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Abstract 

This research aims to explore the Baroque musical practices in the performance 
of Johann Sebastian Bach's Cello Suite No.1 in G Major, BWV 1007, focusing on the 
historically informed interpretation and techniques that align with the composer’s intent. 
Aspects of exploration include the musical structure of the piece and its performance 
techniques in the 18th Century, from sitting position, bowing, articulation, ornamentation, 
use of vibrato, dynamic, and execution of chords. The researcher will practice and study 
the piece using a modern cello and a recreated Baroque bow. The research findings will 
demonstrate how Baroque sitting position, bowing techniques, and other methods 
contribute to creating a unique sound texture which is markedly different from 
contemporary cello playing styles. Furthermore, the researcher will propose an 
interpretative approach concerning the use of vibrato, execution of chords, varying 
dynamics and articulation to form clear and articulated phrases in the performance of the 
piece, while maintaining its distinctive Baroque suite structure. 

(Total 91 pages) 
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บทที ่1 
 

บทน ำ 
 
1.1  ทีม่ำและควำมส ำคัญ 
 

บทเพลงสวีทส ำหรับบรรเลงเดี่ยวเชลโลจ ำนวน 6 บท (หมำยเลข 1 ถึงหมำยเลข 6) 
ประพนัธโ์ดย โยฮนัน ์เซบำสเตียน บำค (Johann Sebastian Bach, ค.ศ. 1685-1750) นกัออรแ์กน
และนักประพันธ์เพลงชำวเยอรมันในสมัยบำโรก เป็นผลงำนกำรประพันธ์เพลงชุดส ำหรบักำร
บรรเลงเดี่ยวเชลโลที่ถกูจดัว่ำมีควำมสมบรูณส์งูสดุเป็นบทแรกของโลก (Markevitch, 1989, p. 2) 
และนับว่ำเป็นผลงำนกำรประพันธ์ที่ผู ้ศึกษำเชลโลระดับชั้นกลำงจนถึงชั้นสูงทุกคนต้องผ่ำน
กำรศกึษำและฝึกหดั (Carrington, 2009, p. 3) เพลงสวีททัง้ 6 บทนี ้บำคไดป้ระพนัธเ์พื่อใหเ้ชลโล
บรรเลงเดี่ยวท ำนองเพียงเครื่องเดียว โดยไม่มีเครื่องดนตรปีระเภทคียบ์อรด์บรรเลงแนวเบสต่อเนื่อง 
(Basso Continuo) บรรเลงประกอบท ำนองตำมควำมนิยมปฏิบัติในสมัยบำโรกแต่อย่ำงใด 
เนื่องจำกควำมงดงำมของเนือ้ท ำนองที่มีกำรสอดแทรกกำรประสำนเสียงในตนเอง จึงท ำใหบ้ท
เพลงสวีทนี ้ถูกน ำไปเรียบเรียงเพื่อใหบ้รรเลงเดี่ยวดว้ยเครื่องดนตรีอื่นแทบทุกประเภท เช่น ลูท 
กีตำรค์ลำสสิก ไวโอลิน วิโอลำ ดบัเบิลเบส ฟลทู แซกโซโฟน โอโบ เฟรนฮอรน์ ทรอมโบน ทบูำ และ
มำรบิำ เป็นตน้ (Markevitch, 1989, p. 2) 

 
แมว้่ำจ ำนวนบทเพลงที่ประพนัธส์  ำหรบัเดี่ยวเชลโลตัง้แต่สมยับำโรกจนถึงปลำยศตวรรษ

ที่ 20 จะมีจ ำนวนไม่ต ่ำกวำ่ 150 บทก็ตำม (Harvey, 2017, p. 2) แต่กำรประพนัธเ์พลงส ำหรบัเดี่ยว    
เชลโลสมยับำโรกช่วงตน้ศตวรรษท่ี 18 นัน้ พบไม่บอ่ยนกัและไม่เป็นที่นิยมประพนัธ ์เพรำะเชลโลใน
สมยับำโรกมีช่วงเสียงที่ต  ่ำและเบำ นกัประพนัธเ์พลงสมยับำโรกจงึไม่นิยมน ำมำใชเ้ป็นเครื่องดนตรี
บรรเลงท ำนองหลกั อีกทัง้ยงัมีเทคนิคกำรบรรเลงที่นบัว่ำลำ้หลงักว่ำเทคนิคกำรบรรเลงเครื่องสำย
ประเภทไวโอลินซึ่งมีกำรพฒันำเทคนิคกำรบรรเลงมำอย่ำงต่อเนื่องและยำวนำนกว่ำ อีกทัง้ไวโอลิน
เป็นเครื่องดนตรีขนำดเล็กกว่ำเชลโล จึงมีควำมคล่องตวัในกำรบรรเลงแนวท ำนองมำกกว่ำ ดงันัน้
ในสมยับำโรก จึงนิยมใชเ้ชลโลเป็นเพียงแนวบรรเลงเบสต่อเนื่อง เพื่อใชบ้รรเลงเสียงต ่ำในกำรสรำ้ง
แนวเสียงประสำนประกอบเครื่องบรรเลงท ำนองเครื่องอื่น มำกกว่ำจะน ำมำใชเ้ป็นเครื่องดนตรี
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บรรเลงท ำนองหลัก (Harvey, 2017, p. 2) กำรน ำเครื่องเสียงต ่ำอย่ำงเชลโลมำเป็นเครื่องดนตรี
เดี่ยวท ำนองหลัก โดยเฉพำะบทเพลงสวีทของบำคที่ไม่มีเครื่องดนตรีอื่นบรรเลงเสียงประสำน
ประกอบนี ้นบัว่ำเป็นบทประพนัธส์  ำหรบัเชลโลที่แปลกใหม่ในสมยันัน้ และเป็นบทเพลงที่ยกระดบั
เทคนิคกำรบรรเลงเชลโลใหมี้ควำมคล่องตัว เข้ำใกลเ้ทคนิคกำรบรรเลงไวโอลินไปอีกขั้นหนึ่ง 
(Markevitch, 1989, p. 3) 

 
บำคไดป้ระพนัธบ์ทเพลงสวีทส ำหรบัเดี่ยวเชลโลจ ำนวน 6 บท มีจ ำนวนเท่ำกบับทโซนำตำ

และปำรต์ีตำส ำหรบัเดี่ยวไวโอลิน โดยสวีททัง้ 6 บทมีควำมคลำ้ยคลึงกับบทโซนำตำและปำรต์ีตำ
ส ำหรบัเดี่ยวไวโอลินในดำ้นรูปแบบของท่อนเพลงเตน้ร  ำต่ำง ๆ นอกจำกนีบ้ำคไดก้ ำหนดใหส้วีท
หมำยเลข 5 และสวีทหมำยเลข 6 มีควำมแตกต่ำงพิเศษกว่ำปรกติ กล่ำวคือ สวีทหมำยเลข 5 บำค    
ไดก้ ำหนดใหเ้ชลโลมีกำรขึน้สำยพิเศษใหต้่ำงไปจำกปรกติ (Scordatura) จำกสำย A ใหล้ดเสียงลง 1 
เสียงเต็ม เป็นเสียง G และสวีทหมำยเลข 6 ไดก้ ำหนดใหบ้รรเลงดว้ย “วิโอลอนเชลโล ปิคโคโล”         
เครื่องดนตรี 5 สำยขนำดเลก็ ซึง่เป็นเครื่องดนตรีหำยำกในปัจจบุนั (Markevitch, 1989, p. 3) 

 
เม่ือบทเพลงสวีทส ำหรับเดี่ยวเชลโลทั้งหกบทประพันธ์เสร็จสมบูรณ์ในปี ค.ศ. 1723     

แต่ไม่ไดถู้กน ำออกมำตีพิมพห์รือน ำออกมำบรรเลงเผยแพร่แต่อย่ำงใด ท ำใหถู้กลืมเลือนไปจนถึง  
ปี ค.ศ. 1825 มีกำรน ำบทเพลงนีม้ำตีพิมพจ์ ำหน่ำยเป็นครัง้แรก หลงัจำกนัน้จนถึงตน้ศตวรรษที่ 20 
บทเพลงสวีทส ำหรบับรรเลงเดี่ยวเชลโลของบำค ถูกใชเ้ป็นแค่เพียงบทฝึกเทคนิค (Etude) ส ำหรบั
พฒันำทกัษะกำรบรรเลงเชลโลเท่ำนัน้ ยงัไม่ถกูจดัว่ำเป็นบทเพลงที่ควรค่ำแก่กำรน ำออกแสดงใน
กำรแสดงดนตรีอย่ำงจริงจงั (Markevitch, 1989, p. 2) จนกระทั่งในปี ค.ศ. 1925 ปำโบล คำซลัส ์
(Pablo Casals, ค.ศ. 1876-1973) นักเชลโลเพลงชำวสเปนไดค้น้พบโนต้บทเพลงนีจ้ำกรำ้นขำย
โนต้เก่ำ และประเมินบทเพลงนีว้่ำเป็นบทเพลงที่มีควำมงดงำมทำงดุริยำงคศิลป์ที่สมบูรณแ์บบ    
ไม่ควรเป็นเพียงบทฝึกเทคนิคเชลโลที่ใชฝึ้กฝนแต่ในหอ้งซอ้มเท่ำนัน้ คำซลัสฝึ์กหดับทเพลงนีเ้ป็น
เวลำ 12 ปี จึงไดบ้ันทึกแผ่นเสียงและน ำออกแสดงคอนเสิรต์สู่สำธำรณะเป็นครัง้แรกในปี ค.ศ. 
1936 หลงัจำกนัน้บทเพลงนีก้ลำยเป็นที่ยอมรบัในนักวิชำกำรดนตรี นักเชลโล และผูฟั้งดนตรีว่ำ
เป็นบทเพลงที่ทรงคุณค่ำ มีควำมลึกซึง้ทำงดุริยำงคศิลป์มำกที่สุดบทหนึ่งในบรรดำวรรณกรรม
เพลงเดี่ยวเชลโลที่มีอยู่ในปัจจบุนั (Markevitch, 1989, p. 3) 
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แมว้่ำบำคมีควำมสำมำรถบรรเลงเครื่องสำยอย่ำงไวโอลินและวิโอลำ แต่ผลงำนกำร
ประพนัธบ์ทเพลงของบำคส ำหรบัเครื่องดนตรีประเภทเครื่องสำยนัน้ แทบจะไม่พบกำรบนัทกึก ำกบั
กำรใชค้ันชักขึน้ลง กำรใชเ้ครื่องหมำยเช่ือมเสียง (Slur) เป็นเพียงแสดงลกัษณะเสียงและแสดง
ประโยคเพลงเท่ำนัน้ บำคมกัจะเปิดโอกำสใหผู้บ้รรเลงเลือกใชค้นัชกั (Bowing) อย่ำงอิสระตำมแต่
ผูบ้รรเลงจะถนดั อย่ำงไรก็ตำมเม่ือคำซลัสเ์ริ่มศึกษำกำรบรรเลงบทเพลงสวีททัง้ 6 บท คำซลัสไ์ด้
ตีควำมบทเพลงคลำ้ยดนตรีสมัยโรแมนติกตอนปลำยซึ่งเป็นยุคร่วมสมัยของคำซลัส ์คำซลัส์ ใช้
เทคนิคกำรบรรเลงทัง้มือซำ้ยในกำรรูดเสียง และกำรใชค้นัชกัเสียงเช่ือมยำวต่อเนื่อง ซึ่งเป็นเทคนิค
กำรบรรเลงเชลโลในสมัยใหม่ ซึ่งเทคนิคเหล่ำนีย้ังไม่เกิดขึน้ในสมัยบำโรก อีกทั้งเทคนิคเหล่ำนี ้
เกิดขึน้ไดย้ำกส ำหรบัผูบ้รรเลงเชลโลรว่มสมยัของบำค เนื่องจำกขอ้จ ำกดัดำ้นสรีระของเครื่องดนตรี 
ท่ำจับถือและอุปกรณข์องเครื่องดนตรีในสมัยนัน้ คำซัลสไ์ดน้  ำแนวคิดกำรตีควำมบทเพลงตำม
ลกัษณะดนตรีสมยัโรแมนติก และบรรเลงดว้ยกำรใชเ้ทคนิคกำรบรรเลงเชลโลสมยัใหม่ ทัง้น ำออก
แสดงและบนัทึกเสียงเผยแพร่บทเพลงเป็นบุคคลแรก อนัมีควำมเป็นไปไดว้่ำ เป็นกำรตีควำมบท
เพลงที่ออกห่ำงจำกแนวคิดเบือ้งตน้ของบำคผูเ้ป็นนกัประพนัธบ์ทเพลง (Markevitch, 1989, p. 4) 

 
เม่ือวิเครำะหบ์ทเพลงสวีททัง้ 6 บทในแง่มมุเทคนิคกำรบรรเลงและกำรตีควำมบทเพลง 

พบว่ำบทเพลงสวีทหมายเลข 1 เหมำะส ำหรบัผูเ้ริ่มตน้ศึกษำเพลงเดี่ยวเชลโลของบำค เนื่องจำก
เป็นบทเพลงที่ไม่ตอ้งกำรเทคนิคกำรบรรเลงที่ซบัซอ้น อีกทัง้สำมำรถตีควำมบทเพลงไดไ้ม่ยำกนกั 
ดว้ยเหตนุี ้ผูว้ิจยัจงึคดัเลือกบทเพลงสวทีหมายเลข 1 ในกญุแจเสียง G เมเจอรม์ำท ำกำรวิจยัศกึษำ 
เพื่อเป็นแนวทำงกำรฝึกกำรตีควำมบทเพลง และเตรียมกำรใชเ้ทคนิคกำรบรรเลงและกำรตีควำมที่
ซับซอ้น มำกขึน้ส  ำหรบับทเพลงสวีทบทอื่น โดยผูว้ิจัยมีควำมสนใจจะศึกษำย้อนกลับไปคน้หำ
วิธีกำรบรรเลงบทเพลง โดยมุ่งศึกษำเทคนิคกำรบรรเลงเชลโลและกำรตีควำมบทเพลงในสมยับำ
โรก เพื่อใหส้ำมำรถน ำมำประยกุตใ์ชใ้นกำรบรรเลงบทเพลงสวีทดว้ยเชลโลที่มีอยู่ในสมยัปัจจบุนัได ้
น ำไปสูค่วำมเขำ้ใจ และเขำ้ถึงควำมตอ้งกำรของลกัษณะเสียงที่แทจ้รงิของบำคผูป้ระพนัธไ์ดอ้ย่ำง
ใกลเ้คียงที่สดุ 

 
1.2 วัตถุประสงคก์ำรวิจัย 
 

ศกึษำวิธีกำรฝึกปฏิบตัิเพื่อกำรแสดง (Performance Practice) บทเพลงสวทีหมายเลข 1 
ในกญุแจเสียง G เมเจอร ์จำกกำรใชเ้ทคนิคกำรบรรเลงเชลโลในสมยับำโรก 
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1.3 ขอบเขตของกำรวิจัย 
 

ศกึษำบทเพลงสวทีหมายเลข 1 ในกญุแจเสียง G เมเจอร ์ทัง้ 6 ท่อน ไดแ้ก่ บทบรรเลงน ำ 
(Prelude) อลัเลอมำนด ์(Allemande) ครูำนต ์(Courante) ซำรำบำนด ์(Sarabande) มินเูอ็ต I และ 
II (Minuet I and II) และจีก (Gigue) โดยใหค้วำมส ำคญัต่อประเด็นท่ำนั่งบรรเลง กำรเลือกใชค้นั
ชัก กำรควบคุมเสียง กำรประดับโนต้ กำรท ำเสียงสั่น ควำมเขม้เสียง และกำรปฏิบัติโนต้คอรด์ 
รวมถึงน ำเสนอแนวทำงกำรตีควำมเพิ่มเติมจำกโนต้อำ้งอิง เพื่อช่วยปรบัปรุงใหก้ำรฝึกปฏิบัติเพื่อ
กำรแสดงมีควำมสมบรูณย์ิ่งขึน้ 
 
1.4 ประโยชนท์ีค่ำดว่ำจะได้รับ 

 
1.4.1 สำมำรถท ำใหผู้ว้ิจยัเขำ้ใจเทคนิคกำรบรรเลงเชลโลในสมยับำโรก 
1.4.2 ไดแ้นวทำงกำรฝึกซอ้มบทเพลงสวีทส ำหรบัเดี่ยวเชลโลหมำยเลข 1 ในกญุแจสียง 

G เมเจอร ์และสำมำรถน ำไปปรบัใชส้  ำหรบักำรฝึกซอ้มบทเพลงอื่นที่มีลกัษณะใกลเ้คียงกนัได ้
1.4.3 ผูว้ิจยัสำมำรถดดัแปลงเทคนิคกำรบรรเลงเชลโลในสมยับำโรกใหเ้หมำะสมกบักำร

ฝึกซอ้มและน ำออกแสดงดว้ยเชลโลในสมยัปัจจบุนั 
 
1.5 ข้อตกลงเบือ้งต้น 
 

1.5.1 ผูว้ิจัยเลือกใชโ้นต้เพลงสวีทหมายเลข 1 จำกหนังสือ Johann Sebastian Bach: 
Six Suites for Violoncello Solo BWV1007-1012 โดยออกัส เวนซิงเกอร์ (August Wenzinger) 
เป็นบรรณำธิกำรและผูเ้รียบเรียงจำกส ำนกัพิมพ์ Bärenreiter-Verlag ตีพิมพเ์ม่ือ ค.ศ. 1950 เป็น
โนต้อำ้งอิงหลกั 

1.5.2 ค ำศพัท ์กำรทบัศพัท ์รวมทัง้ควำมหมำยของศพัทท์ำงดรุิยำงคศิลป์ และช่ือบคุคล
ภำษำต่ำงประเทศ จะอำ้งอิงจำกพจนำนุกรมศัพทด์ุริยำงคศิลป์ (พิมพค์รัง้ที่ 4 พ.ศ. 2554) ของ
ศำสตรำจำรย ์ดร. ณชัชำ พนัธุเ์จรญิ  

1.5.3 ช่ือบุคคลในภำษำต่ำงประเทศ หรือช่ือเฉพำะอื่นที่อยู่นอกเหนือจำกพจนำนุกรม
ศพัทด์รุิยำงคศิลป์ บำงกรณีผูว้ิจยัจะเลือกใชภ้ำษำองักฤษเพื่อใหต้รงกบัควำมหมำยและตวัสะกด
อกัษรมำกที่สดุ 



5 

1.5.4 งำนวิจัยนี ้น  ำทฤษฎีดนตรีตำมแบบแผนดั้งเดิม (Traditional Harmony) และ
โครงสรำ้งสงัคีตลกัษณ ์(Formal Structure) มำใชว้ิเครำะหแ์ละอธิบำยเพื่อเพิ่มควำมเขำ้ใจในกำร
ตีควำมบทเพลงส ำหรบักำรฝึกซอ้มและกำรแสดงเท่ำนัน้ แต่ไม่มุ่งเนน้กำรวิเครำะหท์ฤษฎีดนตรีใน
แนวลกึ 

1.5.5 ผู้วิจัยเลือกใชเ้ชลโลและสำยเชลโลที่ผลิตในสมัยปัจจุบัน และใช้คันชักที่ผลิต
เลียนแบบรูปทรงคนัชกัสมยับำโรกเป็นเครื่องดนตรีในกำรท ำวิจยัครัง้นี ้

 
 
 
 



 
 

บทที ่2 
 

ทบทวนวรรณกรรมทีเ่กีย่วข้อง 
 

งานวิจยัฉบบันีเ้ป็นการศึกษาคน้ควา้เก่ียวกับแนวทางการตีความและบรรเลงเพลงสวีท
ส ำหรบัเดีย่วเชลโลหมำยเลข 1 ของ โยฮนัน ์เซบาสเตียน บาค นกัประพนัธเ์พลงสมยับาโรก โดยมุ่ง
คน้หาและน าเทคนิคการบรรเลงเชลโลในสมยับาโรกมาใชเ้พ่ือใหเ้กิดส านวนเพลงตามท่ีผูป้ระพนัธ์
ตอ้งการ ดงันัน้ผูบ้รรเลงเพลงนี ้จ  าเป็นตอ้งมีองคค์วามรูเ้ก่ียวกับความเป็นมาและประวตัิของบท
เพลง ลักษณะของเชลโลและคนัชักท่ีใช้ในสมัยบาโรก เทคนิคการบรรเลงเชลโลในสมัยบาโรก 
เอกลกัษณแ์ละสงัคีตลกัษณข์องบทเพลงเตน้ร  าท่ีใชบ้รรเลงในสมยับาโรก อนัเป็นความรูเ้บือ้งตน้
ส าหรบัการประยกุตก์ารตีความบทเพลงใหต้รงกบัความตอ้งการของผูป้ระพนัธ์ใหม้ากท่ีสดุ ดงันัน้
ผูว้ิจยัจงึเริ่มการศกึษาบทจากการหาหลกัฐานท่ีบนัทกึในต าราท่ีคาดวา่สามารถน าขอ้มลูท่ีเก่ียวขอ้ง 
มาเป็นแหลง่คน้ควา้ศกึษางานวิจยั 9 ประเดน็ ดงันี ้

2.1 ประวตับิทเพลง 
2.2 สงัคีตลกัษณแ์ละโครงสรา้งของเพลงสวีท 
2.3 วิโอลอนเชลโลและคนัชกัในสมยับาโรก 
2.4 เทคนิคการบรรเลงเชลโลในสมยัตน้ศตวรรษท่ี 18 
2.5 การควบคมุเสียง (Articulation) ดว้ยคนัชกัในดนตรีสมยับาโรก 
2.6 การประดบัโนต้ (Ornamentation)  
2.7 การท าเสียงสั่น (Vibrato)  
2.8 ความเขม้เสียง (Dynamic)  
2.9 การปฏิบตัโินต้คอรด์ 
 

2.1 ประวัตบิทเพลง 
 
ระหว่างปี ค.ศ. 1717 ถึง 1723 ขณะท่ีโยฮันน์ เซบาสเตียน บาค ถูกว่าจ้างให้ด  ารง

ต าแหนง่เป็นผูอ้  านวยการดนตรี (Kapellmeister) ของวงัเจา้ชายเลโอโพลดแ์หง่เมืองโคเทน Cöthen 
(Leopold, Prince of Anhalt- Cöthen) (บางต าราสะกดว่า Köthen) ประเทศเยอรมนันี หนา้ท่ีของ
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บาคในวังแห่งนี ้ไม่ได้เพียงแค่รับผิดชอบการบรรเลงให้พิธี ในโบสถ์ของวังเท่านั้น แต่ยังต้อง
รบัผิดชอบในการประพนัธเ์พลงส าหรบัการบรรเลงวงดรุยิางคข์องวงัท่ีมีนกัดนตรีท่ีมีฝีมือชัน้ยอดอยู่
จ  านวนมาก ขณะท่ีบาคท างานในเมืองโคเทน นอกจากจะเป็นช่วงเวลาท่ีบาคไดร้บัคา่ตอบแทนสูง
มากแลว้ บาคยงัมีเวลาคน้ควา้การประพนัธเ์พลงเด่ียวใหก้บัเครื่องดนตรีตา่ง ๆ เช่น บทเพลงชดุโซ
นาตาและปารต์ิตาส าหรบัเด่ียวไวโอลิน บทเพลงชดุ The Well-Tempered Clavier ชดุท่ี 1 รวมถึง
เพลงชดุ แบรนเดนเบริก์ คอนแชรโ์ต (Brandenburg Concertos) จ  านวน 6 บท รวมถึงการประพนัธ์
บทเพลงสวีทส าหรบัเด่ียวเชลโลอีก 6 บท (The 6 Unaccompanied Cello Suites) บาคไดก้ าหนด
ช่ือบทเพลง เ ด่ียว เชลโล  เ ป็นภาษาอิตาลี ไว้ว่ า  “Suites a Violoncello solo senza Basso”                
ซึ่งหมายถึงบทเพลงชุดส าหรบัเด่ียวเชลโลโดยไม่มีแนวเบสจ านวน 6 บท บทเพลงทัง้ 6 บทนี ้เป็น
บทเพลงเด่ียวเชลโลท่ีส าคญัท่ีสดุบทหนึ่งท่ีผูแ้สดงและผูเ้รียนเชลโลตัง้แตช่ัน้กลางขึน้ไปตอ้งศกึษา 
(Winold, 2007, p. 3) 

 
บาคประพนัธบ์ทเพลงเดี่ยวส าหรบัเครื่องสายท่ีใชค้นัชกัไวท้ัง้สิน้ 12 บท แบง่เป็นบทเพลง

ชุดเด่ียวไวโอลินคือ โซนาตาและปารต์ิตาส าหรับเด่ียวไวโอลิน  (Sonatas and Partitas for Solo 
Violin) จ  านวน 6 บท และบทเพลงชุดสวีทส าหรบัเด่ียวเชลโลจ านวนอีก 6 บท แมว้่าจะมีการจัด
เรียงล าดบั การประพนัธโ์ดยการรวบรวมผลงานการประพนัธข์องบาคจากนกัวิชาการทางดนตรีชาว
เยอรมนั โวลฟ์กงั ชมีเดอร ์(Wolfgang Schmieder, ค.ศ. 1901-1990) ดว้ยวิธีจดัเรียงกลุม่บทเพลง
ของบาค โดยใช้ค  าว่า Bach Werke Vezeichnis (BWV) ซึ่งมีความหมายว่ากลุ่มผลงานการ
ประพนัธข์องบาค ชมีเดอรไ์ดจ้ดักลุ่มผลงานดนตรีประเภทดนตรีเชมเบอรข์องบาคใหอ้ยู่ใน BWV 
ล าดบัท่ี 1000 ถึง 1040 โดยเรียงล าดบัใหเ้พลงชดุโซโนตาและปารต์ิตาส าหรบัไวโอลินอยู่ในล าดบั 
BWV 1001-1006 ซึ่งเป็นล าดับท่ีน่าจะประพันธ์ก่อนเพลงชุดสวีทส าหรับเด่ียวเชลโล แม้ไม่มี
หลกัฐานท่ีชดัเจนในล าดบัการประพนัธ์ท่ีแทจ้ริงของผูป้ระพนัธ์ก็ตาม แตเ่ม่ือผูเ้ช่ียวชาญทางดนตรี
ของบาค (Scholar) ไดต้รวจทานและวิเคราะหส์  านวนการประพนัธเ์พลงชดุทัง้สองในภายหลงัแลว้ 
มีความเช่ือว่า บาคน่าจะประพนัธบ์ทเพลงชุดสวีทส าหรบัเด่ียวเชลโลก่อนการประพนัธ์เพลงชุดโซ
นาตาและปารต์ิตาส าหรบัเด่ียวไวโอลิน ดงันัน้มีความเป็นไปไดท่ี้บาคไดเ้ริ่มการประพนัธบ์ทเพลง
ชุดสวีทส าหรับเด่ียวเชลโลก่อนปี ค.ศ. 1720 ซึ่งเป็นปีท่ีบาคไดป้ระพันธ์โซนาตาและปาร์ติตา
ส าหรบัเด่ียวไวโอลิน (Schwemer, 2000, p. 9) 
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อย่างไรก็ตาม มีความเป็นไปไดส้งูท่ีบทเพลงชุดสวีทส าหรบัเด่ียวเชลโลทัง้ 6 บท ไม่ไดเ้ป็น
บทประพนัธท่ี์ประพนัธอ์ย่างต่อเน่ืองจนจบทัง้ 6 บทในระยะเวลาเดียวกัน โดยเฉพาะชุดสวีทบทท่ี 4 
และบทท่ี 6 เม่ือส ารวจลีลาและส านวนดนตรี พบว่ามีความแตกต่างทางจากสวีทสามบทแรกอย่าง
มาก โดยมีลีลาท านองท่ีมีการประพนัธใ์หบ้รรเลงดว้ยความรวดเร็ว มีการใหบ้รรเลงในลกัษณะคอรด์ท่ี
ประกอบดว้ยโนต้ 3 ถึง 4 ตวัขึน้ไป คลา้ยลกัษณะการประพนัธบ์ทเพลงโซนาตาและปารต์ิตาส าหรบั
เดี่ยวไวโอลิน ท่ีใชโ้นต้เป็นคอรด์ท่ีตอ้งบรรเลงพรอ้มกันแทนการใชอ้ารเ์ปโจ (Arpeggio) โดยเฉพาะ
เพลงสวีทบทท่ี 6 นัน้ บาคไดป้ระพนัธ์โดยเจาะจงให้ใชเ้ชลโล 5 สาย หรือท่ีเรียกว่า “วิโอลอนเชลโล     
ปิโคโล” (Violoncello Piccolo) อนัเป็นเคร่ืองดนตรีท่ีประดิษฐ์ขึน้มาใหม่ โดยบาคไดเ้จาะจงเลือกใช ้   
วิโอลอนเชลโล ปิโคโล 5 สายมาบรรเลงในเพลงคนัตาตา (Cantata) ท่ีประพนัธข์ึน้ ในปี ค.ศ. 1724 
ดงันัน้จึงเป็นไปไดว้่า บาคอาจประพนัธเ์พลง สวีทบทท่ี 4 และ 5 หลงัการประพนัธเ์พลงโซนาตาและ
ปารต์ิตา และประพนัธบ์ทท่ี 6 ภายหลงัปีจากปี ค.ศ. 1724 หลงัจากประพนัธเ์พลงคนัตาตา ซึ่งเป็น
ช่วงเวลาหลงัจากออกจากต าแหน่งผูอ้  านวยการดนตรีของวงัเจา้ชายเลโอโพลด ์และบาคไดย้า้ยไป
ท างานท่ีเมืองไลพซ์ิก (Leipzig) จึงอาจสรุปไดว้่า มีความเป็นไปไดท่ี้บาคไดป้ระพันธ์บทเพลงสวีท
หมายเลข 6 ขณะท างานท่ีเมืองไลพซ์ิก (Schwemer, 2000, p. 90) แม้จะไม่เป็นท่ีแน่ชัดว่าบาคมี
จดุประสงคอ์ะไรส าหรบัการประพนัธเ์พลงเด่ียวเครื่องสาย แตมี่การคาดเดากนัในหมูน่กัวิชาการดนตรี
วา่นา่จะเป็นบทเพลงประพนัธท่ี์ประพนัธส์  าหรบันกัดนตรีเครื่องสายคนใดคนหนึ่งท่ีมีความสามารถสงู 

 
เม่ือบาคเสียชีวิตลงในปี ค.ศ. 1750 นบัเป็นการสิน้สุดของดนตรีสมยับาโรกและกา้วเขา้สู่

ดนตรีสมัยคลาสสิก ช่ือเสียงและผลงานการประพันธ์ของบาคเริ่มเส่ือมความนิยมและถูกลืมเลือน
หายไป หลงัจากนัน้เป็นเวลามากกว่า 70 ปี ในปี ค.ศ. 1823 เฟลิกซ ์เมนเดลโซน (Felix Mendelssohn, 
ค.ศ. 1809 – 1847) นกัประพนัธเ์พลงชาวเยอรมนัไดร้ือ้ฟ้ืนน าผลงานของบาคมาเผยแพรใ่หเ้ป็นท่ีนิยม
ในประเทศเยอรมนันีอีกครัง้หนึ่ง ในปี ค.ศ. 1825 ไดมี้การตีพิมพบ์ทเพลงชุดสวีทส าหรบัเด่ียวเชลโล
เพ่ือออกจ าหน่ายเผยแพร่ขึน้ครัง้แรก แต่บทเพลงก็ยงัไม่เป็นท่ีรูจ้กัในหมู่ผูฟั้งดนตรีทั่วไป มีเพียงแค่
นักเชลโลไม่ก่ีคนท่ีใช้บทเพลงนีเ้ป็นเพียงบทฝึกหัดใช้ฝึกซ้อมเทคนิคการบรรเลงเชลโลเท่านั้น 
จนกระทั่งในปี ค.ศ. 1889 ปาโบล คาซลัส ์(Pablo Casals, ค.ศ. 1876 - 1973) นกัเชลโลชาวคาตาลนั 
(สเปน) ในวยั 13 ปี ไดเ้ขา้ไปในรา้นขายโนต้มือสองพรอ้มบิดา และไดค้น้พบฉบบัตีพิมพนี์ ้จงึไดซื้อ้มา
และท าการฝึกหดัอย่างจรงิจงั คาซลัสมี์ความหลงรกัในบทเพลงชดุนี ้และคดิวา่บทเพลงนีมี้คณุคา่ทาง
ดนตรีอย่างมาก ไม่ควรน ามาใชเ้ป็นเพียงแค่เป็นบทฝึกหัดของเชลโลเพียงอย่างเดียว แต่บทเพลงนี ้
เป่ียมดว้ยคณุคา่ทางดรุิยางคศิลป์ท่ีสมบรูณแ์บบ เหมาะท่ีจะใชบ้รรเลงในหอ้งแสดงดนตรีเพ่ือใหผู้ฟั้ง
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คนอ่ืนไดช่ื้นชมความสวยงามนีด้ว้ยเช่นกัน คาซลัสจ์ึงใชเ้วลาฝึกหดับทเพลงสวีททัง้ 6 บทนีถ้ึง 12 ปี 
ก่อนจะน าบทเพลงนีอ้อกแสดงในคอนเสิรต์ของตนตามสถานท่ีต่าง ๆ และน าบทเพลงนีท้  าการ
บนัทึกเสียงเป็นแผ่นเสียงออกจ าหน่ายเป็นครัง้แรกในปี ค.ศ. 1936 จนเริ่มเป็นท่ีรูจ้กัของผูฟั้งดนตรี
เพิ่มขึน้อย่างมาก เม่ือบทเพลงชุดสวีทนีถู้กเผยแพร่ออกไป ท าให้นักประพันธ์เพลงส าคัญในต้น
ศตวรรษท่ี 20 หลายคน ใหค้วามสนใจในการประพนัธเ์พลงเด่ียวเชลโลมากขึน้ เช่น โซลทาน โคดาย 
(Zoltan Kodaly, ค.ศ. 1882 - 1967) นักประพันธ์เพลงชาวฮังการีไดป้ระพันธ์เพลงโซนาตาส าหรับ
เด่ียวเชลโลขึน้ในปี ค.ศ. 1915 และในปีเดียวกัน แมกซ์ เรเกอร ์(Max Reger, ค.ศ. 1873 – 1916)     
นกัประพนัธเ์พลงชาวเยอรมนัไดป้ระพนัธบ์ทเพลงสวีทส าหรบัเด่ียวเชลโลไวอี้ก 3 บท บทเพลงทัง้สอง
กลายเป็นผลงานการประพนัธส์  าหรบัเด่ียวเชลโลท่ีส าคญัล าดบัถดัมา หลงัจากไมมี่การประพนัธเ์พลง
เด่ียวเชลโลต่อจากบทเพลง  สวีทของบาคเกือบสองรอ้ยปี และภายหลังจึงมีผลงานการประพันธ์
ส  าหรบัเด่ียวเชลโลจากครึ่งหลงัของศตวรรษท่ี 20 ตามมาอีกจ านวนหนึ่ง ตวัอย่างเช่น ผลงานเพลง
ชุดสวีทส าหรับเด่ียวเชลโล 3 บทของเบนจามิน บริตเทน (Benjamin Britten, ค.ศ. 1913 - 1976)       
นกัประพนัธเ์พลงชาวองักฤษ เป็นตน้ ซึ่งผลงานการประพนัธเ์หล่านีไ้ดห้ลกัแนวคิดจากบทเพลงสวีท
ของบาคทัง้สิน้ (Winold, 2007, p. 4) 

 
แม้ว่าบาคตัง้ใจประพันธ์เพลงสวีทส าหรับเด่ียวเชลโลทั้ง 6 บทโดยไม่มีเครื่องดนตรีอ่ืน

บรรเลงประกอบก็ตาม แต่ยังมีนักประพันธ์เพลงรุ่นหลังหลายท่านเห็นคุณค่าของบทเพลง และได้
พยายามประพันธ์และตีพิมพ์โน้ตเปียโนเพ่ือบรรเลงประกอบท านองจากสวีททั้ง 6 บทนี้ เช่น              
นกัประพนัธเ์พลงและผูอ้  านวยเพลงชาวเยอรมัน เฮอมนัน ์แกรดีเนอร์ (Hermann Graedener, ค.ศ. 
1844 – 1929) และ โรเบิรต์ ชูมันน ์(Robert Schumann, ค.ศ. 1810 - 1856) นักประพันธ์เพลงชาว
เยอรมนัจากสมยัโรแมนติก  

 
ปัจจุบัน เพลงชุดสวีทส าหรับเด่ียวเชลโลของบาค จัดเป็นผลงานเด่ียวเชลโลท่ีส าคัญท่ี

นักเชลโลทุกคนควรศึกษา เม่ือศึกษาวิธีการบรรเลงจนถึงระดับชัน้กลางแลว้ จ  าเป็นตอ้งศึกษาทั้ง
เทคนิคการบรรเลงและการตีความบทเพลง โดยอาจเริ่มจากการศกึษาบทเพลงสวีทหมายเลข 1 หรือ 2 
หรือ 3 เม่ือมีเทคนิคการบรรเลงขัน้สูงแลว้ ควรไดศ้ึกษาสวีทหมายเลข 4, 5 และ 6 เป็นล าดบัต่อไป 
เพลงชุดสวีททั้ง 6 บทนี ้ยังคงถูกบรรเลงในงานแสดงเด่ียวเชลโลทั่ วโลก อีกทั้งมีการบันทึกเสียง
เผยแพร ่บทเพลงอีกจ านวนมาก เป็นสิ่งยืนยนัถึงความส าคญัของบทเพลงนีต้อ่ผูบ้รรเลงเชลโลไดเ้ป็น
อยา่งดี 
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2.2 สังคีตลักษณแ์ละโครงสร้างของเพลงสวีท 
 
เพลงประเภทเพลงสวีท เป็นเพลงบรรเลงประเภทเพลงชุด ใชส้  าหรบัเด่ียวเครื่องดนตรี         

มีจ  านวนท่อนหลายท่อน ส่วนใหญ่ประกอบดว้ยท่อนท่ีเป็นลกัษณะเพลงเตน้ร  าประเภทต่าง ๆ มี
ความนิยมประพันธ์กันมากในช่วงศวรรษท่ี 18 นอกจากเพลงสวีทส าหรับเชลโลแล้ว บาคได้
ประพนัธเ์พลงประเภทเพลงสวีทใหก้บัเครื่องดนตรีประเภทคียบ์อร์ดและไวโอลินดว้ย เช่น เพลงอิง
ลิชสวีท (English Suite, BWV 806 – 811) จ านวน 6 บท และเพลงเฟรนช์สวีท (French Suite, 
BWV 812 – 817) จ านวน 6 บท ส าหรับเด่ียวฮารป์ซิคอรด์ เพลงปารตี์ตา (Partita, BWV 825 – 
830) ส าหรับเด่ียวเครื่องดนตรีประเภทคียบ์อรด์จ านวน 6 บท และเพลงโซนาตาและปารต์ิตา
ส าหรบัเดี่ยวไวโอลิน (BWV 1001 – 1006) อีก 6 บท 

 
เพลงประเภทเพลงสวีท หมายถึงบทเพลงชุด เป็นบทเพลงท่ีนิยมประพนัธ์ในสมยับาโรก

ประกอบดว้ยท่อนเพลงหลายท่อน แต่ละท่อนมักอยู่ในกุญแจเสียงเดียวกัน แต่มีลักษณะจังหวะ 
อตัราความเร็ว และมกัเป็นลีลาเพลงเตน้ร  าท่ีแตกต่างกัน จดัอยู่ในสงัคีตลกัษณห์ลายท่อน (ณชัชา          
พนัธุเ์จริญ, 2554, น. 366) ลีลาเพลงเตน้ร  าท่ีน ามาใชป้ระกอบเป็นเพลงสวีทในสมยับาโรกตอนตน้
และสมยัก่อนบาโรก มกัเป็นเพลงเตน้ร  าแบบโบราณท่ีเริ่มเส่ือมความนิยมลงตัง้แต่ปลายศตวรรษท่ี 
16 เม่ือเขา้สู่ศตวรรษท่ี 17 เพลงเตน้ร  าท่ีเส่ือมความนิยมเหล่านี ้ถกูน ามาเป็นแบบแผนการประพนัธ ์
ใหบ้รรเลงดว้ยเครื่องดนตรีตา่ง ๆ เพ่ือรกัษาเอกลกัษณเ์ดน่ของเพลงเตน้ร  าไม่ใหส้ญูหาย โดยเฉพาะ
การรกัษาเอกลกัษณด์า้นจงัหวะตา่ง ๆ เอาไว ้โดยไม่มีจดุประสงคเ์พ่ือใชบ้รรเลงประกอบการเตน้ร  า
อีกตอ่ไป แรกเริ่ม ไม่มีกฏหรือบทบญัญัติตายตวัส าหรบัจ านวนท่อนของเพลงเตน้ร  าและล าดบัของ
ทอ่นในบทเพลงสวีท เม่ือถึงกลางศตวรรษท่ี 18 เริ่มมีการบญัญตัิประเภทและล าดบับทเพลงเตน้ร  าท่ี
ประกอบเป็นเพลงสวีทจากนักประพันธ์เพลงสมัยบาโรกในประเทศเยอรมันนี โดยมีการก าหนด
มาตรฐานส าหรบัเพลงสวีทใหมี้เพลงเตน้ร  าหลกัอยา่งนอ้ย 4 ประเภท คือ อลัเลอมานด ์(Allemande) 
ครูานต ์(Courante) ซาราบานด ์(Sarabande) และจีก (Gigue) (Schwemer, 2000, p. 12) 

 
ถา้พิจารณาเปรียบเทียบบทเพลงประเภทเพลงสวีทท่ีบาคประพนัธส์  าหรบั เด่ียวเครื่อง

ดนตรีประเภทคียบ์อรด์ เชน่ อิงลิชสวีทและเฟรนชส์วีท เม่ือน ามาเทียบกบับทเพลงสวีทส าหรบัเด่ียว
เชลโล ทัง้ 6 บท พบว่า มีการเรียงล าดบัของท่อนเพลงเตน้ร  าท่ีเหมือนกันตามมาตรฐานท่ีมีการ
บัญญัติไว้เม่ือกลางศตวรรษท่ี 18 แต่บาคผู้ประพันธ์ได้เพิ่มโครงสร้างของสวีทแต่ละบทจาก
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มาตรฐานท่ีมีเพียง 4 ท่อน ใหมี้ท่อนเพิ่มเป็น 6 ท่อน โดยก าหนดใหมี้บทบรรเลงน า (Prelude) ตาม
ดว้ยท่อนเพลงเต้นร  าหลักตามแบบแผนท่ีก าหนดไว้จ  านวนอีก 4 ท่อน เริ่มจากบทบรรเลงน า 
จากนัน้ตามดว้ยเพลงเตน้ร  า อลัเลอมานด ์ครูานต ์ซาราบานด ์และจีก นอกจากนี ้บาคยงัใส่ท่อน
เตน้ร  าขนาดเล็กแทรกระหว่างท่อนซาราบานดแ์ละจีก ท าหนา้ท่ีคลา้ยเป็นบทเพลงคั่นการแสดง
เหมือนเพลงประเภทอินแตรเ์มดโส (Intermezzo) ท่ีใชบ้รรเลงคั่นระหว่างฉากในอุปรากร เพ่ือใหมี้
การเปล่ียนฉากหรือพกัการรอ้ง ท าใหเ้กิดเป็นเพลงสวีทขนาดยาวมากขึน้ มีทัง้สิน้ 6 ทอ่น 

 
บาคไดเ้ลือกแตง่บทเพลงเตน้ร  าขนาดเล็กคือมินูเอ็ต (Minuet) แทรกในสวีทหมายเลข 1 

และ 2 อีกทัง้ใชเ้พลงเตน้ร  าบูเร (Bourree) แทรกในสวีทหมายเลข 3 และ 4 ส่วนสวีทหมายเลข 5 
และ 6 ใชเ้พลงกาวอต (Gavotte) เป็นทอ่นเตน้ร  าท่ีแทรกอยู่ระหว่างทอ่นซาราบานดแ์ละจีก สวีททกุ
บท จะเริ่มดว้ยบทบรรเลงน า ท่ีมีสงัคีตลกัษณอิ์สระ ไม่มีแบบแผน การมีบทบรรเลงน าก่อนเขา้สู่ชุด
เพลงเตน้ร  า เป็นท่ีนิยมไปทั่วประเทศเยอรมนันี ซึ่งไดร้บัอิทธิพลมาจากความนิยมในการประพันธ์
จากนกัประพนัธเ์พลงฝรั่งเศส เม่ือบาคไดว้างรูปแบบเพลงสวีทใหมี้มาตรฐานใหม่ เป็นเพลงชุดมี
จ านวน 6 ท่อน ท าให้บทเพลงนีเ้ป็นบทเพลงท่ีมีสังคีตลักษณโ์ดดเด่น กลายเป็นรูปแบบสังคีต
ลกัษณส์ าหรบัเพลงสวีทส าหรบัคีตกวีในสมยัตอ่มา (Schwemer, 2000, p. 12) 

 
แม้ว่าบาคประพันธ์เพลงเต้นร  าตามลักษณะมาตรฐานเพลงเต้นร  าในอดีต แต่ไม่มี

จุดประสงคเ์พ่ือน าไปใชป้ระกอบการเตน้ร  า บาคไดใ้ช้บุคคลิกและเอกลักษณ์ของเพลงเตน้ร  า            
แต่ละประเภทเป็นบรรทดัฐานในการประพนัธ์ ดงันัน้ความรูแ้ละความเขา้ใจลกัษณะเพลงเตน้ร  า      
ทกุประเภทท่ีใชใ้นเพลงสวีท จึงมีความส าคญัส าหรบัผูบ้รรเลงบทเพลงเป็นอย่างยิ่ง บทเพลงสวีท
แตล่ะบทส าหรบับรรเลงเดี่ยวเชลโล ประกอบดว้ยทอ่นทัง้หมด 6 ทอ่น ดงันี ้

 
2.2.1 บทบรรเลงน า (Prelude) 
 
ค าวา่ Prelude มีรากศพัทม์าจากภาษาฝรั่งเศส หมายถึง บทบรรเลงเครื่องดนตรีเพ่ือเป็น

การเกริ่นน าก่อนเขา้สู่เนือ้หาหลัก ในศตวรรษท่ี 17 นิยมบรรเลงบทบรรเลงน าดว้ยวิธีการดน้สด 
(Improvisation) เม่ือเข้าสู่ศตวรรษท่ี 18 จึงเริ่มมีการประพันธ์โดยก าหนดโน้ตให้ผู้บรรเลงต้อง
ปฏิบตัิตาม แตบ่ทบรรเลงน ายงัไม่มีสงัคีตลกัษณท่ี์ตายตวั เปิดใหผู้ป้ระพนัธไ์ดป้ระพนัธ์บทบรรเลง
น าไดอ้ย่างอิสระ บทบรรเลงน าส าหรบัเพลงสวีทท าหนา้ท่ีคลา้ยบทโหมโรง (Overture) ก่อนการ
แสดง ส าหรบัผูบ้รรเลงนัน้ การบรรเลงบทบรรเลงน าจึงเป็นการอุ่นร่างกาย (Warm Up) ใหเ้กิด
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ความพรอ้มก่อนการบรรเลงบทเพลงหลกั อีกทัง้เป็นโอกาสตรวจตราความพรอ้ม ความสมบรูณข์อง
เครื่องดนตรี และยังเป็นการแจง้ใหผู้ฟั้งการแสดงไดท้ราบว่าก าลังจะมีการแสดงเกิดขึน้อีกดว้ย 
(Schwemer, 2000, p. 12) รูปแบบในการประพนัธบ์ทบรรเลงน าส าหรบัเพลงสวีทส าหรบัเด่ียวเชล
โลของบาค สามารถแบง่ไดเ้ป็น 3 รูปแบบ คือ 

 
1) รูปแบบอารเ์ปโจ (Arpeggio) และบนัไดเสียง (Scale)  
เป็นบทบรรเลงน าท่ีใชล้กัษณะการประพนัธด์ว้ยอารเ์ปโจและบนัไดเสียงเป็น

หลกั เนน้การซ า้รูปแบบจงัหวะเดมิและซ า้กลุม่โนต้เดมิหลายครัง้ ใหผู้บ้รรเลงไดใ้ชค้วามสามารถใน
ลกัษณะยอดนกัดนตรี (Virtuosity) ในการบรรเลง เช่น แสดงความคล่องตวั สามารถบรรเลงกลุ่ม
โนต้สายควบ (Bariolage) และแสดงความสามารถในการตีความบทเพลง บทบรรเลงน าท่ีปรากฏ
อยู่ในบทเพลงสวีทส าหรบัเด่ียวเชลโลท่ีอยู่ในลกัษณะเช่นนี ้ไดแ้ก่บทบรรเลงน าจากสวีทหมายเลข 
1 หมายเลข 3 หมายเลข 4 และหมายเลข 6 

 
2) รูปแบบท านองคลา้ยบทเพลงรอ้ง  
เป็นลกัษณะการประพนัธท่ี์เป็นท านอง ไม่เนน้การใชอ้ารเ์ปโจหรือบนัไดเสียง

ซ า้รูปแบบจังหวะเดิมหลายครัง้  แต่ใช้ลักษณะการล่ืนไหลของท านองเหมือนบทเพลงรอ้ง บท
บรรเลงน าท่ีอยูใ่นลกัษณะนีคื้อบทบรรเลงน าจากสวีทหมายเลข 2 

 
3) การใชเ้ทคนิคฟิวก ์(Fugue)  
ในการประพนัธ ์บาคไดใ้ชเ้ทคนิคการประพนัธฟิ์วกส์  าหรบับทบรรเลงน าจากส

วีทหมายเลข 5 โดยเริ่มตน้บทบรรเลงน าดว้ยท านองท่ีคลา้ยการดน้สด (Improvisation) ก่อนการ
เริ่มตน้ท านองฟิวก ์(Schwemer, 2000, p. 12) 
 

2.2.2 อัลเลอมานด ์(Allemande) 
 
ค าว่าอัลเลอมานดม์าจากภาษาฝรั่งเศส มีความหมายว่า “เยอรมัน” ซึ่งอีกนัยหนึ่ง

หมายถึงเพลงเตน้ร  าของเยอรมันท่ีมีจังหวะและท านองท่ีหนกัแน่น มั่นคง เคร่งขรึม แต่ไม่เร่งรีบ    
อัลเลอมานดเ์ป็นบทเพลงท่ีใช้เตน้ร  าตัง้แต่ศตวรรษท่ี 16 เม่ือถึงปลายสมัยฟ้ืนฟูศิลปวิทยาการ 
(Renaissance) การเตน้อลัเลอมานดเ์ริ่มเส่ือมความนิยมลง กลายเป็นท่อนเตน้ร  าส าหรบับรรเลง
ดว้ยเครื่องดนตรี มีความนิยมประพนัธแ์ละบรรเลงกนัมากในสมยับาโรก อลัเลอมานดส์่วนใหญ่มี
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อตัราความเร็วปานกลาง เทียบเท่าจงัหวะการเดินอย่างปรกติ และอยู่ในอตัราจงัหวะสอง (Duple 
Time) ท่ีไม่มีจงัหวะขดั (Syncopation) แต่มีเอกลกัษณส์ าคญัคือ ท านองของอลัเลอมานดจ์ะเริ่ม
ดว้ยโนต้เขบ็ตสองชัน้จ  านวน 1 ถึง 3 ตวัเป็นจงัหวะยก (Upbeat) การประพนัธเ์พลงสวีทในสมัย
บาโรกจะใชท้อ่นอลัเลอมานด ์เป็นเพลงเตน้ร  าทอ่นแรก 

 
ตวัอยา่งท่ี 2.1 ลกัษณะจงัหวะเพลงเตน้ร  าอลัเลอมานด ์
 

 
 
ท่ีมา: Ritchie, 2016, p. 10 

 
ลกัษณะท่อนอลัเลอมานดใ์นบทเพลงสวีทส าหรบัเด่ียวเชลโล แบง่ไดเ้ป็น 2 ลกัษณะ คือ 

ลกัษณะคอ่นขา้งรา่เรงิโดยมีความเร็วปานกลาง ไดแ้ก่สวีทหมายเลข 1 จนถึงหมายเลข 5 สว่นสวีท 
หมายเลข 6 จะมีบคุลิกตรงกนัขา้ม มีความสงบและมีจงัหวะท่ีชา้ (Schwemer, 2000, p. 12) 
 

2.2.3 คูรานต ์(Courante)  
 
คูรานตเ์ป็นค าจากภาษาฝรั่งเศส มาจากค าว่า “Courir” และภาษาอิตาลี “Correre” 

หมายถึง การวิ่ง (To Run) คูรานตเ์ป็นเพลงเตน้ร  าท่ีมี 3 จังหวะ มีเครื่องหมายประจ าจังหวะท่ีมี
อตัราจงัหวะสาม เกิดขึน้ตัง้แต่ปลายศตวรรษท่ี 16 จนถึงสมยัตน้บาโรก การเตน้แบบครูานตจ์ึงเริ่ม
เส่ือมความนิยมลง ลักษณะการเตน้คูรานตจ์ะมีความรวดเร็วทัง้การวิ่งและก้าวกระโดด เม่ือถึง
กลางศตวรรษท่ี 17 ครูานตไ์ดแ้ยกออกเป็นสองแบบคือ แบบฝรั่งเศส “Courante” มีเครื่องหมาย
ประจ าจงัหวะท่ีมีอตัราจงัหวะสาม (Triple Time) ท่ีมีความซบัซอ้น เช่น เครื่องหมายประจ าจงัหวะ 
3/2 หรือ 6/4 มีความเรว็ปานกลางไปถึงคอ่นขา้งเรว็ และแบบอิตาลี “Corrente” มีความเรว็มากกว่า              
แบบฝรั่งเศสและมีอตัราจงัหวะสาม แตมี่เครื่องหมายประจ าจงัหวะท่ีไม่ซบัซอ้น เช่น 3/4 หรือ 3/8       
ครูานตท์ัง้แบบฝรั่งเศสและอิตาลีจะเริ่มท านองดว้ยจงัหวะยก ซึ่งเป็นเอกลกัษณส์ าคญัของครูานต ์

 
 
 



14 

ตวัอยา่งท่ี 2.2 ลกัษณะจงัหวะเพลงเตน้ร  าครูานต ์
 

 
 
ท่ีมา: Ritchie, 2016, p. 11 

 
แม้ว่าบทเพลงสวีทส าหรับเด่ียวเชลโลของบาคนี้ ตามหลักฐานการคัดลอกโน้ตท่ี

หลงเหลืออยู่ทัง้ 4 ฉบบั ใชช่ื้อตามแบบภาษาฝรั่งเศสคือ Courante และฉบบัตีพิมพค์รัง้แรก (ฉบบั 
E) ไดใ้ชช่ื้อตามภาษาอิตาลี (Corrente) ก็ตาม บาคไดป้ระพนัธโ์ดยเลือกใชค้รูานตท์ัง้แบบฝรั่งเศส 
คือครูานตจ์าก สวีทหมายเลข 5 และแบบอิตาลี คือครูานตจ์ากสวีทหมายเลข 1, 2, 3 และ 6) ส่วน
ครูานตจ์ากสวีทหมายเลข 4 นัน้ ไม่เป็นฝ่ังใดฝ่ังหนึ่งอย่างแน่ชดั เน่ืองจากมีลกัษณะของโนต้เขบ็ต
ชั้นเดียวและเขบ็ตสองชั้นสลับไปมา เป็นรูปแบบผสมระหว่างแบบฝรั่ งเศสและแบบอิตาลี 
(Schwemer, 2000, p. 13) 

 
2.2.4 ซาราบานด ์(Sarabande) 
 
ซาราบานดเ์ป็นเพลงเตน้ร  าท่ีมีจังหวะช้าท่ีสุดในกลุ่มเพลงเตน้ร  าจากเพลงสวีท เป็น

จงัหวะชา้อย่างเครง่ขรมึคลา้ยการลากขากา้วเดินอยา่งชา้ในอตัราจงัหวะสาม มีตน้ก าเนิดเกิดขึน้ท่ี
ประเทศสเปน และไดเ้ผยแพร่เขา้สู่ราชส านกัฝรั่งเศสราวศตวรรษท่ี 16 ซาราบานดไ์ดเ้ขา้มาเป็น
ส่วนหนึ่งของบทเพลงสวีทส าหรบับรรเลงเครื่องดนตรีในราวปี ค.ศ. 1630 เม่ือเขา้สู่สมยับาโรก ซา
ราบานดมี์อตัราจงัหวะในลกัษณะ 3/4 หรือ 3/2 และมีเอกลกัษณท่ี์การเนน้จงัหวะท่ี 2 ตามขัน้ตอน
ของการเตน้ร  าแบบซาราบานด ์

 
ลักษณะจังหวะท่ีพบบ่อยส าหรบัการประพนัธ์ซาราบานดใ์นสมยับาโรกคือ โนต้ตวัด า     

ประจุด (Dotted Quarter-notes) ตามดว้ยโนต้เขบ็ตหนึ่งชัน้ มักไม่พบกลุ่มโนต้ท่ีมีความรวดเร็ว         
ซาราบานดใ์นบทเพลงสวีททั่วไป มกับรรเลงก่อนทอ่นจีก (Gigue) ท่ีมีความรวดเรว็เพ่ือใหเ้กิดความ
แตกต่างดา้นความเร็วและบรรยากาศ  แต่ส าหรับบทเพลงสวีทส าหรับเด่ียวเชลโลนั้น บาคได้
ประพนัธช์ดุเพลงเตน้ร  าขนาดเล็กแทรกระหวา่งทอ่นซาราบานดแ์ละจีก (Schwemer, 2000, p. 13) 
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ตวัอยา่งท่ี 2.3 ลกัษณะจงัหวะเพลงเตน้ร  าซาราบานด ์
 

 
 
ท่ีมา: Markevitch, 1989, p. 18 

 
2.2.5 ท่อนเต้นร าแทรกในลักษณะอื่น 
 
ท่อนเต้นร  าแทรกระหว่างท่อนเต้นร  าหลักนี ้บาคเลือกใช้เพลงเต้นร  าท่ีมีลักษณะลีลา           

ท่ีเรียกวา่ “กาลองต”์ (Galant) ซึ่งหมายถึงดนตรีท่ีฟังสบาย ไมมี่เนือ้หาท่ีจริงจงัหรือเขม้ขน้ ไมมี่การใช้
โน้ตประดับอย่างวิจิตร ดนตรีท่ีมีลีลากาลองต ์เริ่มนิยมประพันธ์มากขึน้ช่วงปลายสมัยบาโรก               
มีลักษณะตรงข้ามกับเพลงสมัยบาโรกส่วนใหญ่ท่ีมีหลายแนวในลักษณะซับซ้อน ตวัอย่างดนตรี        
กาลองตท่ี์นิยมประพันธ์ในสมัยบาโรก ไดแ้ก่ แอร ์(Air) บูเร (Bourree) กาวอต (Gavotte) มินูเอ็ต 
(Minuet) ชาโคน (Chaconne) ปัสซาคาเกลีย (Passacaglia) เป็นตน้ เพลงเตน้ร  าลีลากาลองตท่ี์บาค
น ามาแทรกอยู่ระหว่างท่อนซาราบานดแ์ละจีก บาคไดเ้ลือกใชม้ินเูอ็ตส าหรบัสวีทหมายเลข 1 และ 2 
สว่นสวีทหมายเลข 3 และ 4 ไดใ้ชท้อ่นบเูร นอกจากนีย้งัใชท้่อนกาวอตส าหรบัสวีทหมายเลข 5 และ 6  

 
ท่อนเตน้ร  าทัง้ 3 ประเภทท่ีบาคไดเ้ลือกเป็นท่อนเตน้ร  าแทรก บาคไดแ้บ่งท่อนเตน้ร  า

เหลา่นีเ้ป็นสองสว่น คือสว่นท่ี 1 และ 2 โดยใหมี้ความแตกตา่งทางดนตรีส  าหรบัส่วนท่ี 1 และ 2 เชน่ 
ความแตกต่างทางบันไดเสียงระหว่างเมเจอร์กับไมเนอร์ หรือการควบคุมลักษณะเสียง 
(Articulation) เสียงสั้นกับเสียงยาว เป็นตน้ เม่ือผู้บรรเลงบรรเลงส่วนท่ี 1 และ 2 จบแล้ว ตอ้ง
ยอ้นกลบัไปบรรเลงสว่นท่ี 1 จนจบอีกครัง้ (Schwemer, 2000, p. 13) 

 
บาคเลือกประพนัธบ์ทเพลงเตน้ร  าท่ีมีลีลากาลองต ์3 แบบ น ามาใชเ้ป็นท่อนเตน้ร  าแทรก

ในบทเพลงสวีทส าหรบัเด่ียวเชลโล ไดแ้ก่ มินูเอ็ต บูเร และกาวอต มีรายละเอียดของท่อนเตน้ร  า 
ดงันี ้
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1) มินเูอ็ต (Minuet) 
มินเูอ็ตเป็นประเภทเพลงเตน้ร  าพืน้เมืองของฝรั่งเศสท่ีมีมาตัง้แตต่น้ศตววรษท่ี 17 

มีอตัราจงัหวะสาม มีความเร็วปานกลาง และมีความยาวไม่มากมินเูอ็ตเป็นเพลงเตน้ร  าเพียงแบบเดียว 
ในบทเพลงสวีทท่ียังคงนิยมใช้เต้นร  ากันอยู่ในสมัยของบาค และเส่ือมความนิยมลงภายหลัง         
ช่วงปลายศตวรรษท่ี 18 บาคไดใ้ช้มินูเอ็ตเป็นท่อนเต้นร  าแทรกส าหรับสวีทหมายเลข 1 และ 2       
โดยก าหนดใหม้ินเูอ็ต II มีกญุแจเสียงรว่ม (Relative Key) กบั มินเูอ็ต I (Schwemer, 2000, p. 13) 
 
ตวัอยา่งท่ี 2.4 ลกัษณะจงัหวะเพลงเตน้ร  ามินเูอ็ต 
 

 
 
ท่ีมา: Ritchie, 2016, p. 13 

 
2) บเูร (Bourree) 
บูเร เป็นประเภทเพลงเตน้ร  าฝรั่งเศสในศตวรรษท่ี 17 ในอัตราจังหวะสอง มี

ลีลาสนกุสนานและคอ่นขา้งรวดเร็วเล็กนอ้ย มกัเริ่มดว้ยจงัหวะยก มีประโยคเพลง (Phrase) 4 หอ้ง         
ตอ่หนึ่งประโยค ท านองของบเูร ไม่ฉดูฉาดหรือหวือหวารุนแรง แตเ่ต็มไปดว้ยความราบเรียบ สงบ 
บาคไดใ้ชบ้เูรเป็นทอ่นเตน้ร  าแทรกส าหรบัสวีทหมายเลข 3 และ 4 (Schwemer, 2000, p. 14) 

 
ตวัอยา่งท่ี 2.5 ลกัษณะจงัหวะเพลงเตน้ร  าบเูร 
 

 
 
ท่ีมา: Ritchie, 2016, p. 14 
 

3) กาวอต (Gavotte) 
กาวอตเป็นประเภทเพลงเตน้ร  าในราชส านกัฝรั่งเศสตัง้แตศ่ตวรรษท่ี 16 ในจงัหวะ

ธรรมดาหรือ 4/4 ดว้ยความเร็วปานกลาง ลักษณะการเตน้กาวอตมีความสง่างามคล้ายการเดิน 
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เอกลักษณส์ าคัญของเพลงกาวอตคือการเริ่มบทเพลงดว้ย จังหวะยก ตามปรกติจะเริ่มจังหวะยก   
จากจงัหวะท่ี 3 ดว้ยโนต้ตวัด า 2 ตวั หรือเขบ็ตหนึ่งชัน้ 2 ตวั บาคไดใ้ชก้าวอตเป็นท่อนเตน้ร  าแทรก
ส าหรบับทสวีทหมายเลข 5 และ 6 (Schwemer, 2000, p. 14) 

 
ตวัอยา่งท่ี 2.6 ลกัษณะจงัหวะเพลงเตน้ร  ากาวอต 
 

 
 
ท่ีมา: Ritchie, 2016, p. 12 
 

2.2.6 จีก (Gigue) 
 
จีกเป็นประเภทของเพลงเตน้ร  าโบราณในลีลาท่ีรวดเรว็ สนกุสนาน มกัอยู่ในอตัราจงัหวะ

สองผสม (Compound Duple Time) หรืออตัราจงัหวะสาม มีการใชจ้งัหวะประจดุเป็นเอกลกัษณ์
ส าคญั มีก าเนิดในประเทศองักฤษ เรียกการเตน้จีก วา่ “Jig” การเตน้จีกเป็นการเตน้ร  าแบบกระโดด
ตามจังหวะโนต้ประจุด ราวปลายศตวรรษท่ี 17 การเตน้จีกเริ่มไม่เป็นท่ีนิยม แต่รูปแบบของบท
เพลงเป็นเพลงท่ีมีอัตราความเร็วสูง จึงกลายเป็นบทประพันธ์ส  าหรับเครื่องดนตรีเพ่ือแสดง
ความสามารถของผูบ้รรเลง 

 
เม่ือจีกไดเ้ริ่มเขา้สู่ประเทศฝรั่งเศส นกัประพนัธเ์พลงฝรั่งเศสมกัเลือกใชเ้ครื่องหมายอตัรา

จงัหวะ 6/4 หรือ 6/8 และใชโ้นต้ประจดุบอ่ยครัง้ในการประพนัธ ์โดยเรียกจีก ว่า Gigue แตเ่ม่ือจีก
เขา้สู่ประเทศอิตาลีนัน้ นกัประพนัธเ์พลงชาวอิตาลีไดเ้ลือกใชเ้ครื่องหมายอตัราจงัหวะเป็น 12/8   
ใชค้า่ตวัโนต้เขบ็ตหนึ่งชัน้โดยไมมี่โนต้ประจดุเหมือนจีกของฝรั่งเศสท่ีใชโ้นต้เขบต็ชัน้เดียวและเขบ็ต
สองชัน้เป็นหลัก เรียกการเตน้จีกของชาวอิตาลีว่า Giga เม่ือเปรียบเทียบจีกของทัง้สองประเทศ 
พบวา่ จีกของอิตาลีจะมีจงัหวะท่ีเรว็กวา่จีกของฝรั่งเศสเล็กนอ้ย (Schwemer, 2000, p. 14) 
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ตวัอยา่งท่ี 2.7 ลกัษณะจงัหวะเพลงเตน้ร  าจีก 
 

 
 
ท่ีมา: Ritchie, 2016, p. 12 

 
เม่ือการเตน้จีกไดแ้พรเ่ขา้สู่ประเทศเยอรมนันี คีตกวีเยอรมนันิยมประพนัธเ์พลงจีก ตาม

แบบชาวฝรั่งเศส ในบทเพลงสวีทส าหรบัเด่ียวเชลโล บาคไดเ้ลือกใชช่ื้อเพลงจีกตามแบบฝรั่งเศส 
แตไ่มไ่ดค้งเอกลกัษณข์องจีกฝรั่งเศสท่ีมีโนต้ประจดุไว ้บาคไดเ้ลือกใชเ้อกลกัษณท์ านองของจีกจาก
อิตาลีท่ีประกอบไปดว้ยโนต้เขบ็ตชัน้เดียวและสองชัน้เป็นหลกั  ท าใหท้  านองของจีกในสวีทส าหรบั
เด่ียวเชลโลมีความล่ืนไหล มีอตัราจังหวะรวดเร็ว ยกเวน้สวีทหมายเลข 5 ในบนัไดเสียง C ไมเนอร ์
ท่ีประกอบดว้ยโนต้ประจุดอย่างต่อเน่ืองตลอดแทบทัง้เพลงตามแบบจีกของฝรั่งเศสท่ีมีความสุขุม 
ชา้และสงบกว่าจีกแบบอิตาลี ท าใหจี้กจากสวีทหมายเลข 5 มีบุคลิกท่ีเหมาะสมกับบนัไดเสียงไม
เนอร ์และตอบรบักับการขึน้สายพิเศษท่ีเรียกว่า “สกอรด์าตรูา” (Scordatura) ท าใหเ้สียงเชลโลมี
เสียงต ่าและนุม่ลกึมากขึน้กวา่ปรกต ิ(Schwemer, 2000, p. 14) 
 
2.3 วิโอลอนเชลโลและคันชักในสมัยบาโรก 

 
เครื่องสายเสียงต ่าขนาดใหญ่มีมาตั้งแต่ในศตวรรษท่ี 16 เรียกเครื่องสายชนิดนีว้่า 

“เครื่องสายเสียงต ่าตระกูลไวโอลิน” (Bass Violin) เม่ือเข้าสู่ศตวรรษท่ี 17 เครื่องสายเสียงต ่า
ตระกลูไวโอลินถกูพฒันาใหมี้ขนาดเล็กลง จงึเกิดค าเรียกเครื่องดนตรีท่ีมีขนาดเล็กลงนีว้า่ “วิโอลอน
เชลโล” (Violoncello) ซึ่งเป็นช่ือเต็มจากภาษาอิตาลีของเชลโลท่ีใชเ้รียกกันแพร่หลายในช่วงครึ่ง
หลงัของศตวรรษท่ี 17 ในขณะนัน้ ฝรั่งเศสยงัคงเรียกเชลโลว่า เครื่องสายเสียงต ่าตระกูลไวโอลิน 
(Basse de violon) เม่ือเขา้สู่ครึ่งแรกของศตวรรษท่ี 18 ค  าว่า วิโอลอนเชลโล กลายเป็นท่ียอมรบั
มากขึน้ในฝรั่งเศสและทั่วยโุรป (Stowell, 1999, p. 12) 

 
ก่อนศตววรษท่ี 17 เครื่องสายเสียงต ่าตระกูลไวโอลินมีความแตกต่างกันทั้งรูปทรงและ

ขนาด ผูส้รา้งเครื่องดนตรีในแตล่ะแควน้ แตล่ะประเทศ ท าเครื่องดนตรีดว้ยมาตรฐานท่ีไม่เหมือนกัน 
ท าใหรู้ปทรงและขนาดมีความหลากหลายมาก เครื่องสายเสียงต ่าตระกูลไวโอลินในศตวรรษท่ี 17      
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มีขนาดใหญ่ การบรรเลงตอ้งวางเครื่องดนตรีบนพืน้ในแนวตัง้ ภายหลงัไดถ้กูพฒันาใหมี้ขนาดเล็กลง
เรื่อยมาเพ่ือให้เกิดความสะดวกในการบรรเลงและขนย้าย จนกระทั่งเข้าสู่ตน้ศตวรรษท่ี 18 เม่ือ
เครื่องสายเสียงต ่าตระกูลไวโอลินถูกเปล่ียนช่ือเป็นวิโอลอนเชลโล ตระกลูนกัผลิตไวโอลินชาวอิตาลี 
ตระกูลสตราดิวารี (Stradivari) ไดว้างแบบมาตรฐานการผลิตเชลโลจนเป็นยอมรบักันทั่วไป อย่างไร   
ก็ตาม ขนาดของเชลโลในสมยับาโรก ยงัมีความหลากหลายมาก เชลโลท่ียงัหลงเหลือจากสมยับาโรก
มาจนถึงทุกวนันีท้  าใหท้ราบว่า ล าตวัของเครื่องสายเสียงต ่าในสมยัศตวรรษท่ี 17 และศตวรรษท่ี 18 
นั้น มีความยาวระหว่าง 73 เซนติเมตรไปจนถึง 80 เซนติเมตร มีความกว้างระหว่าง 36 ถึง 37 
เซนตเิมตร และมีความหนาระหว่าง 11 ถึง 13 เซนตเิมตร นบัวา่เชลโลในสมยับาโรก โดยเฉล่ียมีขนาด
ล าตวัเล็กกวา่เชลโล ในปัจจบุนั (Modern Cello) เล็กนอ้ย (Stowell, 1999, p. 13) 
 

 
 

รูปท่ี 2.1 วิโอลอนเชลโล สมยับาโรก 
ท่ีมา: Stowell, 1999, p. 13 

 
องคป์ระกอบท่ีท าให้เชลโลในสมัยบาโรกมีความแตกต่างจากเชลโลในปัจจุบันอย่าง

ชัดเจน คือ องศาของคอเชลโล (Cello neck) แผงนิว้ (Fingerboard) หย่อง (Bridge) สายเชลโล 
(Strings) เทา้ซอ (Endpin) และคนัชกั (Bow) มีรายละเอียดการเปรียบเทียบดงัตอ่ไปนี ้
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2.3.1 องศาของคอเชลโล (Cello Neck)  
 
เม่ือเทียบองศาของคอเชลโลในสมัยบาโรกกับเชลโลในปัจจุบนั คอเชลโลในสมัยบาโรก

ค่อนข้างท ามุมตัง้ฉากกับล าตัวของเครื่องดนตรี  ท าให้แผงนิว้ (Fingerboard) ขนานไปกับล าตัว     
สว่นคอเชลโลในปัจจบุนัจะท ามมุเอียงกบัล าตวัเครื่องดนตรีเล็กนอ้ย ท าใหแ้ผงนิว้ท ามมุองศา ยกออก
ห่างจากล าตวัของเครื่องดนตรี เพ่ือใหห้ย่อง (Bridge) ของเชลโลมีความสูงเพิ่มมากขึน้ อนัจะท าให้
เกิดแรงกดของสายท่ีมีตอ่หยอ่งมากขึน้ มีผลท าใหเ้ชลโลมีเสียงดงัมากขึน้ดว้ย 

 

 
 

รูปท่ี 2.2 เปรียบเทียบองศาช่วงคอของเชลโลสมยับาโรกและเชลโลปัจจบุนั 
ท่ีมา: Stowell, 1999, p. 14 

 

2.3.2 แผงนิว้ (Fingerboard)  
 

แผงนิว้ของเชลโลในสมยับาโรกมีความกวา้งกว่า แต่มีความยาวท่ีสัน้กว่าแผงนิว้เชลโล
ปัจจบุนั นอกจากนีแ้ผงนิว้ของเชลโลในสมยับาโรกค่อนขา้งแบนราบ โคง้มนนอ้ยกว่าและมีความ
หนาของแผงนิว้นอ้ยกว่า นอกจากนี ้แผงนิว้ของเชลโลในสมยับาโรกใชไ้มเ้นือ้อ่อนในขณะท่ีแผงนิว้
ของเชลโลในปัจจบุนันิยมใชไ้มเ้นือ้แข็งอยา่งไมช้ิงชนั (Ebony) (Stowell, 1999, p. 14) 

 
2.3.3 หย่อง (Bridge) 
 

หย่องเชลโลในสมยับาโรก มีขนาดความกวา้งมากกว่า และส่วนบนของหย่องคอ่นขา้งแบน
ราบ โคง้มนนอ้ยกว่าหย่องเชลโลปัจจุบนั สาเหตท่ีุเป็นเช่นนีเ้พราะแผงนิว้ท่ีมีความกวา้งและมีความ
โคง้มนนอ้ย ชา่งผูผ้ลิตจงึท าใหห้ยอ่งมีความโคง้ท่ีนอ้ย ใหไ้ดร้ะดบัท่ีเหมาะสมกบัความโคง้ของแผงนิว้ 
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รูปท่ี 2.3 หย่องเชลโลสมยับาโรก 
ท่ีมา: Milo Stamm, 2023 

 
2.3.4 สายเชลโล 
 
สายของเครื่องสายตัง้แตศ่ตวรรษท่ี 16 มกัใชส้ายท่ีท าจากเครื่องในสตัว ์เรียกว่าสายเอ็น 

หรือ Cat gut ย่อมาจากค าว่า Cattle Gut ซึ่งหมายถึงส่วนไส ้ไม่ไดห้มายถึง การน าเครื่องในแมว
เพ่ือใชใ้นการผลิตสายเครื่องดนตรี แตใ่ชเ้ครื่องในส่วนล าไสข้องแพะ แกะ ววั มา้ หรือลา ท่ีเป็นสตัว์
ขนาดใหญ่ คลา้ยกบัการผลิตเปลือกหุม้ไสก้รอก น ามามดัรวมกนั บดิเป็นเกลียวและน าไปตากแหง้
จนเกิดความเหนียว สายทัง้ส่ีเสน้ของเชลโลในสมยับาโรกเริ่มใชส้ายท่ีผลิตจากไสส้ตัวเ์ช่นนีทุ้กสาย 
ซึ่งเสียงท่ีไดจ้ากการใช้สายเอ็นส าหรับเชลโลในสมัยแรก ยังขาดความดังกังวาลและขาดง่าย 
จนกระทั่งเขา้สู่ ครึ่งหลงัของศตวรรษท่ี 18 จึงมีการน าโลหะเงิน (Silver) พนัรอบสายเอ็น G และ C 
เพ่ือให้เกิดเสียงท่ีดังและมีความคงทนต่อสภาพอากาศมากขึน้ ปลายของสายเอ็นทั้ง 4 เส้นนี ้      
มัดติดหรือผูกเป็นปมหนา เพ่ือใส่เข้าไปอยู่กับหางปลา (Tail Piece) และปลายอีกด้านหนึ่ง        
สอดรอ้ยเขา้ไปในรูของลกูบิด (Peg) สายของเชลโลในปัจจบุนัท าดว้ยวสัดท่ีุเป็นโลหะหรือพนัดว้ยโลหะ 
ใหเ้สียงท่ีแข็งและกอ้งกงัวาลนานและดงักว่า สายเชลโลท่ีท าดว้ยเอ็น นิยมใชร้ะดบัเสียง A = 415 
เน่ืองจากสายไมส่ามารถรบัแรงดงึท่ีสงูมากได ้(Stowell, 1999, p. 14) 
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รูปท่ี 2.4 สายเอ็นเชลโล 
ท่ีมา: Wild, 2023 

 
2.3.5 เท้าซอ (Endpin) 
 
เชลโลในสมยับาโรกไมมี่เทา้ซอ แตจ่ะบรรเลงดว้ยการวางพกัเชลโลไวร้ะหว่างน่องของขาทัง้

สองของผูบ้รรเลง แรกเริ่มนัน้ เชลโลมีบทบาทเป็นเครื่องสายเสียงต ่าท่ีใชบ้รรเลงแนวเบส แต่ภายหลงั
นกัประพนัธเ์พลงในสมยัคลาสสิกและโรแมนติกหลายคน ไดเ้ขียนแนวบรรเลงใหเ้ชลโลเป็นแนวเด่ียว
ท านองหลักท่ีมีเสียงสูงมากขึน้ ราวกลางศตวรรษท่ี 19 เริ่มมีการใชเ้ทา้ซอท าจากไม ้ปักยึดกับพืน้     
ท าใหเ้ชลโลมีความมั่นคง ไม่ขยบัหนีออกจากตวัผูบ้รรเลง ท าใหผู้บ้รรเลงสามารถเคล่ือนไหวแขนซา้ย
เพ่ือการบรรเลงโนต้เสียงสงูไดม้ั่นคง ปัจจบุนัมีการใชว้สัดท่ีุมีความแข็งเช่นเหล็ก เงิน ทงัสเตนในการ
ท าเทา้ซอ เทา้ซอยงัท าหนา้ท่ีถ่ายทอดความสั่นสะเทือนของตวัเชลโลลงสูพื่น้ท่ีเทา้ซอปักอยู ่ท  าใหเ้พิ่ม
ความดงักงัวาลของเชลโลไดอี้กทางหนึ่ง (Stowell, 1999, p. 15) 

 
ดว้ยสาเหตท่ีุเชลโลในสมัยบาโรกมีองศาของคอตัง้ตรงขนานไปกับล าตวัของเครื่องดนตรี    

มีหย่องท่ีไม่สงูมาก ใชส้ายเอ็นและยงัไม่มีเทา้ซอนัน้ ท าใหเ้ครื่องดนตรีมีน า้เสียงท่ีนุ่มนวลแตมี่ความ
ดงัไมม่ากนกั เชลโลท่ีถกูผลิตขึน้ในสมยับาโรกจ านวนหนึ่ง ยงัคงหลงเหลือมาจนถึงปัจจบุนัดว้ยสภาพ
ท่ีดี ไม่ถูกท าลายจากสภาพธรรมชาติหรือภัยสงคราม แต่ไดถู้กช่างซ่อมเครื่องสายฝีมือดี เปล่ียนคอ 
แผงนิว้ หย่อง และสายเป็นไปตามเชลโลสมยัปัจจุบนั เหลือแต่ตวัเครื่องท่ียงัคงเป็นเชลโลตามแบบ   
บาโรก ถกูดดัแปลงจนมีลกัษณะคลา้ยเชลโลในสมยัปัจจบุนัไปแลว้ โดยตัง้ใจใหเ้ครื่องดนตรีเหล่านีมี้
เสียงท่ีดงัขึน้ ใหต้อบรบักบัขนาดของโรงแสดงดนตรีในปัจจบุนัท่ีมีขนาดใหญ่ขึน้กว่าในอดีต อีกทัง้ใส่
เทา้ซอเพิ่มเติมเขา้ไปเพ่ือช่วยยึดเชลโลอยู่ท่ีตวัพืน้ แทนการใชข้าเพ่ือหนีบเครื่องดนตรี ท าใหผู้บ้รรเลง
มีอิสระในการเคล่ือนไหวแขนในการบรรเลงไดอ้ย่างอิสระมากขึน้ (Stowell, 1999, p. 15) 
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2.3.6 คันชัก (Bow) 
 
คนัชกัเครื่องสายในสมยัเริ่มตน้ซึ่งมีมาก่อนสมยับาโรกนัน้ เริ่มมีการใชไ้มเ้นือ้แข็ง ในการ

ท าตัวคันชักแล้ว ตัวไม้คันชักจะมีความโคง้ โก่งนูนออกจากหางม้า ตรงข้ามกับคันชักในสมัย
ปัจจุบนัท่ีกลางตวัไมค้นัชกัจะโคง้เขา้หาหางมา้ ต่อมาไดพ้ฒันาใหต้วัไมข้องคนัชักขนานไปตาม
ความยาวของหางม้ามากขึน้ เม่ือถึงสมัยบาโรก คันชักของเครื่องสายโดยเฉพาะคันชักเชลโล       
เม่ือเทียบกับคันชักในสมัยปัจจุบันแล้ว คันชักเชลโลในสมัยบาโรกมีขนาดท่ีสั้นกว่าเล็กน้อย            
มีน า้หนกัเบากว่า ใชห้างมา้จ านวนนอ้ยกว่า แรงตงึของหางมา้มีนอ้ยกว่า ดงันัน้การกดน า้หนักลง
บนคนัชักเม่ือตอ้งบรรเลงบริเวณปลายคนัชักจึงเป็นไปไดย้ากกว่า จึงท าให้คนัชักเชลโลในสมัย
บาโรกจึงเหมาะส าหรบัการบรรเลงดว้ยโนต้สัน้ท่ีใชค้นัชกัไม่มากนกั ไม่นิยมการบรรเลงท่ีใชค้นัชัก
เช่ือมเสียงกลุ่มโนต้ยาวมาก การท่ีคนัชกั เชลโลในสมยับาโรกมีแรงตงึของหางมา้นอ้ยนี ้ท าใหห้างมา้ 
ยงัมีความหย่อน อาจเป็นประโยชนใ์นการปฏิบตัิโนต้คอรด์ท่ีตอ้งใชส้ายบรรเลงถึง 3 สายพรอ้มกนั
ในเวลาเดียวกนั อีกทัง้แรงตา้นของสายเอ็น มีนอ้ยกวา่สายโลหะ (Stowell, 1999, p. 15) 
 

 
 

รูปท่ี 2.5 คนัชกัเชลโลสมยับาโรก 
ท่ีมา: Stowell, 1999, p. 15 

 
คันชักเครื่องสายก่อนสมัยบาโรกนั้น ยังไม่มีเกลียวสกรู (Screw) ไขเพ่ือขึงตึงหางมา้ 

จนกระทั่งในปี ค.ศ. 1680 มีการคดิคน้สกรูเพ่ือเพิ่มแรงตงึของหางมา้ติดบรเิวณโคนคนัชกัท่ีเรียกว่า 
ฟรอก (Frog) และปรบัเปล่ียนรูปทรงของกลางคนัชกัท่ีมีความนูนออกจากหางมา้ใหมี้การนูนเวา้
เขา้ไปหาหางมา้มากขึน้ เพ่ือใหผู้บ้รรเลงไดเ้พิ่มแรงกดคนัชักได้ การคิดคน้สกรูและปรบัเปล่ียน
รูปทรงคันชักเช่นนี ้เกิดขึน้ระหว่างท่ีบาคยังมีชีวิตอยู่ แม้ว่ามาตรฐานความยาวของคันชักเชล
โลขณะนัน้ยังมีความหลากหลาย จนกระทั่งมีการก าหนดมาตรฐานความยาวของคนัชักเชลโล
ระหวา่งปี ค.ศ. 1750 ถึง 1810 หลงัจากบาคเสียชีวิตไปแลว้ (Stowell, 1999, p. 16) 
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2.4 เทคนิคการบรรเลงเชลโลในสมัยต้นศตวรรษที ่18 
   
2.4.1 ท่าน่ัง 
 
เม่ือเริ่มมีการคิดคน้สรา้งเครื่องสายเสียงต ่าตระกลูไวโอลินกลางศตวรรษท่ี 17 เครื่องสาย

เสียงต ่าตระกูลไวโอลินถูกสรา้งเพ่ือใหยื้นบรรเลงโดยวางเครื่องดนตรีแนวตัง้บนพืน้ จนกระทั่ง     
ตน้ศตวรรษท่ี 18 เม่ือเชลโลก าเนิดขึน้ เครื่องดนตรีถูกท าใหมี้ขนาดเล็กลง เริ่มมีหลกัฐานว่าผูบ้รรเลง 
จะวางเชลโลอยู่ในท่านั่ง โดยวางเครื่องดนตรีพักไวร้ะหว่างน่องและเข่าทัง้สอง ท าใหผู้บ้รรเลง        
มีอิสระเคล่ือนไหวแขนและมือในการบรรเลง ส่วนเทา้ซอท่ีถูกใช้อย่างแพร่หลายในปัจจุบันนั้น      
ถูกสร้างขึน้ในช่วงครึ่งหลังของศตวรรษท่ี 19 เพ่ือใช้ปักเครื่องดนตรีให้ยึดอยู่กับพื ้นให้เ กิด         
ความมั่นคงเพ่ือการบรรเลง และท าใหล้ดการเกรง็ส าหรบัผูบ้รรเลงและไมเ่กิดความเม่ือยลา้ 

 
ท่านั่งบรรเลงเชลโลในสมยัตน้ศตวรรษท่ี 18 จะวางเชลโลระหว่างเข่าทัง้สองขา้ง พกัไวบ้น

น่อง โดยให้เครื่องดนตรีพิงล าตัวไว้ท่ีหน้าอกของผู้บรรเลง ให้คอของเชลโลอยู่ ฝ่ังซ้ายของศีรษะ            
ผูบ้รรเลง เชลโลจะเอียงองศาเขา้ดา้นในขาขวามากกว่าขาซา้ย เพ่ือความสะดวกในการบรรเลงสายสงู
ดว้ยคนัชกั (Walden, 2004, p. 67) ภาพวาดส าคญัท่ีแสดงถึงท่านั่งบรรเลงเชลโลในสมัยบาโรก คือ 
ภาพวาดเหมือน (Portrait) ของ ลูอิจิ บอคเครินี (Luigi Boccherini, ค.ศ. 1743 – 1805) นกัประพันธ์
เพลงและนกัเชลโลชาวอิตาลีในปลายสมยับาโรก ตามรูปท่ี 2.6 

 

 
 

รูปท่ี 2.6 ภาพวาดทา่นั่งบรรเลงของลอิูจิ บอคเครนีิ 
ท่ีมา: Walden, 2004, p. 68 
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2.4.2 การวางมือซ้าย 
 
เทคนิคการบรรเลงดว้ยมือซา้ยของเครื่องสายเสียงต ่าตระกูลไวโอลิน แรกเริ่มไม่มีความ

แตกต่างจากเทคนิคมือซา้ยของการบรรเลงไวโอลินมากนกั กล่าวคือ ผูบ้รรเลงจะใชแ้รงบีบกดทัง้
จากหวัแม่มือและนิว้เล็กนอ้ย เพราะน า้หนกัของเครื่องดนตรีจะทิง้ลงสู่มือซา้ย แต่เม่ือเกิดเครื่อง
ดนตรีประเภทเชลโล และการบรรเลงเชลโลเริ่มใชว้ิธีการนั่งบรรเลงพกัเครื่องดนตรีระหว่างขาผู้
บรรเลง ท าใหมื้อและนิว้ของผูบ้รรเลงไม่จ  าเป็นตอ้งใชแ้รงบีบ มีอิสระในการเคล่ือนไหวขึน้ลงตาม
แผงนิว้ไดส้ะดวก รวดเรว็มากขึน้  

 
ต าราวิธีการบรรเลงเชลโลจากปลายสมยับาโรกไดเ้ขียนบรรยายไวว้่า นิว้มือซา้ยควรจะมี

รูปทรงโคง้เพ่ือกดสายท่ีปลายนิว้ การยกหรือกดนิว้ตอ้งเป็นแนวดิ่งลงสู่สาย การวางรูปมือเช่นนี ้
ยงัคงใชเ้ป็นรูปมือมาตรฐานจนปัจจบุนั แต่ท่ีน่าสนใจคือ ตามต ารากล่าวไวว้่า ลกัษณะการใชน้ิว้
บรรเลงของเชลโลในสมัยก่อนศตวรรษท่ี 18 นั้น ไม่แตกต่างจากการใช้นิว้บรรเลงของไวโอลิน 
กล่าวคือ นิว้แต่ละนิว้ ใชบ้รรเลงโนต้ตามระดบัเสียงไดอาโทนิก ท าใหน้ิว้กอ้ย (นิว้ 4) ยืดกางออก
เพ่ือบรรเลงโนต้คู ่4 ท่ีห่างจากโนต้ท่ีกดโดยนิว้ชี ้(นิว้ 1) ไดโ้ดยไม่จ  าเป็นตอ้งบรรเลงดว้ยสายเปล่า 
(Open String) หรือตอ้งเปล่ียนต าแหน่งมือ (Shift) จนกระทั่งตน้ศตวรรษท่ี 18 เชลโลจึงมีเทคนิค
การใชน้ิว้บรรเลงโนต้เป็นของตนเอง แยกออกจากระบบนิว้ของไวโอลิน (Walden, 2004, p. 34) 

 
สิ่งท่ีเปล่ียนแปลงเทคนิคการใช้มือซ้ายของเชลโลใหแ้ตกต่างจากเทคนิคมือซา้ยของ

ไวโอลินคือ การใชน้ิว้เป็นระบบครึ่งเสียง (Chromatic) แทนการใชน้ิว้ระบบไดอาโทนิกท่ีมีระบบนิว้
ทัง้ส่ี จะใชบ้รรเลงครอบคลมุโนต้ถึง 4 ตวัในบนัไดเสียงไดอาโทนิก (จนถึงโนต้สายเปล่าสายถดัไป) 
ในเวลาตอ่มา มีการปรบัเทคนิคมือซา้ยใหม ่ใหมี้การเปล่ียนต าแหนง่มือดว้ยการรูดนิว้ซ  า้นิว้ 1 หรือ
ซ า้นิว้ 4 ในการบรรเลงโนต้ไดอาโทนิก จนกระทั่งปลายศตวรรษท่ี 18 จนถึงตน้ศตวรรษท่ี 19 ผู้
บรรเลงเริ่มหลีกเล่ียงการรูดนิว้เช่นนั้น โดยพัฒนาระบบนิว้ในแต่ละบันไดเสียง มีการเปล่ียน
ต าแหนง่นิว้มืออยา่งเป็นระบบเพ่ือลดการใชน้ิว้ซ  า้ในการรูดนิว้ ซึ่งเทคนิคนีเ้ป็นระบบเทคนิคมือซา้ย
ท่ียังคงใชอ้ยู่ในปัจจุบนั (Walden, 2004, p. 34) จากหลักฐานภาพวาดการวางต าแหน่งมือซ้าย 
วาดโดย John Gunn เม่ือปี ค.ศ. 1789 
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รูปท่ี 2.7 การวางต าแหนง่มือซา้ยเชลโล โดย John Gunn 
ท่ีมา: Walden, 2004, p. 34 

 
ส่วนเทคนิคมือซา้ยในการบรรเลงเชลโลท่ีส าคญัในปัจจุบนัคือ เทคนิคการบรรเลงโดยใช้

นิว้โปง้ในการกดสาย (Thumb position) นัน้ เทคนิคนีย้งัไมเ่กิดขึน้ในสมยัของบาค แมว้า่ มิเชล คอ
เล็ท (Michel Corrette, ค.ศ. 1707 – 1795) นกัไวโอลินชาวฝรั่งเศสและผูเ้ขียนต าราดนตรี ไดมี้การ
เขียนในต าราดนตรีท่ีมีการตีพิมพใ์นปี ค.ศ. 1740 วา่มีการใชน้ิว้โปง้ในการบรรเลงเชลโลบา้งแลว้ใน
ราชส านกัฝรั่งเศสก็ตาม แตเ่ทคนิคนีย้งัไมเ่ป็นท่ีแพรห่ลายในเยอรมนัโดยเฉพาะสมยัท่ีบาคยงัมีชีวิต
อยู ่(Schwemer, 2000, p. 18) 

 
2.4.3 วิธีการจับคันชัก 
 
การจับคันชักของเครื่องสายตระกูลซอกัมบา  (Gamba) นั้น แรกเริ่มใช้การจับคันชัก           

ในลกัษณะหงายมือ (Underhand Grip) ฝ่ามือจะหงายขึน้ นิว้มือจบัอยูร่ะหวา่งกา้นคนัชกัและหาง
มา้ มีหลกัฐานบนัทึกโดยนกัประพนัธ์เพลงชาวเยอรมนั จอรจ์ มุฟฟัท (Groge Muffat) ในปี ค.ศ. 
1698 ว่า การบรรเลงดนตรีในราชส านักฝรั่งเศส และอิตาลีมีการจับคันชักในลักษณะคว ่ามือ 
(Overhand Grip) โดยการใชมื้อจบัเหนือกา้นคนัชกัในขณะท่ีนิว้โป้งไม่แตะโดนหางมา้ แต่ใชช้่วย
กดกา้นคนัชกัเพ่ือเพิ่มแรงกดใหม้ากขึน้ ดงันัน้การจบัคนัชกัในลกัษณะคว ่ามือ น่าจะเป็นเทคนิคท่ี
เริ่มแพรห่ลายในตน้ศตวรรษท่ี 18 และกลายเป็นมาตรฐานทั่วยโุรปในปลายศตวรรษท่ี 18  
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รูปท่ี 2.8 การจบัคนัชกัลกัษณะหงายมือ (Underhand Grip) 
ท่ีมา: Martin, 2021 

 
แมว้่าวิธีจบัคนัชกัในลกัษณะคว ่ามือจะเริ่มนิยมมากขึน้ แต่ยงัมีนกัเชลโลหลายคนท่ียัง

ถนดัจบัในลกัษณะหงายมืออยู่ โยฮนัน ์โยอาคิม ควานซ ์(Johann Joachim Quantz, ค.ศ. 1679 – 
1773) นกัฟลูต ไดเ้ขียนไวใ้นต ารา On Playing the Flute ซึ่งเป็นต าราท่ีถูกตีพิมพใ์นปี ค.ศ. 1752 
ไดก้ล่าวถึงความแตกตา่งจากการจบัคนัชกัเชลโลทัง้สองแบบไวว้่า การจบัคนัชกัลกัษณะหงายมือ 
เม่ือสีดว้ยคนัชกัขึน้ (Up Bow) แรงกดจะมาจากนิว้ชีท่ี้จบักา้นคนัชกั จะท าใหก้ารบรรเลงดว้ยคนัชกั
ขึน้มีเสียงท่ีดงั และเม่ือสีคนัชกัลง แรงกดสายมาจากนิว้กลางท่ีจบับริเวณหางมา้เท่านัน้ ดงันัน้คนั
ชกัลงจงึมีเสียงท่ีเบากวา่ และถา้จบัคนัชกัในลกัษณะคว ่ามือ จะเกิดเสียงท่ีตรงกนัขา้ม กลา่วคือคนั
ชกัลงจะมีเสียงท่ีดงักวา่คนัชกัขึน้ (Walden, 2004, p. 41)  

 
วิธีการจบัคนัชกัลกัษณะคว ่ามือ พบในต าราไวโอลินโดย ไมเคลิ คอลเล็ต (Michel Collet) 

ในปี ค.ศ. 1741 ไดก้ลา่วไวว้า่ มีวิธีการจบัคนัชกัอยู ่3 แบบ คือ 
 

 
 

รูปท่ี 2.9 วิธีการจบัคนัชกั โดยไมเคลิ คอลเล็ต (1741) 
ท่ีมา: Schwemer, 2000, p. 19 
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วิธีท่ี 1 นิว้ชี-้กลาง-นาง-ก้อย จบัท่ีกา้นไมต้  าแหน่ง A-B-C-D ตามล าดบั โดย
นิว้โปง้จบัท่ีกา้นคนัชกัต าแหนง่ E 

วิธีท่ี 2 นิว้ชี-้กลาง-นาง จบัท่ีต  าแหนง่ A-B-C และนิว้กอ้ยวางไวต้  าแหนง่ G ตรง
ขา้มกบัหางมา้ สว่นนิว้โปง้จบับรเิวณหางมา้ท่ี F 

วิธีท่ี 3 นิว้ชี-้กลาง-นาง-ก้อย จับท่ีก้านไมต้  าแหน่ง H-I-K-M ตามล าดบั โดย
นิว้โปง้จบัท่ีโคนคนัชกัต าแหนง่ L 

 
วิธีการจับลักษณะคว ่ามือแบบท่ี 1 และ 2 เป็นท่ีนิยมมากตั้งแต่มีการเริ่มจับคันชัก

ลกัษณะคว ่ามือจนถึงปลายศตวรรษท่ี 18 ดงันัน้น่าจะสรุปไดว้่าในตน้ศตวรรษท่ี 18 ซึ่งเป็นช่วงท่ี
บาคยงัมีชีวิตอยู่ ผูบ้รรเลงเชลโลจบัคนัชกัในลกัษณะคว ่ามือแล้ว เม่ือเริ่มเขา้ตน้ศตวรรษท่ี 19 การ
จับคันชักแบบท่ี 3 เริ่มมีความนิยมเพิ่มขึน้เ พ่ือเพิ่มพื ้นท่ีความยาวของหางม้าท่ีใช้บรรเลง  
(Schwemer, 2000, p. 19) 

 
2.5 การควบคุมเสียงด้วยคันชักในดนตรีสมัยบาโรก 

 
การควบคุมลักษณะเสียง (Articulation) เป็นเทคนิคการแสดงรายละเอียดของการ

บรรเลงตวัโนต้แต่ละตวัเพ่ือใหไ้ดเ้สียงท่ีถูกตอ้ง ทัง้ในแง่ของเสียงดงัเสียงเบา เสียงสัน้เสียงยาว 
เสียงเช่ือม เสียงขาด (ณัชชา พนัธุเ์จริญ 2554, น. 20) การควบคมุลกัษณะเสียงจึงเป็นเครื่องมือ
ของนกัดนตรี เพ่ือใชส่ื้อสารดนตรีใหมี้รูปร่างลกัษณะเสียงของโนต้ดนตรีใหเ้หมาะสมกับบุคคลิก
ของบทเพลง 

 
ส าหรบัผูบ้รรเลงเครื่องสายอย่างไวโอลินหรือเชลโล การควบคุมลักษณะเสียงเกิดจาก

วิธีการใชค้นัชกัท่ีเก่ียวขอ้งกับน า้หนกัการกดสาย (Weight) ความเร็วในการสี (Bow Speed) และ
จดุสีบนสาย (Point of playing) ในสมยัก่อนบาโรก คีตกวีมกัไมจ่ะก าหนดการควบคมุลกัษณะเสียง
ไวใ้นการบนัทึกโนต้ ดว้ยสาเหตเุพราะ คีตกวีมกับกัทึกโนต้เพ่ือไวใ้ชบ้รรเลงเอง หรือถา้ใหบ้คุคลอ่ืน
เป็นผูบ้รรเลง คีตกวีสว่นใหญ่มกัจะไดพ้บเจอผูบ้รรเลงดว้ยตนเอง หรือใชใ้นฐานะครูกบันกัเรียน ซึ่ง
สามารถบอกต่อเรื่องการควบคมุลักษณะเสียงไดเ้ป็นการส่วนตวั จึงไม่มีความจ าเป็นตอ้งบนัทึก
การควบคุมลักษณะเสียงใด ๆ ลงไปบนกระดาษโนต้ จนกระทั่งเริ่มมีการจดบนัทึกการควบคุม
ลกัษณะเสียงบา้ง เชน่เสียงดงัเสียงเบาเม่ือตน้ศตวรรษท่ี 18 (Walden, 2004, p. 47) 
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ต าราทางดนตรีปฏิบัติท่ีถูกเขียนในสมัยบาโรก ส่วนใหญ่กล่าวถึงหลักการควบคุม
ลกัษณะเสียงเพียงเล็กนอ้ย แต่พบหลกัฐานเรื่องการควบคมุลกัษณะเสียงของการบรรเลงดนตรี  
ตน้ศตวรรษท่ี 18 ท่ีส  าคญั โดยเฉพาะเรื่องการควบคมุลกัษณะเสียงดว้ยคนัชกั คือต ารา A Treatise 
on the Fundamental Principles of Violin Playing (Versuch einer gründlichen Violinschule) 
ถูกตีพิมพใ์นปี ค.ศ. 1756 โดย เลโอโพลด ์โมซารท์ (Leopold Mozart, ค.ศ. 1719 - 1787) ต ารา
ของเล่มนีไ้ดเ้ขียนดว้ยภาษาเยอรมนั แตภ่ายหลงัไดถ้กูแปลเป็นภาษาองักฤษโดย อีดิธา นอกเกอร ์
(Editha Knocker) ในปี ค.ศ. 1948 ไดบ้นัทึกค ากล่าวของ เลโอโพลด ์โมซารท์ เรื่องการควบคุม
ลกัษณะเสียงจากต ารา A Treatise on the Fundamental Principles of Violin Playing ไวว้า่ 

 
“ผูป้ระพนัธเ์พลงหลายคนจะบนัทึกการควบคมุเสียงไวท่ี้ตน้บทเพลงเท่านัน้ เม่ือโนต้ท่ี

คลา้ยกนัเกิดขึน้อีกภายหลงั ผูแ้สดงควรปฏิบตัใิหเ้หมือนเดมิ” (Knocker, 1948, p. 45) 
 
“บทเพลงจะขึน้อยู่กบัรสนิยมและการปรบัเสียงของผูบ้รรเลง ถา้คีตกวีลืมใส่เครื่องหมาย

เช่ือมเสียง ผูบ้รรเลงควรจะเขา้ใจไดด้ว้ยตนเอง” (Knocker, 1948, p. 83) 
 
“ประโยคของบทเพลงต่าง ๆ สามารถให้มีความหลากหลายได้ดว้ยคันชัก แม้ว่าจะ

ประกอบดว้ยโนต้เพียงไม่ก่ีตวั ความหลากหลายนีเ้กิดขึน้ไดเ้ม่ือผูแ้สดงเขา้ใจลกัษณะเด่นของคีต
กวี และเป็นหนา้ท่ีของผูแ้สดงตอ้งสงัเกตและแสดงออก” (Knocker, 1948, p. 104) 

 
“การบรรเลงเสียงดงัเสียงเบา ควรปฏิบตัิตามความตอ้งการของประโยคดนตรี ดงันัน้ ไม่

ควรปฏิบตัเิป็นแบบใดแบบหนึ่งเป็นระยะยาวนาน ควรใหมี้ความหลากหลาย ถา้ประโยคท่ีใหค้วาม
สนุกสนาน ตอ้งสีใหโ้นต้ไม่หนัก สัน้ และยกคนัชกัออกจากสายอย่างรวดเร็ว ในทางตรงกันข้าม 
ส าหรบัเพลงชา้ เศรา้ ผูแ้สดงตอ้งใชค้นัชกัยาว เสียงเช่ือม ใหเ้กิดความนุ่มนวล” (Knocker, 1948, 
p. 223) 

 
2.5.1 พืน้ฐานเทคนิคการใช้คันชักในศตวรรษที ่18 
 
พืน้ฐานเทคนิคการใชค้นัชกั (Bow Stroke) ในศตวรรษท่ี 18 มีความแตกต่างกับเทคนิค

การใชค้นัชกัในปัจจบุนัอยู่พอสมควร สาเหตหุลกัท่ีเป็นเชน่นัน้เพราะลกัษณะรูปทรงของคนัชกัและ
วิธีการจบัคนัชกัท่ีแตกต่างกัน รูปทรงของคนัชกัในสมัยบาโรกมีความโคง้ออก เกิดความยืดหยุ่น
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และแรงตา้นจากการกดน า้หนกัท่ีกา้นคนัชกั ท าใหก้ารสีโดยการกดคันชกัดว้ยแรงท่ีหนกันัน้เป็นไป
ไดล้  าบาก อีกทัง้สายท่ีใชบ้นเครื่องสายในสมัยนัน้ยงัเป็นสายเอ็น (Gut String) ท าจากล าไสข้อง
สตัว ์มีความยืดหยุ่นนอ้ย ไม่ตอบสนองกับแรงกดบนสายจากคนัชักท่ีมีความหนกัมากได ้ดงันัน้
เสียงท่ีไดจ้ากการใชค้นัชกับาโรก จะเป็นเสียงท่ีนุ่มนวลกว่าเสียงท่ีเกิดจากคนัชกัและสายในสมยั
ปัจจบุนั (Walden, 2004, p. 46) สว่น เลโอโพลด ์โมซารท์ ไดบ้นัทกึในต าราเก่ียวกบัเรื่องนีไ้วว้า่  

 
“ทกุครัง้ในการใชค้นัชกั ตัง้แตบ่รรเลงดว้ยความเบาจนไปถึงดงัท่ีสดุ ควรเริ่มจากเนือ้เสียง

ท่ีมีความนุ่มนวลทุกครัง้ มิเช่นนัน้แลว้จะเกิดเสียงหยาบท่ีแสลงหู การเริ่มดว้ยเนือ้เสียงท่ีนุ่มนวล
เช่นนี ้ควรปฏิบตัิทัง้เม่ือเริ่มตน้การใชค้นัชกัสี และเกิดเสียงท่ีนุ่มเช่นนีอี้กครัง้ท่ีปลายเสียงเม่ือใกล้
จบการสีคนัชกัแตล่ะครัง้ เพ่ือใหเ้กิดเสียงท่ีสวยงามทกุครัง้” (Knocker, 1948, p. 97) 

 
2.5.2 ลักษณะเด่นของคันชักลง – กฏคันชักลง 
 
เม่ือการจบัคนัชกัในลกัษณะคว ่ามือเริ่มเป็นท่ีนิยมมากยิ่งขึน้ ท าให้ลกัษณะของเสียงท่ี

เกิดจากการใชค้นัชกัลง (Down Bow) โดยวิธีจบัคนัชกัคว ่ามือนัน้มีการเนน้เสียง เพราะคนัชกัลงจะ
เริ่มใชค้นัชกัจากบริเวณโคนคนัชกัท่ีอยู่ใกลมื้อจบั จึงใชแ้รงกดลงบนคนัชกัไดง้่าย แตเ่ม่ือใชค้นัชกั
ขึน้จากบริเวณปลายคนัชกั จะไม่มีการเนน้เสียง เพราะท าไดย้ากกว่า จึงท าใหเ้กิด “กฏคนัชกัลง” 
(Down Bow Rule) กฏคนัชกัลงนี ้เริ่มในประเทศฝรั่งเศสและอิตาลีในช่วงศตวรรษท่ี 17 และยงัคง
ถือปฏิบตัิ สืบต่อมาจนถึงศตวรรษท่ี 18 กฏคนัชกัลงถูกใชเ้ม่ือบรรเลงบทเพลงแทบทุกเพลง โดย
โนต้ตวัแรกหลงัเสน้กัน้หอ้งซึ่งเป็นโนต้ในจงัหวะตก (จงัหวะท่ี 1) และโนต้ท่ีตกในจงัหวะหนกัอ่ืนจะ
ใชค้นัชกัลง สว่นโนต้จงัหวะยกและจงัหวะอ่ืนท่ีไมเ่นน้เสียงจะใชค้นัชกัขึน้ (Knocker, 1948, p. 74) 

 
อยา่งไรก็ตาม แมว้า่กฏคนัชกัลงนีจ้ะถกูใชอ้ย่างกวา้งขวาง แตย่งัคงมีผูบ้รรเลงเครื่องสาย

บางคนในสมยันัน้ไม่ไดป้ฏิบตัิตามอย่างเขม้งวดนกั เช่น จเูซปเป ตารต์ินี (Giuseppe Tartini, ค.ศ. 
1692-1770) คีตกวีและนักไวโอลิน ไดบ้นัทึกในต าราดนตรีไว้ว่า “เรื่องการใชค้นัชักนัน้ ไม่มีกฏ
ตายตวัว่าควรเริ่มดว้ยคนัชกัขึน้หรือลง ในทางตรงกนัขา้ม ทกุวรรคตอนของบทเพลงควรฝึกหดัดว้ย
การใช้คันชักไดท้ั้งสองแบบเพ่ือให้คันชักขึน้และคันชักลงไดเ้สียงท่ีสมดุลยก์ันตลอดบทเพลง ” 
(Schwemer, 2000, p. 56) แมแ้ต่ เลโอโพลด ์โมสารท์ เขียนบนัทึกในต าราเก่ียวกับขอ้ยกเวน้ของ
กฏคนัชกัลง โดยเฉพาะบทเพลงท่ีมีอตัราจงัหวะสาม (Triple Time) นัน้ไม่จ  าเป็นตอ้งใชค้นัชกัลงท่ี
โนต้ตวัแรกของทกุหอ้ง แตอ่นญุาตใหใ้ชค้นัชกัลงทกุสองหอ้ง โมสารท์ไดเ้ขียนตอ่ไปอีกวา่ “ถา้ดนตรี
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มีโนต้ตวัด า 3 ตวั หรือเขบต็หนึ่งชัน้ 3 ตวัในเพลงอตัราจงัหวะสาม แลว้ตามมาดว้ยโนต้เรว็ ใหใ้ชค้นั
ชกัแบบพิเศษท่ีไม่ตอ้งเป็นไปตามกฏ แต่ใหร้ะวงั และน าคนัชกักลบัมาให้เป็นตามปรกติโดยเร็ว” 
(Knocker, 1948, p. 84) โดย เลโอโพลด ์โมสารท์ ไดย้กตวัอย่างการใชค้นัชกัท่ีเป็นขอ้ยกเวน้ของ
กฏคนัชกัลงในดนตรีท่ีมีอตัราจงัหวะสามไวต้ามตวัอยา่งท่ี 2.7 
 
ตวัอยา่งท่ี 2.8 การใชค้นัชกัส าหรบัเพลงอตัราจงัหวะสาม โดย เลโอโพลด ์โมซารท์ 
 

 
 
ท่ีมา: Knocker, 1948, p. 84 

 
โมซารท์ยงัอนุญาตการใชเ้ทคนิคคนัชกัต่าง ๆ เพ่ือจดัใหค้นัชกักลบัมาเขา้กฏคนัชักลง

ดว้ยวิธีรวมคนัชกั (Hook Bow) และคนัชกัเสียงเช่ือม (Slur Bow) “เม่ือเกิดเหตกุารณค์นัชกัไม่ลงตวั            
ใหผู้บ้รรเลงแกปั้ญหาคนัชกัโดยใชค้นัชกัเดียวส าหรบัโนต้สองตวั โดยตอ้งยกคนัชกัออกจากสาย       
ใหเ้สียงขาดจากกนั ถา้มีกลุม่โนต้รวดเร็วจ านวนมาก ใหใ้ชค้นัชกัเช่ือมเสียงรวมกลุม่โนต้ (Knocker 
1948, p. 76) ตามตวัอยา่งท่ี 2.8 

 
ตวัอยา่งท่ี 2.9 คนัชกัเช่ือมเสียงรวมกลุม่โนต้ โดย เลโอโพลด ์โมซารท์ 
 

 
 
ท่ีมา: Knocker, 1948, p. 76 

 
จากหลักฐานทางต าราท่ีเขียนโดย เลโอโพลด ์โมซารท์ แสดงให้เห็นว่ามีการก าหนด

กฏเกณฑก์ารใชค้นัชกัขึน้-ลง แลว้ในช่วงเวลาท่ีบาคประพนัธบ์ทเพลงสวีทส าหรบัเด่ียวเชลโล แต่
ขณะท่ีประพนัธ ์บาคอาจไม่ไดค้  านึงถึงกฏคนัชกัลงมากนกั ดงันัน้การก าหนดคนัชกัขึน้ลง  จึงเป็น
หนา้ท่ีของผูบ้รรเลง แตล่ะคน (Schwemer, 2000, p. 23) 
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2.5.3 เสียงขาด (Staccato) 
 
การบรรเลงโดยใหเ้สียงสัน้หรือเสียงขาดนัน้ ในศตวรรษท่ี 18 หมายถึง การแบง่โนต้ดว้ย    

คนัชกั (Separate Bow) อาจพบค าศพัทอ่ื์นท่ีมีความหมายเช่นเดียวกนั เชน่ สปิกคาโต (Spiccato)     
ปิเก (Pique) เป็นตน้ ในสมัยบาโรก ค าว่าสตักคาโต (Staccato) และสปิกคาโต มีความหมาย
เหมือนกนั แตใ่นปัจจบุนั สปิกคาโตหมายถึงการใหค้นัชกัเดง้ออกจากสาย เป็นเทคนิคท่ีใชบ้อ่ยใน
ปัจจบุนั แตเ่ทคนิคนีย้งัไมมี่ใชใ้นสมยัศตวรรษท่ี 18 เน่ืองจากรูปทรงของคนัชกัท่ีโคง้โก่ง แรงตงึของ  
หางมา้และไมค้นัชกัต ่า ไม่มีแรงส่งใหค้นัชกัเดง้ออกจากสายไดง้่ายนกั แมว้่าจะพยายามใชเ้ทคนิค
สปิกคาโตท่ีใชบ้่อยในปัจจุบนับนคนัชกับาโรก เสียงท่ีไดจ้ะไม่คมชดัเท่าการใชค้นัชกัปัจจุบนั สิ่งนี ้
ท  าใหก้ารเนน้เสียง (Accent) เป็นเสียงท่ีไมรุ่นแรง (Walden, 2004, p. 169) 

 
โยฮนัน ์โยอาคิม ควานซ ์ไดเ้ขียนบนัทึกเก่ียวกับโนต้เสียงสัน้ไวว้่า “ผูบ้รรเลงเครื่องสาย

ตอ้งแยกแยะวิธีการบรรเลงระหว่างโนต้ท่ีมีเสน้และโนต้ท่ีมีจดุเหนือตวัโนต้ ถา้บทเพลงท่ีมีจงัหวะ
เร็ว โนต้ท่ีมีเสน้ตอ้งบรรเลงดว้ยคนัชกัเสียงเช่ือม (Detache Strokes) ส่วนโนต้ท่ีมีจุด ใหใ้ชค้นัชกั
เพียงเล็กนอ้ยโดยใหห้างมา้ยงัคงอยูบ่นสาย” (Schwemer, 2000, p. 23) 

 
“การบรรเลงโนต้ท่ีมีเสน้เหนือตวัโนต้หรือโนต้ท่ีไม่มีเสน้หรือจุดใด ๆ การยกคนัชักออก

จากสายเล็กนอ้ยนัน้สามารถท าได ้แตข่ึน้อยู่กบัช่องว่างและความถ่ีระหว่างโนต้ เช่น หากเป็นโนต้
เขบต็ สองชัน้ในจงัหวะเร็ว ตอ้งใชค้นัชกัแตน่อ้ยและคนัชกัไม่ควรยกออกจากสาย ถา้ยกคนัชกัออก
จากสายเม่ือบรรเลงโนต้แต่ละตวัแลว้ คนัชกัอาจไม่สามารถกลบัมาบรรเลงโนต้ต่อไปไดท้นัเวลา 
เม่ือบรรเลงโนต้ท่ีมีจดุเหนือโนต้ ตอ้งใชค้นัชกัสัน้ เนน้เสียง เสียงขาด และไมย่กออกจากสาย เสียงท่ี
ไดจ้ะมีความยาวเพียงครึง่หนึ่งของคา่ตวัโนต้นัน้” (Schwemer, 2000, p. 23) 

 
ผูเ้ล่นเครื่องสายในสมัยบาโรก จะบรรเลงโนต้เสียงสัน้โดยการใช้คนัชักเพียงเล็กน้อย    

แตไ่ม่ยกคนัชกัออกจากสาย เสียงท่ีไดจ้ะมีความยาวครึ่งหนึ่งของคา่ตวัโนต้ นอกจากเครื่องหมาย
จดุท่ีอยูเ่หนือตวัโนต้จะหมายถึงเสียงสัน้แลว้ ยงัมีโนต้ท่ีไมมี่เครื่องหมายลกัษณะเสียงใด ๆ ก ากบัไว ้
แตจ่ดัอยู่ในหมวดโนต้เสียงสัน้ นั่นคือโนต้ประจดุตามดว้ยโนต้สัน้ ควานซ ์และ เลโอโพลด ์โมซารท์ 
ไดบ้นัทกึเก่ียวกบัการใชค้นัชกัส าหรบัโนต้ลกัษณะเชน่นีไ้วด้งันี ้
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“เม่ือเขบ็ตสองชัน้ตามหลงัโนต้ประจดุ ถา้ไม่มีเครื่องหมายเช่ือมเสียง ตอ้งบรรเลงใหโ้นต้   
ทัง้สองขาดออกจากกัน เน่ืองจากโน้ตประจุดให้ความรูส้ึกท่ียิ่งใหญ่ โนต้สัน้จึงไม่ควรใช้คันชัก
เดียวกนักับโนต้ประจุด เพราะจะท าใหข้าดความเขม้แข็งและไม่คมชดั ในทางตรงกันขา้ม ควรยก
คนัชกัขึน้และใชค้นัชกัขึน้ใหมส่  าหรบัโนต้สัน้นัน้”  (Schwemer, 2000, p. 24) 

 
“ในบทเพลงเร็ว ตอ้งยกคนัชกัขึน้หลงัจากบรรเลงโนต้ประจุด เพ่ือใหเ้สียงขาดออกจาก

โนต้สัน้ ใหเ้กิดบุคคลิกคลา้ยการเดง้กระโดด” (Knocker, 1948, p. 41) โมซารท์ ไดย้กตวัอย่างไว้
ตามตวัอยา่งท่ี 2.9 

 
ตวัอยา่งท่ี 2.10 การใชค้นัชกัส าหรบัโนต้ประจดุ โดย เลโอโพลด ์โมซารท์ 
 

 
 
ท่ีมา: Knocker, 1948, p. 41 
 

2.5.4 เคร่ืองหมายเชื่อมเสียง (Slur) 
 
แมว้า่จะมีต าราทางดนตรีท่ีจดบนัทึกเก่ียวกบัลกัษณะเสียงตา่ง ๆ ท่ีใชใ้นดนตรีสมยับาโรก 

อย่างหลากหลายก็ตาม แต่การบันทึกเรื่องเครื่องหมายเช่ือมเสียงนั้น มีอยู่ไม่มากนัก ตัวอย่าง       
การบนัทกึเรื่องเครื่องหมายเช่ือมเสียง พบไดจ้ากต าราไวโอลินของเลโอโพลด ์โมซารท์ โดยเขียนไวว้า่ 

 
“ในหมู่เครื่องหมายทางดนตรี เครื่องหมายเช่ือมเสียงมีความส าคญัไม่ยิ่งหย่อนไปกว่า

เครื่องหมายอ่ืน เครื่องหมายเช่ือมเสียงมีลกัษณะเป็นเสน้ครึง่วงกลม ลากคลอ่มระหวา่งโนต้ 2, 3, 4 
ตวัหรือมากกว่านัน้ ซึ่งตอ้งบรรเลงดว้ยการใชค้นัชกัเดียวไม่ใหเ้สียงขาดออก แตเ่ช่ือมเสียงโนต้เขา้
ดว้ยกนัโดยไมย่กคนัชกัหรือท าการเนน้เสียงแตอ่ยา่งใด” (Knocker, 1948, p. 45) 
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“ถา้ในบทเพลงมีโนต้ตัง้แต่สองโนต้ขึน้ไป มีเสน้โคง้ครึ่งวงกลมคล่อมอยู่ นั่นหมายความ
ว่าผูป้ระพนัธไ์ม่ตอ้งการใหโ้นต้แต่ละตวัแยกออกจากกัน แต่ใหเ้ช่ือมเสียงโนต้ทุกตวัใหร้าบเรียบ
คลา้ยเสียงรอ้งเพลงดว้ยการใชค้นัชกัเดียว ผูบ้รรเลงอาจเนน้เสียงโนต้ตวัแรกได ้แตต่วัโนต้ท่ีเหลือ
ตอ้งบรรเลงใหเ้สียงเรียบและเบาลงเรื่อย ๆ” (Knocker, 1948, pp. 123-4) 

 
จะสงัเกตไดว้่า เลโอโพลด ์โมซารท์ ไดบ้กัทึกวิธีการท าเครื่องหมายเช่ือมเสียงดว้ยการท า

เสียงเบาลงดว้ย ปัญหาดา้นการควบคมุลกัษณะเสียงในดนตรีสมยับาโรกท่ีพบบอ่ย และเป็นปัญหา
ส าหรบัผูบ้รรเลงในปัจจบุนัคือ ผูป้ระพนัธด์นตรีในศตวรรษท่ี 18 มกัใส่เครื่องหมายเช่ือมเสียงเพียง
บางกลุ่มโน้ตเท่านั้น และถ้ากลุ่มโน้ตท่ีคล้ายคลึงกันแต่ไม่มีเครื่องหมายเช่ือมเสียงก ากับอยู่             
ผูบ้รรเลงควรปฏิบตัเิชน่ไร เรื่องนี ้เลโอโพลด ์โมซารท์ ไดบ้นัทกึไวว้า่ 

 
“ถา้กลุ่มโนต้มีช่วงเสียงเรียงต่อกัน หรือใกลก้นัควรบรรเลงใหเ้กิดเสียงเช่ือม แตถ่า้โนต้มี

เสียงท่ีห่างจากกัน เป็นช่วงเสียงกระโดด ใหบ้รรเลงดว้ยการแบ่งคนัชกั วิธีเช่นนีท้  าใหเ้กิดความ
หลากหลาย” (Knocker 1948, p. 83) 

 
2.6  การประดับโน้ต (Ornamentation) 

 
การประดบัโนต้ คือ การเพิ่มโนต้เพ่ือการประดบัประดาท านองใหไ้พเราะขึน้หรือน่าสนใจขึน้ 

(ณัชชา 2544, p. 264) คารล์ ฟิลิป เอมานูเอล บาค (Carl Philipp Emanuel Bach, ค.ศ. 1714-
1788) บุตรชายของโยฮนัน ์เซบาสเตียน บาค ไดบ้นัทึกไวว้่า ดนตรีในครึ่งหลงัของศตวรรษท่ี 18    
มีการประดับโน้ตอยู่ 2 ประเภท คือ การประดับโน้ตท่ีจ  าเป็น และการประดับโน้ตทางเลือก          
การประดบัโนต้ท่ีจ  าเป็น หมายถึงผูบ้รรเลงตอ้งปฏิบตัิการประดบัโนต้เหลา่นัน้ เน่ืองจากผูป้ระพนัธ์
ไดก้ าหนดหนดไวท่ี้โนต้ดว้ยการเขียนบรรยายหรือใชส้ญัญลกัษณก์ารประดบัโนต้ ส่วนการประดบั
โน้ตทางเลือกนั้น เป็นสิทธิของผู้บรรเลงท่ีเลือกประดับโน้ตด้วยโน้ตท่ีมีความเร็ว ให้เกินสีสัน      
ความนา่สนใจ หรือใชก้ารดน้สดทัง้ประโยคดนตรีตามสมควร (Schwemer, 2000, p. 33) 

 
อย่างไรก็ตาม เลโอโพลด ์โมซารท์ ไดจ้  ากดัของเขตของการประดบัโนต้ไวว้่า การตกแต่ง

ท านองดว้ยการประดบัโนต้นี ้ไม่ควรใหเ้กิดขึน้ถ่ีเกินไป และควรใชเ้ฉพาะเม่ือบรรเลงเด่ียวเพียง     
คนเดียว โดยมีจดุประสงคเ์พ่ือใหเ้กิดความหลากหลายเม่ือมีการบรรเลงยอ้น หรือมีการบรรเลงซ า้ 
(Knocker, 1948, p. 214) การประดบัโนต้ส าหรบัดนตรีสมยับาโรกท่ีพบบอ่ยมีดงัตอ่ไปนี ้
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2.6.1 การพรมนิว้ (Trill)  
 
การพรมนิว้คือการเล่นโนต้ 2 ตวั สลบักันไปมาอย่างรวดเร็ว (ณัชชา พนัธุเ์จริญ, 2554,       

p. 391) เป็นการประดบัโน้ตท่ีใช้บ่อยท่ีสุดในบรรดาการประดับโน้ตส าหรับดนตรีศตวรรษท่ี 18 
โดยเฉพาะอย่างยิ่งใชส้  าหรบัการบรรเลงจบประโยคเพ่ือแสดงถึงการประสานเสียงท่ีก าลงัจะเกิด         
เคเดนซ ์(Cadence) ในเวลาตอ่มา (Schwemer, 2000, p. 34) 

 
การพรมนิว้มกันิยมพรมนิว้ดว้ยเสียงท่ีสงูขึน้หนึ่งเสียงเตม็หรือครึง่เสียงจากเสียงโนต้หลกั 

ขึน้อยู่กับโนต้หลกันัน้เป็นโนต้ล าดบัท่ีเท่าใดในบนัใดเสียงไดอาโทนิก การพรมนิว้จะเก่ียวขอ้งกบั    
3 ปัจจยั คือ เริ่มพรมนิว้ดว้ยโนต้ตวัใดก่อน (โนต้ท่ีสงูขึน้หรือโนต้ท่ีเป็นโนต้หลกัก่อน) ความเร็วของ
การพรมนิว้ และการพรมนิว้จะจบลงเม่ือใด (Carrington, 2009, p. 15) เม่ือไดค้น้ควา้หลกัฐานการ
บนัทึกเก่ียวกบัการพรมนิว้พบว่า จเูซปเป ตารต์ินี ไดบ้นัทึกเรื่องดา้นความเร็วของการพรมนิว้ไวว้่า 
ควรมีความเร็วการพรมนิว้ 3 ระดับ คือ การพรมนิว้ท่ีช้า เหมาะส าหรับบทเพลงช้าท่ีแสดงถึง    
ความหนกัหน่วงและโศกเศรา้ การพรมนิว้ท่ีเร็วปานกลาง เหมาะส าหรบัเพลงท่ีสนกุสนาน สว่นการ
พรมนิว้ท่ีเรว็มาก เหมาะกบับทเพลงท่ีมีความรวดเรว็ มีชีวิตชีวา สดใส (Schwemer, 2000, p. 35)  

 
ส่วนเลโอโพลด  ์โมซารท์ ไดบ้ันทึกเก่ียวกับการพรมนิว้ไว้เช่นกัน แต่แบ่งการพรมนิว้

ออกเป็น 4 ประเภท คือ ชา้ เร็วปานกลาง เร็วมาก และเรง่เร็วขึน้ การพรมนิว้ชา้ ใชใ้นบทเพลงเศรา้
และบทเพลงชา้ การพรมนิว้ท่ีเรว็ปานกลาง ใชใ้นบทเพลงท่ีมีชีวิตชีวาท่ีมีจงัหวะปานกลาง สว่นการ
พรมนิว้ท่ีเร็วมาก มกัใชก้บับทเพลงท่ีมีจงัหวะเร็ว เต็มไปดว้ยสีสนั และสดุทา้ยคือการพรมนิว้ท่ีเร่ง
เรว็ขึน้ มกัใชบ้รรเลงจบชว่งเด่ียวคาเดนซา (Cadenza) ส าหรบัการบรรเลงเพลงประเภทคอนแชรโ์ต 
(Concerto) (Knocker, 1948, p. 189) 

 
อย่างไรก็ตาม โยฮนัน ์โยอาคิม ควานซ  ์ไดแ้สดงความเห็นท่ีตา่งออกไป โดยใหค้วามเห็น

ว่าความเร็วการพรมนิว้ควรขึน้อยู่กับระบบสวนศาสตร ์(Acoustic) ของสถานท่ีแสดง ถา้แสดงใน
สถานท่ีใหญ่ มีเสียงก้องมาก การพรมนิว้ท่ีช้าจะใหผ้ลดีกว่าการพรมนิว้เร็วเพราะจะท าให้เกิด 
ความไม่ชดัเจน แตถ่า้แสดงในสถานท่ีเล็ก หรือผู้ชมอยู่ใกลช้ิดผูบ้รรเลง การพรมนิว้ท่ีเร็วจะใหผ้ลท่ี
ดีกวา่ ถึงกระนัน้ การพรมนิว้ไมค่วรใชค้วามเรว็ท่ีเกินควร จนเหมือนเสียงรอ้งของแพะ (Goat’s Trill) 
(Schwemer, 2000, p. 101) นอกจากนี ้เลโอโพลด ์โมซารท์ ยังเสนอแนวคิดการพรมนิว้ท่ีต้อง
ขึน้อยู่กบัระดบัเสียง และ ความหนาของสายไวด้ว้ยว่า ผูบ้รรเลงสามารถพรมนิว้เร็วไดถ้า้โนต้อยูใ่น
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ระดบัเสียงสงู หรือบรรเลงอยู่บนสายท่ีมีขนาดของสายท่ีเล็ก (สายเสียงสงู) และในทางตรงกนัขา้ม 
ใหพ้รมนิว้ความความชา้เม่ือบรรเลงในช่วงเสียงต ่าหรืออยู่ท่ีสายต ่าท่ีมีความหนาของสายมากกว่า 
(Knocker, 1948, p. 189)  

 
ตน้ศตวรรษท่ี 18 การจบการพรมนิว้นัน้มีอยู่หลายวิธี แต่มักนิยมปฏิบตัิดว้ยการจบท่ี     

ตวัโนต้หลกั ซึ่งจะเลน่คา้งท่ีโนต้หลกัโดยการหยดุพรมนิว้ ก่อนท่ีจะบรรเลงโนต้ถดัไป วิธีนีใ้ชไ้ดผ้ลดี
เม่ือตอ้งพรมนิว้โนต้ยาว จากการบนัทึกของ ตารต์นีิ การพรมนิว้บนโนต้ยาวสามารถจบการพรมนิว้
ได ้2 วิธี ตามตวัอยา่งท่ี 2.10 และ 2.11 

    
ตวัอยา่งท่ี 2.11 วิธีจบพรมนิว้ตามปรกต ิจากการบนัทกึของ ตารต์นีิ 
 

 
 
ท่ีมา: Schwemer, 2000, p. 35 
 
ตวัอยา่งท่ี 2.12 วิธีจบพรมนิว้ดว้ยการเพิ่มโนต้ประดบั จากการบนัทกึของ ตารต์นีิ 
 

 
 
ท่ีมา: Schwemer, 2000, p. 35 

 
ตารต์นีิ ยงับนัทกึตอ่ไปอีกว่า เทคนิคการพรมนิว้ตอ้งกดนิว้ใหม้ั่นคงท่ีโนต้ตวัต ่า และพรมนิว้

โนต้สงูดว้ยความเร็วและแรงท่ีแผ่วเบา ถา้ประโยคของเพลงเริ่มจากเบาไปดงั การพรมนิว้ควรเริ่มจาก
ชา้ไปเรว็ขึน้เพ่ือใหเ้ป็นไปในทิศทางเดียวกบัความเขม้เสียง (Schwemer, 2000, p. 35) สว่นเลโอโพลด ์
โมซารท์ยังตัง้ข้อห้ามบางประการเก่ียวกับการพรมนิว้ไว้ว่า ห้ามพรมนิว้ระหว่างสายเปล่ากับนิว้          
1 (นิว้ชี)้ ยกเวน้การพรมนิว้โนต้คู ่(Double Stops Till) (Schwemer, 2000, p. 35) 
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2.6.2 โน้ตพงิ (Appoggiatura)  
 
โนต้พิง คือ โนต้นอกคอรด์ชนิดหนึ่ง เป็นโนต้ท่ีเกิดบนจังหวะหนัก และเกลาไปสู่โน้ตใน

คอรด์ซึ่งอยู่บนจงัหวะท่ีเบากว่า (ณชัชา พนัธุเ์จรญิ, 2554, น. 17) จเูซปเป ตารต์นีิ บนัทกึเก่ียวกับโนต้
พิงไวว้่า เป็นโนต้สะบดั (Grace Note) ประเภทหนึ่งท่ีเติมเขา้มาก่อนโนต้หลกั ซึ่งโนต้ทัง้คูต่อ้งบรรเลง
ดว้ยการใชค้นัชกัเดียวหรือลมหายใจเดียว โนต้พิงมีสองประเภทคือ โนต้พิงเคล่ือนท านองขาขึน้และ
โนต้พิงเคล่ือนท านองขาลง (Schwemer, 2000, p. 35) โยฮนัน ์โยอาคิม ควานซ ์บนัทึกไวว้่า โนต้พิง
ท าหนา้ท่ีเป็นทัง้โนต้ประดบัและเป็นโนต้ท่ีส าคญั ถา้ท านองไม่มีโนต้พิงแล้ว ท านองจะฟังดแูหง้แลง้
และไม่น่าฟัง (Schwemer, 2000, p. 36) ส่วน เลโอโพลด ์โมซารท์ ไดบ้นัทึกไวว้่า โนต้พิงท าหนา้ท่ีผูก
กลุม่โนต้ เขา้ดว้ยกนั มีผลท าใหท้  านองมีลกัษณะเหมือนเพลงรอ้งมากขึน้ (Knocker, 1948, p. 166) 

 
นักดนตรีในศตวรรษท่ี 18 มักจ าแนกโนต้พิงท่ีมาจากโน้ตตวัสูงกว่าโน้ตหลัก (โนต้พิง

เคล่ือนท านองขาลง) กบัโนต้พิงท่ีมาจากโนต้ตวัต ่ากว่าโนต้หลกั (โนต้พิงเคล่ือนท านองขาขึน้) เป็น
โนต้ประดบัท านองคนละประเภท โดยใหค้วามส าคญักับโนต้พิงท่ีมาจากโนต้ตวัสงูกว่า และถกูใช้
บอ่ยกว่า โดยใหเ้หตผุลว่า มีความเป็นธรรมชาติมากกว่า เลโอโพลด ์โมซารท์ ใหค้วามเห็นว่า โนต้
พิงเคล่ือนท านองขาขึน้มีความเป็นธรรมชาตินอ้ยกว่าโนต้พิงเคล่ือนท านองขาลง สาเหตเุพราะโนต้
พิงมักเป็นโน้ตนอกคอรด์ท่ีเป็นเสียงกระดา้ง (Dissonance) การเกลาเสียงเข้าสู่เสียงกลมกลืน 
(Consonance) ท่ีเป็นโนต้หลกั เหมือนกบัความตงึเครียดมุ่งเขา้สู่ความผ่อนคลาย โนต้พิงประเภท
เคล่ือนท านองขาลงจงึฟังเป็นธรรมชาตมิากกวา่ (Knocker, 1948, p. 172)  

 
แมว้า่โนต้พิงจะเป็นโนต้ประดบัท านอง แตเ่สียงของโนต้พิงตอ้งดงักว่าท านองหลกั ดงันัน้ผู้

บรรเลงตอ้งปฏิบตัิเหมือนว่าโนต้พิงและโนต้หลักตอ้งมีเสียงเช่ือม ไม่ว่าจะมีการเขียนเสียงเช่ือม
หรือไม่ก็ตาม (Schwemer, 2000, p. 36) ปลายศตวรรษท่ี 17 โนต้พิงมกัเป็นโนต้ท่ีมีเสียงยาว และมี
ความยาวครึ่งหนึ่งของโนต้หลักท่ีอยู่ถัดมา หรือยาวหนึ่งในสามของโนต้หลักถ้าโนต้หลักเป็นโนต้
ประเภทโนต้ประจดุ (Dotted Note) จนกระทั่งเขา้สูศ่ตวรรษท่ี 18 ฟรานเชสโก เจมิเนียนี (Francesco 
Geminiani ค.ศ. 1687-1762) นกัประพนัธ์เพลงและนักไวโอลินชาวอิตาลี ไดบ้นัทึกในต าราศิลปะ
การบรรเลงไวโอลินไวว้่า ค่าความยาวของโนต้พิงนี ้ควรมีค่าความยาวมากกว่าโนต้หลัก เป็นการ
แสดงความรกั ความยินดี โดยตอ้งยาวมากเป็นหนึ่งเทา่ครึง่ของโนต้หลกั โนต้พิงท่ีมีคา่โนต้ยาวเช่นนี ้
กลายเป็นมาตรฐานใหม่ของดนตรีกลางศตวรรษท่ี 18 (Carrington, 2009, p. 7) เลโอโพลด ์โมซารท์ 
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ไดบ้นัทึกเรื่องนีโ้ดยยกตวัอย่างไวว้่า การบรรเลงโนต้พิงโดยมีโนต้หลกัเป็นโนต้ตวัขาว โนต้พิงจะมี
ความยาวเป็นสามในส่ี โดยท่ีโนต้หลกัมีความยาวเป็นหนึ่งในส่ี ตามตวัอยา่งท่ี 2.12 
 
ตวัอยา่งท่ี 2.13 วิธีการเขียนโนต้พิงโดย เลโอโพลด ์โมซารท์ 
 

 
 
ท่ีมา: Knocker, 1948, p. 171 

 
นอกจากนี ้เลโอโพลด ์โมซารท์ ไดบ้นัทกึเก่ียวกบัการปฏิบตัิบรรเลงโนต้พิงท่ีเคล่ือนท่ีเป็น     

ขาลง โดยบนัทึกแนวปฏิบตัิดว้ยไวโอลิน คือ การบรรเลงโนต้พิงท่ีเคล่ือนท่ีเป็นขาลง ไม่ควรใชส้าย
เปลา่และเลน่ขา้มสาย แตค่วรใชน้ิว้ 4 (ไวโอลิน) ในสายท่ีต ่ากวา่แทนการใชส้ายเปลา่ การเนน้เสียง 
ใหป้ฏิบตัิการเนน้เสียงท่ีโนต้พิง และเบาลงเม่ือบรรเลงมาถึงโนต้หลกั ถา้โนต้พิงมีค่าโนต้ยาว ไม่
ตอ้งเนน้เสียงท่ีโนต้พิงในทนัที แต่เพิ่มการเนน้เสียงอย่างชา้ๆ ดว้ยการกดน า้หนกัคนัชกัทีละนอ้ย
จนถึงจดุเนน้เสียงท่ีดงัท่ีสุดเม่ือบรรเลงถึงกึ่งกลางโนต้พิง หลงัจากนัน้จึงบรรเลงใหเ้บาลงดว้ยการ
เช่ือมเสียงเขา้หาโนต้หลกั ถา้โนต้พิงมีคา่โนต้สัน้ ใหบ้รรเลงโนต้พิงใหอ้ยู่บนจงัหวะตก และบรรเลง
โนต้พิงใหด้งักวา่โนต้หลกั (Knocker, 1948, p. 171) 

 
ตวัอยา่งท่ี 2.14 ลกัษณะโนต้พิงในบนัไดเสียงขาลง โดย เลโอโพลด ์โมซารท์ 
 

 
 
ท่ีมา: Knocker, 1948, p. 172 
 

ส่วน โยฮันน์ โยอาคิม ควานซ์ มีความเห็นท่ีแตกต่างจาก  เลโอโพลด์ โมซาร์ท 
คอ่นขา้งมาก ควานซ ์บนัทึกไวว้่า ถา้โนต้พิงมีคา่โนต้สัน้ ไม่ว่าจะเป็นโนต้พิงประเภทขาขึน้หรือขา
ลง วิธีการบรรเลง ควรบรรเลงโนต้พิงใหส้ัน้ท่ีสดุ บรรเลงใหม้าก่อนจงัหวะของโนต้หลกั และใหเ้นน้
เสียงท่ีโนต้หลกั ไมเ่นน้เสียงท่ีโนต้พิง (Walden, 2004, p. 25) 
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2.6.3 โน้ตพันหลัก (Turn) 
 
โนต้พนัหลกั เป็นโนต้ประดบัชนิดหนึ่ง เป็นกลุ่มโนต้ 4 ตวั โดยปรกติเริ่มจากโนต้ท่ีสงูกวา่

โนต้หลกั 1 ขัน้ ผ่านโนต้หลกัไปยงัโนต้ท่ีต  ่ากว่า 1 ขัน้และจบท่ีโนต้หลกั (ณชัชา พนัธุเ์จริญ, 2554, 
น. 394) 

 
โดยปรกต ิโนต้พนัหลกัมกัพบท่ีดนตรีส  าหรบัเครื่องดนตรีประเภทคียบ์อรด์ในศตวรรษท่ี 18 

ซึ่งพบไดน้อ้ยในดนตรีส  าหรบัการบรรเลงเครื่องสาย อีกทัง้การบนัทึกต าราเก่ียวกับการปฏิบตัิโน้ต  
พนัหลกัยงัพบไดน้อ้ยอีกดว้ย เท่าท่ีพบหลกัฐาน มีเพียง คารล์ ฟิลิป เอมานเูอล บาค ไดอ้ธิบายเก่ียว
การโนต้พนัหลกันีไ้วว้า่ เป็นการตกแตง่โนต้ท านองประเภทหนึ่งท่ีท าใหโ้นต้มีความน่าสนใจและสดใส
มากขึน้ โนต้พนัหลกัใชก้บัทัง้ท  านองท่ีมีความรวดเร็วและท านองท่ีชา้ จะเป็นโนต้เสียงเช่ือมหรือโนต้
เสียงขาดก็ได ้แตไ่ม่ใชใ้นโนต้ท่ีมีความสัน้ เพราะโนต้พนัหลกัตอ้งใชเ้วลาในการบรรเลงจนครบกลุ่ม
โนต้ ซึ่งอาจท าใหจ้งัหวะและท านองหลกัเสียหายได ้(Carrington, 2009, pp. 112-113) 

 
ตวัอยา่งท่ี 2.15 วิธีการบรรเลงโนต้พนัหลกั โดย คารล์ ฟิลิป เอมานเูอล บาค 
 

 
 
ท่ีมา: Carrington, 2009, p.113 

 
2.7 การท าเสียงส่ัน (Vibrato)  

 
การท าวิบราโตหรือการท าเสียงสั่น ในปัจจุบันเป็นการท าให้เสียงสั่นถ่ี ๆ เพ่ือให้เกิด  

ความไพเราะอ่อนหวาน ไม่แข็งกระดา้ง เป็นการแสดงอารมณข์องผูแ้สดงผ่านการสั่นเสียง แตก่าร
ท าเสียงสั่นส าหรบัดนตรีศตวรรษท่ี 18 นับว่าเป็นหนึ่งในวิธีประดบัโนต้ประเภทหนึ่ง เลโอโพลด ์    
โมซารท์ ไม่ไดเ้รียกการสั่นเสียงว่าวิบราโต ใชค้  าว่า “การรวัโนต้” (Tremolo) แทน โดยเปรียบเทียบ
การท าเสียงสั่น เปรียบไดก้ับเสียงจากการสั่นของระฆงั ผูเ้ล่นไวโอลินตอ้งกดนิว้ลงบนสายอย่าง
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มั่นคง และขยบัทัง้มือใหเ้กิดการเคล่ือนไหวเล็ก ๆ เป็นการเคล่ือนไหวไปดา้นหนา้และดา้นหลงัตาม
ทิศทางของสาย ไมใ่ชก่ารเคล่ือนไหวไปดา้นขา้งตามขวางของสะพานนิว้ (Knocker, 1948, p. 203) 

 
เลโอโพลด ์โมซารท์ ไดป้ฏิเสธท่ีจะท าเสียงสั่นในทกุโนต้ แตแ่นะน าใหใ้ชเ้ทคนิคนีส้  าหรบั

โนต้ท่ีมีเสียงยาว โนต้ท่ีมีการเนน้เสียง โดยเฉพาะโนต้สุดทา้ยท่ีเป็นโนต้จบของท านองท่ีมีอัตรา
จงัหวะชา้ โดยจ าแนกวิธีการท าเสียงสั่นเป็น 3 ลกัษณะ คือ สั่นดว้ยความถ่ีชา้ สั่นดว้ยความถ่ีท่ีเพิ่ม
เรว็ขึน้ และสั่นดว้ยความถ่ีท่ีเรว็ 

 
นอกจากนี ้ฟรานเชสโก เจมิเนียนี ไดเ้ขียนบนัทึกเก่ียวกบัการท าเสียงสั่นไวว้่า ผูเ้ล่นตอ้ง

กดนิว้อยา่งมั่นคงลงบนสาย และขยบัขอ้มือโดยการบิดขอ้มือเขา้ออกอย่างชา้และสม ่าเสมอ พรอ้ม
ทัง้ใชค้นัชกัสีใกลห้ยอ่ง (Geminiani, 1752, p. 8) 

 
2.8 ความเข้มเสียง (Dynamic) 

 
ก่อนกลางศตวรรษท่ี 18 นัน้ โดยทั่วไปการจดบนัทึกโนต้มกัจะไม่พบการก ากับความเขม้

เสียงอย่างชดัเจน อย่างไรก็ตาม ยงัพบต าราทางดรุิยางคศาสตรท่ี์บนัทึกว่า การแสดงดนตรีในสมัย   
บาโรก แมว้่าจะไม่มีการก าหนดความเขม้เสียงจากผูป้ระพันธ์บทเพลง แต่นักดนตรียังตอ้งสร้าง 
ความเขม้เสียงท่ีหลากหลายให้เกิดขึน้ขณะแสดงดนตรี ดงัท่ีพบจากต าราของ โยฮันน ์โยอาคิม 
ควานซ ์กล่าวไวว้่า การใชค้วามเขม้เสียง ดงั-เบา คือหนึ่งในสิ่งส  าคญัในการแสดงดนตรี การแสดง
ดนตรีใหมี้ความเขม้เสียงเหล่านีเ้ป็นการแสดงความรูส้ึกของผูบ้รรเลงใหผู้ฟั้งไดย้ินความแตกต่าง 
เปรียบเหมือนแสงและเงาในดนตรี บทเพลงทัง้หลายจะมีการส่ือสารสู่ผูฟั้งท่ีดีขึน้ถา้นกัดนตรีทุกคน
แสดงดนตรีใหเ้กิดความเขม้เสียงท่ีแตกตา่งในท่ีท่ีเหมาะสมและมีความพอดี (Walden, 2004, p. 274) 

 
นอกจากนี ้โยฮนัน ์โยอาคิม ควานซ ์ยงับนัทึกแนะน าต่อเก่ียวกับการบรรเลงซ า้ท านอง

เดิมดว้ยความเขม้เสียงท่ีลดลงไวว้่า ถา้ผูป้ระพนัธเ์พลงมีการประพนัธโ์ดยใชก้ารซ า้ท านองเดิมอีก
ครัง้หลงัจากบรรเลงท านองนีไ้ปแลว้ทนัที ทัง้การซ า้ท านองเดิมท่ีเหมือนเดิมทุกประการ หรือมีการ
ยา้ยช่วงเสียงขึน้หรือลงก็ตาม ผูบ้รรเลงควรเล่นท านองท่ีซ า้เป็นครัง้ท่ีสองนีใ้หเ้บากว่าท านองท่ี
บรรเลงมาแลว้ในครัง้แรก (Walden, 2004, p. 277) 
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เลโอโพลด ์โมซารท์ ไดบ้นัทึกเก่ียวกบัความเขม้เสียงส าหรบัการบรรเลงไวเ้ช่นกนั โดยกล่าว
ว่า ถา้โนต้มีการบรรเลงสงูใหโ้นต้สูงขึน้จากโนต้เดิมโดยเครื่องหมายชารป์หรือเนเชอรลั ผูบ้รรเลงควร
บรรเลงใหด้งัขึน้ และในทางตรงกันขา้ม ถา้โนต้มีการแปลงเสียงโดยเครื่องหมายแปลงเสียงใหต้  ่าลง 
ควรบรรเลงใหเ้บาลง ถา้บรรเลงโนต้ยาว ใหบ้รรเลงเบาลงโดยเริ่มบรรเลงจากเสียงดงัก่อน จากนัน้     
จึงเบาลง (Knocker, 1948, p. 256) เลโอโพลด ์โมซารท์ ยงัเตือนผูบ้รรเลงไม่ใหย้กคนัชกัออกจากสาย
เร็วเกินไปเม่ือบรรเลงความเขม้เสียงท่ีดงัไวว้่า เม่ือบรรเลงดว้ยการเนน้เสียงโนน้ยาวนัน้ อย่ายกคนัชกั
ขึน้จากสายเร็วเหมือนนักดนตรีท่ีไม่มีความระมัดระวังบางคน นักดนตรีท่ีดีตอ้งลากคันชักอย่าง
ต่อเน่ืองใหไ้ดย้ินเสียงอย่างต่อเน่ือง เต็มค่าโนต้ แมว้่าเสียงโนต้จะค่อย ๆ เบาลงก็ตาม (Knocker, 
1948, p. 219) 

 
2.9 การปฏบิัตโิน้ตคอรด์ (The Execution of Chords) 

 
บทเพลงเด่ียวเครื่องสายในสมัยบาโรกมีการเขียนให้บรรเลงด้วยโน้ตคอร์ด 2 - 4 ตัว 

(Double, Triple, Quadruple stop) บา้งในบางบทเพลง วิธีปฏิบตัิโนต้คอรด์เหล่านี ้จะไม่เป็นปัญหา
ส าหรบัผูบ้รรเลง หากผูป้ระพนัธเ์พลงเขา้ใจขอ้จ ากดัของคูเ่สียงท่ีสามารถปฏิบตัไิดห้รือปฏิบตัไิม่ไดบ้น
เครื่องสาย เพราะการปฏิบตัิโนต้คอรด์ใหเ้กิดขึน้พรอ้มกันไดน้ัน้ ตอ้งใชส้ายท่ีตอ้งบรรเลงพรอ้มกัน
อย่างนอ้ยสองเสน้ และขอ้จ ากัดอย่างหนึ่งส  าหรบัผูบ้รรเลงคือ การปฏิบตัิโนต้คอรด์ท่ีมี 3 หรือ 4 ตวั   
ท่ีไมส่ามารถบรรเลงใหเ้กิดเสียงขึน้พรอ้มกนัไดใ้นทนัที เน่ืองจากคนัชกัไมส่ามารถสีใหโ้ดนสายพรอ้มกนั 
3 หรือ 4 สาย จึงตอ้งเกิดการแบง่การปฏิบตัิโนต้ทีละกลุ่มหรือทีละตวั ไม่เล่นพรอ้มกนั เป็นลกัษณะท่ี
เรียกว่าคอร์ดแตก (Broken chord) การปฏิบัติกลุ่มโน้ตคอร์ดเสียงสั้น การใช้คันชักต้องให้เกิด
ความเร็ว โดยพยายามใหโ้นต้ทัง้หมดเกิดเสียงขึน้พรอ้มกันใหเ้ร็วท่ีสุด ส่วนการปฏิบตัิกลุ่มคอรด์ท่ีมี
คา่โนต้ยาวนัน้ ใหบ้รรเลงคา้งโนต้สงูสุดของกลุ่มคอรด์ใหย้าวคา้งไว ้(Walden, 2004, p. 227) 

 
ตวัอยา่งท่ี 2.16 วิธีการบรรเลงคอรด์แตก 
 

 
 
ท่ีมา: Walden, 2004, p. 227 
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บางครัง้กลุ่มคอรด์เป็นการย่อการจดบนัทึกของกลุ่มโนต้อารเ์ปโจ โดยผูป้ระพนัธไ์ม่ได้
เขียนแยกออกใหเ้ป็นอารเ์ปโจ แตอ่าจเขียนโนต้เป็นกลุ่มคอรด์ติดกนัหลายกลุ่ม ในกรณีนีผู้บ้รรเลง
สามารถเลือกการบรรเลงเป็นกลุ่มคอรด์ทัง้หมด หรือปฏิบตัิเป็นกลุ่มอารเ์ปโจก็ได ้ขึน้อยู่กับการ
ตดัสินใจของผูบ้รรเลง (Knocker, 1948, p. 161) 

 



 
 

บทที ่3 
 

วิธีด ำเนินกำรวิจัย 
 

งานวิจัยเรื่อง การตีความการบรรเลงบทเพลงสวีทส ำหรบัเดี่ยวเชลโลหมำยเลข 1 ของ         
โยฮนัน ์เซบาสเตียน บาค ดว้ยเทคนิคการบรรเลงเชลโลสมยับาโรก มีจดุมุ่งหมายเพื่อตีความและ
วิเคราะหเ์ทคนิคการบรรเลงโดยใชเ้ทคนิคการบรรเลงเชลโลสมัยบาโรก และเพื่อน าเสนอแนว
ทางการฝึกซอ้มบทเพลงดว้ยการใชเ้ครื่องดนตรใีนปัจจบุนั ผูว้ิจยัด าเนินงานวิจยัตามล าดบั เริม่จาก
การเก็บรวบรวมขอ้มลู น าขอ้มลูที่ไดม้าศึกษาวิเคราะห ์และสดุทา้ยคือการน าเสนอขอ้มลู  โดยมี
รายละเอียดดงันี ้
 
3.1 กำรสืบค้นและรวบรวมข้อมูล 
 

ขั้นตอนเก็บรวบรวมข้อมูลและศึกษา ผู้วิจัยเก็บรวบรวมข้อมูลที่เก่ียวข้องกับงานวิจัย       
จากแหล่งขอ้มูลต่าง ๆ เช่น หนังสือ บทความ ต ารา และแผ่นบันทึกเสียง CD จากฐานขอ้มูลของ
สถาบนัการศกึษาในประเทศไทย ขอ้มลู ต ารา และงานวิจยัที่เก่ียวขอ้งจากเว็บไซต ์และสื่อสารสนเทศ
อิเลก็ทรอนิกส ์เช่น ฐานขอ้มลูวิทยานิพนธอ์อนไลน ์และขอ้มลูที่เก่ียวขอ้งภายในสจูิบตัรการแสดงจาก
เว็บไซตท์างการแสดงทัง้ในและต่างประเทศ น ามาศกึษาลกัษณะเด่นของเชลโลและคนัชกัสมยับาโรก 
เทคนิคการบรรเลงที่นิยมปฏิบตัิในสมยับาโรก รวมถึงแนวคิดการตีความดนตรีสมยับาโรก 

 
ผู้วิจัยเลือกใช้โน้ตเพลงสวีทหมำยเลข 1 จากหนังสือ Johann Sebastian Bach: Six 

Suites for Violoncello Solo BWV1007-1012 โดยออกัส เวนซิงเกอร ์(August Wenzinger) เป็น
บรรณาธิการและผูเ้รียบเรียงจากส านกัพิมพ์ Bärenreiter-Verlag ตีพิมพเ์ม่ือ ค.ศ. 1950 เป็นโนต้
อา้งอิงหลกั  
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3.2 ขั้นตอนกำรด ำเนินงำนวิจัย 
 

จากข้อมูล และงานวิจัยที่เก่ียวข้องที่รวบรวมมา ผู้วิจัยมีขั้นตอนในการศึกษาข้อมูล 
รวมถึงจ าแนก และสงัเคราะหข์อ้มลูดงันี ้

3.2.1 ศกึษาลกัษณะเดน่ที่ส  าคญัของเชลโลและคนัชกัสมยับาโรก 
3.2.2 ศกึษาเทคนิคการบรรเลงเชลโลที่นิยมปฏิบตัิในสมยับาโรก 
3.2.3 ศึกษาขอ้มูลจากต าราที่เก่ียวขอ้งกับแนวคิดการตีความ และวิธีการบรรเลงบท

เพลงเดี่ยวเครื่องดนตรีในสมยับาโรก โดยเฉพาะเครื่องสาย เช่น ไวโอลินและเชลโล 
3.2.4 ศกึษาขอ้มลูงานวิจยัและต าราที่เก่ียวขอ้งกบับทเพลงสวีทส าหรบับรรเลงเดี่ยวเชลโล 

โดยเฉพาะสวทีหมำยเลข 1 
3.2.5 สงัเคราะหข์อ้มูลใหเ้กิดแนวคิดและการตีความการบรรเลงบทเพลงสวีทส ำหรบั

เดีย่วเชลโลหมำยเลข 1 ดว้ยเทคนิคการบรรเลงเชลโลในสมยับาโรก  
3.2.6 สังเกตหาข้อบกพร่องและปัญหาที่เกิดขึน้ระหว่างการฝึกซ้อม รวมทั้งหาแนว

ทางแกไ้ขที่สามารถน าไปประยกุตเ์พื่อบรรเลงดว้ยเชลโลในปัจจบุนั และใหเ้ป็นไปตามวตัถปุระสงค์
และขอบเขตของงานวิจยั  
 
3.3 ขั้นตอนกำรวิเครำะหข้์อมูล 
 

ผูว้ิจัยรวบรวมขอ้มูลและน าขอ้มลูมาวิเคราะหใ์หต้รงกับวตัถุประสงคแ์ละขอบเขตของ
การวิจยัที่ก  าหนดไว ้โดยมีวิธีการดงันี ้

3.3.1 น าขอ้มลูที่ไดร้วบรวมทัง้หมด มาเรยีบเรยีงใหเ้ป็นระบบ และจดัล าดบัขอ้มลูใหเ้ป็น
ขัน้ตอน 

3.3.2 ตรวจสอบขอ้มลูใหมี้ความถกูตอ้ง ครบถว้นตามวตัถปุระสงคแ์ละขอบเขตของการ
ท าวิจยั 

3.3.3 วิเคราะหข์อ้มูลใหต้รงตามวัตถุประสงคแ์ละขอบเขตที่ตอ้งการศึกษา โดยแบ่ง
ประเด็นเป็น 2 ประเด็น คือ 

1) การตีความและการวิเคราะหเ์ทคนิคการบรรเลงบทเพลงสวีทส ำหรบัเดี่ยว
เชลโล หมำยเลข 1 โดยใหค้วามส าคญัต่อประเด็นท่านั่งบรรเลง การเลือกใชค้นัชัก การควบคุม
เสียง การประดบัโนต้ การท าเสียงสั่น ความเขม้เสียง และการปฏิบตัิโนต้คอรด์ รวมถึงน าเสนอแนว
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ทางการตีความเพิ่มเติมจากโนต้อา้งอิง เพื่อช่วยปรบัปรุงใหก้ารฝึกปฏิบตัิเพื่อการแสดงมีความ
สมบรูณย์ิ่งขึน้ 

2) การน าเสนอแนวทางการฝึกซอ้มบทเพลงเพลงสวทีส ำหรบัเดีย่วเชลโลหมำย
เลข 1 ดว้ยเทคนิคการบรรเลงเชลโลสมยับาโรก แนวทางแกไ้ขปัญหา และแนวทางประยกุตส์  าหรบั
การบรรเลงดว้ยเชลโลจากสมยัปัจจบุนั 

   

3.4 กำรน ำเสนอผลกำรวิจัย 
  

ขัน้ตอนการน าเสนอขอ้มลู การวิจยันีเ้ป็นงานวิจยัที่มุ่งเนน้วิธีการฝึกปฏิบตัิเพื่อใชใ้นการ
แสดง ผูว้ิจยัไดเ้ผยแพรผ่ลงานออกเป็น 2 รูปแบบ ไดแ้ก่ 

3.4.1 การแสดงเชลโลประกอบการบรรยายในระดับปริญญาโท (Graduate Cello 
Lecture Recital) ณ หอ้ง 215 วิทยาลยัดนตรี มหาวิทยาลยัรงัสิต เม่ือวนัที่ 4 เมษายน พ.ศ. 2567 
เวลา 16:00 น. 

3.4.2 การเขียนอธิบายเชิงวิชาการในวิทยานิพนธ์ น าเสนอแนวทางการบรรเลงและ
ฝึกซอ้มบทเพลงสวทีหมำยเลข 1 

 
 



 
 

บทที ่4 
 

ผลการวิจัย 
 

ผู้วิจัยน ำเสนอผลกำรวิจัย ซึ่งประกอบดว้ยกำรตีควำมและกำรวิเครำะหเ์ทคนิคกำร
บรรเลง โดยอธิบำยออกเป็น 7 ประเด็นหลกั ไดแ้ก่ ท่ำนั่งและกำรจบัถือเครื่องดนตรี กำรเลือกใชค้นั
ชัก กำรควบคุมเสียง กำรประดับโนต้ กำรท ำเสียงสั่น ควำมเขม้เสียง และกำรปฏิบัติโนต้คอรด์ 
รวมถึงน ำเสนอแนวทำงกำรตีควำมเพิ่มเติมจำกโนต้อำ้งอิง โดยใชห้ลักปฏิบัติจำกเทคนิคกำร
บรรเลงเชลโลจำกสมยับำโรก 

 
เพื่อใหก้ำรศึกษำวิจยักำรบรรเลงเพลง สวีทส ำหรบัเดีย่วเชลโลหมำยเลข 1 ดว้ยเทคนิค

กำรบรรเลงเชลโลจำกสมัยบำโรกไดผ้ลใกลเ้คียงตำมวตัถุประสงค ์ผูว้ิจัยจึงเริ่มกำรวิจัยจำกกำร
เตรียมเครื่องดนตรีใหมี้ลกัษณะใกลเ้คียงกบัเครื่องดนตรีสมยับำโรก แต่เนื่องจำกขอ้จ ำกดัในกำร
จัดหำเชลโลและคนัชักที่ผลิตในสมยับำโรกในประเทศไทย ผูว้ิจัยจึงเลือกใชเ้ชลโลที่ผลิตขึน้ในปี 
พ.ศ. 2543 เป็นเชลโลสรำ้งใหมี้รูปทรงเลียนแบบรูปทรงเชลโลสมยับำโรก ใชส้ำยเชลโลทัง้ 4 สำย
ท ำจำกทงัสเตนที่เป็นเทคโนโลยีกำรผลิตสมยัใหม่ แต่ใชค้นัชักที่ผลิตเลียนแบบคนัชักเชลโลจำก
สมยับำโรก และฝึกฝนบรรเลงโดยไม่ใชเ้ทำ้ซอ (Endpin) อีกทัง้ใชร้ะดบัเสียง A = 415 ลดลงกว่ำ
ระดับเสียงในปัจจุบนั แมว้่ำปัจจุบนัจะมีกำรผลิตสำยเอ็นผสมโลหะเงินส ำหรบัเพื่อใชก้ับเชลโล
สมยัใหม่แลว้ก็ตำม เม่ือผูว้ิจยัไดท้ดลองใชแ้ลว้ พบว่ำสำยเอ็นผสมโลหะเงิน ยงัไม่คงทนต่อสภำพ
อำกำศรอ้นชืน้อย่ำงประเทศไทย สำยมีกำรยืดขยำยออก ท ำใหเ้สียงเพีย้นไดง้่ำย อีกทัง้ไม่มีคงทน
ในระยะยำว สำยขำดง่ำยอีกดว้ย ผูว้ิจยัจึงเลือกใชส้ำยท ำจำกวสัดเุช่นทงัสเตนที่มีควำมคงทนกว่ำ 
โดยลดระดบัเสียงลงใหใ้กลเ้คียงกบัเสียงของเชลโลสมยับำโรก เป็นกำรประยกุตก์ำรใชเ้ครื่องดนตรี
ในกำรวิจยัใหเ้หมำะสมกบัสภำพแวดลอ้มของประเทศไทยในปัจจบุนั 

 
กำรลดระดับเสียงของสำยเชลโลลงจำกระดับเสียงที่นิยมใชใ้นปัจจุบัน จำก A = 440 

หรือ 442 เฮิรท์ ไปยัง A = 415 เฮิรท์นั้น ท ำให้เสียงโนต้ทุกโนต้ลดต ่ำลงมำ 1 ขั้นคู่ครึ่งเสียง (1 
Semitone) ตวัอย่ำงเช่นจำกโนต้ A ถกูปรบัใหต้  ่ำลงเป็นเสียง A แฟลต กำรปรบัเสียงใหต้  ่ำลงเช่นนี ้
ท ำใหแ้รงกดของสำยที่กดลงบนหย่องเชลโลนอ้ยลง ส่งผลใหเ้สียงของเชลโลลดควำมดงักงัวำลลง
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เล็กนอ้ย  นอกจำกนีอ้ำจสรำ้งปัญหำท ำใหผู้ฟั้งหรือผู้บรรเลงที่มีกำรไดย้ินระดับเสียงสมบูรณ์ 
(Perfect Pitch) ไดย้ินบทเพลงนีใ้นกญุแจเสียงที่ต  ่ำกวำ่ปรกติ ดงันัน้ผูบ้รรเลงและผูฟั้งที่มีกำรไดย้ิน
ระดบัเสียงสมบรูณ ์อำจตอ้งกำรกำรปรบัตวัตอ่กำรลดระดบัเสียงนี ้

 
ท่ำนั่งบรรเลงเชลโลในสมยัตน้ศตวรรษที่ 18 จะวำงเชลโลระหว่ำงเข่ำทัง้สองขำ้ง พกัไว้

บนน่องโดยใหส้ว่นบนของเครื่องดนตรีพิงไวท้ี่หนำ้อกของผูบ้รรเลง ใหค้อของเชลโลอยู่ขำ้งศีรษะฝ่ัง
ซำ้ย เชลโลจะเอียงองศำเขำ้ดำ้นในขำขวำมำกกว่ำขำซำ้ย เพื่อควำมสะดวกในกำรบรรเลงสำยสงู
ดว้ยคนัชกั (Walden, 2004, p. 67) 

 
เม่ือผูว้ิจยัท ำกำรทดลองกำรวำงเชลโลระหว่ำงเข่ำทัง้สองขำ้ง พกัไวบ้นน่องโดยไม่ใชเ้ทำ้

ซอ (Endpin) พบว่ำ ผูบ้รรเลงจ ำเป็นตอ้งท ำใหม้มุของขำทัง้สองขำ้งเป็นรูปสำมเหลี่ยม โดยใหเ้ทำ้
วำงไวใ้กลก้นั จำกนัน้ใหเ้ปิดเข่ำกำงออกเพื่อวำงเครื่องดนตรี กำรวำงเครื่องดนตรีพกับนน่อง ท ำให้
ผูบ้รรเลงไม่มีอิสระในกำรขยบัเขยือ้นขำไดอ้ย่ำงอิสระเหมือนเชลโลปัจจบุนัที่พกัน ำ้หนกัเครื่องโดย
ใชเ้ทำ้ซอ  กำรวำงเชลโลพกับนน่องนัน้ ผูบ้รรเลงจ ำเป็นตอ้งนั่งบรเิวณขอบรมิของเกำ้อี ้ไม่สำมำรถ
นั่งลึกเขำ้ไปดำ้นในเกำ้อีไ้ด ้กำรนั่งริมขอบเกำ้อีแ้ละไม่สำมำรถขยบัขำไดต้ำมอิสระ อำจท ำใหผู้้
บรรเลงเกิดควำมเม่ือยลำ้หรือเกิดอำกำรเกร็ง อำจมีผลกระทบไปยังร่ำงกำยส่วนบนที่ใชค้วำม
เคลื่อนไหวในกำรบรรเลงได ้ท่ำวำงเครื่องดนตรีบนน่อง จะตอ้งใชเ้วลำฝึกฝนจนเกิดควำมเคยชิน
และไม่ควรมีกำรเกรง็เกิดขึน้ระหวำ่งกำรบรรเลง 

 
กำรวำงเชลโลพกับนน่องตำมวิธีกำรบรรเลงสมยับำโรกนัน้ ท ำใหเ้ชลโลอยู่แนวตัง้ ท ำมมุ

องศำของเครื่องดนตรีเกือบตัง้ฉำกกบัพืน้ ซึ่งท ำองศำตัง้ฉำกมำกกว่ำเชลโลในปัจจุบนัที่ใชเ้ทำ้ซอ 
องศำที่ตัง้ชนัมำกกว่ำนี ้ท ำใหก้ำรกดนิว้ซำ้ย และกำรใชน้  ำ้หนกักดลงบนคนัชกัเป็นไปในทิศทำงดงึ
เขำ้หำตวัผูบ้รรเลงมำกกวำ่กำรใชเ้ทำ้ซอ ทิศทำงดงึเขำ้หำตวัผูบ้รรเลงเช่นนี ้ถำ้ผูบ้รรเลงใชค้นัชกับำ
โรก และใชส้ำยท ำจำกเอ็นแลว้ จะท ำใหผู้บ้รรเลงใชน้  ำ้หนกักดบนลงคนัชกัไดน้อ้ยลง เป็นสำเหตใุห้
เสียงของเครื่องดนตรีท่ีออกมำเบำกวำ่วิธีกำรวำงเชลโลในปัจจบุนัอย่ำงชดัเจน 

   
คนัชกัเชลโลที่ผูว้ิจยัเลือกใชส้  ำหรบักำรศกึษำกำรบรรเลงเพลงสวีท ผูว้ิจยัเลือกใชค้นัชกัที่

นิยมใชบ้รรเลงเชลโลในสมยัของบำค เป็นคนัชักที่ผลิตใหม่ เลียนแบบลกัษณะคนัชักบำโรก เม่ือ
เปรียบเทียบกบัคนัชกัในสมยัปัจจบุนั จะมีขนำดสัน้กว่ำเล็กนอ้ย มีควำมโคง้เหมือนคนัธนมูำกกว่ำ  



48 

มีน ำ้หนักเบำกว่ำ มีจ ำนวนหำงม้ำและแรงตึงของหำงม้ำมีน้อยกว่ำ กำรจับถือคันชักมีควำม
แตกต่ำงมำกจำกกำรจับถือคนัชกัในสมยัปัจจุบนั ผูว้ิจัยไดป้ฏิบตัิวิธีจับถือคนัชักลกัษณะคว ่ำมือ
ตำมต ำรำไวโอลินโดย ไมเคิล คอลเล็ต (ค.ศ. 1741) โดยจบัลึกเขำ้มำดำ้นในคนัชกั เป็นวิธีที่นิยม
มำกจนถึง ปลำยศตวรรษท่ี 18 (Schwemer, 2000, p. 19) 

 
วิธีกำรจบัคนัชกับำโรกนี ้ผูว้ิจยัพบว่ำ ควำมยำวหำงมำ้ส ำหรบักำรบรรเลงดว้ยกำรสีจะ 

เหลือน้อยลงกว่ำกำรจับคันชักในปัจจุบัน อีกทั้งคันชักบำโรกมีขนำดสั้นกว่ำคันชักปัจจุบันอีก
เล็กนอ้ย ดว้ยเหตผุลนี ้ท ำใหก้ำรบรรเลงดนตรีสมยับำโรก ปฏิบตัิคนัชกัเช่ือมเสียง (Slur) ยำวหลำย
จงัหวะไดย้ำกกวำ่ เม่ือแรงตงึของหำงมำ้นอ้ย ท ำใหก้ำรสีโดยกำรกดคนัชกัดว้ยแรงท่ีหนกันัน้เป็นไป
ไดล้  ำบำก อีกทัง้สำยที่ใชบ้นเครื่องสำยในสมยันัน้ยงัเป็นสำยเอ็น (Gut String) ท ำจำกล ำไสข้อง
สตัว ์มีควำมยืดหยุ่นนอ้ย ไม่ตอบสนองกับแรงกดบนสำยจำกคันชักที่มีควำมหนักมำกได ้ดังนัน้
เสียงที่ไดจ้ำกกำรใชค้นัชกับำโรก จะเป็นเสียงที่นุ่มนวลกว่ำเสียงที่เกิดจำกคนัชกัและสำยในสมยั
ปัจจบุนั (Walden, 2004, p. 146) วิธีกำรจบัคนัชกับำโรก จะมีผลต่อกำรวำงแผนคนัชกัแยกหรอืคนั
ชกัเชื่อมเสียงและเป็นปัจจยัหลกัในกำรสรำ้งเสียงและประโยคดนตรีในดนตรสีมยับำโรกอย่ำงมำก 

 
ต ำรำวิธีกำรบรรเลงเชลโลจำกปลำยสมยับำโรกไดเ้ขียนบรรยำยไวว้่ำ นิว้มือซำ้ยควรจะมี

รูปทรงโคง้เพื่อกดสำยที่ปลำยนิว้ กำรยกหรือกดนิว้ตอ้งเป็นแนวดิ่งลงสู่สำย กำรวำงรูปมือเช่นนี ้
ยงัคงใชเ้ป็นรูปมือมำตรฐำนจนปัจจบุนั (Walden, 2004, p. 34) ดงันัน้ผูบ้รรเลงสำมำรถวำงรูปมือ
ซำ้ยใหเ้ป็นไปตำมมำตรฐำนปัจจบุนัโดยไม่ตอ้งปรบัเปลี่ยนใด ๆ 
 
4.1 การตีความและวิเคราะหเ์ทคนิคบทบรรเลงน า (Prelude) 
 

4.1.1 สังคีตลักษณบ์ทบรรเลงน า 
 
บทบรรเลงน ำจำกสวีทหมำยเลข 1 ประกอบดว้ยโนต้เขบ็ตสองชัน้เป็นส่วนใหญ่ ผูว้ิจัย

สำมำรถแบ่งรูปแบบของท ำนองได ้2 ลักษณะ คือ รูปแบบอำรเ์ปโจที่มีลักษณะเป็นคอรด์แตก 
(Broken Chord) ซ  ำ้และย ำ้กลับไปมำ รูปแบบอำรเ์ปโจเริ่มตัง้แต่หอ้งที่ 1 จนถึงเครื่องหมำยยืด
จงัหวะ (Fermata) กลำงหอ้ง 21 และรูปแบบบนัไดเสียง ตัง้แต่กลำงหอ้งที่ 21 หลงัเครื่องหมำยยืด
จงัหวะจนถึงหอ้ง 38 หลงัจำกนัน้ รูปแบบอำรเ์ปโจจะกลบัมำปรำกฏอีกครัง้ แต่เป็นอำรเ์ปโจพลิก
กลบั เป็นอำรเ์ปโจขำลง สวนทิศทำงกลบัตน้บทเพลงที่เป็นอำรเ์ปโจขำขึน้ ลกัษณะเช่นนีเ้กิดขึน้
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ตัง้แต่หอ้ง 39 จบบทบรรเลงน ำที่หอ้ง 42 มี ผูว้ิจยัสำมำรถจดัแบ่งสงัคีตลกัษณข์องบทบรรเลงน ำได้
ตำมตำรำงที่ 4.1 

 
ตำรำงที่ 4.1 สงัคีตลกัษณบ์ทบรรเลงน ำ 

รูปแบบ หอ้งท่ี 

อำรเ์ปโจ (Arpeggios) 1 – กลำงหอ้ง 22 
บนัไดเสียง (Scales) กลำงหอ้ง 22 - 38 
อำรเ์ปโจพลิกกลบั 39-42 

 
4.1.2 การตีความบทบรรเลงน า 
 
(ควำมเรว็ที่เหมำะสม: โนต้ตวัด ำ = 60 – 68) 

 
1) รูปแบบอำรเ์ปโจ 
บำคไดเ้ริ่มกำรประพนัธบ์ทบรรเลงน ำโดยเลือกใชโ้ครงสรำ้งกำรด ำเนินท ำนอง

ดว้ยกำรใชอ้ำรเ์ปโจคลำ้ยกบักำรใชอ้ำรเ์ปโจส ำหรบับทบรรเลงน ำของเพลง The Well-Tempered 
Clavier บทที่ 1 ในกญุแจเสียง C เมเจอรส์  ำหรบัเดี่ยวเครื่องดนตรปีระเภทคียบ์อรด์ อำรเ์ปโจที่ใช ้มี
ลกัษณะเป็นอำรเ์ปโจขำขึน้ในจงัหวะแรก และย ำ้ซ  ำ้อำรเ์ปโจในจงัหวะถดัมำ โดยมีโนต้เสียงต ่ำเป็น
โนต้เสียงคำ้ง (Pedel Note) เลน่ซ ำ้ ๆ ติดต่อกนัในขณะที่แนวอื่นเปลี่ยนเสียงประสำน (ณชัชำ พนัธุ์
เจริญ, 2554, น. 276) ลกัษณะเช่นนี ้คลำ้ยกำรดน้สดแนวเบสตวัเลข (Figured Bass) ของเครื่อง
ดนตรีคียบ์อรด์ในสมยับำโรก ตอนเพลงอำรเ์ปโจของบทบรรเลงน ำส ำหรบัสวีทหมำยเลข 1 ใชอ้ำร์
เปโจขำขึน้ในจงัหวะแรกเช่นกนั แต่ย ำ้ซ  ำ้โนต้เป็นกำรบรรเลงขำ้มสำยกลบัไปมำ ตอนอำรเ์ปโจนีมี้
ควำมยำวครึ่งหนึ่งของบทบรรเลงน ำ และสิน้สุดตอนอำโปโจที่หอ้งที่ 21 เม่ือถึงเครื่องหมำยยืด
จงัหวะ (Fermata) 
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ตวัอย่ำงที่ 4.1 เปรียบเทียบบทบรรเลงน ำของ The Well-Tempered Clavier บทที่ 1 และบทบรรเลง
น ำของสวีทหมำยเลข 1  

 
บทบรรเลงน ำของ The Well-Tempered Clavier 
 

 
 
บทบรรเลงน ำของเพลงสวีทหมำยเลข 1 
 

 
 

เม่ือพิจำรณำท ำนองเปิดของบทบรรเลงน ำ  รูปแบบอำรเ์ปโจจะเริ่มดว้ยกลุม่โนต้
อำรเ์ปโจที่ตอ้งใชก้ำรบรรเลงดว้ยสำย 3 สำยเป็นส่วนใหญ่ เช่น ในหอ้งท่ี 1 จงัหวะที่ 1 ประกอบดว้ย
โนต้อำรเ์ปโจในกญุแจเสียง G เมเจอรท์ี่เป็นกญุแจเสียงหลกัของบทเพลง คือ โนต้ G – D – B โนต้ G 
เป็นโนต้แรกท่ีเป็นโทนิก (Tonic) โนต้ D โนต้ล ำดบัที่ 2 เป็นโนต้คู่หำ้ท่ีเป็นโดมินนัท ์(Dominant) โนต้ 
B เป็นโนต้มีเดียน โดยที่โนต้ที่ 4 โนต้ A เป็นเพียงโนต้เดียวที่ไม่ใช่โนต้ทรยัแอด (Triad) จงัหวะที่ 2 เป็น
กำรซ ำ้โนต้ตวัที่ 3 และ 2 ในหอ้งที่ 1 นี ้เป็นกำรซ ำ้โนต้ B และ D อำรเ์ปโจที่เกิดขึน้ที่จงัหวะที่ 1 เกิดขึน้
เพื่อสรำ้งกำรด ำเนินคอรด์ (Chord Progression) เม่ือเริ่มตน้ประโยค หลงัจำกเสร็จสิน้กลุ่มโนต้อำร์
เปโจแลว้ จะมีโนต้ด ำเนินท ำนองในลกัษณะบนัไดเสียง ท ำหนำ้ที่เช่ือมประโยค และส่งท ำนองไปยงั
กลุม่อำรเ์ปโจใหม่  

 
กำรวำงแผนกำรใชค้นัชกั ทัง้กำรใชค้นัชกัขึน้ – ลง คนัชกัเช่ือมเสียงหรือสลบัคนั

ชกั (Up, Down, Slur หรอื Separate Bow) ท ำใหเ้กิดเสียงที่มีควำมเขม้แข็งหรอือ่อนนุม่ กำรเปลี่ยน
คันชักขึน้หรือลง เช่ือมเสียงหรือสลบัคันชัก เป็นกำรท ำใหเ้สียงดนตรีมีกำรแบ่งประโยคไดอ้ย่ำง
ถูกตอ้ง เป็นกลยุทธ์เริ่มตน้ในกำรวำงแผนกำรตีควำมบทเพลง แมว้่ำกำรเขียนเครื่องหมำยเช่ือม
เสียงส ำหรบับทประพนัธเ์พลงในสมยับำโรกจะไม่มีควำมหมำยตรงตวัใหเ้ป็นเครื่องหมำยของกำร
ใช้คันชักก็ตำม แต่ส  ำหรับบทประพันธ์โดยบำค ผู้ประพันธ์เป็นผู้ที่สำมำรถบรรเลงเครื่องสำย
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โดยเฉพำะวิโอลำไดด้ี กำรเขียนเครื่องหมำยเช่ือมเสียง น่ำจะอนุมำนใหเ้ป็นแนวทำงส ำหรบักำร
ตีควำมวำงแผนกำรใชค้นัชกัไดใ้นระดบัหนึ่ง ดงันัน้กำรวำงแผนกำรบรรเลงบทบรรเลงน ำนี ้ควรเริ่ม
จำกกำรวำงแผนวิธีกำรใชค้นัชกัใหเ้หมำะสมกบัลกัษณะของท ำนอง ในตอนแรกของบทบรรเลงน ำ
ซึ่งเป็นตอนอำรเ์ปโจ ผูว้ิจยัเลือกใชค้นัชกัเช่ือมเสียง (Slur Bow) ส ำหรบัโนต้อำรเ์ปโจ 3 ตวัของแต่
ละหอ้ง เพื่อแสดงถึงกำรด ำเนินคอรด์เป็นเสียงประสำน เม่ืออำรเ์ปโจมีกำรซ ำ้โนต้ จึงใชค้นัชกัสลบั
คนัชกั (Separate Bow) ส่วนตอนบนัไดเสียง ผูว้ิจยัจะเลือกทัง้กำรใช้คนัชกัสลบัคนัชกัและคนัชัก
เช่ือมรว่มกนั โดยเนน้ควำมรำบเรียบต่อเน่ืองของเสียง 

 
ส ำหรบัรำยละเอียดกำรเลือกใชค้นัชกัส ำหรบัตอนอำรเ์ปโจของบทเพลง ถำ้โนต้

ตวัแรกเป็นโนต้เสียงเบสที่อยู่ต  ่ำกวำ่โนต้ตวัอื่นที่ตำมมำ ผูว้ิจยัเลือกใชค้นัชกัลงส ำหรบัโนต้อำรเ์ปโจ 
3 ตวัแรก โดยจะแยกใชค้นัชกัขึน้ส  ำหรบัโนต้ตวัที่ 4 ที่เป็นโนต้นอกคอรด์ ส่วนโนต้ที่เป็นกำรซ ำ้โนต้
ที่ 2 และ 3 ใหใ้ชค้นัชักสลบัคนัชัก เป็นกำรเลือกใชค้นัชักตำมโนต้ฉบบัคดัลอกฉบบั B, C และ D 
เม่ือพิจำรณำโนต้ 4 หอ้งแรกจะพบวำ่ โนต้เสียงต ่ำที่สดุเป็นโนต้ G เกิดขึน้ซ  ำ้ ๆ ที่จงัหวะ 1 และ 3 ที่
เป็นจงัหวะหนกั (Strong Beat) ลกัษณะเช่นนีเ้ป็นกำรสรำ้งโนต้โทนิกเสียงคำ้ง (Tonic Pedal Note) 
ผูว้ิจยัมีควำมเห็นว่ำ กำรบรรเลงโนต้โทนิคเสียงคำ้งซ ำ้หลำยครัง้ ควรบรรเลงใหมี้ควำมหลำยหลำย
ดำ้นควำมเขม้เสียง เช่น ในจังหวะที่ 1 ควรมีควำมเขม้เสียงมำกกว่ำจงัหวะที่ 3 หรืออีกทำงเลือก
หนึ่ งคือ สร้ำงควำมเข้มเสียงเพิ่มขึ ้นเ ม่ือโน้ตโทนิกเสียงค้ำงนั้นเกิดเป็นคู่ เสียงกระด้ำง 
(Dissonance) กบักำรด ำเนินคอรด์ เช่นในหอ้งที่ 3 ที่โนต้เสียงคำ้ง G สรำ้งเสียงกระดำ้งกบัโนต้ F 
ชำรป์ ควรบรรเลงใหโ้นต้ G ดงักว่ำหอ้งที่ 1 และ 2 และบรรเลงโนต้เสียงคำ้งนีใ้หเ้บำลงเม่ือเกิดกำร
เกลำ (Resolution) จำกเสียงกระดำ้งไปยงัเสียงกลมกลืนในหอ้งที่ 4 ถดัมำ ดงัตวัอย่ำงที่ 4.2 
 
ตวัอย่ำงที่ 4.2 เสียงกระดำ้งที่เกิดระหวำ่งโนต้เสียงคำ้ง G และโนต้ F ชำรป์ 
 

 
  

เทคนิคกำรบรรเลงบทประพนัธเ์พลงในสมยับำโรก มกันิยมใชห้ลกัเสียงสะทอ้น 
(Ecco) เม่ือมีท ำนองที่เกิดกำรซ ำ้ เป็นกำรซ ำ้เกิดจำกกำรสะทอ้นเสียงที่ควรเบำกว่ำเสียงตน้แบบ 
ส ำหรบับทบรรเลงน ำนี ้เกิดลกัษณะชดุโนต้อำรเ์ปโจหลำยชดุซ ำ้กนัหลำยครัง้จนจบตอนอำรเ์ปโจทัง้ 



52 

21 หอ้ง ถำ้ผูบ้รรเลงตีควำมใหเ้กิดกำรปฏิบัติเสียงสะทอ้นทุกครัง้ ผูว้ิจัยมีควำมเห็นว่ำน่ำจะไม่
เหมำะสม ซึง่ควรใชค้วำมเขม้เสียงใหล้อ้ตำมทิศทำงกำรด ำเนินคอรด์จะเหมำะสมกวำ่  

 
กำรเลือกใช้คันชักเสียงเช่ือมส ำหรับกลุ่มอำรเ์ปโจ 3 ตัวแรกของจังหวะนั้น 

ผูว้ิจยัเลือกใชเ้ม่ือโนต้ตวัแรกของกลุม่อำรเ์ปโจเป็นโนต้ที่มีระดบัเสียงต ่ำกว่ำโนต้อำรเ์ปโจตวัอื่น ถำ้
กรณีที่โนต้ตวัแรกที่เป็นเสียงเบสอยู่สงูกวำ่โนต้อำรเ์ปโจอื่นที่ตำมมำ ผูว้ิจยัเลือกที่จะแสดงโนต้เสียง
เบสนีใ้หเ้ด่นชดักวำ่โนต้อื่นโดยกำรแยกคนัชกัโนต้เบส และเลือกเช่ือมเสียงระหวำ่งโนต้อื่นที่ตำมมำ 
ดงัตวัอย่ำงที่ 4.3 

 
ตวัอย่ำงที่ 4.3 กำรเลือกใชค้นัชกัและเครื่องหมำยเชื่อมเสียงส ำหรบัโนต้เบสเสียงสงูและเสียงต ่ำ 
 
โนต้เบสเสียงต ่ำ  

 
 
โนต้เบสเสียงสงู 
 

 
 

 
เม่ือถึงหอ้งที่ 5 โนต้เสียงคำ้ง (โนต้ G) ไดห้ำยไป กลำยเป็นโนต้บนัไดเสียงเพื่อ

มุ่งไปยงัหอ้งที่ 7 ที่อยู่ในกญุแจเสียง D เมเจอร ์อนัเป็นกญุแจเสียงดอมินนัท ์กำรเคลื่อนที่ของเสียง
ประสำนยงัคงมีต่อ โดยมุ่งไปสู่คอรด์และแนวท ำนองใหม่ที่เป็นอำรเ์ปโจ ซ ำ้กลบัไปกลบัมำ คลำ้ย
ท ำนองเริ่มต้นของบทเพลง เม่ือบรรเลงมำถึงโน้ตเบสเหล่ำนี ้หรือมีโน้ตนอกประสำน (Non-
Harmonic Note) เกิดขึน้ เช่นหอ้งที่ 11 ซึ่งสำมำรถสรำ้งสีสนัของเสียงประสำนใหแ้ตกต่ำงออกจำก
กุญแจเสียงหลัก ผู้วิจัยจะแสดงถึงกำรเปลี่ยนเสียงประสำนดว้ยอำรเ์ปโจ หรือแสดงโน้ตนอก
ประสำนเหล่ำนีไ้ด้ดว้ยกำรบรรเลงหน่วงโนต้ (Tenuto) และเม่ือจบตอนเพลงอำรเ์ปโจในหอ้ง 21 
ผูว้ิจยัสำมำรถบรรเลงหน่วงจงัหวะใหช้ำ้ลงเพื่อเขำ้สูเ่ครื่องหมำยยืดจงัหวะ (Fermata) 
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ตวัอย่ำงที่ 4.4 ตวัอย่ำงกำรบรรเลงหน่วงโนต้ไวเ้ม่ือเปลี่ยนคอรด์และเม่ือมีโนต้นอกประสำน 
 

 
  

ผูว้ิจยัไดล้องฝึกกำรบรรเลงโดยใชค้นัชกัเชลโลบำโรก พบว่ำกำรใชค้นัชกัเช่ือม
เสียงกบัโนต้อำรเ์ปโจ 3 ตวัในแต่ละหอ้ง จ ำเป็นตอ้งเริ่มใชค้นัชกับรเิวณโคนคนัชกัและใชจ้ ำนวนคนั
ชกัที่นอ้ยดว้ยควำมเร็วในกำรสีที่ไม่มำก ไม่สำมำรถใชค้นัชกัไดม้ำกดว้ยควำมรวดเร็วเหมือนกำร
บรรเลงดว้ยคันชักสมัยปัจจุบนั เนื่องจำกขนำดของคันชักที่สั้นกว่ำ อีกทัง้กำรจับถือคันชัก สมัย
บำโรกนัน้ จะจบัถือเขำ้มำลึกเกือบถึงกึ่งกลำงของคันชกั ท ำใหมี้เนือ้ที่ของหำงมำ้ที่ใชบ้รรเลงโนต้
เช่ือมเสียงไดน้อ้ยกว่ำคนัชกัในสมยัปัจจบุนั ในกำรใชค้นัชกัเช่ือมเสียงบรรเลงกลุม่อำรเ์ปโจ 3 ตวันี ้
ถำ้โนต้ทัง้ 3 ตอ้งบรรเลงดว้ยกำรขำ้มสำย (Strings Crossing) 3 สำย ผูว้ิจยัใชก้ำรยกขอ้ศอกขวำ
ขึน้ – ลง ช่วยในกำรบรรเลงขำ้ม 3 สำย เม่ือใชค้นัชกัเช่ือมเสียงที่โนต้กลุม่อำรเ์ปโจ เสรจ็สิน้ กำรใช้
คนัชกัสลบัคนัชกักบักลุม่โนต้ที่ตำมมำอีก 5 โนต้ที่เหลือนัน้ ถำ้มีกำรบรรเลงขำ้มสำย 2 สำยกลบัไป
กลบัมำ ผูว้ิจยัจะเปลี่ยนจำกกำรใชข้อ้ศอกในกำรบรรเลงขำ้มสำยมำเป็นกำรใชข้อ้มือเพื่อช่วยใน
กำรบรรเลงขำ้ม 2 สำยแทน และจ ำเป็นตอ้งใชค้ันชักขึน้ (Up Bow) ใหม้ำกกว่ำคันชักลง (Down 
Bow) ทัง้นีเ้พื่อน ำคนัชกักลบัมำบรเิวณโคนคนัชกัอีกครัง้เพื่อใหพ้รอ้มบรรเลงอำรเ์ปโจถดัไป  

 
2) รูปแบบบนัไดเสียง  
เริ่มตั้งแต่ครึ่งหลังของห้อง 22 ไปถึงห้อง 38 กำรด ำเนินท ำนองในตอนนี ้ 

ประกอบดว้ยบนัไดเสียงเป็นสว่นใหญ่ แมว้่ำมีบำงช่วงที่ผูป้ระพนัธเ์ขียนท ำนองโดยใชอ้ำรเ์ปโจแทร
กอยู่บำ้ง แต่ไม่มีกำรน ำอำรเ์ปโจเหล่ำนี ้เพื่อบรรเลงซ ำ้โนต้กลบัไปกลบัมำหลำยครัง้เหมือนตอน
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อำรเ์ปโจในช่วงต้นเพลง บำคน ำอำรเ์ปโจมำใช้ในตอนบันไดเสียงเพื่อแสดงกำรด ำเนินคอรด์ 
(Chord Progression) และเปลี่ยนเสียงประสำน 

 
เม่ือศึกษำจำกโนต้อำ้งอิง พบว่ำแทบจะไม่มีเครื่องหมำยก ำกับกำรใชค้ันชัก

หรือเครื่องหมำยเช่ือมเสียงอย่ำงละเอียดลงไปในช่วงท ำนองบนัไดเสียง มีเพียงอำรเ์ปโจที่แทรก
ประปรำยอยู่ในท ำนองบนัไดเสียงเพื่อแสดงกำรด ำเนินคอรด์  มีกลุ่มบนัไดเสียงบำงหอ้งเท่ำนัน้ที่มี
เครื่องหมำยเช่ือมเสียงก ำกับไว้อย่ำงชัดเจน ในกรณีนีท้  ำให้ผู้วิจัยเลือกใช้คันชักสลับคันชัก 
(Separate Detache) ส  ำหรบับนัไดเสียงที่ไม่ไดก้ ำหนดเครื่องหมำยเช่ือมเสียงเอำไว ้โดยจะบรรเลง
ใหท้กุโนต้ไม่มีเสียงสัน้ขำดออกจำกกนั แต่จงใจใชค้นัชกัใหเ้กิดโนต้ที่มีควำมยำวเต็มค่ำตำมอตัรำ
จังหวะเขบ็ตสองชัน้ โดยจะเลือกใชค้ันชักเช่ือมเสียงกับกลุ่มอำรเ์ปโจที่แทรกอยู่ระหว่ำงท ำนอง
บนัไดเสียงเพื่อใหแ้สดงถึงกำรด ำเนินคอรด์ท่ีเปลี่ยนไป ตำมตวัอย่ำงที่ 4.5 

 
ตวัอย่ำงที่ 4.5 กำรเลือกใชค้นัชกัสลบัคนัชกัและคนัชกัเชื่อมเสียง 
 

 
 

กำรเลือกใช้คันชักเพื่อควบคุมลักษณะเสียงในตอนบันไดเสียงนี ้แม้ว่ำจะ
เลือกใชค้นัชกัสลบัคนัชกักบัท ำนองบนัไดเสียงเป็นสว่นใหญ่ก็ตำม ผูว้ิจยัเลือกบรรเลงดว้ยลกัษณะ
เสียงที่เต็มค่ำตวัโนต้เขบ็ตสองชัน้ เพื่อใหเ้กิดเสียงที่ใกลเ้คียงกำรใชค้นัชกัเชื่อมเสียงใหม้ำกที่สดุ ไม่
ท ำใหเ้สียงสัน้หว้น เม่ือใชค้นัชกัเช่ือมเสียง ควรใชค้วำมเร็วคนัชกัที่ไม่มำกจนเกินไป เช่นเดียวกบั
เทคนิคกำรใชค้นัชกัสมยับำโรก 

 
แมว้่ำบำงช่วงของเพลงจะดูคลำ้ยว่ำมีกำรด ำเนินท ำนองเป็นลกัษณะอำรเ์ป

โจซ ำ้กลบัไปกลบัมำ แต่บำคผูป้ระพนัธไ์ดใ้ชท้  ำนองที่เป็นบนัไดเสียง ใหบ้รรเลงแทรกดว้ยโนต้เบส
เสียงคำ้ง (Drone Bass) โดยใหผู้บ้รรเลงเดี่ยวเชลโลบรรเลงท ำนองโนต้แต่ละโนต้ของกญุแจเสียง              
ไดอำโทนิก สลบักบัเสียงของสำยเปลำ่ (Open String) สำย A (หอ้งที่ 31 – 36) และใชท้ ำนองบนัได
เสียงโครมำติกแบบครึง่เสียง (Chromatic Scale) ในแนวท ำนองขำขึน้ (Ascending Line) สลบักบั
เสียงของสำยเปลำ่สำย D (หอ้ง 37 – 38) ตำมตวัอย่ำงที่ 4.6 
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ตวัอย่ำงที่ 4.6 ท ำนองบนัไดเสียง แทรกดว้ยเบสเสียงคำ้งดว้ยกำรบรรเลงขำ้มสำย 
 

 
 

เทคนิคส ำคญัส ำหรบักำรบรรเลงหอ้งที่มีท ำนองบนัไดเสียงแทรกดว้ยสำยเปลำ่
ที่เป็นโนต้เบสเสียงคำ้งเช่นหอ้งที่ 31 ถึง หอ้งที่ 38 เป็นเทคนิคบรรเลงขำ้ม 2 สำยดว้ยวิธีสลบัคนัชกั 
ผูว้ิจยัวำงแผนสว่นของคนัชกัในกำรบรรเลงขำ้มสำยใหไ้ดอ้ย่ำงรวดเรว็ โดยจดัวำงจดุสีของคนัชกัให้
อยู่ในจุดที่มีน ำ้หนกัสมดลุย ์(Balance Point) ระหว่ำงโคนและปลำยคนัชกัเท่ำกนั จุดสมดลุยข์อง
คนัชกัสมยับำโรกจะอยู่ค่อนไปทำงกึ่งกลำงคนัชกั ส่วนคนัชกัสมยัปัจจุบนัจะมี จุดสมดลุยค์่อนไป
ยงัโคนคนัชกัมำกกว่ำ ที่จุดสมดลุยน์ีจ้ะใหก้ำรบรรเลงกำรขำ้มสำยดว้ยกำรใชข้อ้มือท ำไดโ้ดยง่ำย 
ซึ่งเป็นเทคนิคเดียวกนักบักำรบรรเลงขำ้มสำยสำยสลบัคนัชกัในตอนอำรเ์ปโจ เม่ือบรรเลงท ำนอง
บนัไดเสียง ใหใ้ชจ้  ำนวนคนัชกัใหม้ำกเพื่อใหเ้กิดเสียงยำวเต็มคำ่เขบ็ตสองชัน้ และเนน้ท ำนองบนัได
เสียงใหด้งักวำ่เสียงสำยเปลำ่ โดยเฉพำะกำรบรรเลงดว้ยเชลโลสมยัปัจจบุนัที่ใชส้ำยท ำจำกเหลก็ มี
ควำมดงัมำกกว่ำสำยเอ็นของเชลโลสมยับำโรก ผูว้ิจยัตอ้งระวงัน ำ้หนกักำรใชค้นัชกัไม่ใหเ้สียงของ
สำยเปลำ่ ดงัเกินกวำ่ท ำนองบนัไดเสียงที่เป็นท ำนองหลกั 
 

3) รูปแบบอำรเ์ปโจพลิกกลบั  
เม่ือท ำนองบนัไดเสียงครึง่เสียงมำถึงหอ้ง 39 กำรด ำเนินเสียงประสำนจะกลบัมำ

สูก่ญุแจเสียง G เมเจอรอ์นัเป็นกญุแจเสียงหลกัของบทเพลง บำคไดน้ ำท ำนองตอนอำรเ์ปโจ ซึ่งเป็น
ท ำนองเริ่มตน้ของท่อนกลบัมำใชอ้ีกครัง้ อีกทัง้ยงัคงใชเ้ทคนิคกำรประพนัธท์ี่ใชเ้สียงเบสคำ้งโนต้ G  
แต่ตอนโคดำ โน้ตเบสจะอยู่สูงกว่ำโน้ตอื่นในกลุ่มอำรเ์ปโจ เป็นกำรกลับทิศทำงของอำรเ์ปโจ 
กลำยเป็นอำรเ์ปโจขำลง ตรงกันขำ้มกับกำรใชอ้ำรเ์ปโจขำขึน้ของตอนอำรเ์ปโจ ผูว้ิจัยจึงเลือกใช้    
คนัชกัในลกัษณะโนต้เบสเสียงสงูตำมตวัอย่ำงที่ 4.3 ตัง้แต่หอ้ง 39 – 41 ส ำหรบัโนต้ตวักลมหอ้ง 42 
ซึง่เป็นโนต้สดุทำ้ยของเพลง ผูว้ิจยัเลือกบรรเลงใหเ้สียงเป็นกลุม่คอรด์ 2 คอรด์ โดยบรรเลงโนต้ G ต ่ำ
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เพียงโนต้เดียวในลักษณะเป็นเขบ็ตหนึ่งชั้น ตำมดว้ยกลุ่มคอรด์เสียงสูงไดแ้ก่โนต้ B และ G สูง 
บรรเลงพรอ้มกนัจนจบ แมว้่ำโนต้หอ้ง 42 นีจ้ะเขียนใหเ้ป็นโนต้ตวักลมและมีเครื่องหมำยยืดจงัหวะ 
(Fermata) ก ำกับไวก้็ตำม ในควำมเห็นของผูว้ิจัย ไม่จ ำเป็นจะตอ้งเคร่งครดับรรเลงใหค้รบจังหวะ
และบรรเลงหน่วงจงัหวะออกไปตำมโนต้ที่บนัทกึไว ้แต่ควรบรรเลงใหมี้เสียงยำวเพียงเท่ำที่ท  ำได ้และ
จบลงอย่ำงแผ่วเบำตำมลักษณะกำรใชค้ันชักสมัยบำโรกที่มักจะใหค้วำมเขม้เสียงลดลงเม่ือใช้      
กำรบรรเลงถึงบรเิวณปลำยคนัชกั (ตวัอย่ำงที่ 4.7) 

 
ตวัอย่ำงที่ 4.7 รูปแบบอำรเ์ปโจพลิกกลบั : บทบรรเลงน ำ 
 

 
 

เนื่องจำกบทบรรเลงน ำนีป้ระกอบดว้ยโนต้เขบ็ตสองชัน้ที่มีควำมรวดเร็วแทบทัง้ท่อน มี
เขบ็ตหนึ่งชัน้เพียงแค่หอ้งที่ 22 และ 29 และโนต้ตวักลมหอ้งที่ 42 ตอนจบเพลงเท่ำนัน้ กำรท ำเสียง
สั่น (Vibrato) ที่โนต้ยำวเหลำ่นีส้ำมำรถท ำไดอ้ย่ำงจ ำกดั ไม่ควรท ำเสียงสั่นใหถ่ี้เรว็ หรือท ำกำรสั่นให้
กวำ้งเกินไป จะท ำใหไ้ม่กลมกลืนกบัเสียงของโนต้เขบ็ตสองชัน้อื่น ผูว้ิจยัจงึเสนอควำมเห็นวำ่ กำรท ำ
เสียงสั่ นในโน้ตยำวของบทบรรเลงน ำนี ้ ให้ท ำเพียงเล็กน้อยคล้ำยเป็นกำรประดับโน้ต 
(Ornamentation) ดว้ยวิธีสั่นนิว้ชำ้และแคบ และพิจำรณำปฏิบตัิโนต้คอรด์ในหอ้งที่ 42 เป็นลกัษณะ
คอรด์แตก โดยบรรเลงโนต้ต ่ำในลกัษณะเป็นจงัหวะยกก่อนปฏิบตัิโนต้อื่น ดงัตวัอย่ำงที่ 4.8 
 
ตวัอย่ำงที่ 4.8 พิจำรณำกำรปฏิบตัิโนต้คอรด์ : บทบรรเลงน ำ 
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4.2 การตคีวามและวิเคราะหเ์ทคนิคท่อนอัลเลอมานด ์(Allemande) 
 
หลงัจำกบทบรรเลงน ำ บทเพลงสวีทจะเขำ้สู่ท่อนจงัหวะเตน้ร  ำรูปแบบต่ำง ๆ จ ำนวน 5 

ท่อน โดยเพลงเต้นร  ำทั้ง 5 ท่อน อยู่ในสังคีตลักษณ์สองตอน โดยเริ่มจำกท่อนเพลงเต้นร  ำ
ลกัษณะอลัเลอมำนด ์เป็นเพลงเตน้ร  ำที่มีท ำนองหนกัแน่นมั่นคงในอตัรำจงัหวะเรว็ ปำนกลำง   ไม่
เรง่รีบ อยู่ในอตัรำจงัหวะสองที่ไม่มีจงัหวะขดั และตอ้งเริ่มท ำนองดว้ยจงัหวะยก อนัเป็นเอกลกัษณ์
ส ำคญัของเพลงเตน้ร  ำประเภทอลัเลอมำนด ์

  
4.2.1 สังคีตลักษณอ์ัลเลอมานด ์
 
ท ำนองของอัลเลอมำนด์ ประกอบดว้ยโนต้เขบ็ตสองชัน้เป็นส่วนใหญ่ โดยมีโนต้เขบ็ต

หนึ่งชั้นแทรกอยู่ที่ปลำยประโยคของแต่ละประโยค  แต่ละประโยคเริ่มตน้ดว้ยเขบ็ตสองชั้นจำก
จงัหวะยก โดยมีหอ้งทัง้สิน้ 32 หอ้ง มีสงัคีตลกัษณส์องตอน (Binary Form) ตอนละ 16 หอ้งเท่ำกนั 
เป็นที่สงัเกตไุดว้่ำ ท่อนอลัเลอมำนดมี์ควำมสมดลุยข์องจ ำนวนหอ้งของทัง้สองตอน สว่นท่อนเพลง
เตน้ร  ำท่อนอื่น ตอน B จะยำวกวำ่กวำ่ตอน A เป็นสว่นใหญ่ 

 
ตอน A เริ่มดว้ยกุญแจเสียง G เมเจอร ์เป็นกุญแจเสียงโทนิกของบทเพลง เปลี่ยนเป็น

กุญแจเสียง D เมเจอร ์กุญแจเสียงโดมินนัทช์่วงทำ้ยของตอน A ในตอน B เริ่มดว้ยกุญแจเสียงโด
มินนัท ์D เมเจอรท์ี่หอ้งที่ 17 แลว้เปลี่ยนกลบัไปกญุแจเสียงโทนิก G เมเจอรต์อนทำ้ยเพลง  

 
ตำรำงที่ 4.2 สงัคีตลกัษณอ์ลัเลอมำนด ์

ตอนเพลง หอ้งท่ี 

ตอน A 1 – 16 
ตอน B  17 - 32 

 
4.2.2 การตีความอัลเลอมานด ์
 
ควำมเรว็ที่เหมำะสม: โนต้ตวัด ำ = 65 – 68 bpm 
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เพลงเตน้ร  ำแบบอลัเลอมำนด ์มีเอกลกัษณส์ ำคญัที่แสดงถึงควำมหนกัแน่น มั่นคง ไม่เรง่
รีบ ดังนั้นกำรเลือกใช้ควำมเร็วในกำรบรรเลงนั้น ไม่ควรเลือกจังหวะที่เร็วจนเกินงำม ควรให้
ควำมเรว็ของท่อนคลำ้ยกบัดนตรีที่มีเครื่องหมำยประจ ำเป็นอตัรำจงัหวะสำมญั (4 จงัหวะต่อหอ้ง) 
แต่ควรให้ลักษณะท ำนองมีควำมรูส้ึกหนักแน่น เน้นจังหวะเพียงแค่ 2 จังหวะต่อห้อง อันเป็น
ลกัษณะปรกติของดนตรีที่มีเครื่องหมำยประจ ำจงัหวะในอตัรำจงัหวะตดั โดยอตัรำควำมเร็วของ
กำรบรรเลงท่อนนี ้ใหมี้ควำมเรว็มำกกวำ่บทบรรเลงน ำที่เพิ่งจะบรรเลงผ่ำนไปเพียงเลก็นอ้ย 

 
ผูว้ิจัยสำมำรถบรรเลงท่อนอัลเลอมำนดใ์หมี้ลกัษณะอัตรำจังหวะตัดไดโ้ดยวิธีกำรเนน้

เสียงหรือบรรเลงหน่วงจังหวะเล็กนอ้ยที่จังหวะตกของกลุ่มโนต้กลุ่มที่ 1 และกลุ่มที่ 3 ของหอ้ง 
เทคนิคกำรบรรเลงโดยกำรเนน้เสียงหรือบรรเลงหน่วงตวัโนต้ใหย้ำวออกเพียงเลก็นอ้ยนี ้ยงัสำมำรถ
ใชแ้สดงเสียงประสำนที่ซ่อนอยู่ในท ำนองไดอ้ีกดว้ย โดยเฉพำะประโยคที่มีกำรด ำเนินท ำนองที่
แสดงถึงกำรเคลื่อนที่ของเสียงประสำนเป็นรูปแบบบนัไดเสียงขำขึน้หรือขำลง ตวัอย่ำงเช่นหอ้งที่ 2 
ถึงหอ้งที่ 6 (ตวัอย่ำงที่ 4.9) จะพบกำรเคลื่อนที่ของเสียงประสำนเป็นบนัไดเสียงขำลง จำก D ไปถึง 
G ที่โนต้จังหวะที่หนึ่งของแต่ละหอ้ง และพบเสียงประสำนแนวเบสที่จังหวะที่ 3 ของแต่ละหอ้ง
เคลื่อนที่ลง จำก B ไปถึง G ผูว้ิจัยสำมำรถเนน้เสียงหรือบรรเลงหน่วงเสียงโนต้เหล่ำนีเ้ล็กนอ้ย 
เพื่อใหผู้ฟั้งไดเ้ขำ้ใจถึงทิศทำงของเสียงประสำนที่เกิดขึน้ 

 
ตวัอย่ำงที่ 4.9 กำรเคลื่อนที่ของเสียงประสำนเป็นบนัไดเสียง ท่อนอลัเลอมำนด ์
 

 
  

เม่ือส ำรวจตอน A ของท่อนอลัเลอมำนด ์ในหอ้งที่ 4 และหอ้งที่ 6 (ตวัอย่ำงที่ 4.10)   จะ
พบกำรใชก้ลุ่มโนต้อำรเ์ปโจอนัเป็นกำรแสดงเสียงประสำนที่ทำ้ยประโยค จำกกำรส ำรวจโนต้ฉบบั
อำ้งอิง พบว่ำมีเครื่องหมำยเช่ือมเสียงส ำหรบัโนต้ 2 ตวัส ำหรบักลุ่มอำรเ์ปโจ แสดงถึงควำมจงใจ
ของผูป้ระพันธ์ที่ตอ้งกำรใหโ้นต้กลุ่มอำรเ์ปโจทำ้ยประโยคมีเสียงเช่ือมต่อเนื่อง ส ำหรบัแนวทำง
ปฏิบตัินัน้ เนื่องจำกคนัชกัสมยับำโรกมีน ำ้หนกัเบำกวำ่คนัชกัสมยัปัจจบุนั และน ำ้หนกัคนัชกัจะเบำ
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มำกขึน้เมื่อบรรเลงมำยงัปลำยคนัชกั ดงันัน้ตำมธรรมชำติของคนัชกับำโรกที่มีน ำ้หนกัเบำ ผูว้ิจยัจะ
บรรเลงโนต้ตวัที่สองของกลุม่คนัชกัเสียงเช่ือมแตล่ะชดุใหเ้บำกวำ่โนต้ตวัแรก และใหโ้นต้ตัวที่สองมี
เสียงสัน้และขำดออกจำกกลุม่ที่มีเครื่องหมำยเช่ือมเสียงชดุต่อไปเลก็นอ้ย วิธีนีเ้ป็นวิธีปฏิบตัิส  ำหรบั
ผูบ้รรเลงที่ใชค้นัชกัเช่ือมเสียงส ำหรบัโนต้สองตวัในสมยับำโรกโดยทั่วไป (Knocker, 1948, p. 84) 

 
ตวัอย่ำงที่ 4.10 กำรใชค้นัชกัเชื่อมเสียงส ำหรบัโนต้ 2 ตวั ท่อนอลัเลอมำนด ์
 

 
 

แม้ว่ำกำรประพันธ์เพลงสมัยบำโรก ผู้ประพันธ์จะไม่นิยมก ำหนดควำมเข้มเสียง 
(Dynamic) ลงไปในสกอรโ์นต้อย่ำงชดัเจน แต่มิไดห้มำยควำมว่ำ ไม่ควรเปลี่ยนควำมเขม้เสียง แต่
กำรก ำหนดควำมเขม้เสียงนัน้ ผูป้ระพันธ์มักเปิดใหเ้ป็นอิสระของผูบ้รรเลงที่สำมำรถเพิ่มเติมให้
เป็นไปตำมควำมเห็นของผู้บรรเลงไดอ้ย่ำงเต็มที่ อย่ำงไรก็ตำม ไม่ไดห้มำยควำมว่ำผูบ้รรเลง
สำมำรถใส่ควำมเขม้เสียงใดก็ไดโ้ดยไม่มีหลกักำร ในควำมเห็นของผูว้ิจยันัน้ กำรสรำ้งควำมเขม้
เสียงเช่น ดงั เบำ และดงัขึน้ทีละนอ้ย หรือเบำลงทีละนอ้ยนัน้ อำจพิจำรณำถึง หว้งล ำดบัท ำนอง 
(Melodic Sequence) หว้งล ำดบัเสียงประสำน (Harmonic Sequence) หรือทิศทำงกำรเคลื่อนที่
ของท ำนองประกอบดว้ย ตวัอย่ำงเช่น ถำ้ท ำนองเป็นบนัไดเสียงขำขึน้ หรืออำรเ์ปโจขำขึน้ ควรเพิ่ม
ควำมเขม้เสียงใหด้งัขึน้ทีละนอ้ย และในทำงตรงกนัขำ้ม ถำ้ท ำนองเป็นบนัไดเสียงขำลง หรืออำร์
เปโจขำลง ควรลดควำมเขม้เสียงใหเ้บำลงทีละนอ้ยเช่นกนั ตวัอย่ำงเช่น หอ้งที่ 13 – 14 (ตวัอย่ำงที่ 
4.11) 
 
ตวัอย่ำงที่ 4.11 กำรเพิ่มและลดควำมเขม้เสียงส ำหรบัท ำนองบนัไดเสียง ท่อนอลัเลอมำนด ์
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เนื่องจำกท่อนเพลงเตน้ร  ำในบทเพลงสวีทมีสังคีตลักษณ์เป็นสองตอน แต่ละตอนจะ
บรรเลงยอ้นซ ำ้เป็นตอนละ 2 ครัง้ ในเที่ยวบรรเลงยอ้นครัง้ที่ 2 อำจท ำควำมเขม้เสียงดงัขึน้หรือเบำ
ลงใหต้รงขำ้มกบักำรบรรเลงในเที่ยวแรก หรืออำจเพิ่มเติมโนต้ประดบั (Ornament) ลงบนท ำนอง
บำงจุดเพียงเล็กนอ้ย เหมือนเป็นกำรดน้กำรบรรเลงสดเช่นเดียวกนักบักำรบรรเลง ในสมยับำโรก 
ทัง้นีเ้พื่อใหก้ำรบรรเลงเที่ยวยอ้นมีควำมน่ำสนใจมำกยิ่งขึน้ 

 
กำรท ำควำมเข้มเสียงเพิ่มดังขึน้หรือลดเบำลง ให้เป็นไปตำมลักษณะกำรขึน้ลงของ

ท ำนองที่เป็นบนัไดเสียงนัน้ เป็นแนวโนม้ควำมรูส้กึตำมธรรมชำติของผูบ้รรเลง อย่ำงไรก็ตำม สิ่งนี ้
ไม่ใช่กฏตำยตวัที่ตอ้งน ำไปปฏิบตัิตำมทกุครัง้ ดงันัน้ผูว้ิจยัจึงใชพ้ิจำรณำแบ่งประโยค (Phrasing) 
ของท ำนองประกอบดว้ย เม่ือบรรเลงถึงปลำยประโยคของแต่ละประโยค ไม่ว่ำทิศทำงของท ำนอง
บนัไดเสียงหรอือำรเ์ปโจจะมีทิศทำงสงูขึน้หรือต ่ำลงก็ตำม ควรลดควำมเขม้เสียงใหเ้บำลงเพื่อแสดง
กำรจบประโยคของท ำนองแต่ละท ำนองใหส้มบรูณเ์สมอ  

 
ตอน B ของท่อนอลัเลอมำนด ์พบกำรเคลื่อนที่ของโนต้เป็นบนัไดเสียงซ่อนอยู่ในท ำนอง

เช่นกนั ตวัอย่ำงเช่นหอ้งที่ 18 ถึงหอ้งที่ 20 (ตวัอย่ำงที่ 4.12) พบกำรเคลื่อนที่เป็นบนัไดเสียงขำลง 
โนต้ D  ไปยงั B จำกโนต้เสียงสงูที่อยู่บนจงัหวะตก ผูว้ิจยัสำมำรถแสดงกำรเคลื่อนที่ของบนัไดเสียง
ที่ซอ่นอยู่ในท ำนองได ้โดยบรรเลงเนน้เสียงโนต้ท่ีอยู่ในบนัไดเสียงเหลำ่นี ้หรอืบรรเลงใหโ้นต้มีควำม
ยำวเพิ่มขึน้กวำ่โนต้อื่นเพียงเลก็นอ้ย 

 
ตวัอย่ำงที่ 4.12 กำรเคลื่อนที่ของโนต้เป็นบนัไดเสียง ท่อนอลัเลอมำนด ์
 

 
 

นอกจำกนี ้ยงัพบพบกำรเคลื่อนที่ของแนวประสำนเสียงอยู่ในท ำนองของโนต้แนวสงูจำก
โนต้ E – B และแนวต ่ำจำกโนต้ C – G เป็นบนัไดเสียงซ่อนอยู่ในท ำนองในหอ้งที่ 26 ถึงหอ้งที่ 29 
(ตัวอย่ำงที่ 4.13) ลกัษณะเช่นนีเ้คยเกิดขึน้ที่หอ้ง 2 – 6 ในตอน A สำมำรถเนน้เสียงหรือบรรเลง
หน่วงเสียงโนต้เหลำ่นีเ้ลก็นอ้ย เพื่อใหผู้ฟั้งไดเ้ขำ้ใจถึงทิศทำงของเสียงประสำนที่เกิดขึน้ 
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ตวัอย่ำงที่ 4.13 กำรเคลื่อนที่ของเสียงประสำนเป็นบนัไดเสียง ท่อนอลัเลอมำนด ์
 

 
 

โดยทั่วไป เพลงเตน้ร  ำลกัษณะอลัเลอมำนดจ์ะเนน้จงัหวะหนกัที่จงัหวะแรกหรือจงัหวะที่ 
3 ของห้อง โดยส่วนใหญ่จังหวะที่ 1 หรือจังหวะที่ 3 มักเป็นจังหวะที่แสดงกำรจบสมบูรณ์ของ
ประโยคท ำนอง (Phrasing) ส  ำหรับท่อนอัลเลอมำนดจ์ำกสวีทหมำยเลข 1 บำคใช้เทคนิคกำร
ประพนัธส์  ำหรบักำรจบกำรแบ่งประโยคโดยเลือกใชอ้ำรเ์ปโจ หรือใชค้อรด์ หรือกำรใชโ้นต้ประดบั 
(Ornament) เช่นกำรเติมเครื่องหมำยพรมนิว้ (Trill) ลงบนโนต้สดุทำ้ยของประโยค โดยเฉพำะบน
โนต้เขบ็ตหนึ่งชัน้ แต่เม่ือส ำรวจตอน B ของท่อนอลัเลอมำนด ์พบบำงประโยคมีกำรแบ่งประโยค ที่
เลื่อนจงัหวะหนกัจำกจงัหวะที่ 1 ไปยงัจงัหวะที่ 2 เช่นหอ้งที่ 19 และหอ้งที่ 20 แมว้่ำมีเครื่องหมำย
พรมนิว้ คลำ้ยแสดงกำรจบประโยคอย่ำงสมบรูณบ์นโนต้เขบ็ตหนึ่งชัน้จงัหวะท่ี 1 ก็ตำม แต่หลงัจำก
โนต้พรมแลว้ ต่อมำยงัมีเขบ็ตหนึ่งชัน้ตำมมำในลกัษณะอำรเ์ปโจ ผูว้ิจยัมีควำมเห็นว่ำ โนต้พรมบน
จงัหวะที่ 1 ยงัไม่ใช่กำรแสดงกำรจบประโยค แต่อำรเ์ปโจเขบ็ตหนึ่งชัน้  ที่ตำมมำ เป็นกำรแสดงกำร
จบประโยคใหส้มบรูณบ์นจงัหวะที่ 2 กรณีเช่นนี ้เคยเกิดขึน้มำก่อน เช่น หอ้งที่ 14 ผูป้ระพนัธใ์ชโ้นต้
พรมบนจงัหวะที่ 4 และใชค้อรด์เพื่อแสดงกำรจบประโยคที่จงัหวะที่ 1 ของหอ้ง 15 ดงันัน้ผูว้ิจยัจึง
เสนอควำมเห็นวำ่ หอ้งที่ 19 และ 20 (ตวัอย่ำงที่ 4.14) ควรเนน้เสียงหรอืบรรเลงหน่วงเสียงที่จงัหวะ
ที่ 2 แทนจงัหวะที่ 1 เพื่อแสดงถึงแบ่งประโยคพิเศษ 
 
ตวัอย่ำงที่ 4.14 กำรจบประโยค ท่อนอลัเลอมำนด ์
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4.3 การตคีวามและวิเคราะหเ์ทคนิคท่อนคูรานต ์(Courante) 
 
ท่อนเตน้ร  ำท่อนที่สองในกระบวนเพลงสวีทคือท่อนเพลงเตน้ร  ำลกัษณะครูำนต ์เป็นเพลง

เตน้ร  ำที่มีควำมรวดเรว็ คลำ้ยกำรวิ่งและกำ้วกระโดด มีน ำ้หนกัของเสียงที่เบำ (Light) ไม่หนกัแน่น 
มี 3 จงัหวะ เนน้น ำ้หนกัเสียงที่จงัหวะตก กำรเลือกใชท้่อนครูำนคเ์ป็นเพลงเตน้ร  ำล ำดบัที่ 2 ตอ่จำก
ท่อนอลัเลอมำนด ์เพรำะเพลงเตน้ร  ำคูรำนต์สำมำรถสรำ้งบรรยำกำศใหเ้กิดควำมแตกต่ำงหลำย
ประกำรเม่ือเทียบกับท่อนอัลเลอมำนดท์ี่บรรเลงไปก่อนหนำ้ ซึ่งมีควำมหนักแน่น มีอัตรำจังหวะ     
2 จงัหวะตอ่หอ้ง และมีอตัรำควำมเรว็ที่ไม่เรง่รบีนกั 

 
4.3.1 สังคีตลักษณคู์รานต ์
 
ท่อนคูรำนตป์ระกอบดว้ยโนต้เขบ็ตสองชัน้และโนต้เขบ็ตหนึ่งชัน้  แต่ละประโยคเริ่มตน้

ดว้ยจงัหวะยกเป็นเขบ็ตสองชัน้ มีเครื่องหมำยประจ ำจงัหวะเป็น 3/4 มีจ ำนวนหอ้งทัง้สิน้ 42 หอ้ง
และมีสงัคีตลกัษณส์องตอน (Binary Form) ตอน A จ ำนวน 18 หอ้ง ตอน B จ ำนวน 24 หอ้ง ท ำให้
ตอน B ยำวมำกกวำ่ตอน A 6 หอ้ง 

 
ตอน A เริ่มดว้ยกุญแจเสียง G เมเจอร ์เป็นกุญแจเสียงโทนิกของบทเพลง เปลี่ยนเป็น

กญุแจเสียงโดมินนัท ์(D เมเจอร)์ ช่วงทำ้ยของตอน A ส่วนตอน B เริ่มดว้ยกญุแจเสียงโดมินนัท ์D 
เมเจอรท์ี่หอ้งที่ 19 แลว้เปลี่ยนกลบัไปกญุแจเสียงโทนิก G เมเจอรต์อนทำ้ยเพลง 

 
ตำรำงท่ี 4.3 สงัคีตลกัษณค์รูำนต ์

ตอนเพลง หอ้งท่ี 

ตอน A 1 – 18 
ตอน B  19 - 42 

 
4.3.2 การตคีวามคูรานต ์
 
ควำมเรว็ที่เหมำะสม: โนต้ตวัด ำ = 90 – 100 bpm 
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ท่อนคูรำนตจ์ำกสวีทหมำยเลข 1 จัดเป็นเพลงคูรำนต์แบบอิตำลี มีเครื่องหมำยประจ ำ
จงัหวะ 3/4 เป็นเครื่องหมำยประจ ำจงัหวะที่ไม่ซบัซอ้น มีควำมรวดเร็วกว่ำครูำนตแ์บบฝรั่งเศสที่มี
เครื่องหมำยประจ ำจงัหวะที่ซบัซอ้น เช่นเครื่องหมำยประจ ำจงัหวะ 3/2 เป็นตน้ ดงันัน้ท่อนครูำนต ์
ควรบรรเลงใหมี้จงัหวะที่รวดเร็ว เบำ คลำ้ยกำรวิ่งและกระโดด ตำมควำมหมำยของค ำว่ำครูำนต์ 
โดยทั่วไป ควรจดัใหมี้กำรเนน้เสียงที่จงัหวะท่ี 1 ของหอ้ง ประกอบดว้ยโนต้เขบ็ต สองชัน้เป็นท ำนอง 
และเขบ็ตหนึ่งชัน้ในลกัษณะอำรเ์ปโจแสดงถึงกำรด ำเนินคอรด์เสียงประสำน เป็นที่สงัเกตวุำ่ ท่อนคู
รำนต ์ไม่มีกำรใชโ้นต้ที่เป็นคอรด์ 3 ตวัเหมือนท่อนอลัเลอมำนดเ์นื่องจำกกำรบรรเลงที่ตอ้งกระชบั
รวดเร็วและต่อเนื่อง ท ำให้ไม่สำมำรถใช้เวลำในกำรบรรเลงข้ำมสำยเพื่อบรรเลงคอร์ดที่
ประกอบดว้ยโนต้เกิน 2 ตวัได ้

 
ท่อนคูรำนต ์ไม่มีควำมซบัซอ้นดำ้นเสียงประสำน ท ำใหก้ำรวิเครำะหด์ำ้นกำรประเสียง

ของบทเพลงท ำไดโ้ดยไม่ยำกนกั บทเพลงเริ่มตน้ดว้ยโนต้จังหวะยกเขบ็ตหนึ่งชัน้เป็นอำรเ์ปโจ G 
เมเจอร ์โดยที่โนต้ต ่ำที่สดุของอำรเ์ปโจ เป็นโนต้เบสส ำหรบักำรด ำเนินคอรด์ (Chord Progression) 
โทนิก G – ซบัโดมินนัท ์C – โดมินนัท ์D (I – IV – V) (ตวัอย่ำงที่ 4.15) 
 
ตวัอย่ำงที่ 4.15 กำรด ำเนินคอรด์ ท่อนครูำนต ์ 
 

 
 

หลังกลุ่มอำรเ์ปโจแต่ละกลุ่ม ตำมดว้ยท ำนองเขบ็ตสองชั้นในลักษณะบันไดเสียงที่มี
ควำมรวดเรว็ ดงันัน้เพื่อใหผู้ฟั้งสำมำรถแยกแยะกลุม่อำรเ์ปโจที่แสดงถึงเสียงประสำนออกจำกกลุม่
โนต้เขบ็ตสองชัน้ที่แสดงถึงท ำนองไดช้ดัเจนยิ่งขึน้ ผูว้ิจยัวำงแผนแยกชัน้เสียง (Layer) ออกเป็นสอง
แนว คือแนวท ำนองและแนวเสียงประสำน ดว้ยเทคนิคกำรบรรเลงดว้ยกำรเลือกใชค้วำมเขม้เสียงที่
ต่ำงกนัส ำหรบัแนวทัง้สอง ผูว้ิจยัใชค้วำมเขม้เสียงของท ำนองจำกเขบ็ตสองชัน้ดว้ยควำมดงัและใช้
คนัชกัเช่ือมเสียง สว่นแนวประสำนเสียงจะใชค้วำมเขม้เสียงท่ีเบำลง รว่มกบักำรใชเ้สียงสัน้หรือขำด 
(Staccato) ส  ำหรบัโนต้เขบ็ตหนึ่งชัน้ที่แสดงกำรด ำเนินคอรด์เสียงประสำน (ตวัอย่ำงที่ 4.16) 
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ตวัอย่ำงที่ 4.16 กำรใชค้วำมเขม้เสียงเพื่อแยกเสียงประสำนออกจำกท ำนอง ท่อนครูำนต ์
 

 
 

กำรวิเครำะหก์ำรใชเ้คเดนซ ์(Cadence) ช่วยใหผู้ว้ิจยัเขำ้ใจกำรแบง่ประโยค ช่วยกำรวำง
แผนกำรแบ่งประโยคของบทเพลง หรือแมก้ระทั่งช่วยวำงแผนกำรใชค้นัชกัไดด้ียิ่งขึน้ ส  ำหรบัท่อนคู
รำนต ์บำคใชเ้ทคนิคกำรประพนัธแ์สดงกำรจบประโยคดว้ยกำรใชอ้ำรเ์ปโจเขบ็ตหนึ่งชัน้เป็นเคเดนซ ์
แมว้่ำพบกำรใชอ้ำรเ์ปโจเป็นกำรแสดงถึงกำรจบประโยคบ่อยครัง้ แต่ทุกครัง้ที่เกิดอำรเ์ปโจเขบ็ต
หนึ่งชัน้ ไม่ไดห้มำยถึงจะตอ้งเป็นเคเดนซข์องประโยคเสมอไป  ซึ่งควรวิเครำะหรู์ปประโยคของ
ท ำนองประกอบดว้ยเสมอ 

 
กำรบรรเลงท่อนครูำนตท์ี่มีจงัหวะที่รวดเรว็ ไม่ควรแบง่ประโยคใหส้ัน้ (ประโยคละ 2 หอ้ง) 

เหมือนท่อนเตน้ร  ำอื่นที่มีจังหวะชำ้ แต่ควรพยำยำมใหมี้ประโยคที่ยำวต่อเนื่องรวม 8 หอ้ง หรือ
อย่ำงนอ้ยเป็นประโยคละ 4 หอ้ง ทั้งนีข้ึน้อยู่กับอัตรำควำมเร็วของกำรบรรเลง ถ้ำบรรเลงดว้ย
จังหวะที่รวดเร็วมำก ควรแบ่งประโยคใหเ้ป็นประโยคละ 8 หอ้ง หรือถ้ำเลือกบรรเลงที่ใชอ้ัตรำ
ควำมเร็วที่ไม่มำกนัก อำจเลือกแบ่งประโยคเป็นประโยคละ 4 หอ้งแทนไดเ้ช่นกัน หลังจำกวำง
แผนกำรแบ่งประโยคใหช้ดัเจนแลว้ เม่ือบรรเลงถึงปลำยประโยค อำจใชเ้ทคนิคกำรหน่วงจงัหวะให้
ชำ้ลงเพียงเลก็นอ้ยในจงัหวะสดุทำ้ยของแต่ละประโยค หลงัจำกนัน้สำมำรถหน่วงใหเ้กิดช่องวำ่งอกี
เล็กน้อยระหว่ำงประโยคไดโ้ดยกำรไม่รีบเขำ้บรรเลงประโยคท ำนองถัดไปทันที ท ำใหเ้กิดช่วง 
“หำยใจ” อย่ำงธรรมชำติระหวำ่งประโยค กำรใชเ้ทคนิคเช่นนี ้ท ำใหส้ำมำรถสื่อสำรกำรแบ่งประโยค
ของผูบ้รรเลงใหผู้ฟั้งเขำ้ใจไดม้ำกยิ่งขึน้ (ตวัอย่ำงที่ 4.17) 
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ตวัอย่ำงที่ 4.17 กำรแบ่งประโยค ท่อนครูำนต ์
 

 
 

หอ้งที่ 5 ถึงหอ้งที่ 8 เป็นท ำนองที่มีเสียงประสำนในลกัษณะวงจรคู่หำ้ (Circle of Fifths) 
ที่โนต้ A กบั D และโนต้ G กบั C ในลกัษณะเคลื่อนที่ลง เป็นกำรใชก้ำรประสำนเสียงพำไปยงัโนต้
อำรเ์ปโจ D เมเจอรซ์ึ่งเป็นเคเดนซส์มบรูณ ์(Perfect Cadence) ที่หอ้งที่ 7 น ำท ำนองกลบัยงักญุแจ
เสียงหลกัของท่อนคือ G เมเจอรใ์นหอ้งที่ 8 (ตวัอย่ำงที่ 4.18) อีกทัง้ลกัษณะเช่นนีย้งัเกิดขึน้ซ  ำ้อีก
ครัง้ในหอ้งที่ 10 และ 11 ดว้ยเช่นกนั โดยสำมำรถใชเ้ทคนิคกำรเนน้เสียงหรือบรรเลงหน่วงจงัหวะ
เลก็นอ้ยที่โนต้วรจรคูห่ำ้เหลำ่นี ้เพื่อแสดงใหเ้ห็นถึงกำรเคลื่อนที่ของกำรประสำนเสียงวงจรคูห่ำ้ 

 
ตวัอย่ำงที่ 4.18 กำรใชเ้สียงประสำนวงจรคูห่ำ้ ท่อนครูำนต ์
 

 
 

เม่ือท ำนองเดินทำงมำถึงตอนทำ้ยของตอน A หอ้ง 14 จะอยู่ในกญุแจเสียง D เมเจอรเ์ป็น
กญุแจเสียงโดมินนนัทข์องบทเพลง ในหอ้งที่ 14 และ 15 มี กลุม่โนต้ 3 ตวัคือ D – E – D บรรเลงซ ำ้
ถึง 6 ครัง้ ท ำใหเ้กิดกลุ่มโนต้เสียงคำ้ง (Pedal Note) D กับโนต้ประดบั (Ornament) E บนโนต้ D  
ตำมดว้ยท ำนองเคลื่อนที่เป็นบนัไดเสียง D เมเจอรข์ำขึน้ เริม่จำกโนต้ F ชำรป์จนถึง D  

 
เป็นที่น่ำสงัเกตวุ่ำ ท ำนองที่เคลื่อนที่เป็นบนัไดเสียงเหล่ำนี ้เป็นโนต้ตวัสดุทำ้ยของกลุ่ม

เขบ็ตสองชั้น ไม่ไดอ้ยู่บนจังหวะตก (Down Beat) ของหอ้ง ตำมธรรมเนียมปฏิบัตินั้น ผูว้ิจัยจะ
หลีกเลี่ยงกำรบรรเลงเนน้เสียงโนต้ที่ไม่ไดอ้ยู่บนจงัหวะตก แต่จะเนน้ควำมเขม้เสียงของกลุ่มบนัได
เสียงจำกโนต้ F ชำรป์จนถึง D ใหด้งักว่ำกลุ่มโนต้เสียงคำ้ง 3 ตวั เพื่อแยกใหท้ ำนองบนัไดเสียงมี
ควำมชดัเจนออกจำกกลุม่โนต้เสียงคำ้ง (ตวัอย่ำงที่ 4.19) 
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ตวัอย่ำงที่ 4.19 กลุม่โนต้คำ้งและโนต้บนัไดเสียง ท่อนครูำนต ์
 

 
 

ลกัษณะของกลุ่มโนต้คำ้งตำมดว้ยโนต้บนัไดเสียงนี ้เกิดขึน้ในตอน B ของท่อนคูรำนต์
เช่นกนั โดยช่วงทำ้ยของตอน B  หอ้งที่ 36 และ 37 ท ำนองกลบัมำอยูใ่นกญุแจเสียง G ที่เป็นกญุแจ
เสียงหลกัของท่อน มีกำรใชโ้นต้คำ้ง G โดยกลุ่มโนต้คำ้ง 3 ตวัคือ G – A – G และโนต้บนัไดเสียง
จำกโนต้ B ถึง G (ตวัอย่ำงที่ 4.20) ลกัษณะเช่นนี ้คลำ้ยหอ้งที่ 14 และ 15 ของตอน A อย่ำงไรก็
ตำม กลุม่โนต้คำ้งและโนต้บนัไดเสียงทัง้ตอน A และตอน B  มีควำมแตกต่ำงกนัเล็กนอ้ย เนื่องจำก
หลงัจำกกลุม่โนต้คำ้งของตอน B ไม่มีหอ้งสรุปเป็นท ำนองจบเหมือนหอ้งท่ี 16  แตบ่ำคไดน้ ำท ำนอง
ที่มีวงจรคู่หำ้เช่นเดียวกันกับหอ้ง 5 ถึงหอ้งที่ 7 มำต่อขยำยอีกเล็กนอ้ยกลำยเป็นหอ้งที่ 39 – 42 
โดยใหเ้สียงเบสด ำเนินท ำนองเป็นบนัไดเสียงขำลงจำกโนต้ E ถึง C เพื่อน ำไปสู่อำรเ์ปโจ D เมเจอร ์  
ท ำหนำ้ที่เป็นเคเดนซส์มบรูณ์เพื่อจบบทเพลง ผูว้ิจยัจะใชเ้ทคนิคกำรบรรเลงเหมือนกบัหอ้งที่ 14 – 
16 และหอ้งที่ 5 – 7 ทกุประกำร 

 
ตวัอย่ำงที่ 4.20 กลุม่โนต้เสียงคำ้ง โนต้บนัไดเสียง และโนต้วงจรคูห่ำ้ ท่อนครูำนต ์
 

 
 
4.4 การตคีวามและวิเคราะหเ์ทคนิคท่อนซาราบานด ์(Sarabande) 

 
ท่อนเพลงเตน้ร  ำล ำดบัที่ 3 ของบทเพลงสวีทส ำหรบัเดี่ยวเชลโล คือท่อนซำรำบำนด ์เป็น

ท่อนที่มีอตัรำจงัหวะชำ้ที่สดุในกระบวนท่อนเพลงเตน้ร  ำในบทเพลงสวีท กำรจดัใหท้่อน ซำรำบำนด์
มำอยู่ล  ำดบัถดัจำกท่อนครูนัต ์จะท ำใหเ้กิดควำมแตกต่ำงดำ้นอตัรำควำมเรว็อย่ำงเห็นไดช้ดั ซำรำ
บำนดมี์ลกัษณะท ำนองที่เช่ืองชำ้ เครง่ขรมึ คลำ้ยกำรลำกขำเดินอย่ำงชำ้ มีอตัรำจงัหวะสำม และ  
มีเอกลกัษณส์ ำคญัคือกำรเนน้เสียงบนจงัหวะที่สอง แทนกำรเนน้เสียงบนจงัหวะที่หนึ่ง 
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4.4.1 สังคีตลักษณซ์าราบานด ์
 
ส ำหรบัท่อนซำรำบำนดจ์ำกสวีทหมำยเลข 1 มีเครื่องหมำยประจ ำจงัหวะเป็น 3/4 มีสงัคีต

ลกัษณส์องตอน (Binary Form) มีจ ำนวนหอ้ง 16 หอ้ง แบ่งเป็นตอน A จ ำนวน 8 หอ้ง และตอน B 
มีจ ำนวนหอ้งท่ีเท่ำกนัคือ 8 หอ้ง ตอน A เริม่ดว้ยกญุแจเสียง G เมเจอรอ์นัเป็นกญุแจเสียงโทนิกของ
บทเพลง เปลี่ยนเป็นกุญแจเสียง D เมเจอร ์กุญแจเสียงโดมินนัทช์่วงทำ้ยของตอน A และตอน B 
เริ่มดว้ยกุญแจเสียงโดมินันท ์D เมเจอรท์ี่หอ้งที่ 9 แลว้เปลี่ยนกลบัไปกุญแจเสียงเดิมคือโทนิก G 
เมเจอรต์อนทำ้ยเพลง  

 
ตำรำงท่ี 4.4 สงัคีตลกัษณซ์ำรำบำนด ์

ตอนเพลง หอ้งท่ี 

ตอน A 1 – 8 
ตอน B  9 - 16 

 
เป็นที่สงัเกตวุ่ำท่อนซำรำบำนดจ์ำกสวีทหมำยเลข 1 นี ้มีจ ำนวนหอ้งตอน A และตอน B 

ตอนละ 8 หอ้งสมดลุยก์นั และเป็นเพียงซำรำบำนดเ์ดียวที่มีจ ำนวนหอ้งเท่ำกนัทัง้สองตอน แต่ท่อน
ซำรำบำนดจ์ำกสวีทบทอื่นนัน้ ตอน B จะมีจ ำนวนหอ้งมำกกวำ่ตอน A เสมอ 

 
4.4.2 การตีความซาราบานด ์
 
ควำมเรว็ที่เหมำะสม: โนต้ตวัด ำ = 36 – 40 bpm. 
 
ลกัษณะเพลงเตน้ร  ำซำรำบำนดเ์ป็นเพลงเตน้ร  ำที่มี 3 จงัหวะเหมือนเพลงเตน้ร  ำครูำนต์

และมินูเอ็ต แต่มีอัตรำจังหวะชำ้และมีเอกลักษณ์ส ำคัญคือเนน้หนักจังหวะที่สองมำกกว่ำกำร
เนน้หนกัที่จงัหวะที่หนึ่งเช่นลกัษณะเพลงเตน้ร  ำอื่น ๆ อีกทัง้มีน ำ้เสียงที่เรียบต่อเนื่อง (Legato)  ไม่
สัน้หรือดดุนัเหมือนเพลงเตน้ร  ำที่มีจงัหวะเร็ว ลกัษณะพิเศษเช่นนี ้ผูว้ิจยัวำงแผนกำรใชค้วำมเขม้
เสียงทกุหอ้ง เริ่มจำกเสียงเบำในจงัหวะที่หนึ่ง ดงัขึน้เขำ้สู่จงัหวะที่สอง และเบำลงเม่ือถึงจงัหวะที่
สำม อีกทัง้วำงแผนเทคนิคกำรใชค้ันชักเพื่อใหมี้เนือ้ที่เพียงพอส ำหรบักำรลำกคนัชกั ใหเ้กิดเสียง
ยำวต่อเน่ืองไม่ขำดออกจำกกนั และยงัตอ้งวำงแผนกำรใชค้นัชกัใหเ้ป็นคนัชกัลงส ำหรบักำรบรรเลง
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โนต้จังหวะที่สองของทุกหอ้งอีกดว้ย ทั้งนีเ้พื่อให้เกิดกำรเนน้เสียงโนต้บนจังหวะที่สอง เพื่อให้
ลกัษณะพิเศษของเพลงเตน้ร  ำซำรำบำนดเ์ด่นชดัมำกขึน้ (ตวัอย่ำงที่ 4.21) 

 
ตวัอย่ำงที่ 4.21 กำรวำงแผนควำมเขม้เสยีง ท่อนซำรำบำนด ์
 

 
 

โนต้ส่วนใหญ่ของท่อนซำรำบำนดป์ระกอบดว้ยเขบ็ตสองชัน้เป็นสว่นใหญ่ แต่ เม่ือสงัเกตุ
จังหวะที่สองของแต่ละหอ้ง มกัพบตวัโนต้ที่เป็นโนต้เสียงยำวในลกัษณะเขบ็ตชัน้เดียวหรือตวัด ำ 
และเขบ็ตหนึ่งชัน้ที่จงัหวะที่สองนัน้ มกัอยู่ในลกัษณะโนต้คอรด์หรือโนต้พรม (Trill) เป็นกำรแสดง
กำรเนน้เสียงบนจงัหวะที่สองของหอ้งอย่ำงชดัเจน แมว้่ำจงัหวะที่หนึ่งของบำงหอ้งจะมีโนต้คอรด์
อยู่ดว้ยก็ตำม จึงควรวำงแผนกำรใชค้ันชักเพื่อใหบ้รรเลงจังหวะที่สองมีควำมเขม้เสียงที่ดังกว่ำ
จงัหวะที่หนึ่ง ตวัอย่ำงเช่น หอ้งที่ 1 ผูว้ิจยัเลือกกำรเริ่มบรรเลงบทเพลงโดยกำรใชค้นัชกัขึน้ที่จงัหวะ
ที่หนึ่ง เพื่อเลี่ยงกำรเนน้เสียงบนโนต้จงัหวะที่หนึ่ง และยงัสำมำรถใชค้นัชกัลงบนจงัหวะที่สองเพื่อ
เนน้เสียงบนจงัหวะที่สองไดอ้ย่ำงชดัเจนมำกขึน้ (ตวัอย่ำงที่ 4.22) นอกจำกนี ้ควรพรมนิว้บนโนต้
พรมโดยกำรเริ่มจำกโนต้ที่สงูกว่ำโนต้พรมเสมอ อนัเป็นแนวปฏิบตัิโดยทั่วไปของโนต้พรมในดนตรี
สมยับำโรก (Carrington, 2009, p. 9) 

 
ตวัอย่ำงที่ 4.22 กำรเลือกใชค้นัชกั ท่อนซำรำบำนด ์
 

 
 

หอ้งที่ 5 จนถึงหอ้งที่ 8 เป็นช่วงทำ้ยของตอน A เม่ือพิจำรณำจงัหวะที่สองของในแต่ละ
หอ้ง ซึ่งเป็นจงัหวะหนกั พบว่ำมีโนต้ B ในหอ้งที่ 5 โนต้ C ชำรป์ในหอ้งที่ 6 และโนต้ D ในหอ้งที่ 7 
แมว้ำ่โนต้ D ในหอ้งที่ 7 จะเป็นโนต้ D ที่สงูกวำ่โนต้ B และ C ชำรป์ถึงหนึ่งช่วงเสียงก็ตำม แต่ถือวำ่
โนต้ทัง้สำมมีกำรเคลื่อนที่เป็นบนัไดเสียงขำขึน้เพื่อน ำบทเพลงไปสู่กุญแจเสียง D เมเจอร ์อนัเป็น
กุญแจเสียงดอมินันท ์จำกนัน้จะเขำ้สู่คอรด์ A เมเจอรใ์นจังหวะที่หนึ่งของหอ้งที่ 8 และน ำเขำ้สู่
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คอรด์ D เมเจอรท์ี่จงัหวะที่สองเพื่อเป็นกำรย ำ้กำรมำถึงกญุแจเสียง D เมเจอรอ์ย่ำงสมบรูณใ์นทำ้ย
ของตอน A กำรแสดงใหเ้ห็นกำรเคลื่อนไหวของท ำนองเป็นรูปแบบบนัไดเสียงเช่นนี ้ควรเนน้เสียง
และบรรเลงหน่วงจงัหวะที่สองของแตล่ะหอ้งออกเล็กนอ้ย โดยไม่รีบบรรเลงโนต้กลุม่ถดัไป และเพิ่ม
ควำมเขม้เสียงใหค้่อย ๆ ดงัขึน้เรื่อย ๆ ตัง้แต่หอ้งที่ 5 จนถึงจงัหวะที่สองของหอ้งที่ 8 ใหมี้ควำมดงั
สงูสดุ หลงัจำกนัน้จงึลดควำมเขม้เสียงลงทีละนอ้ยจนจบตอน A อย่ำงแผ่วเบำ (ตวัอย่ำงที่ 4.23) 

 
ตวัอย่ำงที่ 4.23 กำรเคลื่อนไหวของท ำนองเป็นบนัไดเสียงและกำรสรำ้งควำมเขม้เสียงท่อนซำรำบำนด ์
 

 
 
หอ้งที่ 10 จนถึงหอ้งที่ 12 พบโนต้ D ชำรป์ที่เป็นโนต้จร (Accidental Note) ย ำ้อยู่ถึง 3 

ครัง้ โนต้ D ชำรป์นีท้  ำหนำ้ที่เป็นโนต้ลีดดิง (Leading Note) และท ำหนำ้ที่เกลำ (Resolution) ไปยงั
โนต้  E เพื่อเขำ้สู่กุญแจเสียง E ไมเนอรอ์นัเป็นกุญแจเสียงร่วม (Relative Key) กบักุญแจเสียง G 
เมเจอรซ์ึง่เป็นกญุแจเสียงหลกัของบทเพลง ผูว้ิจยัสำมำรถเลน่โนต้ D ชำรป์นีใ้หมี้ระดบัเสียงที่สงูขึน้
กว่ำปรกติอีกเล็กนอ้ยเพื่อช่วยใหโ้นต้ D ชำรป์ท ำหนำ้ที่เป็นโนต้ลีดดิง และเกลำเสียงเขำ้สู่กุญแจ
เสียง E ไมเนอรไ์ดช้ดัเจนยิ่งขึน้ (ตวัอย่ำงที่ 4.24) 

 
ตวัอย่ำงที่ 4.24 แสดงโนต้ D ชำรป์ในหอ้งที่ 10, 11 และ 12 ท่อนซำรำบำนด ์
 

 
 

แมว้่ำจังหวะที่หนึ่งของหอ้งที่ 9 และหอ้งที่ 10 จะเป็นคอรด์ 3 โนต้ และแนวปฏิบตัิกำร
บรรเลงดว้ยคนัชกัสมยับำโรกและคนัชกัในสมยัปัจจบุนันัน้ ผูบ้รรเลงมกัเลือกใชค้นัชกัลงก็ตำม แต่
ไม่ควรเนน้ใหเ้กิดควำมเขม้เสียงที่ดังเกินจังหวะที่สอง ในทำงตรงกันขำ้ม ควรบรรเลงคอรด์ใน
จังหวะที่หนึ่งใหมี้ควำมนุ่มนวล โดยเฉพำะหอ้งที่ 10 คอรด์เป็นโนต้เขบ็ตสองชัน้ที่ตอ้งกำรควำม
รวดเร็ว อำจบรรเลงใหเ้ป็นกำรสบดัอำรเ์ปโจที่รวดเร็วดว้ยควำมแผ่วเบำ เพื่อรกัษำควำมเร็วเขบ็ต
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สองชัน้เอำไว ้หลงัจำกนัน้จึงเพิ่มควำมเขม้เสียงใหด้ังขึน้เขำ้สู่จังหวะที่สองเพื่อรกัษำเอกลกัษณ์
เพลงเตน้ร  ำซำรำบำนดใ์หเ้ด่นชดั 

 
ตอน B หอ้งที่ 13 ถึงหอ้งที่ 15 เป็นช่วงทำ้ยของบทเพลง มีโนต้ลกัษณะเป็นบนัไดเสียงขำ

ขึน้จำกโนต้ D ถึง B และมีโนต้โครมำติกครึง่เสียงระหว่ำง G – G ชำรป์ และ A แทรกอยู่ในท ำนอง
เพื่อน ำบทเพลงเขำ้สูเ่คเดนซจ์บบทเพลง ผูว้ิจยัจะบรรเลงเหลำ่นีด้ว้ยกำรเนน้เสียงโนต้และสำมำรถ
บรรเลงหน่วงตวัโนต้ใหย้ืดยำวออกไปไดอ้ีกเลก็นอ้ย (ตวัอย่ำงที่ 4.25) 

 
ตวัอย่ำงที่ 4.25 โนต้บนัไดเสียงและโครมำติก  
 

 
 
4.5 การตคีวามและวิเคราะหเ์ทคนิคท่อนมินูเอ็ต I และ มินูเอ็ต II (Minuet I, II) 

 
หลงัจำกท่อนซำรำบำนด ์บำคเลือกน ำท่อนเพลงเตน้ร  ำมีลกัษณะลีลำกำลองต ์(Galant) 

หมำยถึงดนตรีที่ฟังสบำย ไม่มีเนือ้หำที่จริงจงัหรือเขม้ขน้ ไม่มีกำรใชโ้นต้ประดบัอย่ำงวิจิตร น ำมำ
แทรกเป็นท่อนเพลงเตน้ร  ำล ำดบัที่ 4 เพื่อน ำเขำ้สู่ท่อนเพลงเตน้ร  ำที่รวดเรว็เช่นจีก (Gigue) เป็นกำร
ปิดทำ้ยบทเพลงสวีท ส ำหรบัสวีทหมำยเลข 1 ในกญุแจเสียง G เมเจอรน์ี ้บำคเลือกใชเ้พลงเตน้ร  ำมินู
เอ็ตเป็นเพลงเตน้ร  ำล ำดบัที่ 4 มินเูอ็ต เป็นเพลงเตน้ร  ำจงัหวะสำม มี 2 สว่น คือ มินเูอ็ต I และมินเูอ็ต 
II โดยก ำหนดใหม้ินเูอ็ต II มีกญุแจเสียงคูข่นำน (Parallel Key) กบัมินเูอ็ต I 
 

4.5.1 สังคีตลักษณม์ินูเอ็ต 
 
มินเูอ็ตเป็นเพลงเตน้ร  ำมีอตัรำจงัหวะสำม มีควำมเรว็ปำนกลำง และมีควำมยำวของบท

เพลงที่ไม่ยำวมำกนกั มินเูอ็ตที่น  ำมำเป็นท่อนเพลงเตน้ร  ำล ำดบัที่ 4 นีมี้สองส่วน คือ มินเูอ็ต I และ
มินูเอ็ต II โดยทัง้สองส่วนนีมี้ควำมสมัพนัธด์ำ้นกุญแจเสียงคู่ขนำน มินูเอ็ต I อยู่ในกุญแจเสียง G 
เมเจอรซ์ึง่เป็นกญุแจเสียงหลกัของบทเพลงสวทีหมำยเลข 1 มินเูอ็ต II อยู่ในกญุแจเสียง G ไมเนอร ์
มินูเอ็ต I และ 2 มีควำมยำวจ ำนวนหอ้งเท่ำกันคือ 24 หอ้ง มินูเอ็ตแต่ละส่วนมีสงัคีตลกัษณส์อง
ตอน ตอน A มี 8 หอ้ง และตอน B 16 หอ้ง ยำวกวำ่ตอน A สองเท่ำ 
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ตำรำงที่ 4.5 สงัคีตลกัษณม์ินเูอ็ต I และ II  
ตอนเพลงมินเูอ็ต I และ 2 หอ้งท่ี 

ตอน A 1 – 8 
ตอน B  9 - 24 

 
4.5.2 การตีความมินูเอ็ต I 
 
ควำมเรว็ที่เหมำะสม: โนต้ตวัด ำ = 100 – 112 bpm 
 
ปัจจยัที่ควรตระหนกัในกำรวิเครำะหแ์ละตีควำมมินูเอ็ตคือ เพลงเตน้ร  ำประเภทมินูเอ็ต

ยงัคงนิยมใชเ้ตน้ร  ำกนัอยู่ทั่วไปในสมยับำโรก ขณะที่เพลงเตน้ร  ำประเภทอื่นในบทสวีทเสื่อมควำม
นิยมลง และไม่ไดใ้ชเ้ป็นเพลงเตน้ร  ำแลว้ (Schwemer, 2000, p. 13) ดงันัน้วิธีกำรบรรเลงท่อนมินู
เอ็ต ควรค ำนึงถึงลกัษณะเด่นของเพลงเตน้ร  ำ และจดักำรเทคนิคกำรบรรเลงเพื่อใหแ้สดงลกัษณะ
เด่นของมินเูอ็ตออกมำไดอ้ย่ำงเด่นชดั 

 
มินูเอ็ตเป็นเพลงเต้นร  ำที่ไม่มีจังหวะยก (Up Beat) และเน้นจังหวะหนักที่จังหวะตก 

(Down beat) จงัหวะแรกของแต่ละหอ้ง ไม่มีจงัหวะซบัซอ้น ประกอบดว้ยโนต้เขบ็ตหนึ่งชัน้และตวั
ด ำ โดยมีเขบ็ตสองชั้นแทรกอยู่ในมินูเอ็ต I แต่ไม่พบเขบ็ตสองชั้นในมินูเอ็ต II ท ำนองมินูเอ็ต
ประกอบดว้ยประโยคท ำนอง 4 หอ้ง เริ่มตน้ประโยตดว้ยหน่วยย่อยเอกเป็นโมทีฟ (Motif) หลกัดว้ย
โนต้ 3 ตวั คือ เขบ็ตหนึ่งชัน้ 2 ตวัและตวัด ำ 1 ตวั ในลกัษณะอำรเ์ปโจขำขึน้ ผูว้ิจยัตอ้งวำงแผนกำร
ใชค้นัชกัใหเ้นน้เสียงที่จงัหวะตกบนโนต้เขบ็ตหนึ่งชัน้ตวัแรกของโมทีฟ แทนกำรเนน้เสียงที่โนต้ตวั
ด ำ (ตวัอย่ำงที่ 4.26) 
 
ตวัอย่ำงที่ 4.26 กำรเนน้เสียงจงัหวะตกของโมทีฟ ท่อนมินเูอ็ต I 
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หอ้งที่ 4 ผูว้ิจยับรรเลงโนต้พรมโดยเริ่มพรมนิว้จำกโนต้ที่สงูกว่ำ คือโนต้ C บนจงัหวะตก
และตำมด้วยโน้ต B สลับกันอย่ำงรวดเร็ว  กำรบรรเลงโน้ตพรมโดยเริ่มจำกโน้ตสูงก่อนนี ้ถ้ำ
พิจำรณำแนวท ำนองหอ้งที่ 3 และ 4 ประกอบ พบว่ำเกิดแนวท ำนองเคลื่อนที่เป็นบนัไดเสียงขำลง 
จำกโนต้ D ถึง A (ตวัอย่ำงที่ 4.27)  

 
ตวัอย่ำงที่ 4.27 กำรพรมนิว้ เกิดแนวท ำนองเคลื่อนที่เป็นบนัไดเสียงขำลง ท่อนมินเูอ็ต I 
 

 
 

โนต้โมทีฟ 3 ตวัในลกัษณะอำรเ์ปโจขำขึน้ยงัคงเกิดขึน้ในตอน B ของท่อนมินเูอ็ต แมว้่ำ
บำงประโยค โนต้โมทีฟจะไม่ไดอ้ยู่ในรูปแบบเขบ็ตหนึ่งชัน้ 2 ตวัและตวัด ำ 1 ตวัเช่นเดียวกบัตอน A 
ก็ตำม ผูว้ิจยัยงัตอ้งวำงแผนกำรใชค้นัชกัใหเ้นน้เสียงที่จงัหวะตกบนโนต้เขบ็ตหนึ่งชัน้ตวัแรกของโม
ทีฟแทนกำรเนน้เสียงที่โนต้ตวัที่ 3 เช่นเดียวกบัตอน A 

 
ตอน B ของท่อน เริ่มจำกท ำนองในกญุแจเสียง D เมเจอร ์เป็นกญุแจเสียงดอมินนัทข์อง

กญุแจเสียง G เมเจอรท์ี่เป็นกญุแจเสียงหลกัของท่อน เม่ือถึงหอ้งที่ 16 ท ำใหจ้ ำนวนหอ้งของตอน B 
มีควำมสมดุลยเ์ท่ำกับจ ำนวนหอ้งของตอน A ท ำนองไดเ้ปลี่ยนมำอยู่ในกุญแจเสียง E ไมเนอร ์  
เป็นกญุแจเสียงไมเนอรร์ว่ม (Relative Minor) กบักญุแจเสียงหลกัของท่อน หอ้งที่ 17 จนถึงหอ้ง 24 
จึงท ำหนำ้ที่คลำ้ยช่วงหำงเพลง (Coda) ต่อขยำยตอน B ใหย้ำวกว่ำตอน A เพื่อน ำท ำนองกลบัมำ
จบสมบรูณใ์นกญุแจเสียงหลกัของท่อน 

 
ช่วงหำงเพลงในหอ้งที่ 17 จนถึงหอ้งที่ 22 บำคยงัคงใชเ้ทคนิคกำรประพนัธก์ำรเลียนแบบ

ซีเควนซ ์(Sequentail Imitation) ระหว่ำงหอ้งที่ 17 – 18 กับหอ้งที่ 19 – 20 และระหว่ำงหอ้งที่ 21 
กบัหอ้งที่ 22 จงึเกิดกำรเรียงตวัเป็นโนต้บนัไดเสียงของโนต้เบส ตัง้แต่โนต้ B ถึงโนต้ F ชำรป์ เพื่อน ำ
ท ำนองเขำ้สู่เคเดนซส์มบูรณ ์(Perfect Cadence) และจบท่อนมินูเอ็ต I ในกุญแจเสียง G เมเจอร ์
เพื่อใหโ้นต้เบสที่เรียงเป็นบนัไดเสียงชดัเจนยิ่งขึน้ จึงควรบรรเลงโนต้เบสเหล่ำนีด้ว้ยกำรเนน้เสียง
มำกกวำ่ปรกติเล็กนอ้ย (ตวัอย่ำงที่ 4.28) 
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ตวัอย่ำงที่ 4.28 กำรเลียนแบบซีเควนซ ์และกำรเรยีงตวัเป็นโนต้บนัไดเสียง ท่อนมินเูอ็ต I 
 

 
 
4.5.3 การตคีวามมินูเอ็ต II 
 
ควำมเรว็ที่เหมำะสม: โนต้ตวัด ำ = 100 – 110 bpm 
  
มินเูอ็ต II มีกญุเสียงเป็น G ไมเนอร ์เป็นกญุแจเสียงคู่ขนำน (Parallel Key) กบัมินเูอ็ต I 

จงึท ำใหเ้กิดควำมแตกต่ำงดำ้นบรรยำกำศของบทเพลงทัง้สองสว่น เนื่องจำกมินเูอ็ต II อยู่ในกญุแจ
เสียงไมเนอร ์ดงันัน้บรรยำกำศของบทเพลงจะค่อนขำ้งหม่นหมองเศรำ้สรอ้ยกวำ่ ผูว้ิจนัพิจำรณำใช้
เทคนิคกำรบรรเลงที่สำมำรถเพิ่มควำมแตกต่ำงใหเ้กิดสีสนัที่เปลี่ยนไปจำกมินเูอ็ต I ใหม้ำกยิ่งขึน้ 
เช่น บรรเลงใหมี้อตัรำควำมเร็วที่ลดลงกว่ำมินูเอ็ต I เล็กนอ้ย หรือเลือกใช้คนัชกัเพื่อควบคมุเสียง 
(Articulation) ที่ยำวและเช่ือมมำกขึน้ โดยเฉพำะผูบ้รรเลงที่ใชส้ำยเชลโลเป็นโลหะที่ท  ำจำกวสัดุ
สังเครำะหอ์ย่ำงทังสเตนในสมัยปัจจุบัน ควรระมัดระวังกำรบรรเลงโนต้ดว้ยสำยเปล่ำ (Open 
String) ซึ่งจะสรำ้งเนือ้เสียงที่แข็งกระดำ้ง ขำดควำมนุ่มนวล อันเป็นอัตลกัษณส์ ำคัญของดนตรี
สมยับำโรกใหม้ำกที่สดุ ส  ำหรบักำรบรรเลงท่อนมินูเอ็ต II ในกุญแจเสียงไมเนอรท์ี่ตอ้งกำรควำม
นุ่มนวล ผูว้ิจยัเสนอแนะว่ำ ควรวำงแผนเลือกใชต้  ำแหน่งวำงนิว้กดเพื่อทดแทนกำรบรรเลงโดยใช้
สำยเปลำ่ สำมำรถลดปัญหำเรื่องเสียงแข็งกระดำ้งของสำยที่ท  ำจำกโลหะได ้ปัญหำนีจ้ะไม่เกิดขึน้
ถำ้ผูบ้รรเลงใชส้ำยเชลโลเอ็น (Gut String) ที่นิยมใชก้บัเชลโลสมยับำโรกและคลำสสิก เนื่องจำก
เสียงของสำยเปลำ่ของสำยเอ็นนัน้มีควำมนุ่มนวล และมีเสียงที่ไม่แตกตำ่งจำกเสียงโนต้จำกกำรกด
นิว้ลงบนสำยมำกนกั 

 
ตอน A ของมินูเอ็ต II ประกอบด้วย 4 ประโยค ประโยคละ 2 ห้อง เป็นที่สังเกตุว่ำ         

ประโยคของมินเูอ็ต II สัน้เพียงครึง่หนึ่งของมินเูอ็ต I ซึ่งมีประโยคละ 4 หอ้ง อีกทัง้ท ำนองโมทีฟของ
มินเูอ็ต II ไม่เป็นโนต้อำรเ์ปโจ 3 ตวัเหมือนมินเูอ็ต I แต่กลบัเริ่มตน้แต่ละประโยคดว้ยโนต้ 3 ตวั สงู-
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ต ่ำ-สงู ห่ำงกนัเป็นขัน้คู่สองไมเนอร ์จำกนัน้ท ำนองจะเคลื่อนที่จำกโนต้สงูลงไปยงัโนต้ต ่ำ นอกจำก
กำรเลือกใชต้  ำแหน่งกดนิว้เพื่อทดแทนกำรบรรเลงสำยเปล่ำแลว้ ผูว้ิจัยจะสรำ้งประโยคเพลงให้
แตกต่ำงจำกมินูเอ็ต I ดว้ยกำรสรำ้งควำมเขม้เสียงทุก 2 หอ้ง ดงัขึน้ทีละนอ้ย มุ่งไปยงัโนต้ต ่ำสดุ
ของแตล่ะประโยค และเบำลงทีละนอ้ยเม่ือออกจำกโนต้ต ่ำ (ตวัอย่ำงที่ 4.29) 

 
ตวัอย่ำงที่ 4.29 กำรสรำ้งควำมเขม้เสียงของประโยคตอน A มินเูอ็ต II 
 

 
 

ตอน B มี 16 หอ้ง ยำวเป็นสองเท่ำของตอน A แต่ละประโยค เริ่มตน้เป็นโมทีฟอำรเ์ปโจ
โนต้ 3 ตวัคลำ้ยโมทีฟจำกมินูเอ็ต I มีประโยคสัน้ 2 หอ้งคือหอ้งที่ 9 ถึงหอ้งที่ 10 กับหอ้งที่ 11 ถึง
หอ้งที่ 12 และหอ้งที่ 17 ถึงหอ้งที่ 18 กับหอ้งที่ 19 ถึงหอ้งที่ 20 ตำมดว้ยประโยคยำว 4 หอ้ง คือ 
หอ้งที่ 13 ถึงหอ้งที่ 16 และหอ้งที่ 21 ถึงหอ้งที่ 24 ประโยคส่วนใหญ่จบดว้ยโนต้ตวัด ำ สำมำรถยืด
จังหวะโนต้ตัวด ำใหย้ำวขึน้อีกเล็กนอ้ย และไม่รีบบรรเลงประโยคต่อไปในทันทีเพื่อใหก้ำรแบ่ง
ประโยคของบทเพลงมีควำมชดัเจนมำกยิ่งขึน้ (ตวัอย่ำงที่ 4.30) 

 
ตวัอย่ำงที่ 4.30 กำรแบ่งประโยคตอน B มินเูอ็ต II 
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หลงัจำกบรรเลงมินเูอ็ต II เสรจ็สิน้ ตอ้งยอ้นตน้ (Da Capo) ไปยงัมินเูอ็ต I อีกครัง้โดยไม่
ต้องเล่นซ ำ้ตอน A และตอน B อีก ผู้วิจัยจะสรำ้งควำมแตกต่ำงระหว่ำงมินูเอ็ต II  ด้วยอัตรำ
ควำมเรว็ที่เพิ่มขึน้ และเนน้เสียงจงัหวะตกของแต่ละหอ้งเมื่อบรรเลงยอ้นตน้กลบัไปยงัมินเูอ็ต I 

 
4.6 การตคีวามและวิเคราะหเ์ทคนิคท่อนจกี (Gigue) 

 
ลีลำเพลงเตน้ร  ำล ำดบัสดุทำ้ยของบทเพลงสวีทส ำหรบัเดี่ยวเชลโลคือ “จีก” มีลกัษณะ

กำรเตน้แบบกระโดดตำมจงัหวะอย่ำงรวดเรว็ เนื่องจำกวำ่กำรเตน้จีกเริม่เสื่อมควำมนิยมลงเมื่อรำว
ปลำยศตวรรษท่ี 17 แต่นกัประพนัธเ์พลงสมยับำโรกและสมยัตอ่มำ ยงันิยมประพนัธเ์พลงเตน้ร  ำจีก 
ท ำใหจี้กกลำยเป็นบทเพลงบรรเลงเครื่องดนตรีส  ำหรบัแสดงควำมสำมำรถของผูบ้รรเลง 
 

4.6.1 สังคีตลักษณจ์กี 
 
เม่ือกำรเตน้จีกไดแ้พร่เขำ้สู่ประเทศเยอรมนันี คีตกวีเยอรมนันิยมประพนัธเ์พลงจีกตำม

แบบชำวฝรั่งเศส ในบทเพลงสวีทส ำหรบัเดี่ยวเชลโล บำคไดเ้ลือกใชช่ื้อเพลงจีกตำมแบบฝรั่งเศส 
แต่ไม่ไดค้งเอกลกัษณข์องจีกฝรั่งเศสที่มีโนต้ประจดุไว ้บำคไดเ้ลือกใชเ้อกลกัษณท์ ำนองของจีกจำก
อิตำลีที่ประกอบไปดว้ยโนต้เขบ็ตชัน้เดียวและสองชั้นเป็นหลกั ท ำใหท้ ำนองของจีกในสวีทส ำหรบั
เดี่ยวเชลโลมีควำมลื่นไหล มีอตัรำจงัหวะรวดเรว็ 

 
จีกมีสงัคีตลกัษณส์องตอนเช่นเดียวกบัท่อนเตน้ร  ำท่อนอื่น มีหอ้งทัง้สิน้ 34 หอ้งแบ่งเป็น

ตอน A จ ำนวน 12 หอ้ง และตอน B จ ำนวน 22 หอ้ง ท ำใหต้อน B มีควำมยำวกวำ่ตอน A ทัง้สิน้ 10 
ห้อง เอกลักษณ์ส ำคัญของเพลงเตน้ร  ำจีกคือ ท ำนองที่เริ่มดว้ยจังหวะยก (Up Beat) โดยบำค
เลือกใชโ้นต้เขบ็ตหนึ่งชัน้เป็นโนต้จงัหวะยกเริม่ตน้ท ำนองในท่อนจีกของบทเพลงสวีท 

 
ตำรำงที่ 4.6 สงัคีตลกัษณจี์ก 

ตอนเพลงจีก หอ้งท่ี 

ตอน A 1 – 12 
ตอน B  13 - 34 
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4.6.2 การตีความจกี 
 
ควำมเรว็ที่เหมำะสม: โนต้ตวัด ำประจดุ = 90 - 100 bpm. 
 
เนื่องจำกจีก เป็นเพลงเตน้ร  ำในจงัหวะรวดเร็วคลำ้ยกำรกระโดด ดงันัน้ควรบรรเลงดว้ย

อัตรำจังหวะเร็ว มีน ำ้เสียงเบำ ไม่หนักแน่น ไม่หน่วงยืดจังหวะจนศูนยเ์สียควำมสม ่ำเสมอของ
จงัหวะ ดงันัน้ควรเลือกใชเ้ทคนิคคนัชกักระโดด (Spiccato) ส ำหรบักำรบรรเลงเขบ็ตหนึ่งชัน้ที่ใชค้นั
ชักสลับคันชัก (Separate Bow) และเป็นโน้ตเขบ็ตหนึ่งชั้นที่ไม่มีเครื่องหมำยเสียงเช่ือม (Slur) 
เพื่อให้เกิดน ้ำหนักเสียงที่ เบำและขำด ซึ่งน่ำจะเป็นควำมตั้งใจของบำคผู้ประพันธ์ที่จงใจใส่
เครื่องหมำยเสียงขำดไวใ้นหอ้งที่ 2 และหอ้งที่ 7 แมว้่ำจะมีเครื่องหมำยเสียงขำดก ำกับไวบ้นโนต้
เขบ็ตหนึ่งชัน้เพียง 3 ตวัแรกเท่ำนัน้ แต่ผูว้ิจยัอนมุำนวำ่ผูป้ระพนัธน์่ำจะตอ้งกำรใหโ้นต้เขบ็ตหนึง่ชัน้
ทัง้หอ้งเกิดเสียงขำด 

 
โครงสรำ้งประโยคของจีกตอน A ประกอบดว้ยประโยค 3 ประโยค แต่ละประโยคมีควำม

ยำวประโยคละ 4 หอ้ง ทกุประโยคเริ่มดว้ยเขบ็ตหนึ่งชัน้เป็นจงัหวะยก โดยประโยคที่ 3 (หอ้ง 9 ถึง
หอ้งที่ 11) ไม่ไดอ้ยู่ในคอรด์เมเจอรด์อมินันท ์(D เมเจอร)์ ตำมธรรมเนียมปฏิบตัิ แต่กลบัเปลี่ยน
ท ำนองเป็น D ไมเนอรโ์ดยกำรใส่โนต้จรดว้ยโนต้ F เนเจอรลัและ B แฟลต ส่วนหอ้งที่ 12 ซึ่งเป็น
หอ้งสดุทำ้ยของประโยคและเป็นหอ้งสดุทำ้ยของตอน A กลบัมำเป็นอำรเ์ปโจ D เมเจอร ์กำรเปลี่ยน
กุญแจเสียงเป็นไมเนอรอ์ย่ำงฉับพลนัเช่นนี ้ควรใชค้วำมเขม้เสียงที่เบำลงกว่ำกำรบรรเลงประโยค
ก่อนหนำ้ เพื่อเป็นกำรแสดงควำมน่ำสนใจในกำรเปลี่ยนกุญแจเสียง เม่ือเขำ้สู่หอ้งที่ 11 จึงเพิ่ม
ควำมเขม้เสียงใหด้งัขึน้ทีละนอ้ยเพื่อเตรียมเขำ้สู่อำรเ์ปโจ D เมเจอรใ์นหอ้งที่ 12 เป็นกำรสรำ้งสีสนั
เสียงจำกมืดไปสว่ำง (ตวัอย่ำง 4.31) 
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ตวัอย่ำง 4.31 รูปประโยคและกำรเปลี่ยนกญุแจเสียงฉบัพลนั ตอน A ท่อนจีก 
 

 
 
กำรเปลี่ยนท ำนองจำกเมเจอรโ์ดยกำรใส่โนต้จรกลำยเป็นท ำนองไมเนอรอ์ย่ำงฉับพลนั 

เกิดขึน้ที่ตอน B ดว้ยเช่นกนั โดยเริ่มจำกหอ้งที่ 25 ถึงหอ้งที่ 28 (ตวัอย่ำงที่ 4.32) เป็นกำรเปลี่ยน
จำก G เมเจอรเ์ป็น G ไมเนอร ์โดยกำรใส่โนต้จรดว้ยโนต้ B แฟลตและ E แฟลต ส่วนหอ้งที่ 28 ซึ่ง
เป็นหอ้งสุดทำ้ยของประโยคกลับมำเป็นท ำนองในกุญแจเสียง G เมเจอร ์ผูว้ิจัยใชเ้ทคนิคกำร
บรรเลงเหมือนตอน A โดยลดควำมเขม้เสียงลงมำกกว่ำกำรบรรเลงประโยคก่อนหนำ้ เพื่อเป็นกำร
แสดงควำมน่ำสนใจในกำรเปลี่ยนกญุแจเสียงอย่ำงฉบัพลนั (ตวัอย่ำงที่ 4.32) 
 
ตวัอย่ำงที่ 4.32 กำรเปลี่ยนกญุแจเสียงอย่ำงฉบัพลนั ตอน B ท่อนจีก 
 

 
 

หลงัจำกท ำนองกลบัมำอยู่ในกุญแจเสียงเมเจอรเ์ช่นเดียวกับช่วงทำ้ยของตอน A แลว้ 
ตอน B ยงัมีท ำนองตอ่ทำ้ยออกไปอีก 7 หอ้ง กำรมีท ำนองจ ำนวน 7 หอ้ง เป็นควำมยำวของประโยค
ที่พิเศษ ไม่พบบ่อยในกำรประพนัธท์  ำนองของบำค หอ้งที่ 28 จนถึงหอ้งที่ 32 บำคยงัคงใชเ้ทคนิค
กำรประพนัธก์ำรเลียนแบบซีเควนซ ์(Sequentail Imitation) ท ำใหเ้กิดท ำนองเป็นบนัไดเสียงทัง้โนต้
เสียงสงูและโนต้เบสเสียงต ่ำ เริ่มจำกโนต้ G จนถึง E ส ำหรบัโนต้เสียงสงู (หอ้งที่ 29 – 32) และจำก
โนต้ B จนถึง G ส ำหรบัโนต้ต ่ำ (หอ้งที่ 29 – 34) โดยที่บันไดเสียงส ำหรบัโนต้เบสเสียงต ่ำอยู่บน
จงัหวะหนกัทกุหอ้ง ส่วนโนต้เสียงสงูอยู่บนจงัหวะตกของหอ้งที่ 29, 30 และ 31 จำกนัน้ยำ้ยมำอยู่
จงัหวะยก (Upbeat) ของหอ้งที่ 31 และหอ้งที่ 32 ลกัษณะกำรเลียนแบบซีเควนซท์ี่เกิดขึน้ทัง้แนว
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เสียงสงูและเสียงต ่ำเช่นนี ้ผูว้ิจยัเลือกเนน้เสียงบนท ำนองแนวใดแนวหนึ่งเพียงแนวเดียว และอำจ
ใชเ้ทคนิคกำรบรรเลงโดยกำรหน่วงจงัหวะกบัโนต้อีกแนวหนึ่งเพื่อสรำ้งควำมแตกต่ำงส ำหรบัแนว
ท ำนองทัง้สอง ส ำหรบัควำมเห็นของผูว้ิจยัเห็นว่ำ ควรใชก้ำรเนน้เสียงที่โนต้ต ่ำ เนื่องจำกโนต้ต ่ำอยู่
บนจังหวะหนัก ท ำใหมี้ควำมมั่นคงของจังหวะเพลงเตน้ร  ำมำกกว่ำกำรเนน้เสียงโนต้สูง และจะ
หน่วงโนต้เสียงสงูเพียงเล็กนอ้ยเพื่อแสดงใหผู้ฟั้งรูส้กึถึงกำรเลียนแบบซีเควนซท์ี่เกิดขึน้ทัง้แนวเสียง
สงูและเสียงต ่ำ (ตวัอย่ำงที่ 4.33) 
 
ตวัอย่ำงที่ 4.33 กำรเลียนแบบซีเควนซท์ัง้แนวเสียงสงูและเสียงต ่ำ ท่อนจีก 
 

 
 

ท่อนจีก ยงัมีเทคนิคกำรประพนัธค์ลำ้ยกำรเลียนแบบซีเควนซท์ี่ส  ำคญัอีกประเภทหนึ่งท่ีผู้
บรรเลงควรตระหนกั คือกำรใชว้งจรคู่หำ้ (Circle of Fifths) ขนำดสัน้ เช่น ตัง้แต่จงัหวะยกของหอ้งท่ี 
17 จนถึงหอ้งที่ 19 เกิดท ำนองเป็นคู่หำ้ในแต่ละหอ้งลดต ่ำลงมำเป็นบนัไดเสียงและคลี่คลำยเขำ้สู่
อำรเ์ปโจ E ไมเนอรใ์นหอ้งที่ 20 ลกัษณะเช่นนี ้ผูว้ิจัยสำมำรถยืดหน่วงโนต้ที่เกิดในวงจรคู่หำ้นีไ้ด้
เช่นกนั (ตวัอย่ำงที่ 4.34) 

 
ตวัอย่ำงที่ 4.34 วงจรคูห่ำ้ ท่อนจีก 
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กำรบรรเลงจีกเป็นเพลงเต้นร  ำบทสุดทำ้ยของสวีท ผูว้ิจัยจะบรรเลงโดยรกัษำจังหวะที่
รวดเร็วอันเป็นเอกลกัษณส์ ำคัญของเพลงเตน้ร  ำจีก ดังนั้นกำรใชเ้ทคนิคกำรบรรเลงเช่นกำรยืด
หน่วงจังหวะเพื่อแสดงลกัษณะส ำคญัทำงกำรประพนัธเ์ช่นกำรใชว้งจรคู่หำ้  หรือกำรเลียนแบบซี
เควนซ ์อำจไม่สำมำรถท ำไดม้ำกนกั ดงันัน้ผูว้ิจยัจะฝึกซอ้มเพื่อจดักำรกำรยืดหน่วงจงัหวะเหล่ำนี ้
ใหไ้ม่ใหม้ำกเกินไปจนกระทั่งสญูเสียควำมต่อเนื่องของอตัรำควำมเรว็โดยรวมของเพลงเตน้ร  ำ แต่
ยงัสำมำรถแสดงถึงรำยละเอียดเทคนิคกำรประสำนเสียงปลีกย่อย ท ำใหเ้กิดแนวบรรเลงประกอบ 
(Accompaniment) ภำยใตก้ำรบรรเลงแนวเดี่ยวของตนที่จะช่วยให้ผลงำนกำรบรรเลงมีควำม
น่ำสนใจมำกยิ่งขึน้  



 
 

บทที ่5 
 

สรุปผลการวิจัย อภปิราย และข้อเสนอแนะ 
 

การศึกษาวิจยัเรื่อง สวีทส ำหรบัเดี่ยวเชลโลหมำยเลข 1 ของโยฮนัน ์เซบาสเตียน บาค 
ดว้ยเทคนิคการบรรเลงเชลโลสมยับาโรก ตามวตัถุประสงคแ์ละขอบเขตของการวิจยัท่ีไดต้ัง้ไวน้ัน้ 
สามารถสรุปผลวิจยั อภิปราย และขอ้เสนอแนะไดด้งันี ้
 
5.1 สรุปผลการวิจัย 
  

บทเพลง สวทีส ำหรบัเดีย่วเชลโลหมำยเลข 1 ประกอบดว้ย 6 ทอ่น ไดแ้ก่ บทบรรเลงน า มี
รูปแบบการประพนัธแ์บง่ออกเป็น 2 รูปแบบคือ รูปแบบอารเ์ปโจ และรูปแบบบนัไดเสียง ส่วนท่อน
เพลงเตน้ร  าอีก 5 ท่อนไดแ้ก่ อลัเลอมานด ์ครูานต ์ซาราบานด ์มินเูอ็ต I, II และจีก ใชส้งัคีตลกัษณ ์
2 ตอนเหมือนกนั จากการวิเคราะหบ์ทเพลง สวทีส ำหรบัเดีย่วเชลโลหมำยเลข 1 ทัง้หมด 7 ประเด็น
ดว้ยการใชเ้ทคนิคการบรรเลงท่ีนิยมปฏิบตัิในสมยับาโรก ไดแ้ก่ ท่านั่งบรรเลง การเลือกใชค้นัชัก 
การควบคมุลกัษณะเสียง การประดบัโนต้ การท าวิบราโต ความเขม้เสียง และการปฏิบตัิโนต้คอรด์ 
พรอ้มทัง้ผูว้ิจยัยงัไดน้  าเสนอแนวทางการตีความเพิ่มเตมิจากโนต้อา้งอิง โดยสามารถสรุปผลวิจยัได้
ดงันี ้

 
5.1.1 วิเคราะหก์ารใช้เทคนิคการบรรเลงเชลโลจากสมัยบาโรกและการตคีวาม 
 

1) ทา่นั่งบรรเลง 
การบรรเลงเชลโลในสมยับาโรกจะวางเครื่องดนตรีพกัระหว่างเข่าทัง้สองขา้ง 

พกัไวบ้นน่องโดยไม่ใชเ้ทา้ซอ (Endpin) ท่านั่งเช่นนี ้ผูว้ิจยัพบว่าจ าเป็นตอ้งท าใหม้มุของขาทัง้สอง
ขา้งเป็นรูปสามเหล่ียม โดยใหส้น้เทา้ทัง้สองวางไวใ้กลก้นั จากนัน้ใหเ้ปิดเข่ากางออกเพ่ือวางเครื่อง
ดนตรีพักไวบ้นน่องทัง้สอง วิธีเช่นนีท้  าใหผู้บ้รรเลงไม่มีอิสระในการขยับเขยือ้นขาไดอ้ย่างอิสระ
เหมือนเชลโลปัจจุบนัท่ีพกัน า้หนกัเครื่องโดยใชเ้ทา้ซอ ผูบ้รรเลงจ าเป็นตอ้งนั่งบริเวณขอบริมของ
เก้าอี ้ไม่สามารถนั่งลึกเขา้ไปดา้นในเก้าอีไ้ด ้การนั่งริมขอบเก้าอีแ้ละไม่สามารถขยับขาไดต้าม
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อิสระ อาจท าใหผู้บ้รรเลงเกิดความเม่ือยลา้หรือเกิดอาการเกร็ง อาจมีผลกระทบไปยังร่างกาย
สว่นบนท่ีใชส้  าหรบัการบรรเลง 

 
การวางเชลโลพกับนน่องตามวิธีการบรรเลงสมยับาโรก ท าใหอ้งศาของเครื่อง

ดนตรีมีมมุเกือบตัง้ฉากกบัพืน้ อยูใ่นลกัษณะตัง้ชนัมากกว่าทา่นั่งบรรเลงโดยใชเ้ทา้ซอของเชลโลใน
ปัจจบุนั ลกัษณะเชน่นีท้  าใหก้ารกดนิว้ซา้ยและการใชน้  า้หนกัมือขวากดลงบนคนัชกั เป็นทิศทางดงึ
เขา้หาตวัผูบ้รรเลง สรา้งน า้หนกักดบนลงคนัชกัไดน้อ้ยกว่าท่านั่งบรรเลงในปัจจบุนัท่ีสามารถปรบั
ความยาวเทา้ซอได ้ท าใหเ้ชลโลมีความเอียงไดม้ากขึน้ สง่ผลใหก้ารกดมือซา้ยและการใชมื้อขวากด
คนัชกัตามแรงโนม้ถ่วงไดส้ะดวก ทา่นั่งบรรเลงเชลโลในสมยับาโรกจึงเป็นสาเหตใุหเ้สียงของเครื่อง
ดนตรีท่ีมีเบากวา่เชลโลในปัจจบุนั 

 
ส าหรบัการฝึกปฏิบตัิดว้ยเชลโลในปัจจุบนั ผูบ้รรเลงสามารถใชเ้ทา้ซอไดเ้พ่ือ

ลดความเม่ือยลา้ แตค่วรใชเ้ทา้ซอสัน้ลงโดยปรบัเชลโลใหต้ัง้ตรงมากขึน้ นั่งบรเิวณขอบรมิของเกา้อี ้
ใกลเ้คียงกบัทา่นั่งโดยการวางเชลโลพกัไวร้ะหวา่งน่อง 

 
2) การเลือกใชค้นัชกั 
ผูว้ิจยัฝึกปฏิบตัิโดยการใชค้นัชกัท่ีมีรูปทรงคลา้ยคนัชกัในสมยับาโรกท่ีมีความ

โก่ง โคง้งอออกจากหางมา้ และมีความยาวคนัชกัสัน้กวา่คนัชกัในปัจจบุนัเล็กนอ้ย อีกทัง้การจบัถือ
คนัชกับาโรก จะจบัเขา้มากลางคนัชกัมากกว่า ดว้ยความยาวของคนัชกับาโรกท่ีสั้นกว่าและวิธีจับ
เช่นนี ้ท าใหเ้นือ้ท่ีหางมา้ส าหรบัใชสี้ของคนัชกัมีนอ้ยลง อีกทัง้คนัชกับาโรกมีความโคง้โก่งออกจาก
หางมา้ ท าใหก้ารกดน า้หนกัลงตลอดคนัชกัเป็นไปไดย้าก ขอ้จ ากดัเหล่านีเ้ป็นปัจจยัส าคญัท่ีท าให้
การบรรเลงเครื่องสายในสมยับาโรกมกัไม่นิยมใชค้นัชกัเช่ือมเสียงยาวตอ่เน่ืองหลายจงัหวะ อีกทัง้
เสียงท่ีไดม้กัจะเบาลงเม่ือใชค้นัชกัลงเพ่ือเช่ือมเสียง สิ่งเหล่านีเ้ป็นปัจจยัก าหนดการเลือกใชค้นัชกั
เช่ือมเสียงหรือคนัชกัขึน้-ลงของเครื่องสายเพ่ือแสดงประโยคเพลงใหช้ดัเจน ตวัอยา่งการเลือกใชค้นั
ชกัส าหรบัเพลงสวีทส ำหรบัเดีย่วเชลโลหมำยเลข 1 เช่น บทบรรเลงน า มีลกัษณะการประพนัธท่ี์ใช้
อารเ์ปโจและบนัไดเสียงเนน้การซ า้รูปแบบจงัหวะเดิมหลายครัง้ ใหผู้บ้รรเลงใชค้วามสามารถใน
ลกัษณะยอดนกัดนตรี (Virtuoso) สามารถแบง่วิธีการบรรเลงบทบรรเลงน าออกเป็น 2 รูปแบบ คือ
รูปแบบอารเ์ปโจ (หอ้งท่ี 1-22 และหอ้งท่ี 39-42) และรูปแบบบนัไดเสียง (หอ้งท่ี 22-38) 
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รูปแบบอารเ์ปโจ ใชค้นัชกัเช่ือมเสียงส าหรบัโนต้อารเ์ปโจ 3 ตวั เริ่มบรรเลงโดย
ใชบ้ริเวณโคนคนัชกัและใชค้นัชกัไม่มาก เม่ือมีการบรรเลงซ า้โนต้จะใชค้นัชกัแยก โดยใชค้นัชกัขึน้
ใหม้ากกว่าคนัชกัลง เพ่ือน าจดุสีกลบัมายงัโคนคนัชกัเช่นเดิมเพ่ือเริ่มตน้บรรเลงกลุ่มอารเ์ปโจใหม่ 
(ตวัอยา่งท่ี 5.1) 
 
ตวัอยา่งท่ี 5.1 การเลือกใชค้นัชกัเช่ือมเสียงรว่มกบัคนัชกัแยกส าหรบัรูปแบบอารเ์ปโจ : บทบรรเลงน า 

 

 
 

รูปแบบบนัไดเสียง เกิดขึน้หลงัเครื่องหมายยืดจงัหวะกลางหอ้งท่ี 22 รูปแบบ
บนัไดเสียงประกอบดว้ยท านองบนัไดเสียงเป็นส่วนใหญ่ มีการใชอ้ารเ์ปโจแทรกอยู่เป็นระยะเพ่ือ
แสดงถึงการเปล่ียนคอรด์โดยไม่มีการใชอ้ารเ์ปโจบรรเลงซ า้กลบัไปกลบัมาเหมือนรูปแบบอารเ์ปโจ 
(หอ้งท่ี 1-22) การบรรเลงในรูปแบบบนัไดเสียง ควรใชเ้สียงท่ีราบเรียบโดยใชค้นัชกัแยกส าหรับ
บนัไดเสียงรว่มกบัคนัชกัเช่ือมเสียงส าหรบัอารเ์ปโจ (ตวัอยา่งท่ี 5.2) 
 
ตวัอยา่งท่ี 5.2 การเลือกใชค้นัชกัเช่ือมเสียงรว่มกบัคนัชกัแยกส าหรบัรูปแบบบนัไดเสียง : บทบรรเลงน า 
 

 
  

ดว้ยวิธีการจบัคนัชกับาโรกท่ีเขา้มาลึกเกือบถึงกึ่งกลางคนัชกั ท าใหเ้นือ้ท่ีหาง
มา้ท่ีใชใ้นการบรรเลงจะสัน้กว่าคนัชกัสมยัปัจจบุนั การใชค้นัชกับาโรกบรรเลง จะไม่นิยมใชค้นัชกั
เช่ือมเสียงยาวตอ่เน่ืองหลายจงัหวะ แตผู่ว้ิจยัพบว่า การเลือกใชค้นัชกัเช่ือมเสียงยาวหลายจงัหวะ
ดว้ยคนัชกับาโรก สามารถท าไดต้่อเม่ือประโยคเพลงนัน้อยู่ในอัตราจงัหวะเร็ว เช่นหอ้งท่ี 13 ของ
ทอ่นอลัเลอมานด ์มีจงัหวะคอ่นขา้งเร็ว โนต้ฉบบัอา้งอิงไดบ้นัทึกเครื่องหมายเช่ือมเสียงไวย้าวถึง 3 
จงัหวะครึ่ง ผูว้ิจยัไดท้ดลองและสามารถปฏิบตัิตามไดต้อ่เม่ือบรรเลงดว้ยอตัราจงัหวะเร็ว และลด
ความเรว็คนัชกัใหช้า้ลง ตามตวัอยา่งท่ี 5.3 
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ตวัอยา่งท่ี 5.3 การใชค้นัชกัเช่ือมเสียงยาว: ท่อนอลัเลอมานด ์
 

 
 

ถา้ผูบ้รรเลงฝึกปฏิบตัิดว้ยคนัชกัท่ีนิยมใชใ้นปัจจบุนั มกัไม่พบปัญหาจากการ
ใชค้นัชักเสียงเช่ือมท่ีมีความยาวต่อเน่ืองหลายจังหวะ อีกทัง้ยังสามารถเพิ่มความเขม้เสียงให้
เพิ่มขึน้เม่ือใช้คันชักลงได้อย่างไม่ยากล าบากนัก เม่ือผู้วิจัยใช้คันชักบาโรกในการวิจัย จะพบ
ขอ้บกพรอ่งจากการใชค้นัชกัลงเช่ือมหลายจงัหวะจากวิธีการลดความเร็วคนัชกัใหช้า้ลง กล่าวคือ 
พบการเกิดความเขม้เสียงท่ีลดลงเม่ือใชค้นัชกัถึงบริเวณปลายคนัชกั แต่ถา้พิจารณาความน่าจะ
เป็นของความเขม้เสียงจากท านองนีป้ระกอบดว้ยแลว้ ผูว้ิจยัมีความเห็นว่าท านองบนัไดเสียงหอ้งท่ี 
13 ของท่อนอลัเลอมานดนี์ ้ประกอบดว้ยบนัไดเสียงขาขึน้ จึงควรมีความเขม้เสียงท่ีเพิ่มขึน้เพ่ือให้
เป็นไปตามทิศทางการเพิ่มสูงขึน้ของระดับเสียงอย่างต่อเน่ือง ผู้บรรเลงตอ้งพึงระวังไม่ให้การ
เลือกใชค้นัชกัเป็นปัจจยัก าหนดทิศทางของความเขม้เสียง แตค่วรพิจารณาทิศทางของท านองและ
เอกลกัษณส์ าคญัของลีลาเพลงก่อน เม่ือพบการเลือกใชค้นัชกัท่ีไม่สง่เสรมิความเขม้เสียง ผูบ้รรเลง
สามารถปรบัเปล่ียนใหมี้ความเหมาะสมได ้ดงันัน้ผูว้ิจยัจึงเลือกแบ่งเสน้เช่ือมเสียงยาว 3 จงัหวะ
ครึ่งนีอ้อกเป็นสองเส้น เพ่ือสามารถสร้างความเข้มเสียงท่ีเพิ่มขึน้จากการใช้คันชักขึน้โดยไม่
จ  าเป็นตอ้งลดความเรว็ของการใชค้นัชกั (ตวัอยา่งท่ี 5.4) 
 
ตวัอยา่งท่ี 5.4 การเลือกแบง่คนัชกัเช่ือมเสียงยาวเพ่ือเพิ่มความเขม้เสียง : ท่อนอลัเลอมานด ์
 

 
 

3) การควบคมุลกัษณะเสียง 
การควบคมุลกัษณะเสียง (Articulation) เป็นเทคนิคการแสดงรายละเอียดของ

การบรรเลงตวัโนต้แตล่ะตวัเพ่ือใหไ้ดเ้สียงท่ีถกูตอ้ง ทัง้ในแง่ของเสียงดงัเสียงเบา เสียงสัน้เสียงยาว 
เสียงเช่ือม เสียงขาด พืน้ฐานการใชค้นัชกัในศตวรรษท่ี 18 เพ่ือควบคมุเสียงนัน้ มีความแตกต่างกับ
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เทคนิคการใชค้นัชกัในปัจจุบนั เพราะลกัษณะรูปทรงของคนัชกัและวิธีการจบัคนัชกัท่ีแตกต่างกัน 
รูปทรงของคนัชกัในสมยับาโรกมีความโคง้ออก เกิดความยืดหยุ่นและแรงตา้นจากการกดน า้หนกัท่ี
กา้นคนัชกัมากกว่า ท าใหก้ารสีโดยการกดคนัชกัดว้ยแรงท่ีหนกันัน้เป็นไปไดล้  าบาก อีกทัง้สายท่ีใช้
บนเครื่องสายในสมยับาโรก ยงัเป็นสายเอ็นท าจากล าไสข้องสตัว ์มีความยืดหยุน่นอ้ย ไมต่อบสนอง
กับแรงกดบนสายจากคนัชกัท่ีมีความหนกัมากได ้ดงันัน้เสียงท่ีไดจ้ากการใชค้นัชกับาโรก จะเป็น
เสียงท่ีนุม่นวลกวา่เสียงท่ีเกิดจากคนัชกัและสายในสมยัปัจจบุนั 

 
สมยับาโรกมกัไม่พบการบนัทึกการควบคมุลกัษณะเสียง เสียงขาดลงบนโนต้

โดยผูป้ระพนัธบ์อ่ยนกั ดงันัน้การจดัการควบคมุลกัษณะเสียงจึงเป็นไปตามความเห็นและรสนิยม
ของผูบ้รรเลง เม่ือศึกษาเพลงสวีทส ำหรบัเดี่ยวเชลโลหมำยเลข 1 จากโนต้อา้งอิง พบว่า มีการใช้
เครื่องหมายเช่ือมเสียงเพิ่มเตมิจากโนต้ตน้ฉบบัตามความเห็นของบรรณาธิการผูเ้รียบเรียง อยา่งไร
ก็ตาม ผูว้ิจยัมีการปรบัเปล่ียนการใชเ้ครื่องหมายเช่ือมเสียง และใชค้นัชกัแยกใหแ้ตกตา่งจากโนต้
อา้งอิงบางจดุ เพ่ือใหเ้หมาะสมกบัการควบคมุลกัษณะเสียงดว้ยคนัชกับาโรก โดยพิจารณาใหเ้กิด
การควบคมุลกัษณะเสียงเพ่ือเพิ่มเติมความชดัเจนของประโยคเพลงและสรา้งความหนกัแน่นของ
จงัหวะหนกั อนัเป็นเอกลกัษณส์ าคญัของท่อนเตน้ร  าตา่ง ๆ ของเพลงสวีทส ำหรบัเดีย่วเชลโลหมำย
เลข 1 

 
4) การประดบัโนต้ 
ดนตรีในครึ่งหลังของศตวรรษท่ี 18 มีการประดับโน้ตอยู่ 2 ประเภท คือ การ

ประดบัโนต้ท่ีจ  าเป็น และการประดบัโนต้ทางเลือก การประดบัโนต้ท่ีจ  าเป็น หมายถึงผูบ้รรเลงตอ้ง
ปฏิบตักิารประดบัโนต้เหล่านัน้ เน่ืองจากผูป้ระพนัธไ์ดก้ าหนดหนดไวท่ี้โนต้ดว้ยการเขียนบรรยายหรือ
ใชส้ญัลกัษณก์ารประดบัโนต้ ส่วนการประดบัโนต้ทางเลือกนัน้ เป็นสิทธิของผูบ้รรเลงท่ีเลือกประดบั
โนต้ดว้ยโนต้ท่ีมีความเร็ว ใหเ้กินสีสนั ความน่าสนใจ หรือใชก้ารดน้สดทัง้ประโยคดนตรีตามสมควร 
ส าหรบัเพลงสวีทส ำหรบัเดีย่วเชลโลหมำยเลข 1 พบการประดบัโนต้โดยการพรมนิว้ (Trill) ในทกุท่อน 
ยกเวน้บทบรรเลงน า การประดับโน้ตดว้ยการพรมนิว้ส  าหรับสวีทส ำหรับเดี่ยวเชลโลหมำยเลข 1     
เป็นการประดบัโนต้ท่ีจ  าเป็นจากผูป้ระพนัธก์ าหนดไวด้ว้ยการใชส้ญัลกัษณก์ารประดบัโนต้ ส าหรบั
ท่อนเตน้ร  าอตัราจงัหวะชา้หรือท่อนเตน้ร  าท่ีมีอตัราจงัหวะเร็วแต่มีโนต้ยาว เม่ือมีการบรรเลงยอ้นซ า้
ตามสงัคีตลกัษณส์องตอนของท่อนเตน้ร  า ผูบ้รรเลงสามารถเพิ่มการพรมนิว้หรือการประดบัโนต้ชนิด
อ่ืน เป็นการประดบัโนต้ทางเลือกเพ่ือใหเ้กิดสีสนัไดเ้ล็กนอ้ยไดต้ามความเห็นท่ีเหมาะสมของผูบ้รรเลง 
เชน่หอ้งท่ี 26 จากทอ่นครูานต ์(ตวัอยา่งท่ี 5.5) 
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ตวัอยา่งท่ี 5.5 พิจารณาเพิ่มการประดบัโนต้ทางเลือกเม่ือบรรเลงยอ้นซ า้ : ทอ่นครูานต ์
 

 
 

5) การท าเสียงสั่น 
การท าเสียงสั่นหรือการท าวิบราโตเพ่ือใหเ้กิดความไพเราะอ่อนหวาน ไม่แข็ง

กระดา้ง เป็นการแสดงอารมณข์องผูแ้สดงผา่นการสั่นเสียง แตก่ารท าวิบราโตส าหรบัดนตรีศตวรรษ
ท่ี 18 นบัวา่เป็นหนึ่งในวิธีประดบัโนต้ประเภทหนึ่ง ดงันัน้ผูฝึ้กฝนเพลงสวทีส ำหรบัเดีย่วเชลโลหมำย
เลข 1 ไม่ควรใชก้ารท าวิบราโตอย่างพร  ่าเพ่ือเช่นเดียวกับการบรรเลงเพลงสมยัโรแมนติก ผูว้ิจยัจึง
เสนอใหท้ าการท าวิบราโตเฉพาะโนต้ท่ีมีการเนน้เสียงหรือโนต้ยาว โดยเฉพาะโนต้สดุทา้ยท่ีเป็นโนต้
จบของท านองท่ีมีอตัราจงัหวะชา้เชน่ทอ่นซาราบานดด์ว้ยการท าวิบราโตไมก่วา้งและไมเ่รว็มากนกั 

 
6) ความเขม้เสียง 
แมว้่าไม่พบการก าหนดความเขม้เสียงใด ๆ จากผูป้ระพันธ์เพลง แต่ผูบ้รรเลง

ยงัคงตอ้งพิจารณาสรา้งความเขม้เสียงท่ีหลากหลายใหเ้กิดขึน้ ความเขม้เสียงเป็นหนึ่งในสิ่งส าคญัใน
การแสดงดนตรี เพ่ือส่ือสารให้ผู้ฟังเข้าใจประโยคของบทเพลงไดดี้ยิ่งขึน้ ผู้วิจัยจึงเสนอแนะให้ผู้
บรรเลงเพิ่มเติมความเขม้เสียงใหด้งัขึน้และเบาลง โดยพิจารณาทิศทางของท านองและรูปประโยค
ประกอบ เช่น ท านองเป็นบนัไดเสียงขาขึน้ สามารถเพิ่มความเขม้เสียงใหค้อ่ย ๆ ดงัขึน้ได ้และในทาง
ตรงกนัขา้ม สามารถลดความเขม้เสียงลงเม่ือท านองเป็นบนัไดเสียงขาลง อย่างไรก็ตาม ผูว้ิจยัยงัตอ้ง
ค านึงถึงเอกลกัษณข์องท่อนเตน้ร  าประกอบดว้ย เช่นท่อนซาราบานด ์เป็นเพลงเตน้ร  าท่ีมีจงัหวะหนกั
อยู่ท่ีจงัหวะท่ี 2 ไม่ใช่จงัหวะท่ี 1 เหมือนท่อนเตน้ร  าประเภทอ่ืน ในกรณีเช่นนี ้ไม่ว่าทิศทางท านองจะ
เคล่ือนท่ีเป็นบนัไดเสียงหรืออารเ์ปโจขาขึน้หรือลงก็ตาม ผูว้ิจยัจะเพิ่มความเขม้เสียงเขา้ไปยงัจงัหวะท่ี 
2 ของแต่ละหอ้งและลดความเขม้เสียงลงเม่ือออกจากจงัหวะท่ี 2 เพ่ือยงัคงรกัษาเอกลกัษณส์ าคัญ
ของการเตน้ร  าแบบซาราบานด ์ตวัอยา่งเชน่ หอ้งท่ี 3 ถึงหอ้งท่ี 6 (ตวัอยา่งท่ี 5.6) 
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ตวัอยา่งท่ี 5.6 การเลือกใชค้วามเขม้เสียง : ท่อนซาราบานด ์
 

 
 

7) การปฏิบตัโินต้คอรด์ 
การใชโ้นต้คอรด์ส าหรบัเพลงสวีทส ำหรบัเดี่ยวเชลโลหมำยเลข 1 มีการใชโ้นต้

คอรด์ 2 ถึง 4 ตวั การปฏิบตัิโนต้คอรด์ท่ีมี 3 หรือ 4 ตวั ไม่สามารถบรรเลงใหเ้กิดเสียงขึน้พรอ้มกัน
ไดใ้นทนัที เน่ืองจากคนัชกัไม่สามารถสีใหโ้ดนสายพรอ้มกนั 3 หรือ 4 สาย จึงตอ้งเกิดการแบง่การ
ปฏิบตัิโนต้ออกเป็นกลุ่ม เช่น บรรเลงกลุ่มโนต้เสียงต ่าก่อน จากนัน้จึงบรรเลงกลุ่มโน้ตเสี ยงสูง
ตามมา เป็นลกัษณะท่ีเรียกว่าคอรด์แตก (Broken Chord) การปฏิบตัิโนต้คอรด์ส าหรบัเพลงสวีท
ส ำหรบัเดีย่วเชลโลหมำยเลข 1 เกิดขึน้ในเกือบทกุท่อน ยกเวน้ทอ่นมินเูอ็ต II ผูว้ิจยัไดท้ดลองปฏิบตัิ
กลุ่มโนต้คอรด์ในลักษณะคอรด์แตก พบว่า สามารถท าไดต้่อเม่ือท านองอยู่ในอัตราจังหวะท่ีชา้ 
หรือเป็นโนต้คอรด์ท่ีมีเสียงยาวเท่านัน้ แตถ่า้โนต้คอรด์มีเสียงสัน้หรือมีอตัราจงัหวะเร็ว การปฏิบตัิ
โนต้คอรด์ดว้ยคอรด์แตกจะท าใหท้  านองสูญเสียอัตราความเร็ว (Tempo) ท่ีสม ่าเสมอ ผูว้ิจัยจึง
พิจารณาใหป้ฏิบตัิดว้ยการใชค้นัชกัท่ีรวดเร็ว โดยพยายามใหโ้นต้ทัง้หมดเกิดเสียงขึน้พรอ้มกันให้
เรว็ท่ีสดุ สว่นการปฏิบตักิลุม่คอรด์ท่ีมีคา่โนต้ยาวหรืออยูใ่นอตัราจงัหวะชา้ จะบรรเลงกลุม่โนต้เสียง
ต ่า 1 หรือ 2 ตวัก่อนบรรเลงกลุ่มโน้ตเสียงสูงในรูปแบบเช่นเดียวกับการบรรเลงจังหวะยก และ
บรรเลงคา้งกลุ่มโนต้สงูของกลุ่มคอรด์เป็นจงัหวะตกใหมี้เสียงยาวตามคา่โนต้ ตวัอย่างเช่น หอ้งท่ี 
42 โนต้คอรด์จบของบทบรรเลงน า (ตวัอยา่งท่ี 5.7) 
 
ตวัอยา่งท่ี 5.7 พิจารณาการปฏิบตัิโนต้คอรด์ : บทบรรเลงน า 
 
โนต้ตน้ฉบบั 
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ตวัอยา่งท่ี 5.7 พิจารณาการปฏิบตัิโนต้คอรด์ : บทบรรเลงน า (ตอ่) 
 
วิธีปฏิบตัิ 

 
 
5.2 อภปิราย 
 

การวิจยันีมี้วัตถุประสงคเ์พ่ือศึกษาแนวปฏิบตัิสงัคีตบทเพลงสวีทส ำหรับเดี่ยวเชลโลห
มำยเลข 1 ของบาคโดยการใชเ้ทคนิคการบรรเลงเชลโลจากสมยับาโรก ผลการวิจยัพบว่า การน า
ท่านั่งบรรเลงและการใชค้นัชกัสมยับาโรกมาปรบัใชใ้นการวิจยั สามารถสรา้งเนือ้เสียงเชลโลท่ีตา่ง
ออกไปจากการใชเ้ทคนิคการบรรเลงเชลโลในสมยัปัจจุบนัอย่างชดัเจน ผลการศกึษาครัง้นี ้ท  าให้
ผูว้ิจยัทราบถึงลกัษณะเสียงของการบรรเลงเชลโลในชว่งศตวรรษท่ี 18 

 
ในการวิเคราะหผ์ลการวิจยัพบว่า เทคนิคการบรรเลงเชลโลสมยับาโรกเป็นเพียงเครื่องมือ

เบือ้งตน้ส าหรบัการถ่ายทอดการบรรเลงเครื่องดนตรีเท่านัน้ ผูว้ิจยัยงัตอ้งศกึษาเพิ่มเติมจากวิธีการ
ควบคมุลกัษณะเสียงดว้ยคนัชกับาโรก วิธีการประดบัโนต้ของดนตรีสมยับาโรก การเลือกใชว้ิบรา
โตให้เหมาะสมกับดนตรีสมัยบาโรก รวมถึงวิธีปฏิบัติโน้ตคอรด์ และการสรา้งความเข้มเสียง
เพิ่มเตมิจากการตีความของผูว้ิจยัเพ่ือสรา้งประโยคของบทเพลงใหส้มบรูณย์ิ่งขึน้ 

 
อย่างไรก็ตาม การศึกษาบทเพลงสวีทส ำหรับเดี่ยวเชลโลหมำยเลข 1 ดว้ยเทคนิคการ

บรรเลงเชลโลสมยับาโรก ยงัมีขอ้จ ากดัส าหรบัผูว้ิจยัอยูบ่างประการ เชน่ ผูว้ิจยัไมส่ามารถจดัหาเชล
โลและคนัชกับาโรกท่ีผลิตขึน้จากศตวรรษท่ี 18 ได ้จงึจ  าเป็นตอ้งประยกุตใ์ชเ้ชลโลท่ีมีอยูใ่นปัจจบุนั 
โดยใชส้ายเชลโลท่ีผลิตจากเทคโนโลยีสมัยใหม่ท่ีมีความทนทานและเหมาะสมต่อสภาพอากาศ
รอ้นชืน้ และเลือกใชค้นัชกัท่ีผลิตขึน้ใหมท่ี่สรา้งเลียนแบบรูปทรงคนัชกัสมยับาโรก เป็นการประยกุต์
เครื่องดนตรีใหมี้ความเหมาะสมกับการศึกษาวิจยั คน้หาแนวปฏิบตัิสงัคีตส าหรบัการบรรเลงบท
เพลงในปัจจบุนั 
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การวิจยัโดยการใชเ้ครื่องดนตรีท่ีผลิตในสมยัปัจจบุนั โดยเฉพาะการใช้สายเชลโลท่ีผลิต
จากโลหะเช่นทงัสเตน จะท าใหเ้สียงของเครื่องดนตรีมีเสียงดงักังวานและแข็งกรา้วกว่าเสียงของ
การบรรเลงเชลโลสมยับาโรก ดงันัน้เปล่ียนจากคนัชกัสมยัปัจจบุนัมาใชค้นัชกับาโรกท่ีมีจ านวนหาง
มา้นอ้ยกว่า จะลดทอนความแข็งกรา้วใหเ้กิดเสียงท่ีนุ่มนวลลงได ้และเม่ือผูบ้รรเลงจบัถือคนัชัก
ตามวิธีการจบัคนัชกัในสมยับาโรกรว่มดว้ยแลว้ จะท าใหมี้เนือ้ท่ีหางมา้ส าหรบัการบรรเลงท่ีสัน้ลง 
สิ่งเหล่านีจ้ะส่งผลตอ่การควบคมุลกัษณะเสียง ซึ่งเป็นองคป์ระกอบส าคญัส าหรบัการตีความเพลง
สมยับาโรกใหเ้กิดความใกลเ้คียงกบัความตอ้งการของผูป้ระพนัธม์ากยิ่งขึน้ 
 
5.3 ข้อเสนอแนะ 
 

การน าเทคนิคการบรรเลงเชลโลจากสมยับาโรกมาใชเ้พ่ือท าการฝึกซอ้มเพลงสวทีส ำหรบั
เดีย่วเชลโลหมำยเลข 1 ของบาคดว้ยเครื่องดนตรีท่ีมีอยู่ในปัจจุบนั ผูศ้กึษาควรมีประสบการณไ์ด้
ทดลองฝึกซอ้มดว้ยคนัชกับาโรกและปรบัเปล่ียนท่านั่ง หรือถา้มีโอกาส ควรทดลองใชเ้ชลโลบาโรก
หรือใชส้ายเอ็น (Gut strings) เน่ืองจากสิ่งเหลา่นีมี้ผลตอ่การสรา้งส านวนการบรรเลงบทเพลงอย่าง
มาก เม่ือน าเพลงสวีทมาบรรเลงดว้ยเครื่องดนตรีในปัจจุบนั ผูศ้ึกษาสามารถประยุกตเ์ทคนิคการ
บรรเลงใหเ้หมาะสมเพ่ือสรา้งส านวนการบรรเลงตามแบบการบรรเลงสมยับาโรกได ้ นอกจากนีย้งั
สามารถน าผลการศึกษาท่ีไดไ้ปปรับใช้กับเพลงสวีทอ่ืนท่ีผู้วิจัยยังไม่ไดท้  าการศึกษา แม้ว่าใน
ปัจจุบนั เทคนิคการบรรเลง รวมถึงพฒันาการของเชลโลและคนัชกัไดพ้ฒันาใหมี้ศกัยภาพสูงสดุ
แลว้ก็ตาม แตก่ารน าเทคนิคการบรรเลงเชลโลในสมยับาโรก มาประยกุตใ์ชก้บัเครื่องดนตรีในสมยั
ปัจจุบัน จะเป็นการย้อนกลับไปค้นหาน า้เสียง ส านวน ลีลา และประโยคเพลงท่ีใกล้เคียงกับ
จดุประสงคแ์ละความตอ้งการของผูป้ระพนัธท่ี์แทจ้รงิ 
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