพเดิลเพิ่มเติมอยู่โดยตลอดทั้ง
เพลง จุดประสงค์เพื่อตอ้งการเชื่อมเสียงของทั้งแนวท านองและเสียงประสาน โดยผูว้ิจยัได้
เปลี่ยนเพเดิลเมื่อเปลี่ยนคอร์ดของเสียงประสาน อย่างไรก็ตาม บางบริเวณมีการเปล่ียนเพเดิลทุก
จงัหวะหรือให้กระชั้นยิ่งกว่านั้น แมว้่าจะมีคอร์ดเดียวกนัเล่นต่อเน่ืองกนั เน่ืองดว้ยตอ้งการให้เสียง
ของแนวท านองมีความชดัเจน 

 
 นอกจากน้ี บางบริเวณของบทเพลงมีการเล่นโดยให้ความรู้สึกอ่อนหวาน สดใส และผ่อน
คลาย สลบักบัให้ความรู้สึกดุดนั หนกัแน่น เขม้แข็ง และตึงเครียด เช่น บริเวณท่ีมีเคร่ืองหมายก ากบั
ใหเ้ล่นแบบคนัตาบิเลพร้อมทั้งเล่นเทคนิคขา้มมือ ซ่ึงใหค้วามรู้สึกท่ีอ่อนหวานและท าให้จินตนาการ
ไดถึ้งคน 2 คนก าลงัสนทนาโตต้อบกนั ต่อมาบทเพลงเปล่ียนมาให้ความรู้สึกดุดนัต่างจากก่อนหนา้ 
โดยแนวท านองเปล่ียนไปเล่นโน้ตคู่แปดแบบโครมาติก เล่นดังขึ้นทีละน้อยไปดัง อีกทั้งยงัเล่น
ฟอร์ทซนัโด หลงัจากนั้นบทเพลงกลบัมาใหค้วามรู้สึกท่ีอ่อนหวานอีกคร้ัง 
 

5.1.2 แนวทำงกำรฝึกซ้อมของบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 
 
จากการวิเคราะห์เร่ืองแนวทางการฝึกซ้อมบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 ทั้ง 3 ท่อน ผูว้ิจยั

ไดส้รุปแนวทางการฝึกซ้อมของ 8 เทคนิคท่ีพบในบทเพลง สรุปไดด้งัน้ี โนต้อาร์โจ ควรซ้อมแบบ
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คอร์ดแท่งหรือซ้อมโนต้เป็นกลุ่มเล่นพร้อมกนั บริเวณโนต้อาร์เปโจแบบคู่แปดตอ้งซ้อมเร่ืองความ

แม่นย  าของการขยบัต าแหน่งมือ ส่วนโนต้ประดบั ควรเลือกใช้น้ิวท่ีแข็งแรงในการเล่น โดยสามารถ

ซ้อมแยกเฉพาะส่วนโน้ตประดบัออกมาก่อน ต่อมาการเล่นขา้มมือ ควรซ้อมแยกเฉพาะมือท่ีเล่น

เทคนิคขา้มมือ เพื่อท าให้เกิดการจดจ าของกลา้มเน้ือ ดา้นโน้ตไล่แบบบนัไดเสียง สามารถซ้อมไล่

บนัไดเสียงซีไมเนอร์และอีแฟลต็เมเจอร์ โดยซอ้มใหมี้การควบคุมลกัษณะเสียงท่ีแตกต่างกนัได้ และ

โน้ตขั้นคู่สามต่อเน่ืองกัน ควรเล่นให้เสียงออกมาเท่ากันและชัดเจน สามารถใช้แบบฝึกหัดจาก

แฮนนอน หมายเลข 50 ช่วยในการฝึกซอ้มเพิ่มเติมได ้ 

 

การเล่นแนวท านอง 2 แนวในมือขวา เล่นและจดจ าเสียงของเฉพาะส่วนแนวท านองส าคญั

เท่านั้นก่อน หลงัจากนั้นซ้อมมือขวาท่ีมีแนวท านองพร้อมกบัแนวอ่ืนท่ีอยูใ่นมือเดียวกนั จ าเป็นตอ้ง

เอียงขอ้มือไปทางขวาเล็กน้อยเม่ือเล่นตอ้งแนวท านองดว้ยน้ิว 4 หรือ 5 พร้อมทั้งสังเกตและซ้อม

น ้าหนกัของน้ิวท่ีเล่นแนวท านอง ส่วนการเล่นเสียงประสาน 2 แนวในมือเดียวกนั พบบริเวณท่ีมีการ

ใชโ้นต้เพเดิล ซ่ึงมกัเป็นโนต้แนวบน ตอ้งระวงัน ้ าหนกัของน้ิว 1 ท่ีเล่นโนต้แนวบน และผูว้ิจยัถ่าย

น ้ าหนกัขอ้มือไปทางโนต้แนวล่างเล็กน้อย สุดทา้ยการเล่นความเขม้เสียง โดยเฉพาะความเขม้เสียง

ดงั ผูวิ้จยัซ้อมการใชน้ ้ าหนกัจากแขนและการโนม้ตวัเขา้หาเปียโน โดยใชน้ ้ าหนกัจากแขนและการ

โนม้ตวัมากหรือนอ้ยขึ้นอยูก่บัระดบัความดงัของบริเวณนั้น  

 

5.2 อภิปรำย  
  
 การศึกษาคร้ังน้ีผู ้วิจัยได้วิ เคราะห์และตีความบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 ตาม
วตัถุประสงคแ์ละขอบเขตของการวิจยั ทั้งดา้นเทคนิคการบรรเลงและแนวทางฝึกซ้อม ซ่ึงแสดงให้
เห็นว่าบางบริเวณของบทเพลงมีการเล่นโดยให้ความรู้สึกอ่อนหวาน สดใส และผ่อนคลาย สลบักบั
ให้ความรู้สึกดุดนั หนักแน่น เขม้แข็ง และตึงเครียด เน่ืองดว้ยโซนาตาหมายเลข 14 น้ีอยู่ในกุญแจ
เสียงซีไมเนอร์ จึงมีลกัษณะต่างจากโซนาตาบทอ่ืนๆ ของโมสาร์ทท่ีส่วนใหญ่อยู่ในกุญแจเสียง
เมเจอร์ ซ่ึงให้ความรู้สึกสนุกสนานและสดใส โดยสอดคลอ้งกบัปานใจ จุฬาพนัธุ์ ท่ีไดก้ล่าวไวว้่า 
บทเพลงโซนาตาท่ีอยู่ในกุญแจเสียงไมเนอร์ จะมีลกัษณะแตกต่างออกไป คือ เศร้า เคร่งขรึม เต็มไป
ดว้ยอารมณ์รุนแรง (ปานใจ จุฬาพนัธุ์, 2551, น. 113) 
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 การเล่นแนวท านองให้ชดัเจนเป็นส่ิงส าคญั เช่น ท่อนท่ี 1 ควรเล่นโมทีฟเอให้ชดัเจน และ
บริเวณท่ีมีการเล่นแนวท านอง 2 แนวบนมือขวาในบางช่วงของท่อนท่ี 1 และ 2 ควรเล่นแนวท านอง
ส าคญัให้ชดัเจน และท่อนท่ี 3 แนวท านองพบโมทีฟจังหวะและจังหวะขัด  ผูว้ิจยัเล่นระวงัไม่ให้
เสียงประสานมือซ้ายบนจงัหวะหนักดงักว่าแนวท านองมือขวา ซ่ึงเป็นไปตามลกัษณะดนตรีของ
โมสาร์ทโดยอา้งอิงจาก ณรุทธ์ สุทธจิตต์ (2547, น. 185) นั่นคือ ดนตรีของโมสาร์ทมีแนวท านอง
เพลงเด่นชดั โดยเฉพาะในบทเพลงโซนาตา มีการน าแนวท านองท่ีไพเราะเด่นชัดไปพฒันาใช้ใน
รูปแบบท่ีแตกต่างกนัไป ท าใหเ้กิดความน่าสนใจในบทเพลง  

 
อีกทั้งการเล่นแนวท านองให้ชดัเจนส่งผลต่อการเลือกใชก้ารควบคุมลกัษณะเสียง และการ

เลือกใชเ้พเดิลเพิ่มเติม โดยผูว้ิจยัเลือกใชก้ารควบคุมลกัษณะเสียงบนแนวเสียงประสานเพิ่มเติมจาก
โน้ตตน้ฉบบัเล็กน้อย เพื่อให้แนวท านองท่ีเล่นต่อมามีความชดัเจน เช่น บริเวณท่อนท่ี 1 ห้องท่ี 56 
ไดเ้ล่นสเลอร์เพิ่มเติมบนคอร์ดมือซา้ย ท าใหโ้นต้โครมาติกแนวท านองบนมือขวาต่อมา สามารถเล่น
ดว้ยเสียงเบาไดอ้ย่างชดัเจน ส่วนการเลือกใช้เพเดิลเพิ่มเติม ผูวิ้จยัไดเ้ลือกใช้บางช่วงของบทเพลง 
โดยผูว้ิจยัเลี่ยงการใช้เพเดิลบนแนวท านองที่เล่นสตกักาโต และเล่นแบบไม่เน่ืองกนั เพื่อไม่ให้
กระทบต่อความคมชัดของแนวท านอง รวมทั้งบางบริเวณมีการเปล่ียนเพเดิลทุกจงัหวะหรือให้
กระชั้นยิง่กวา่นั้น เน่ืองดว้ยตอ้งการให้เสียงของแนวท านองมีความชดัเจน ซ่ึงพบไดม้ากในท่อนท่ี 2 
บริเวณน้ีผูว้ิจยัพิจารณาเหยียบเพเดิลไม่ลึกมาก อาจเหยียบเพียงแค่คร่ึงนึงของความลึกเพเดิล เพื่อท า
ใหเ้ล่นบทเพลงล่ืนไหลไม่ติดขดัและไดเ้สียงท่ีต่อเน่ืองเรียบเนียน  

 
นอกจากน้ี การเล่นแนวท านอง 2 แนวในมือขวา ซ่ึงส่วนใหญ่แลว้บริเวณน้ีเม่ือตอ้งเล่นแนว

ท านองดว้ยน้ิว 4 หรือ 5 ผูวิ้จยัจ าเป็นตอ้งเอียงขอ้มือไปทางขวาเล็กน้อย เน่ืองดว้ยเป็นน้ิวท่ีแข็งแรง
น้อยกว่าน้ิวอ่ืน ผูวิ้จยัไดน้ าแนวคิดจากภาวไล ตนัจนัทร์พงศ์ ท่ีอธิบายไวว้่า เม่ือพบแนวท านองอยู่
บนสุดในมือขวา สามารถเอียงน้ิวไปทางน้ิวกอ้ยเล็กนอ้ย และใชน้ ้ าหนกัในการกดคียข์องโน้ตแนว
ท านองให้มากกว่าโนต้ตวัอ่ืนๆ (ภาวไล ตนัจนัทร์พงศ์, 2559, น. 33) อีกทั้งยงัไดน้ าแนวคิดเร่ืองการ
ใชน้ิ้วจากภาวไล ตนัจนัทร์พงศ ์มาใชด้ว้ยเช่นกนั เขากล่าวว่า ตวัเลขน้ิวท่ีถูกระบุไวใ้นโนต้ตน้ฉบบั
มกัเป็นค าแนะน าการเลือกใชน้ิ้วท่ีดี แต่การเลือกใชน้ิ้วยงัคงขึ้นอยูก่บัความถนดัส่วนตวัดว้ย (ภาวไล 
ตนัจนัทร์พงศ,์ 2559, น. 25) ซ่ึงการเลือกใชน้ิ้วจากโนต้ตน้ฉบบัของโซนาตาหมายเลข 14 ทั้งในโนต้
ประดบัและบริเวณอ่ืนๆ ท าให้เล่นบทเพลงไดย้ากล าบากและไม่สามารถเล่นให้บทเพลงล่ืนไหลได ้
ผูว้ิจยัจึงจ าเป็นตอ้งเปล่ียนน้ิว เน่ืองดว้ยเล็งเห็นว่าการเลือกใชน้ิ้วในแบบท่ีผูวิ้จยัเลือกสามารถท าให้
เล่นบทเพลงไดค้ล่องและง่ายมากกว่า อีกทั้งช่วยยงัลดเวลาในการฝึกซ้อมดว้ย ส าหรับการเล่นโน้ต
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ประดบั นอกเหนือจากการเลือกใช้น้ิวท่ีดีแลว้ การผ่อนคลายร่างกายขณะเล่นก็ช่วยท าให้เล่นโน้ต
ประดบัไดง้่ายมากขึ้นเช่นเดียวกนั  

 
การเล่นความเขม้เสียงเพิ่มเติมจากโน้ตตน้ฉบบั ผูวิ้จยัเล่นเบาลงทีละน้อยและดงัขึ้นทีละ

น้อยตามทิศทางการเคล่ือนท่ีของโน้ตอาร์เปโจและโน้ตไล่บนัไดเสียง เช่น ท่อนท่ี 1 ห้องท่ี 65-70 
ผูว้ิจยัเสริมการเล่นแนวท านองดว้ยการเล่นใหเ้บาลงทีละนอ้ยตามโนต้บนัไดเสียงไล่ลง (ตวัอยา่งท่ี 5.5)  

 
ตวัอยา่งท่ี 5.5 การเล่นเบาลงทีนอ้ยตามโนต้บนัไดเสียงไล่ลง ท่อนท่ี 1 หอ้งท่ี 65-71  

  
 
มอสโคส (Moschos, 2006, p. 78) ไดพู้ดถึงประเด็นส าคญัเร่ืองการเล่นความเขม้เสียงไวว้่า 

แมว้่าการเปล่ียนความเขม้เสียงอย่างฉับพลนัเป็นส่ิงท่ีโดดเด่นในดนตรียุคคลาสสิก แต่ก็ไม่ใช่ทุก
คร้ังท่ีจะเปล่ียนความเขม้เสียงเช่นน้ีเสมอไป บทเพลงยุคคลาสสิกอาจไม่ไดร้ะบุความเขม้เสียงแบบ
เบาลงทีละนอ้ยหรือดงัขึ้นทีละนอ้ยลงบนโนต้เพลงช่วงท่ีเล่นโนต้ไล่ลงหรือโนต้ไล่ขึ้น แต่ก็สามารถ
เล่นรูปแบบน้ีไดใ้นการแสดง จากตวัอยา่งท่ี 5.5 ขา้งตน้ สามารถตีความการเล่นความเขม้เสียงไดเ้ป็น 
2 กรณีตามมอสโคส นั่นคือ 1) เล่นเบาลงทีละน้อยบนโน้ตไล่ลงระหว่างการเปล่ียนความเขม้เสียง 
หรือ 2) อาจเปล่ียนความเขม้เสียงแบบฉับพลนั เช่น ห้องท่ี 69-71 เปล่ียนจากเล่น  ไป  ในทนัที
ตามท่ีโนต้ระบุไว ้ซ่ึงผูวิ้จยัไดตี้ความว่าบริเวณน้ีเล่นเป็นแบบกรณีแรก นอกจากน้ี มอสโคสยงัอา้ง
ถึงคาร์ล เชอร์นี โดยเขาไดก้ล่าวไวว้่า “ตามแนวทางการเล่นโดยทัว่ไป ช่วงโนต้ท่ีไล่ขึ้นตอ้งเล่นดงั
ขึ้นทีละนอ้ย และช่วงโนต้ท่ีไล่ลงตอ้งเล่นเบาลงทีละนอ้ย” (Czerny, 1839, p.15, as cited in Moschos, 
2006, p. 79) 
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ส่วนแนวทางการฝึกซ้อม บริเวณโนต้อาร์เปโจผูว้ิจยัซ้อมแบบคอร์ดแท่งหรือซ้อมโน้ตเป็น
กลุ่มเล่นพร้อมกนั 3-4 ตวัก่อน จากนั้นจึงเล่นตามโนต้จริงในล าดบัต่อมา ซ่ึงวิธีน้ีท าใหน้ิ้วท่ีเล่นแบบ
คอร์ดแท่งไดมี้การเตรียมพร้อมเพื่อไปเล่นโนต้อาร์เปโจ ทั้งในดา้นองศาน้ิวและองศาขอ้มือ ซ่ึงดา้น
องศาน้ิวและขอ้มือท่ีผูวิ้จยักล่าวถึงน้ี ขึ้นอยู่กบัสรีระของแต่ละบุคคล ไม่อาจก าหนดตายตวัได ้เน่ือง
ดว้ยแต่ละคนมีความยาวของน้ิวท่ีไม่เท่ากนั ผูวิ้จยัแนะน าเลือกองศาของน้ิวและขอ้มือท่ีท าให้รู้สึก
สบายขณะเล่นโนต้อาร์เปโจ  

 
 แนวท านอง 2 แนวในมือเดียวกนั และเสียงประสาน 2 แนวในมือเดียวกนั เน่ืองดว้ยเป็นการ
เล่น 2 แนวในมือเดียวกนั จึงตอ้งเพิ่มความระมดัระวงัมากขึ้นในการฝึกซ้อม ขอ้มือตอ้งถ่ายน ้ าหนกั
ไปทางแนวท านองส าคญั ควรซ้อมให้เกิดการจดจ าของทั้งกลา้มเน้ือ รวมทั้งการจดจ าของเสียงแนว
ท านองให้ได้อย่างแม่นย  า สามารถซ้อมแยกเฉพาะส่วนแนวท านองออกมาก่อนได้  โดยเฉพาะ
บริเวณแนวท านอง 2 แนวในมือเดียวกนั อีกทั้งผูว้ิจยัยงัเนน้การซ้อมแยกเฉพาะส่วนกบัเทคนิคอ่ืนๆ 
ดว้ยเช่นกนั โดยซ้อมลกัษณะน้ีซ ้ าหลายคร้ังจนเกิดความเคยชิน ไดแ้ก่ ส่วนโน้ตประดบั และส่วน
เทคนิคการเล่นขา้มมือ ซ่ึงอภิชยั เล่ียมทองไดพู้ดถึงวิธีการซ้อมลกัษณะน้ีไว ้โดยหน่ึงในหลกัการ
ซ้อมดนตรีของเขา กล่าวว่านกัดนตรีควรแบ่งช่วงของบทเพลงตามระดบัความซับซ้อนของเทคนิค 
และระยะเวลาท่ีคาดว่าจะใช้ในการซ้อม และควรน าช่วงท่ียากของบทเพลงออกมาซ้อมเฉพาะจุด  
(อภิชยั เล่ียมทอง, 2555, น. 33) 
 

แนวทางการซ้อมความเข้มเสียง โดยเฉพาะความเข้มเสียงดัง  ผูว้ิจัยเลือกซ้อมย  ้าๆ เพื่อ
ตอ้งการใหก้ลา้มเน้ือเกิดการจดจ าการเคล่ือนไหวอิริยาบถต่างๆ ของร่างกาย เพราะบริเวณน้ีมีการใช้
หลายส่วนของร่างกายประกอบในการเล่น ทั้งแรงจากน้ิวท่ีเล่นโนต้บนคีย ์แรงการจากแขน การโนม้
ล าตวัเขา้หาเปียโน ยงัรวมถึงไปเทา้ท่ีใชเ้หยยีบเพเดิลเพื่อช่วยให้เสียงมีพลงัและกงัวานมากยิง่ขึ้น อีก
ทั้งบางบริเวณมีการเล่นเสียงดงัในระดบัท่ีต่างกนั จึงมีการใช้น ้ าหนักจากแขนและการโน้มตวัมาก
หรือนอ้ยต่างกนัขึ้นอยู่กบัระดบัความดงัของบริเวณนั้น  ดงันั้น ผูว้ิจยัจึงให้ความส าคญักบัการซ้อม
ให้ร่างกายจดจ าและเคยชินกบัการเคล่ือนไหวส่วนต่างๆ ของร่างกาย เพื่อท าให้สามารถเล่นเสียงดงั
ในแบบท่ีตอ้งการได ้ 
 
 ส าหรับการซ้อมขั้นคู่สามต่อเน่ืองซ่ึงผูว้ิจยัเลือกน าแบบฝึกหัดจากแฮนนอน หมายเลข 50 
มาฝึกซ้อมเพิ่มเติม และการซ้อมโนต้ไล่แบบบนัไดเสียง ควรเลือกซ้อมในกุญแจเสียงซีไมเนอร์และ
อีแฟล็ตเมเจอร์ซ่ึงเป็นกุญแจเสียงท่ีพบในบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 รวมทั้งควรพิจารณาปรับ
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การใชน้ิ้วให้เหมาะสมกบักุญแจเสียง นอกจากน้ี การซอ้มโนต้ไล่แบบบนัไดเสียง สามารถซอ้มให้มี
การควบคุมลกัษณะเสียงท่ีแตกต่างกนั ไดแ้ก่ สตกักาโต เลกาโต และเล่นแบบไม่เน่ืองกนั ซ่ึงเลวีน
ไดแ้นะน าการซอ้มลกัษณะน้ีไว ้เขากล่าววา่ความหลากหลายในการฝึกซ้อมเป็นเร่ืองส าคญัมาก โดย
สามารถเปล่ียนวิธีการเล่นโน้ตไล่แบบบนัไดเสียงไดห้ลากหลายแบบ ทั้งในอตัราจงัหวะท่ีต่างกนั 
หรือการควบคุมลกัษณะเสียงท่ีต่างกนั เช่น เลกาโต หรือสตกักาโต (Lhevinne, 1972, p. 44)  
 
 ทั้งน้ีจากการท าการวิจยัและศึกษาในหัวขอ้ การตีความและการฝึกซอ้มในบทเพลงโซนาตา

หมายเลข 14 ในกุญแจเสียงซีไมเนอร์ เค. 457 ประพนัธ์โดยโมสาร์ท ผูว้ิจยัสามารถน าผลสรุปไปใช้

ในการแสดงเปียโนประกอบการบรรยาย ในวนัท่ี 17 ธนัวาคม พ.ศ. 2561 ณ ห้อง 215 ออดิทอเรียม 

วิทยาลยัดนตรี มหาวิทยาลยัรังสิตไดอ้ยา่งยอดเยีย่ม อีกทั้งมีผูส้นใจเขา้ร่วมเป็นจ านวนมาก 
 

5.3 ข้อเสนอแนะ 
 
 จากผลการศึกษาหวัขอ้เร่ือง การตีความและการฝึกซอ้มในบทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 ใน
กุญแจเสียงซีไมเนอร์ เค. 457 ประพนัธ์โดยโมสาร์ท ผูท่ี้สนใจศึกษาบทเพลงเดียวกนัสามารถใช้โน้ต
ฉบบัอ่ืนๆ มาท าการศึกษาเพิ่มเติมได ้เช่น จากส านกัพิมพจี์. เฮนเล เวอร์แลก (G. Henle Verlag) ซ่ึง
เป็นโน้ตฉบับดั้ งเดิม และจากส านักพิมพ์เอบีอาเอสเอ็ม (ABRSM) เป็นต้น อีกทั้งผลการศึกษา
งานวิจยัน้ีสามารถใช้เป็นขอ้มูลในการฝึกซ้อมและการแสดง พร้อมทั้งประยุกต์เป็นแนวทางการ
วิเคราะห์และตีความให้กบับทประพนัธ์อ่ืนท่ีมีเทคนิคการบรรเลงคลา้ยกนั เช่น โซนาตาหมายเลข 8 
ในกุญแจเสียงเอไมเนอร์ เค. 310 ประพนัธ์โดยโมสาร์ท และแฟนตาซี ในกุญแจเสียงซีไมเนอร์ เค. 
475 ประพนัธ์โดยโมสาร์ท เป็นตน้ นอกจากน้ี บทเพลงโซนาตาหมายเลข 14 เป็นบทเพลงในยุค
คลาสสิก งานวิจยัคร้ังน้ีจึงสามารถน าไปใชเ้ป็นประโยชน์ต่อผูท่ี้สนใจศึกษาเพลงจากยุคเดียวกนัไม่
วา่จะเป็นดา้นการศึกษาทฤษฎีดนตรี ประวติัศาสตร์ดนตรี รวมถึงการประพนัธ์เพลง
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