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 This study aimed to (1) establish a comparative analysis of the Trumpet Concerto 
in D major of Guiseppe Tartini's cadenza within the first and third movement from three 
artists and (2) compose a cadenza for the first and third cadenza from Trumpet Concerto 
in D major of Guiseppe Tartini. This research was divided into two parts:  
(1) the comparative analysis of Trumpet Concerto in D major of Guiseppe Tartini's first and 
third cadenza movement and the result from composing the first and third cadenza from 
Trumpet Concerto in D major of Guiseppe Tartini. The researcher, first of all, conducted a 
comparative analysis of the first and third movement’s cadenza of the Trumpet Concerto 
in D major of Guiseppe Tartini among three different trumpet artists who used the same 
material, the arpeggio pattern, to compose the first cadenza movement as well as the same 
technique, the partial use of the melodies, and the same sequence in their compositions 
of the first movement, In addition, all three artists used the similar sequence, arpeggio, 
and triplet in cadenza third movement. Only Pacho Flores was found not to apply the 
melody from the concerto to his own cadenza. The researcher applied the result of the 
comparative analysis to the composition of a cadenza with arpeggio, sequence, chromatic 
notes, and partial use of the melodies. 
              (Total 52 pages) 
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        4.19  น าเสนอผลการประพนัธค์าเดนซาที่น าแนวท านองมาจากกระบวนที่สาม 39 
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บทที ่1 
 
บทน า 

 
1.1 ความเป็นมาและความส าคัญ 

 
คาเดนซาเป็นช่วงที่แสดงฝีมือเด่ียวเครื่องดนตรีอย่างเต็มที่ในขณะวงดรุิยางคห์ยุดบรรเลง 

แต่เดิมเป็นช่วงที่ผูเ้ด่ียวต้องดน้สดบนเวที แต่ต่อมานักแต่งเพลงจะเขียนช่วงเด่ียวไว้ให ้มักเกิด
ในช่วงทา้ยของท่อนแรกหรือในตอนย่อความ และอาจมีปรากฏอีกครั้งในท่อนที่ 3 ซึ่งเป็นท่อน
สุดทา้ยของคอนแชรโ์ต  แต่มักเป็นช่วงเด่ียวขนาดสัน้ และมีเทคนิคที่ง่ายกว่า เมื่อช่วงเด่ียวจบลง 
วงดรุยิางคจ์ะบรรเลงรบัพรอ้มกนัจนจบท่อน (ณชัชา พนัธุเ์จรญิ, 2552, น. 49) จากประโยคที่กล่าว
มา ผูว้ิจยัจึงตอ้งการประพนัธค์าเดนซาขึน้มาใหม่ในแนวทางของผูว้ิจยั เพื่อแสดงออกซึ่งความเป็น
เอกลักษณ์ผูว้ิจัยและสามารถน าไปใชใ้นการแสดงและศึกษาแนวทางการประพันธ์คาเดนซาให้
สามารถประพันธ์ออกมาไดอ้ย่างสมบูรณ์ เนื่องจากบทเพลง ทรมัเป็ตคอนแชร์โตในบันไดเสียงดี
เมเจอร์ ของจูเซปเป ตารติ์นี ที่ผูว้ิจัยใชใ้นการฝึกซ้อมเพื่อท าการแสดงคอนเสิรต์จบระดับมหา
บณัฑิตศกึษา ในช่วงคาเดนซามีความยาวเพียงสี่หอ้งเท่านัน้ อีกทัง้ช่วงคาเดนซาดงักลา่วผูว้ิจยัมิได้
ชื่นชอบแต่อย่างใด จึงมีความสนใจที่จะประพนัธค์าเดนซาขึน้มาใหม่ โดยเลือกจากศิลปินที่ผูว้ิจัย
ชื่นชอบทัง้สามท่านมาเป็นแนวทางในการประพันธ์คาเดนซา ประกอบดว้ย มอริส องัเดรย ์ไกวโด  
ซีเกอร ์และฟาโชว ฟลอเรส 

จูเซปเป ตาร์ตินี  (Giuseppe Tartini, 1692-1770) ทรัมเป็ตคอนแชร์โตในบันไดเสียง 
ดีเมเจอร์ (Trumpet Concerto in D major) แต่เดิมเป็นบทประพันธ์ส  าหรบัไวโอลิน โดยบทเพลง
ทรัมเป็ตคอนแชร์โตในบันไดเสียงดีเมอร์เจอร์  ของจูเซปเป ตารติ์นี เริ่มไดร้บัความนิยมในการ
บรรเลงและใช้เป็นบทเพลงมาตราฐานส าหรับปิคโคโลทรัม เป็ต หลังจากที่มอริส อังเดรย ์
 (Maurice Andre) ไดบ้นัทกึเสียง ตวับทเพลงประกอบไปดว้ยเทคนิคการบรรเลงขัน้สงู มีการใชโ้นต้
โครมาติกเทคนิคการควบคมุลิน้ที่ในแบบต่าง ๆ และในบางประโยคที่มีความทา้ทายผูบ้รรเลง อีก
ทัง้ในกระบวนที่สองที่มีความงดงามและเป็นหนึ่งในจุดส าคัญของบทเพลงนี ้ (Lindemann, 2008, 
track 8)  
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 บทเพลงทรัมเป็ตคอนแชร์โตในบันไดเสียงดีเมเจอร์ (Trumpet Concerto in D major)  
ของจูเซปเป ตารติ์นี ถูกน ามาประพันธ์คาเดนซาในรูปแบบที่แตกต่างกัน โดยนักทรัมเป็ตที่มี
ชื่อเสียง ซึ่งการวิจัยในครัง้นี ้ผูว้ิจัยสนใจศึกษาการประพันธ์คาเดนซาของนักทรมัเป็ตที่มีชื่อเสียง  
3 ท่าน ไดแ้ก่ มอรสิ องัเดรย ์(Maurice Andre, 1933-2010) ไกวโด ซีเกอร ์(Guido Segers, 1963 - 
ปัจจุบนั) และ พาโชว ฟลอเรส (Pacho Flores, 1981-ปัจจุบนั)  เนื่องจากการประพันธ์คาเดนซา
ของนกัทรมัเป็ตดงักลา่ว มีความแตกต่างที่เห็นไดช้ดัเจน จากบทเพลงตน้ฉบบัส าหรบัไวโอลิน  

 มอริส อังเดรย ์เป็นนักทรมัเป็ตชาวฝรั่งเศส และเป็นนักทรมัเป็ตที่ไดน้ าบทเพลงทรมัเป็ต
คอนแชร์โตในบันไดเสียงดีเมเจอร์ (Trumpet Concerto in D major) ของจู เซปเป ตาร์ตินี   
มาประพันธ์คาเดนซาโดยใช้ปิกโคโลทรัมเป็ต (Piccolo Trumpet) มอริส ส าเร็จการศึกษาจาก
วิทยาลัยดนตรีแห่ง ปารีส ฝรั่งเศส (Paris Conservatory) ถือเป็นบุคคลส าคัญในประวัติศาสตร์
ดา้นทรมัเป็ตคนหนึ่ง ทัง้ดา้นการบรรเลง เป็นที่ยอมรบัว่า มอริส มีทกัษะความสามารถสงูยิ่ง และ 
มีความน่าต่ืนตาต่ืนใจ พรอ้มทัง้เสียงทรมัเป็ตที่กงัวานใส และไดร้บัการยกย่องว่าเป็นผูเ้ชี่ยวชาญ
อย่างยิ่งดา้นดนตรีบาโรก มอรสิไดร้ว่มแสดงกบัวงออรเ์คสตราอย่างมากมาย และไดร้างวลัชนะเลิศ
ในการเขา้ร่วมการประกวดของรายการ Munich International Competition จึงไดเ้ริ่มตน้การเป็น
นักเด่ียวทรัมเป็ตอย่างเต็มตัว มอริส ได้น าผลงานของนักประพันธ์ที่มีชื่อเสียงได้แก่ Johan 
Sebastian Bach, Atonio Vivaldi, George Frideric Handel, Tomaso Giovanni Abidoni และ
ผลงานของนักประพันธ์อ่ืน ๆ อีกมาก มาบรรเลงโดยใชปิ้กโคโลทรมัเป็ต โดยเขานิยมน าบทเพลง
งานจากเครื่องดนตรีชนิดอ่ืน มาเรียบเรียงใหส้ามารถบรรเลงดว้ยปิคโคโลทรมัเป็ตอีกดว้ย เช่น โอโบ 
ไวโอลิน และรอ้ง รวมไปถึงรูปแบบดนตรีร่วมสมัยหลายบทเพลงที่เขาไดบ้รรเลงและแสดง เช่น 
Andre Jolivet, Boris Blacher, Henri Tomasi และ Jean Langlais ผู้ที่ เขียนเพลงส าหรับเขา
โดยเฉพาะ ในเวลานัน้ มอรสิ ไดบ้นัทกึเสียงกว่า 300 ผลงาน ซึ่งมากย่ิงกว่าผลงานทรมัเป็ตทัง้หมด
ที่มีอยู่ในปัจจบุนั (Chenette, 2001, pp. 9 -19) 

ไกวโด ซีเกอร์ (Guido Seger) เกิดเมื่อปี 1963 นักทรัมเป็ตชาวเบลเยี่ยม โดยส าเร็จ
การศึกษาจากมหาวิทยาลยัดนตรีแห่งเมืองบรสัเซล ภายหลงัจากนัน้เขาไดม้ีโอกาสร่วมงานกบันกั
ทรมัเป็ตอย่าง ปิแยร ์ทิบอล ์(Pierre Thibaud) และไดศ้ึกษากับมอริส อังเดรย ์ (Maurice Andre)  
ที่ปารีส ในขณะเวลาที่เขาศึกษา ไกวโด ไดร้บัรางวัลชนะเลิศอันดับหนึ่งประเภทเชมเบอมิวสิค 
ที่ รอยัลคอนเซอเวเทอรี่ (Royal Conservatory) ในบรสัเซล อีกทัง้ไดร้บัรางวัลชนะเลิศอันดับหนึ่ง
ในการแข่งขัน Solfege Competition ที่ “Pro Civitate” ไกวโดไดเ้ขา้เป็นสมาชิกของวง European 
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Community Youth Orchestra และในปี 1985 เขาได้รับต าแหน่งหัวหน้ากลุ่มทรัมเป็ตของวง 
Belgian National Orchestra อีกทัง้เป็นอาจารยส์อนทรมัเป็ตในวิทยาลัยดนตรีในบรสัเซลตั้งแต่ 
ปี 1989 -1994 ในปี 1994 ไกวโด ไดร้บัต าแหน่งหวัหนา้กลุม่ทรมัเป็ตกบัวง Munich Philharmonic 
และเป็นอาจารย์ด้านทรัมเป็ตที่ มิวสิค อะคาเดมี่  Felix – Mendelssohn – Bartholdy ในเมือง 
ลิปซีก (Segers, 2018) 

พาโชว ฟลอเรส ไดร้บัรางวลัชนะเลิศอนัดบัหนึ่งรายการ  มอริส องัเดรย ์อินเตอรเ์นชั่นเนล 
คอนเทสต ์(Maurice Andre International Contest) หนี่งในรายการแข่งขันทรมัเป็ตที่ยิ่งใหญ่ของ
โลก และรายการ ฟิลลิป โจนส ์อินเตอรเ์นชั่นเนล คอนเทสต ์(Philip Jones) อีกทัง้รายการอ่ืน ๆ อีก
มากมาย พาโชว นักทรมัเป็ตชาวเวเนซูเอลา (Venezuela) สามารถเล่นทรมัเป็ตในแบบคลาสสิค
และแบบสมยันิยม (Popular Style) อีกทัง้ยงัสามารถเล่นแนวลาติน (Latin) โดยวิธีการบรรเลงของ
เขาจะมีความโดดเด่นเป็นอย่างมาก ในการตีความและวิธีการบรรเลงที่แฝงดว้ยความมีพลงั และ
เสียงทรมัเป็ตที่มีความไพเราะ ดา้นการแสดง พาโชว ฟรอเรส ไดร้่วมแสดงกับวงระดับโลกอย่าง
มากมาย  ได้แก่  Philharmonic Orchestra of Kiev, Camerata for St. Petersburg, Orchestra 
From Paris, Philharmonic Orchestra of Osaka, Simon Bolivar Symphony Orchestra from 
Venezuela เป็นตน้ ปัจจุบนัพาโชเป็นศิลปินทรมัเป็ตใหก้ับแบรนดท์รมัเป็ตชื่อดังอย่าง สตรอมวี 
(Stomvi) และไดม้ีการน าเสนอผลงานออกมาในรูปแบบวีดีโอและสื่อต่าง ๆ อย่างสม ่าเสมอ ในช่วง
ที่ผ่านมา เขาไดม้ีผลงานชุดใหม่ออกมาชื่อ Cantar เป็นผลงานที่ออกช่วง 2013 โดยรวมรวมบท
เพลงคลาสสิคที่ส  าคญัอย่าง Concerto for Trumpet  Guiseppe Tartini, Johann Baptist Georg 
Neruda Concerto for Trumpet and String (Flores, 2018) 

 
1.2 วัตถุประสงคข์องการศึกษา 
 
 1.2.1 เพื่อวิเคราะหเ์ปรียบเทียบช่วงคาเดนซา กระบวนที่หนึ่งและกระบวนที่สาม จากบท
เพลง ทรมัเป็ตคอนแชร์โต ในบนัไดเสยีงดเีมเจอร์ ของจเูซปเป ตารติ์น ี 
 1.2.2 เพื่อประพันธ์คาเดนซากระบวนที่หนึ่งและกระบวนที่สาม จากบทเพลง ทรัมเป็ต 
คอนแชร์โต ในบนัไดเสยีงดเีมเจอร์ ของจเูซปเป ตารติ์นี ของผูว้ิจยั 
 1.2.3 เพื่อศึกษาวิธีการบรรเลงคาเดนซากระบวนที่หนึ่งและกระบวนที่สามจากบทเพลง
ทรมัเป็ตคอนแชรโ์ตในบนัไดเสียงดีเมเจอร ์ของจเูซปเป ตารติ์นี จากศิลปินทัง้สามคน 
 



 

 
บทที ่2 

 

ทบทวนวรรณกรรมทีเ่ก่ียวข้อง 

 
2.1 ประวัติผู้ประพันธ ์
 

จูเซปเป ตารติ์นี (Giuseppe Tartini 1692-1770) นักประพันธ์ นักไวโอลิน อาจารย ์และ 
นักทฤษฏีชาวอิตาลีเกิดที่เมือง ปิราน (Piran) หรือที่เรียกกันในภาษาอิตาลีว่าปิรานโน (Pirano) 
 แควน้อิสเตรีย (Istria) ประเทศสโลวีเนียในปัจจุบนั แต่เดิมชาวเมืองอิสเตรีย (Istria) ส่วนใหญ่เป็น
ชาวอิตาเลียน อิตาเลียนเคยเป็นภาษาหลักที่ใชก้ันในเมืองปิราน จนถึงช่วงศตวรรษที่ 20 ต่อมา 
ชาวสโลวีเนียเขา้มาอยู่มากขึน้ ภาษาที่ใชจ้ึงเปลี่ยนไปใชภ้าษาสโลวีเนีย จูเซปเป ตารติ์นีถือไดว้่า
เป็นนกัประพนัธเ์พลงและนกัไวโอลินคนส าคญัของเมืองปิราน ลานจตัรุสัใจกลางเมืองไดถู้กตัง้ตาม
ชื่อของเขาคือ ตารติ์นี สแควร ์(Tartini Square) และมีรูปป้ันของตารติ์นีอยู่ในใจกลางเมือง โดยถูก
สร้างขึน้ในปี1892 ภายหลังที่ เขาเกิด 200 ปี(Rodrigues, 2019, p.1) ดังที่  ณัชชา พันธุ์เจริญ 
(2552, น. 375) ไดก้ล่าวไวว้่า หากเทียบช่วงยุคสมัยกับของไทยแลว้ จูเซปเป ตารติ์นี  อยู่ในช่วง
เดียวกนักบัรชัสมยัของสมเด็จพระเพทราชาจนถึงสมเด็จพระเจา้กรุงธนบรุี 

 
 ครอบครวัของจูเซปเป ตารติ์นี เป็นชนชัน้สงูในสมยันัน้ โดยทางครอบครวัไดใ้หต้ารติ์นีเขา้
ไปเป็นนกับวชตัง้แต่เด็ก จึงท าใหเ้ขาไดร้บัการฝึกฝนทางดา้นดนตรีตัง้แต่อายุยงันอ้ย นอกจากนัน้
เขายงัศกึษาในเรื่องของกฎหมายที่มหาวิทยาลยั แพดวั หรือแพโดว่า (Padua) ในภาษาอิตาลี และ
เป็นผูท้ี่มีความเชี่ยวชาญเป็นอย่างยิ่งในเรื่องของกฎหมาย ภายหลงัจากบิดาของเขาเสียชีวิต ในปี 
1710 ไดแ้ต่งงานกับ อลิสซาเบตตรา พรีมาโซรา (Elisbetta Premazore) ซึ่งเป็นการกระท าที่ไม่
ถูกตอ้ง เนื่องจากการแต่งงานที่แตกต่างกนัทางชนชัน้ ท าใหเ้กิดความขดัแยง้กนัทางครอบครวัของ
ตารติ์นจีนตอ้งถกูบงัคบัใหอ้อกจากเมือง และไดไ้ปอยู่ในส านกัแม่ชีฟรานเชสโก ในช่วงระหว่างเวลา
สามปี เขาไดทุ้่มเทใหก้ารฝึกซอ้มไวโอลิน และเรียนกบั Padre G.B. Torre โดยไม่เสียค่าใชจ้่ายแต่
อย่างใด และเริ่มศึกษาการประพันธ์เพลงในช่วงเวลาเดียวกันกับPadre Bohuslav ในปี 1716  
ตาร์ตินีได้มีโอกาสได้ชมการแสดงแสดงของ Veracini ที่สถาบันดนตรี  Mocenigo ในเวนิช  
การบรรเลงของ Veracini ได้ท าให้เขาประทับใจเป็นอย่างมาก โดยเฉพาะอย่างยิ่งเทคนิคการ
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ควบคมุคนัชกัไวโอลิน (Bow Technique) นั่นจึงท าใหต้ารติ์นีตดัสินใจกลบัมายงัแพดวั ในปี 1717-
1718 เขาไดต้ าแหน่งไวโอลินหนึ่งของวงออรเ์คสตรา้ ในโรงโอเปร่าที่เมืองฟาโน (Fano) ในปี 1723 
ตารติ์น ีไดร้บัเชิญจากเพื่อนของเขาซึ่งเป็นนกัเซลโล่ชื่อว่า อนัโทนิโอ วาลดินี (Antonio Vandini) ให้
มาร่วมท าการแสดงร่วมที่กรุงปราก (Prague) ซึ่งเป็นงานพิธีสวมมงกุฎของจักรพรรดิชารล์ที่  6 
กษัตรยิแ์ห่งโบฮีเมียน (Bohemia) ภายหลงัจากนัน้เขาไดใ้ชช้ีวิตอยู่กรุงปรากประมาณสามปี โดยได้
ท างานใหก้บัครอบครวั คินสกีย ์(Kinsky) และเจา้ชายล็อบโกวิส (Lobkowitz)  ในช่วงเวลานัน้ตาร์
ตินีไดเ้ริ่มโรงเรียนไวโอลินเพียงในเวลาไม่นานนกั โรงเรียนของเขาเริ่มมีชื่อเสียง  และนกัเรียนทั่วทัง้
ยุโรปมาเรียนกับเขา ในช่วงปี 1730 ทางเลอ เซน่า อัมสเตอรด์ัม (Le Cena Amsterdam) ไดซ้ือ้
ผลงานคอนแชรโ์ตบางบทของเขาที่ประพันธ์ไว ้12 บท จนท าใหเ้ขาเป็นที่รูจ้ักอย่างกวา้งขวางใน
ยโุรป เขาไดร้บัเชิญอยากมากมายในยโุรป อาทิเช่น เยอรมนั ฝรั่งเศสรวมไปถึงองักฤษ ที่ตอ้งการให้
เขาไปร่วมงานดว้ย แต่กระนัน้เขาไดป้ฏิเสธการเชิญต่าง ๆ และตัง้ใจจะอยู่ที่พาดวับา้นเกิดของเขา
ตามเดิม (Field, Helm, & Drabkin, 2001b, pp. 108–110) 
 
 ในช่วงปี 1750 นกัทฤษฎีหลายคนไดน้ าเสนอทฤษฎีต่าง ๆ ออกมา โดยเป็นทฤษฎีที่มีความ
ขัดแยง้กับแนวคิดของตารติ์นี ที่เป็นแนวคิดใหม่ในการประพันธ์ในแบบฝรั่งเศส ภายในปี 1767  
เขาไดเ้ขียนทฤษฎีหลายหัวขอ้ และตีพิมพเ์ผยแพร่เพื่อโตแ้ยง้กลุ่มนักทฤษฎีอีกลุ่มหนึ่ง ที่มาจาก
ฝ่ังอิตาเลียน จนทา้ยที่สดุแนวคิดเรื่องทฤษฎีทัง้สองก็น ามาปรบัเขา้หากนั ใหม้ีความคลา้ยคลึงกัน
และเป็นหนึ่งเดียวกนั นอกจากนีเ้ขาไดน้ าเสนอเรื่องเสียงที่เรียกว่า Resulting Sounds โดยสงัเกต
ว่าทุก ๆ ครัง้เมื่อเล่นโน้ต  2 ตวัในอตัราที่เท่ากัน จะไดย้ินเสียงของโนต้ตวัที่ 3 (Terzo Suono หรือ 
Third Sound) อีกทัง้ยงัพฒันาคนัชกัไวโอลินใหดี้ยิ่งขึน้ และในปี 1770 ตารติ์นีไดเ้สียชีวิตลง โดยใน
ภายหลัง เขาไดร้บัยกย่องให้เป็นบุคคลมีความส าคัญในด้าน นักประพันธ์ นักไวโอลิน และนัก
ทฤษฎีที่มีความส าคญัคนหนึ่งของโลกแห่งดนตรี (Planchart, 1960, p.37) 
 

2.1.1 ผลงานการประพันธ ์
 

 จูเซปเป ตารติ์นีไดป้ระพนัธบ์ทเพลงส าหรบัไวโอลินไวเ้ป็นจ านวนมาก ซึ่งประกอบไปดว้ย
ไวโอลินคอนแชรโ์ตจ านวน 150 บท ไวโอลินโซนาตา (Sonata) 100 บท และไดเ้ขียนต าราอีกทัง้
แบบฝึกส าหรบัไวโอลินอีกจ านวนมาก ผลงานการประพนัธข์องเขาเป็นผลงานชัน้ยอดที่ในปัจจุบนั
นักไวโอลินนิยมใช้ในการบรรเลง หนึ่งในนั้นคือบทเพลงโซนาตาที่รูจ้ักกันอย่างดี คือ iltrillo del 
diavolo หรือ เดวิลส์ทริล โซนาตา (Davil’s Trill Sonata) บทเพลงนีไ้ดน้ าออกมาตีพิมพห์ลงัจากที่
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เขาเสียชีวิตไม่นานนัก โดยบทประพันธ์นีเ้ริ่มตน้จากความฝันของเขา ที่ไดท้ าสัญญากับซาตาน  
ในฝันเขาไดส้ง่ไวโอลินใหแ้ก่ซาตานบรรเลง (Rodrigues, 2019, p.14) 
 
2.2 รูปแบบการประพันธ ์
 

ในช่วงแรกของดนตรีบาโรกยงัอยู่ภายใตก้รอบดัง้เดิมทางดนตรี ตัง้แต่ในช่วงยุคเรเนซองส์
ลักษณะดนตรีในช่วงแรกจึงนับได้ว่าเป็นดนตรีที่มีความหลากหลาย เนื่องจากนักประพันธ์ได้
พยายามทดลองส าเนียงต่าง ๆ ที่แตกต่างกันออกไป จนมาถึงในช่วงกลางของศตวรรษที่ 17 
บาโรกตอนปลายกบัสมยัคลาสสิกตอนตน้ ในช่วงนีส้ามารถเรียกไดอี้กชื่อว่า สมยัโรโคโค (Rococo 
Period) โดยค าว่าโรโคโค มาจากภาษาฝรั่งเศส โดยค านีแ้ปลเป็นภาษาองักฤษว่า “Rock – Work” 
หมายถึงงานหินหรือกรวดที่ใชป้ระดับประดาอาคารใหง้ดงาม (ไขแสง ศขุะวฒันะ, 2554, น. 129)
แนวดนตรีไดถู้กพัฒนาขึน้มาจนเริ่มเป็นเอกลักษณ์มากยิ่งขึน้ บทเพลงที่ประพันธ์แสดงออกซึ่ง
ความคิดที่มีอิสระและบ่งบอกถึงตวัตนของผูป้ระพนัธอ์ย่างชดัเจน 

 
นอกจากนีก้ารประพันธ์เพลงในยุคนี ้ เริ่มมีงานประพันธ์ส  าหรบัเครื่องดนตรีชนิดใดชนิด

หนึ่งโดยเฉพาะ จากเดิมนิยมบทเพลงรอ้งเป็นส าคัญ เครื่องดนตรีที่ผูป้ระพันธน์ิยมไดแ้ก่ ไวโอลิน 
และร้อง โดยจะก าหนดชื่อของเครื่องไว้ในบทเพลง ไวโอลินเริ่มเข้ามามีบทบาทแทนวิโอล 
อีกทั้งเครื่องเป่าก็เริ่มมีพัฒนาการที่มีเอกลักษณเ์ฉพาะตัวขึน้มาอย่างต่อเนื่องเช่นกัน รวมไปถึง
ออรแ์กน ที่มีวิวฒันาการควบคู่กับยุคสมัยทางดนตรีและยงัเป็นเครื่องดนตรีที่มีความส าคญัที่ช่วย
ใหผู้ป้ระพนัธส์รา้งผลงานต่าง ๆ ออกมา ในดา้นตวับทเพลงเริ่มมีการก าหนดความเบา – ดงัลงไป 
ในบทเพลง เพลงรอ้งและเพลงบรรเลงเริ่มมีความแตกต่างกนัอย่างชัดเจนในยุคนี ้จดัไดว้่าเป็นยุค
แห่งการสรา้งสรรคท์ี่เรียกว่าการดน้สด (Improvisation) ที่เปิดโอกาสใหน้ักดนตรีไดแ้ต่งเดิมโน้ต
ประดับ (Ornament) เขา้ไปในบทเพลงอย่างอิสระซึ่งจะเป็นเอกลักษณ์เฉพาะของยุคนี ้ (ณรุทธ์ 
สทุธจิตต,์ 2546, น. 239) จงัหวะของดนตรีในยุคบาโรกจึงแบ่งออกไดเ้ป็น 2 ลกัษณะที่ผูป้ระพันธ์
นิยมไดแ้ก่ ลกัษณะการประพนัธใ์นยุคนี ้ผูป้ระพนัธน์ิยมน าบทเพลงพืน้บา้นเขา้มาใช ้โดยส่วนมาก
จะเป็นบทเพลงเตน้ร  า ดนตรีบาโรกนิยมการเคลื่อนไหวของดนตรีที่มีพลงั ดงันัน้รูปแบบจงัหวะจึง
อยู่บนพืน้ฐานของการซ า้อย่างสม ่าเสมอ ลกัษณะที่ 2 จงัหวะที่มีความยืดหยุ่นอย่างอิสระโดยอาศัย
การดน้สด ซึ่งไม่มีจงัหวะที่แน่นอน อีกทัง้ไม่มีเสน้กัน้หอ้งเพื่อใหผู้ ้บรรเลงไดส้รา้งสรรค์บทเพลงได้
อย่างอิสระ ซึ่งเหมาะกับเครื่องดนตรีที่บรรเลงเด่ียวและเพลงรอ้งที่มีการร่าย (ศศี พงศส์รายุทธ, 
2553, น. 17)  
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2.3 โน้ตประดับ (Ornament) 
 
 ความคาดหวังที่จะเพิ่มเติมหรือประดับประดาโนต้เขา้ไปในตัวบทเพลง นอกเหนือจากที่
ผูป้ระพนัธไ์ดเ้รียบเรียงไว ้เป็นสิ่งที่ไดร้บัความนิยมในยุคบาโรก ตวัอย่างเช่น ผูเ้ล่นคียบ์อรด์จะตอ้ง
คิดแนวทางการเดินคอรด์ อารเ์ปโจ (Arpeggio) รวมถึงแนวท านองสอดประสานดว้ยตรเอง จาก
แนวเบสตวัเลข (Figured Bass) ที่ผูป้ระพนัธก์ าหนดให ้เช่นเดียวกนักบัผูข้บัรอ้งและผูบ้รรเลงเดียว
เครื่องดนตรีที่ตอ้งอาศัยเทคนิค ความรูแ้ละประสบการณ ์เพิ่อเติมแต่งใหบ้รรเลงมีความสมบูรณ์
มากยิ่งขึน้ ดว้ยการเพิ่มโนต้ประดบั (Ornament) เขา้มาในบางช่วงของบทเพลง เช่นเดียวกนักับบท
เพลงอิมพรอ็มพต์ ู(Impromptu) หรือบทลีลาดน้สด การเขียนโนต้ประดบัในช่วงหลงั นิยมเขียนโนต้
ออกมาเพื่อใหผู้บ้รรเลงเขา้ใจวิธีการบรรเลงอย่างชดัเจนหรือแสดงใหเ้ห็นในรูปแบบสญัลกัษณ ์แต่
ยังคงรกัษาความสมบูรณ์และความถูกตอ้งของการบรรเลงโน้ตประดับไว ้โดยจะอธิบายวิธีการ
บรรเลงโน้ตประดับนั้น ๆ แยกไวต่้างหากนักดนตรีในช่วงยุคบาโรกได้มองในมุมมองที่แตกต่าง
ออกไปกล่าวคือ โน้ตประดับมิได้เพียงแต่ประดับและตกแต่งให้บทเพลงมีความน่าสนใจและ
สมบูรณ์เพียงเท่านั้น หากยังสามารถเป็นตัวขับเคลื่อนให้บทเพลงมีอารมณ์ได้อย่างชัดเจน 
โดยเฉพาะการพรมนิว้และโนต้พิง (Grout & Palisca, 1996, pp. 376-377)  
 
 ในช่วงยุคบาโรกเป็นช่วงที่แสดงถึงความโอ่อ่าอลังการเป็นอย่างมาก มีความหรูหรา  
ซึ่งประกอบดว้ย สถาปัตยกรรม ประติมากรรม ลว้นแลว้แต่ไดร้บัการตกแต่งอย่างวิจิตร หากกล่าว
โดยเปรียบเทียบกบัสถาปัตยกรรม จะเต็มไปดว้ยการประดบัประดาโดยแทบจะไม่มีพืน้ที่ว่างในงาน
สถาปัตยกรรมชิน้นัน้ และการประดับประดามีความโดดเด่นมากในศิลปะแบบบาโรก รวมไปถึง
ดา้นดนตรีที่ไดร้บัอิทธิพลไปในทิศทางเดียวกนั มีความโดดเด่นเป็นอย่างมากโดยนิยมการประดับ
ประดาในบทเพลง ช่วยเสริมใหบ้ทเพลงมีสนุทรียภาพมากยิ่งขึน้ ซึ่งการใชโ้นต้ประดบัเป็นการเปิด
โอกาสใหผู้บ้รรเลงไดด้น้สด (Improvisation) ไดอ้ย่างอิสระ ซึ่งสอดคลอ้งกับรูปแบบทางศิลปะใน
ยคุบาโรกที่นิยมประดบัประดาโดยแทบจะไม่มีพืน้ที่ว่าง (Field, Helm, & Drabkin, 2001a, p.709) 
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 ในช่วงปี 1700 -1800 เริ่มมีการจ ากัดโครงสรา้งของการเติมแต่งโน้ตประดับใหม้ีรูปแบบ
มากยิ่งขึน้ ซึ่งการเติมแต่งโน้ตประดับจะอยู่บนพืน้ฐานของประโยคหรือหน่วยท านองย่อยรอง 
(Figure) ในบทเพลง และเริ่มมีลกัษณะที่ตายตวัมากขึน้โดยผูป้ระพนัธเ์ริ่มนิยมก าหนดลงไปอย่าง
ชัดเจน อย่างไรก็ตามการใชโ้น้ตประดับก็ยังมีความคลุมเครือ ซึ่งยากต่อการตีความหรือการที่
ผูป้ระพันธ์จะเขียนออกมาเป็นตัวโน้ตซึ่งอาจจะส่งผลใหตี้ความผิดพลาดจึงใชส้ัญลักษณเ์ขา้มา
แทนในการก าหนดรูปแบบของโนต้ประดบัแต่ละประเภท (Field et al., 2001, p. 729) 
 
2.4 คาเดนชา (Cadenza) 
 
 ในปัจจบุนัเป็นที่ทราบกนัว่าคาเดนซาคือช่วงที่ดน้สด (Improvisation) เพื่อเป็นช่วงพกัทา้ย
บทเพลง โดยปกติช่วงคาเดนซาจะปรากฏในช่วงทา้ยของกระบวนที่หนึ่ง ซึ่งเป็นช่วงที่ยืดยาวออกไป
เมื่อเทียบกบัจดุพกัต่างๆ ในบทเพลง เมื่อคาเดนซาบรรเลงจบวงออรเ์ครสตราจะท าหนา้ที่รบัช่วงต่อ
เพื่อเนน้ย า้การจบที่สมบรูณด์ว้ยการจบที่บนัไดเสียงเริ่มตน้ (Home key) (Mirka, 2005, p. 295) 
 

คาเดนซายังไม่ปรากฏหลักฐานที่แน่นอนถึงจุดก าเนิดและความเป็นมา เพียงแต่ใชเ้พื่อ
ประดับจุดพักช่วงทา้ยของบทเพลงหรือที่เรียกว่า เคเดนซใ์นบทเพลงคอนแชรโ์ต โดยการประดับ
ในช่วงนัน้จะเพิ่มเพียงเล็กนอ้ยก่อนถึงจุดพกั ไม่ไดย้ืดยาวดงัเช่นคาเดนซาในปัจจุบนั อีกทัง้หน่วย
ท านองย่อยรอง (Figure) เป็นไปด้วยความเรียบง่าย สันนิษฐานว่าต้นก าเนิดของคาเดนซาอยู่
ในช่วงปี ค.ศ. 1710–1716 โดยมีศูนย์กลางอยู่ที่อิตาลี (Turk, 1789, p.309, as cited in Swain, 
1988, pp. 28–29)   

ท่อนคาเดนซาควรประกอบดว้ยแนวท านองหลกัของบทเพลงเป็นอันดับแรก และช่วงที่มี
การบรรเลงท่วงท านองที่มีความคลา้ยคลงึกนัซึ่งปรากฏบ่อยครัง้ในบทเพลง และนอกเหนือจากนัน้
สามารถเลือกแนวท านองที่มีความไพเราะมาใชใ้นการประพนัธค์าเดนซา เพื่อใหเ้กิดแนวความคิด
ใหม่ โดยวิธีการดงักล่าวยงัไม่แพรห่ลายมาหนกั ซึ่งเขามีความตอ้งการอย่างยิ่งที่จะน าเสนอแนวคิด

ดงักลา่วใหแ้พรห่ลายออกไป (Quantz,1966, p.182, as cited in Swain, 1988, p. 29) 
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ท่อนคาเดนซาเปรียบเสมือนภาพที่สะท้อนให้เห็นองค์ประกอบโดยรวมของบทเพลง  
อย่างย่อ คาเดนซาไดเ้ริ่มปรากฏในช่วงยุคบาโรก และยุคคลาสสิก ซึ่งจุดประสงคข์องการประพนัธ์
คาเดนซาเพื่อเป็นการน าเสนอมมุมองในอีกรูปแบบหนึ่ง ดว้ยการเพิ่มเติมโนต้ประดบัต่าง ๆ ลงไป 
เพื่อดึงดดูความสนใจในตอนทา้ยของกระบวน อย่างไรก็ดี คาเดนซาเป็นการแสดงออกซึ่งความคิด
สร้างสรรค์ ด้วยวิธีการสังเคราะห์ขึน้มาภายใต้องค์ประกอบเรื่องเสียง  จังหวะ จินตนาการ 
นอกจากนี ้ยังเชื่อมโยงกับรูปแบบการประพันธ์ดนตรีในช่วงเวลานั้น ที่เป็นธรรมเนียมปฏิบัติ  
ส่งต่อกนัมาดว้ยวิธีการสงัเคราะหข์ึน้จากแนวท านอง หรือประโยคต่าง ๆ ในบทเพลง (Matthews, 
1970, p.1206) 

 ณัชชา พนัธุเ์จริญ ไดใ้หค้  าอธิบายถึงคาเดนซาไวว้่า “ในบทเพลงประเภทคอนแชรโ์ตเป็น
ช่วงที่แสดงฝีมือเด่ียวเครื่องดนตรีอย่างเต็มที่ในขณะวงดุริยางค์หยุดบรรเลง แต่เดิมเป็นช่วงที่  
ผูเ้ด่ียวตอ้งดน้สดบนเวที แต่ต่อมานกัแต่งเพลงจะเขียนช่วงเด่ียวไวใ้ห ้มกัเกิดในช่วงทา้ยของท่อน
แรกหรือในตอนย่อความ และอาจมีปรากฏอีกครัง้ในท่อนที่ 3 ซึ่งเป็นท่อนสุดทา้ยของคอนแชรโ์ต  
แต่มกัเป็นช่วงเด่ียวขนาดสัน้ และมีเทคนิคที่ง่ายกว่า เมื่อช่วงเด่ียวจบลง วงดรุิยางคจ์ะบรรเลงรบั
พรอ้มกนัจนจบท่อน (ณชัชา พนัธุเ์จรญิ, 2552, น. 49) 

ช่วงตน้ยุคบาโรกชื่อเรียกช่วงทา้ยที่เปิดโอกาสใหผู้บ้รรเลงไดน้ าเสนอความคิดสรา้งสรรค ์
แสดงออกซึ่งความสามารถของผู้บรรเลงได้อย่างเต็มที่ เน้นความแตกต่างของเสียงดัง – เบา  
ผ่านเทคนิคการบรรเลงขัน้สงูโดยไม่มีดนตรีประกอบ โดยยงัไม่ปรากฏค าว่าคาเดนซา แต่จะปรากฏ
ในช่วงปี 1500 โดยเริ่มมีค าว่า เคลาซูร่า (Clausula) เป็นค าที่มาจากภาษาลาตินโดยหาก 
เทียบกบัภาษาองักฤษจะเท่ากับค าว่า คอนคชุชั่น (Conclusion) อีกทัง้ค าว่า เคเดนซ ์(Cadence)  
ในภาษาอิตาเลี่ยนที่ใชก้ล่าวถึงแนวทางการด าเนินคอรด์ (Harmonic progressions) และค าว่า 
คาเดลเล (Cadere) ในภาษาลาตินที่มีความหมายว่าช่วงทา้ย ทั้งสามค า สันนิฐานว่าเป็นที่มา 
ของคาเดนซาที่ใชเ้รียกช่วงทา้ยของกระบวนในบทเพลงคอนแชรโ์ตในปัจจุบนั  (ศศี พงศส์รายุทธ, 
2553, น. 24) 

วิวัฒนาการที่ เปลี่ยนแปลงจากอดีตได้ส่งอิทธิพลเก่ียวข้องกับดนตรีเช่นกัน รูปแบบ  
คาเดนซา จึงมีการเปลี่ยนแปลงตามวิวัฒนาการ จนคาเดนซามีรูปแบบที่ชัดเจนขึน้โดยมี  
กรอบความคิดที่เป็นไปในทิศทางเดียวกัน แนวคิดหลกัคือการน าเสนอมุมมองที่แตกต่างออกไป 
หรือวิธีการอ่ืนอันเป็นการตีความที่แตกต่างกันของผูบ้รรเลง “คาเดนซา มิใช่สิ่งที่เขา้ถึงไดย้ากแต่ 
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คือการน าเสนอมุมมองแปลกใหม่ และความเขา้ใจที่มากพอในองคป์ระกอบส าคัญ (Turk, 1789, 
pp. 310 -311, as cited in Swain, 1988, pp. 28-30)    

 
คาเดนซาในช่วงแรกปรากฏในผลงานประเภทโอเปร่าและบทเพลงส าหรบัเครื่องดนตรีของ  

อารค์ันเจโล คอเรลลี (Arcangelo Corelli)  นักประพันธ์และนักแต่งเพลงชาวอิตาลีในยุคบาโรกที่
เป็นท่อนคาเดนซาจะเป็นช่วงที่ปล่อยใหผู้ ้บรรเลงแสดงเด่ียว โดยไม่มีเครื่องดนตรีใดประกอบ 
บางครัง้ผูป้ระพนัธน์ิยมประพนัธค์าเดนซาก าหนดไวส้  าหรบันกัดนตรี ในอีกกรณีหนึ่งคือ ผูท้ี่มีความ
ช านาญในการบรรเลงเป็นอย่างมาก ผู้ประพนัธจ์ะเปิดโอกาสใหผู้บ้รรเลงไดน้ าเสนอแนวความคิด 
หรือน าเสนอคาเดนซาของตนเอง เพื่อเป็นการแสดงออกซึ่งความสามารถของผูบ้รรเลงไดอ้ย่าง
เต็มที่และเป็นท่อนที่แสดงออกซึ่งความเชี่ยวชาญของผู้บรรเลง จะปรากฏในช่วงท้ายของ 
คอนแชรโ์ต ภายหลังจากเฟอรม์าตา (Fermata) ได้สิน้สุดลงด้วยคอรด์พื ้นฐาน 6-4 (Grout & 
Palisca, 1996, p.378) 

 
คาเดนซามีความเชื่อมโยงกับค าว่า เคเดนซ์ (Cadence) โดยนักทฤษฎีชาวเยอรมันชื่อ     

แดเนียล ก็อตตล์ีบ(Daniel Gottlieb) ไดแ้สดงความเห็นในทิศทางที่ว่าคาเดนซเ์ป็นตน้ก าเนิดของ
คาเดนซาในช่วงปี 1789 โดยมีความว่า “ในช่วงก่อนนั้น บทเพลงจะมีจุดพักที่เรียกว่า เคเดนซ์
ในช่วงทา้ยของท านองและช่วงทา้ยของบทเพลง โดยจะมีความยาวเพียงเล็กนอ้ยเท่านัน้ ภายหลงั
ไดม้ีการขยายในช่วงเคเดนซ ์ใหม้ีความยาวมากขึน้ ดว้ยวิธีการบรรเลงเด่ียวโดยไม่มีเครื่องดนตรี
ประกอบโดยเรียกว่าช่วงคาเดนซา ซึ่งก่อนที่จะถึงช่วงคาเดนซา วงออรเ์คสตราที่บรรเลงประกอบ
ลากเสียงค้างและค่อย ๆ เงียบหายไป รอจนกระทั่ งช่วงคาเดนซาด าเนินมาจนถึงช่วงท้าย  
และบรรเลงท่อนจบไปพรอ้มกับผูบ้รรเลงเด่ียว” (Turk, 1789, p. 309, as cited in Swain, 1988,  
pp. 28 – 29)  

คาเดนซาเป็นช่วงที่จะท าใหผู้ฟั้งไดเ้กิดความประหลาดใจ ปรากฏช่วงทา้ยของบทเพลง 
โดยคาเดนซาที่ดีนัน้ควรเป็นสิ่งท าใหผู้ฟั้งประหลาดใจอย่างไม่คาดคิดมาก่อน ในการที่ผูบ้รรเลง
ตีความที่แตกต่างออกไป แต่ยงัคงแนวท านองส าคญัของหลกัของบทเพลงไวไ้ดท้ัง้หมด นอกจากนี ้
ในการประพนัธค์าเดนซาควรที่จะสรา้งขึน้จากแนวท านองหลกัของบทเพลง รวมไปถึงช่วงท านอง
สั้น ๆ ที่มีการซ า้กันและปรากฏบ่อยครั้งในบทเพลง นอกจากนีก้ารพัฒนาแนวท านองไม่ควร
แตกต่างจากแนวคิดหลกัของบทเพลงจนเกินไป โดยคาเดนซาจ านวนมากในช่วงศตวรรษที่  18 ได้
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สรา้งขึน้จากองคป์ระกอบของ บนัไดเสียง อารเ์ปโจ และแนวท านองหลกัในบทเพลง (Humphries, 
2000, pp. 73–74) 

ในการยา้ยบนัไดเสียงไม่ควรห่างกนัมากเกินไป เนื่องจากไม่เป็นที่นิยมในการประพนัธแ์ลว้
ยังก่อให้ เกิดความไม่ต่อเนื่องของคาเดนซาอีกด้วย โดย แดเนียล  ก็อตต์ลีบ ได้กล่าวว่า  
“การเปลี่ยนศูนย์กลางเสียงไม่นิยมกระท าในช่วงคาเดนซาที่มีความยาวไม่มากนัก  ทั้งนี ้การ
ประพันธ์คาเดนซาต้องมีความเชื่อมโยงกับลักษณะของบทเพลงนั้น  ๆ โดยเป็นไปในทิศทางที่
คลา้ยคลึงกนั รวมไปถึงรูปแบบจงัหวะ และเทคนิคที่น ามาใช ้ไม่มีควรมีความยากเกินความจ าเป็น 
โดยประพันธ์ให้อยู่บนพืน้ฐานของรูปแบบดนตรีในช่วงนั้น ๆ ” (Turk, 1789, pp. 310–311, as 
cited in Swain, 1988, p. 34) 

ในกฎการประพันธ์คาเดนซาของ โจเซฟ พี สเวน (Joseph P. Swain) ไดเ้สนอแนวคิดใน
การประพนัธค์าเดนซาไวว้่าในการยา้ยบนัไดเสียงไม่ควรยา้ยบนัไดเสียงที่ไกลเกินไป เนื่องจากจะ
ท าใหเ้กิดการแทนที่ของกุญแจเสียงหลกั และความส าคญัของกุญแจเสียงหลกัถูกลดความส าคัญ
ลง ซึ่งเป็นสิ่งที่ควรหลีกเลี่ยง (Swain, 1988, p. 34) 

การประพันธ์คาเดนซาของโมสาร์ทจะสามารถแบ่งออกไปเป็น 3 ส่วนประกอบซึ่ง
ประกอบดว้ย 1) เริ่มตน้ดว้ยการใชแ้นวท านองหลักของกระบวนที่มีความโดดเด่นในดา้นเทคนิค
การบรรเลงและเป็นช่วงที่ผูฟั้งรูจ้ักเป็นอย่างดี 2) พฒันาแนวท านองโดยวิธีการใชซ้ีเควนซ ์ในแนว
ท านองหลกัซึ่งอยู่บนพืน้ฐานของคอรด์ โดยแสดงออกซึ่งทกัษะการบรรเลงในระดับสงู 3) ช่วงทา้ย
ของคาเดนซาไดใ้ชก้ารพรมนิว้ (Trill) เพื่อเป็นการจบคาเดนซาอย่างสมบูรณ์  (Swain, 1988, p. 
28)  

 เดนิช แมทธิว (Denis Matthews) ไดร้ะบุไวว้่า “วิธีการประพนัธ์คาเดนซาของโมสารท์ จะ
อยู่บนพืน้ฐานของคอรด์โดมินันท ์ดว้ยวิธีการยืดยาวออกไป จนกระทั่งช่วงสุดทา้ยของคาเดนซา  
วงออร์เคสตร้าจึงเข้ามารับ” นอกจากนี ้ในกรณีบทเพลงด าเนินมาจนถึงช่วงก่อนคาเดนซา  
และออรเ์คสตรา้ไดน้ าเขา้ช่วงคาเดนซาดว้ยคอรด์ I 6-4 ก่อน และไปสู่คอรด์โดมินันท ์แนวทางใน
การประพันธ์ควรจะเป็นในรูปแบบใด รวมไปถึงดา้นเทคนิคที่จะน ามาใช้ในการประพันธ์ควรมี
ลกัษณะอย่างไร ( Matthews, 1978, p. 724, as cited in Swain, 1988, p.36) 
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ในช่วงที่ผ่านมาจากอดีตจนถึงปัจจุบันคาเดนซาไดม้ีการพัฒนารูปแบบที่แตกต่างกันไป
ตามช่วงยุคสมัย ซึ่งรูปแบบที่ส  าคัญมีดว้ยประกอบดว้ย 1) คาเดนซาในช่วงแรกนิยมการเพิ่มโนต้
โนต้ประดับเขา้ไปในแนวน าท านองหลัก โดยคาเดนซาจะพัฒนาขึน้จากเรื่องราวที่ปรากฏในบท
เพลงและน าเสนอโดยเทคนิคการบรรเลงขึน้สงู องคป์ระกอบของคาเดนซาประกอบไปดว้ย บนัได
เสียง อารเ์ปโจ อีกทัง้ประโยคย่อยในบทเพลงในกระบวนนัน้ ๆ โดยผลงานของโมสารท์ในช่วงทา้ย
ของยุคคลาสสิคภายหลงัจากปี 1779 ไดใ้ชรู้ปแบบดงักล่าว โดยใชแ้นวท านองหลกัในบทเพลง มา
ใชใ้นช่วงคาเดนซาดว้ยเทคนิคการบรรเลงขั้นสูง 2) ปรากฏรูปแบบการพัฒนาแนวท านองหลัก
ในช่วงคาเดนซา โดยปรากฏในงานของ เบโทเฟนที่ไดใ้ชรู้ปแบบดังหล่าวในการพัฒนาคาเดนซา
ของเขา อีกทัง้ในการประพันธ์คาเดนซาจะเลือกใชแ้นวท านองที่มีความโดดเด่น เขา้มาใชใ้นการ
ประพันธ์คาเดนซา ตัวอย่างเช่นผลงานของชูมันนเ์ปียโนคอนแชรโ์ต 3) ให้ความส าค ญในการ
น าเสนอแนวท านองหลักและการพัฒนาแนวท านอง  รวมไปถึงในความส าคัญกับการใช้เสียง
ประสานในคาเดนซา โดยใหค้วามส าคัญกับคอรด์โดมินันทแ์ละโทนิกที่ขยายออกไป ผลงานของ
ประพนัธค์าเดนซาของเบโทเฟนและผูป้ระพนัธท์่านอ่ืนในช่วงนี ้ไดใ้ชรู้ปแบบที่มีความหลากหลาย
มากยิ่งขึน้ (Bribitzer-Stull, 2006, p. 232) 

 คาเดนซาคือการแสดงออกซึ่งความเป็นตัวตนของผูบ้รรเลง โดยการเสนอแนวความคิดที่
แตกต่างออกโยอยู่บนพืน้ฐานของแนวท านองหลักของบทเพลง อีกทั้งยังเพิ่มแนวความคิดหรือ
รูปแบบวิธีการแบบใหม่เขา้ไปในช่วงคาเดนซา โดยยังคงรกัษาลักษณะเคา้โครงของบทเพลงใน
กระบวนนั้น ๆ ได้อย่างครบถ้วน ด้วยเทคนิคการบรรเลงที่เหมาะสมกับยุคสมัยของบทเพลง 
(Mueter, 1982, p. 29, as cited in Bribitzer-Stull, 2006, p. 234) 
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2.5 แนวคิดดา้นการบรรเลงและการประพันธค์าเดนซา 

การประพันธ์คาเดนซาหลายคนอาจคิดว่าเป็นเรื่องที่ไกลตัวและมีความยากยิ่ง  ที่จะ
ประพนัธค์าเดนซาบทเพลงใดบทเพลงหนึ่งขึน้มาใหม่ ใหม้ีความสมบรูณแ์ละสามารถน าออกแสดง
ไดอ้ย่างไม่เคอะเขิน  หลายคนอา้งว่า มิใช่นักประพันธ์ไม่สามารถที่จะเขียนคาเดนซาให้มีความ
หลากหลายในดา้นการใชแ้นวท านอง การพัฒนาแนวท านองไดดี้เช่นเดียวกับอย่างที่นักประพนัธ์
ท าได ้แต่ความจริงแลว้ การประพนัธค์าเดนซาเพียงแค่มีคนคอยชีแ้นวทางเพียงเล็กนอ้ยก็สามารถ
ประพนัธค์าเดนซาใหอ้อกมาไดดี้เช่นเดียวกบันกัประพนัธ ์ 

นอกจากนี ้หากผู้บรรเลงมีทักษะความสามารถในการบรรเลงที่ดีอยู่แล้ว คาเดนซาที่
ประพนัธอ์อกมานัน้ย่อมเป็นคาเดนซาที่มีความน่าสนใจและสมบูรณ์มากยิ่งขึน้ไป ความตอ้งการที่
จะประพนัธค์าเดนซา มีหลายสาเหตปุระกอบดว้ย คาเดนซาตน้ฉบบัสัน้เกินไป หรือผูบ้รรเลงไม่ได้
ชื่นชอบคาเดนซาที่มีมาใหใ้นบทเพลงมากเท่าใดนกั จึงอยากที่จะประพนัธค์าเดนซาขึน้มาใหม่ใน
แบบในแบบที่สามารถแสดงออกซึ่งทกัะความสามารถของตนไดอ้ย่างเต็มที่  ในการประพนัธค์าเดน
ซาเรื่องที่เป็นสิ่งส าคัญที่ควรทราบคือความหมายของคาเดนซา โดยคาเดนซาจะปรากฏภายหลงั
จากวงดนตรีลากเสียงค้างในช่วงท้าย และผู้บรรเลงเด่ียวแสดงออกซึ่งการน าเสนอที่มีความ
น่าสนใจผ่านเทคนิคการบรรเลงที่แตกต่างออกไป 9 สิ่งพืน้ฐานต่อไปนีเ้ป็นสิ่งที่จะช่วยใหผู้บ้รรเลง
สามารถประพันธ์คาเดนซาใหอ้อกมาคลา้ยกับนักประพันธ์ประกอบดว้ย 1) การใชห้นึ่งช่วงคู่แปด 
(Octave) ในช่วงแนวท านองโดยอาจจะใชรู้ปแบบดงักลา่วในการเลน่แนวท านองใหส้งูขึน้หรือต ่าลง
ในหนึ่งช่วงคู่แปด 2) การใชโ้นต้ประดับ (Ornament) ประกอบดว้ย การพรมนิว้ (Trill) โนต้สะบัด 
(Turn) เป็นตน้ 3) ใชก้ารสลับระหว่างเมเจอรแ์ละไมเนอร ์หากในแนวท านองหลักของเพลงเป็น
รูปแบบไมเนอร ์สามารถที่จะปรับเปลี่ยนให้แนวท านองดังกล่าวเล่นในแบบเมเจอรไ์ด้ในชั่ ว
ขณะหนึ่ง 4) การใช้อัตราจังหวะและการออกเสียง (Articulation) ที่หลากหลายจะช่วยให้การ
ประพนัธค์าเดนซามีความน่าสนใจมากขึน้ 5) ใชอ้ารเ์ปโจและบนัไดเสียงในการประพนัธค์าเดนซา 
6)น าเสนอแนวท านองที่มีรูปแบบที่หลากหลายมากขึน้ โดยอาจน าเสนอท าแนวหลักในแตกต่าง
ออกไป ตวัอย่างเช่น ใชโ้นต้สามพยางค ์โนต้เขบ็ตสองชัน้ใหม้ีความแตกต่างจากแนวท านองที่เป็น
โนต้เขบ็ตหนึ่งชัน้ เป็นตน้ 7) เพิ่มรูปแบบการใชค้อรด์ที่มีความแตกต่างเขา้ไป ทัง้นีต้วัคอรด์ตอ้งมี
ความสมัพนัธก์นัไม่ต่างกนัอย่างเห็นไดช้ดั 8) ใชรู้ปแบบฟิวก ์(Fugue) โดยน าเสนอแนวท านองหลกั
ในการเลน่ซ า้กนัแต่ในช่วงรอบที่สองน าเสนอในแบบขัน้เสียง 9) เลือกใชก้ารซ า้ช่วงแนวท านอง โดย
เลือกจากช่วงสัน้ในบทเพลง (Bridges, 2020, para. 1-3) 
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2.6 ปิกโคโลทรัมเป็ต 
 
 2.6.1 ประวัติความเป็นมาของปิกโคโลทรัมเป็ต 
 
 “การเล่นทรัมเป็ตโดยปกติแล้วผู้เล่นต้องมีทักษะความสามารถที่อยู่ในระดับสูงก่อนที่
พัฒนาไปยัง ปิก โคโลทรัม เ ป็ต ’’ (Hickman, 1984, p. 1 as cited in Postema, 1992, p. 44) 
พัฒนาการของปิกโคโลทรัมเป็ตได้รับอิทธิพลโดยตรงจากเนเชอรัลทรัมเป็ตแบบสองลูกสูบ  
มีลกัษณะเป็นท่อตรงยาว ไม่ไดเ้ล็กกระทดัรดัเช่นในปัจจุบนั นกัประพนัธใ์นช่วงศตวรรษที่ 19 บาง
กลุ่มนิยมใชเ้ครื่องดนตรีชนิดนีใ้นบทเพลงส าหรบัวงออรเ์คสตราแต่ปรากฎว่าไม่แพรห่ลายแต่อย่าง
ใด ในช่วงทา้ยศตวรรษที่ 19 เนเชอรลัทรมัเป็ตไดห้ายไปอย่างสิน้เชิงในวงออรเ์คสตราของยุโรป  
เวน้แต่วงออรเ์คสตราในอังกฤษ วอเตอร ์มอรโ์รว ์(Walter Morrow) นักทรมัเป็ตในวงออรเ์คสตรา
ของลอนดอน เป็นคนแรกที่ใชเ้นเชอรลัทรมัเป็ตแบบสองลกูสบู ในปี 1880 วอเตอร ์มอรโ์รว ์ไดร้่วม
บรรเลงกับคณะนักรอ้งบาคออรเ์คสตราในเทศกาลดนตรีที่ชื่อ เฮนเดลเฟสติวัล โดยเขาได้ใช้ 
เนเชอรัลทรัมเป็ตในการบรรเลง โดยปกติแล้วบทเพลงของบาคลว้นแต่ใช้ช่วงเสียงที่ สูงในการ
ประพันธ์ ซึ่งเป็นไปไม่ไดเ้ลยที่จะใช้บาโรกทรมัเป็ตในการบรรเลง โดยนิยมใช้คลาริเนตในการ
บรรเลงแทน แต่อย่างไรก็ตามมอรโ์รวไ์ดพ้ิสูจนใ์หเ้ห็นว่าบทเพลงของโยฮันน ์เซบาสเตียน บาค 
(Johann Sebastian Bach) สามารถบรรเลงได้โดยใช้บาโรกทรัมเป็ต ในปี 1885 มอรโ์รว์และ 
นักทรัมเป็ตที่มีชื่อเสียงชาวเยอรมันชื่อ จูเลียส โคสเลก (Julius Kosleck) ได้บรรเลงบทเพลง 
Magnificat ของบาค โดยใชเ้นเชอรชัทรมัเป็ตแบบสองลกูสบูที่เขาไดพ้ฒันาขึน้จากระดบัเสียงเดิม
ที่เป็น F ทรมัเป็ตใหเ้ป็น A ทรมัเป็ต โดยทรมัเป็ตที่รบัการพฒันาโดยมอรโ์รวม์ีชื่อเรียกอีกชื่อหนึ่งว่า 
บาค ทรัมเป็ต (Bach Trumpet) โดยได้รับความสนใจอีกครั้งและประสบความส าเร็จอย่างสูง 
(Postema, 1992, p. 45) 
 
 ภายหลงัจากนัน้บาคทรมัเป็ตจึงเริ่มมีการเรียนการสอนอย่างจริงจังโดยเริ่มจากนักเรียน
ของมอรโ์รวเ์ป็นกลุ่มแรก โดยไดพ้บปัญหาว่า การบรรเลงบาคทรมัเป็ตไม่สามารถที่จะควบคุม
ความแม่นย าของการเล่นช่วงเสียงสงูไดดี้พอ อีกทั้งช่วงเสียงสูงยังขาดความกังวาล เมื่อเทียบกับ 
เนเชอรลัทรมัเป็ต ช่วงตน้ปี 1930 มีการคิดคน้ทรมัเป็ตรูปแบบใหม่ขึน้มาและไดร้บัความนิยมเป็น
อย่างสงูสดุ นั่นคือ Bb ทรมัเป็ตและคอรเ์น็ต จึงท าใหบ้ทบาทของบาคทรมัเป็ตเริ่มลดลง สิ่งหนึ่งที่
ท าใหม้อรโ์รวแ์น่ว่า การบรรเลงบาคทรมัเป็ตไม่สามารถที่จะควบคุมความแม่นย าของการเล่น
ช่วงเสียงสูงไดดี้พอ อีกทัง้ช่วงเสียงสูงยังขาดความกังวาล เมื่อเทียบกับเนเชอรลัทรมัเป็ต คือการ
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ยืนยันจากหนึ่งในนักเรียนของเขา ชื่อ เออรเ์นสต์ ฮออล ์(Ernest Hall) หัวหน้ากลุ่มทรัมเป็ตวง
ลอนดอนซิมโฟนีออรเ์ครสตรา ปี 1890 – 1984  แต่กระนัน้การคิดคน้และพฒันารูปแบบทรมัเป็ตให้
เหมาะสมกับบทเพลงในแบบบาโรกมิไดล้ดลงแต่อย่างใด นักประพันธ์ในช่วงยุคโรแมนติกหลาย
ท่านยังใหค้วามส าคัญกับบาโรกทรมัเป็ต จึงท าใหก้ารคิดคน้และการพัฒนาทรมัเป็ตยังด าเนิน
ต่อไป ในปี 1870 ไดป้รากฏ D ทรมัเป็ตในรูปแบบใหม่เกิดขึน้โดยตวัทรมัเป็ตสัน้กว่าบาคทรมัเป็ต
และเนเชอรลัทรมัเป็ต อีกทัง้ท่อลม (Bore) ถูกปรบัใหเ้ล็กลงเพื่อง่ายต่อการบรรเลงในช่วงเสียงสูง 
และลูกสูบ (Valve) ถูกพัฒนาใหม้ี 3 ตัวจากเดิมมีเพียง 2 ลูกสูบ อีกทัง้ความยาวของลูกสูบยังมี
ความยาวขึน้จากบาคทรมัเป็ต โดยปรากฏการใชใ้นการแสดงบทเพลงของโยฮันน ์เซบาสเตียน 
บาค ครัง้แรกในกรุงบรสัเซลส ์เบลเยียม (Postema, 1992, p. 45) 
 
 ในปี 1885 เอฟ. เบทสัน (F. Besson) ไดพ้ัฒนา G ทรมัเป็ตขึน้ เพื่อใชใ้นการบรรเลงบท
เพลง Magnificat ของโยฮันน์ เซบาสเตียน บาค และประสบความส าเร็จเป็นอย่างมากเมื่อ  
เอ. เกอรเ์ยนส ์(A. Goeyens) ไดน้ า G ทรมัเป็ตใชใ้นการแสดงบทเพลง Brandenburg ของโยฮนัน ์
เซบาสเตียน บาค ณ กรุงบรสัเซลส ์เบลเยียม ในวนัที่ 23 กมุภาพนัธ ์ปี 1902 และยงัเป็นตวัแบบใน
การพัฒนามาจนกระทั่งเป็น Bb ปิกโคโลทรัมเป็ตที่สามารถบรรเลงช่วงเสียงสูงได้อย่างเป็น
ธรรมชาติและแม่นย าอีกทัง้ในช่วงเสียงสงูยงัมีความกงัวาลใส (Postema, 1992, p. 46) 

 

รูปที่ 2.1 เนเชอรลัทรมัเป็ต (Natural Trumpet)  
ที่มา: Vanryne, 1999 

 

 

รูปที่ 2.2 ดี ทรมัเป็ต (D Trumpet)  
ที่มา: Myers, 2018  
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รูปที่ 2.3 ปิกโคโลทรมัเป็ต (Piccolo Trumpet) 
ที่มา: ผูว้ิจยั 

 
2.7 เทคนิคการบรรเลงปิกโคโลทรัมเป็ต 
 
 บทเพลงทรมัเป็ตคอนแชร์โตในบนัไดเสยีงดเีมเจอร์ของจเูซปเป ตารติ์นี ใชปิ้กโคโลทรมัเป็ต
ในการบรรเลง  ซึ่งต้องอาศัยเทคนิคการบรรเลงขึ ้นสูงที่แตกต่างออกไปจากการบรรเลง  
บน Bb ทรมัเป็ต ทัง้ในเรื่องของการควบคมุระดบัเสียงที่แตกต่างออกไปโดยปิกโคโลทรมัเป็ตจะให้
เสียงที่สูงขึน้ไปจาก Bb ทรัมเป็ตหนึ่งช่วงเสียง (Octave) การควบคุมลมในการบรรเลงต้องใช้
ความเร็วลมที่มากขึน้ เพื่อให้ได้เสียงที่ถูกต้องและแม่นย า อีกทั้ง เทคนิคการใช้ลิน้ (Tonging)  
ระบบนิว้ (Fingering) ที่เพิ่มมาอีกหนึ่งลกูสบู ส าหรบัการใชโ้นต้เสียงต ่า ฯลฯ ผูบ้รรเลงจึงตอ้งรูแ้ละ
เขา้ใจในเทคนิคต่าง ๆ ส าหรบัปิกโคโลทรมัเป็ตเป็นอย่างดี เพื่อใหก้ารบรรเลงบทเพลงทรมัเป็ต 
คอนแชรโ์ตในบนัไดเสียงดีเมเจอร ์ของจเูซปเป ตารติ์นี ออกมาสมูบรูณแ์บบมากที่สดุ  
 
 2.7.1 การเลือกใช้ก าพวด (Mouthpiece) 
 
 การเลือกใชก้ าพรวดส าหรบัการบรรเลงบนปิกโคโลทรมัเป็ตนัน้มีความส าคญัเป็นอย่างยิ่ง 
ซึ่งผูบ้รรเลงไม่ควรที่จะมองขา้มขัน้ตอนนีเ้นื่องจาก บทเพลงส่วนใหญ่ที่ตอ้งปิกโคโลในการบรรเลง
รวมไปถึงทรมัเป็ตคอนแชรโ์ตในบนัไดเสียงดีเมเจอร ์ของจูเซปเป ตารตี์นี ลว้นแต่ตอ้งใชร้ะดบัเสียง
ที่สงูตลอดทัง้บทเพลง โดยธรรมชาติแลว้การบรรเลงติดต่อกนัเป็นเวลานาน ส าหรบัผูบ้รรเลงเครื่อง
ลมทองเหลืองจะพบกบัอาการเมื่อยลา้ของรมิฝีปาก ฉะนัน้การเลือกใชก้ าพรวดจึงจ าเป็นตอ้งมีการ
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เลือกใชข้นาดที่เล็กลง กล่าวคือ ภายในตัวก าพรวด หรือที่เรียกว่า คัพ (Cup) ตอ้งใชค้ัพที่ตืน้ขึน้
เพื่อใหง้่ายต่อการบรรเลงเสียงสูง ทั้งนีข้นาดและความกวา้งขึน้อยู่กับรูปปากของแต่ละบุคคลที่
แตกต่างกนัออกไป ในการเลือกใชก้ าพรวดผูบ้รรเลงควรทดลองใหส้ามารถบรรเลงไดค้รอบคลุมทุก
ช่วงเสียง โดยยงัคงรกัษาคณุภาพที่ดีของเสียงไวไ้ดท้ัง้หมด เมื่อผูบ้รรเลงสามารรถเลือกใชก้ าพรวด
ไดอ้ย่างเหมาะสมแลว้จะท าใหผู้บ้รรเลงสามารถยืนระยะไดน้านขึน้ อีกทัง้ลดปัญหาอาการเมื่อยลา้
ที่จะเกิดขึน้ขณะบรรเลงไดดี้ยิ่งขึน้  (Cichowicz, 1972, p. 2) 
 
 2.7.2 เทคนิคการบังคับลืน้ซ้อนในการบรรเลง 
 

 การบงัคับลิน้ซอ้น (Double Tonguing) คือเทคนิคที่แสดงออกซึ่งความสามารถ ของนัก
ทรมัเป็ต การบงัคบัลิน้ซอ้นใชก้ารออกเสียงดว้ยค าว่า ta – ka – ta - ka โดยการออกเสียงดงักล่าวที่
ใชก้ันในปัจจุบัน ไม่นิยมใชก้ับดนตรีบาโรกโดยเฉพาะอย่างยิ่งกับบาโรกทรมัเป็ต หนึ่งในนักที่มี
ชื่อเสียงในการบรรเลงบาโรกทรมัเป็ตชื่อ Bruce Dickey ไดแ้นะน ารูปแบบการออกเสียงส าหรบั
เทคนิคการบงัคบัลิน้ซอ้นที่นิยมใชส้  าหรบับาโรกทรมัเป็ต ซึ่งมีด้วยกนัlสามรูปแบบประกอบดว้ย 1) 
te-  che – te - che ออกเสียง te – ke – te - ke 2) te – re – te - re และ 3) le – re – le - re โดย te 
– ke – te - ke เป็นรูปแบบที่มีความคลา้ยคลึงกับการออกเสียงในการบรรเลงเทคนิคการบงัคับลิน้
ซอ้นในปัจจุบนัมากที่สดุ ส าหรบัการออกเสียงในรูปแบบล าดบัที่สามจะมีความนุ่มนวลในการออก
เสียงมากที่สดุและในล าดบัที่สองจะอยู่ในระดบักลาง (Koehler, 2014, p.104) แบบฝึก The Allen 
Vizzutti Trumpet Method Book 1 ในหวัขอ้การบงัคบัลิน้ซอ้น ซึ่งจะน าเสนอวิธีการฝึกซอ้มเทคนิค
ในแบบต่าง ๆ อย่างเป็นขัน้ตอนเพื่อใหเ้กิดประสิทธิภาพอย่างสงูสดุในการฝึกซอ้มและการน าไปใช้
ในการบรรเลง และแบบฝึก Arban’s - Method for the Cornet  และใช้รูปแบบดังกล่าวในการ
ฝึกซอ้มไปยงัระดบัเสียงอื่น ๆ   
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รูปที่ 2.4  แบบฝึก The Allen Vizzutti Trumpet Method Book 1- Double Tonguing            
ที่มา: Vizzutti, 1990, p.82 
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รูปที่ 2.5 แบบฝึก Arban’s - Method for the Cornet  
ที่มา: Arban, 1982, p. 16-18 

           



 

 
บทที ่3 

 
วิธีการด าเนินงานวิจัย 

 
 การวิจัยเรื่อง คาเดนซาในทรมัเป็ตคอนแชรโ์ต (จูเซปเป ตารติ์นี) : แนวทางการประพันธ์
และวิธีการบรรเลง ผู้วิจัยได้สืบค้น และรวบรวมข้อมูลจาก ต ารา หนังสือ เอกสาร บทความ 
ตลอดจนขอ้มลูทางสารสนเทศ โดยมีการน าเสนอขอ้มลูออกมาเป็นขัน้ตอนดงันีคื้อ การเก็บรวบรวม
ขอ้มลู การตรวจสอบขอ้มลู วิเคราะหข์อ้มลู และการน าเสนอผลงานวิจยัโดยมี  รายละเอียดวิธีการ
ด าเนินการวิจยัดงัต่อไปนี ้
 
3.1 การเก็บรวบรวมข้อมูล 
 
 ผู้วิจัยได้เริ่มท าการสืบค้น ศึกษา และรวมรวมข้อมูลจากแหล่งต่าง  ๆ รวมถึงการ 
ขอค าปรกึษาจากอาจารยท์ี่ปรกึษา และผูท้รงคณุวฒุิ โดยมีรายละเอียดดงัต่อไปนี ้ 
 3.1.1 สืบคน้ขอ้มลูเบือ้งตน้จากแหลง่ขอ้มลูที่เก่ียวขอ้ง เช่น ต ารา หนงัสือ เอกสาร งานวิจยั 
ที่เก่ียวขอ้ง บทความรวมถึงสิ่งตีพิมพต่์างๆ เป็นตน้ 
 3.1.2 ขอ้มลูบทเพลงจากแผ่นซีดีและขอ้มลูเสียง 
 3.1.3 สืบคน้จากแหลง่ขอ้มลูสารสนเทศ 
 3.1.4 น าเสนอขอ้มลูเบือ้งตน้และรบัค าแนะน าจากอาจารยท์ี่ปรึกษา เพื่อก าหนดแนวทาง  
การวิจยั 
 3.1.5 วางแผนและก าหนดทิศทางการวิจยั ตามแนวทางที่ไดห้ารือกบัอาจารยท์ี่ปรกึษา 
 3.1.6 สืบคน้ขอ้มลูเพิ่มเติม ใหส้อดคลอ้งกบัทิศทางงานวิจัย 
 3.1.7 จากการเก็บรวบรวมข้อมูล ผู้วิจัยได้ท าการสังเคราะห์ จากนั้นจึงน าเสนอข้อมูล
เบือ้งตน้ที่เก่ียวขอ้งตามวตัถปุระสงค ์และขอบเขตงานวิจยั 
 
 
 
 



22 
 

3.2 การตรวจสอบข้อมลู 
 
 ขอ้มลูเสียงที่ใชส้  าหรบัการประพันธ์คาเดนซาบทเพลง ทรมัเป็ตคอนแชร์โตในบนัไดเสียง 
ดี เมเจอร์  ของจุยเซปเป ตาร์ตินี  โดยศิลปินทรัมเป็ตทั้งสามท่านที่ เ ป็นกรณีศึกษาได้แก่   
มอริส อังเดรย,์ ไกวโด ซีเกอร,์ พาโชว ฟลอเรส ผูว้ิจัยไดใ้ชข้อ้มูลจากผลงานชุดของศิลปินแต่ละ
ท่านดงันี ้
 3.2.1 ผลงานชดุ มอริส องัเดรย ์อดิชิั่น คอนแชร์โต บรรเลงทรมัเป็ตโดย มอรสิ องัเดรย ์
 3.2.2 ผลงานชดุ มาสเตอร์ออฟบาโรก บรรเลงทรมัเป็ตโดย ไกวโด ซีเกอร ์
 3.2.3 ผลงานชดุ พาโชว ฟลอเรส คนัทาร์ บรรเลงทรมัเป็ตโดย พาโชว ฟลอเรส  
 
 ในกระบวนที่หนึ่งและสาม โดยผูว้ิจยัไดเ้ปรียบเทียบการบรรเลงคาเดนซาของศิลปินแต่ละ
ว่ามีวิธีการบรรเลงที่แตกต่างกันอย่างไร มีวิธีการบรรเลงอย่างไร ฯลฯ เพื่อน ามาเป็นขอ้มูลในการ
สงัเคราะหค์าเดนซาในแนวทางของผูว้ิจยั 
 
3.3 การวิเคราะหข์้อมูลเบือ้งต้น 
 
 การวิเคราะห์ข้อมูลเบือ้งต้นบทเพลง ทรัมเป็ตคอนแชร์โตในบันไดเสียงดีเมเจอร์  ของ 
จุยเซปเป ตารติ์นี ในบทที่ 2 ทฤษฎีและงานวิจัยที่เก่ียวขอ้ง ผูว้ิจัยไดน้ าเสนอ ประวัติผูป้ระพันธ์ 
ผลงานการประพนัธ ์ความเป็นมาของบทเพลง รูปแบบการประพนัธ ์ โนต้ประดบัประดา คาเดนซา 
รูปแบบ และความสัมพันธ์ของคาเดนซาในแบบดนตรีคลาสสิก องค์ประกอบในการประพันธ ์
คาเดนซา แนวคิดดา้นการบรรเลงการฝึกซอ้มคาเดนซา ประวัติศิลปินทรมัเป็ต และการวิเคราะห์
การบรรเลงคาเดนซาของศิลปินทรมัเป็ตมาเป็นขอ้มูลส าหรบัการสงัเคราะหค์าเดนซา ในแนวทาง
ของผูว้ิจัย พรอ้มทัง้ไดเ้พิ่มเติมรายละเอียดจากผูท้รงคุณวุฒิท่านอ่ืนประกอบ จากนัน้จึงน าเสนอ
ขอ้มลูตามวตัถปุระสงค ์และขอบเขตงานวิจยั 
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3.4 กรอบแนวคิดส าหรับขั้นตอนการวิจัย 
 
 งานวิจยัเรื่อง “คาเดนซาในบทเพลงทรมัเป็ตคอนแชรโ์ต (จูเซปเป ตารติ์นี) : แนวทางการ
ประพันธ์และวิธีการบรรเลง” ผู้วิจัยได้ก าหนดและเสนอแนวทางการศึกษาโดยมีขั้นตอนการ
ด าเนินงานพอสงัเขปดงันี ้ 
 
 
 
 
 
 
 
     

 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  

รูปที่ 3.1 กรอบแนวคิดส าหรบัขัน้ตอนการวิจยั  

ทรมัเป็ตคอนแชรโ์ตในบนัไดเสียงดีเมเจอร ์
ของ จเูซปเป ตารติ์นี 

คาเดนซา 
กระบวนที่หนึ่งและสาม 

วิเคราะหค์าเดนซา 
ของมอรสิ องัเดรย ์

วิเคราะห์คาเดนซา 
ของพาโช ฟลอเรส วิเคราะหค์าเดนซา 

ของไกวโด ซีเกอร ์

เปรียบเทียบ 

ประพนัธ ์

สรุป อภิปรายผล 
และขอ้เสนอแนะ 
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3.5 การน าเสนอผลการวิจัย  
 
 การน าเสนอผลการวิจยันี ้ผูว้ิจยัไดใ้ชว้ิธีการพรรณนาวิเคราะห ์ โดยน าเสนอผลการศึกษา
เปรียบเทียบและการประพันธ์คาเดนซา บทเพลงทรัมเป็ตคอนแชร์โตบันไดเสียงดีเมเจอร์   
ของ จูเซปเป ตาร์ตินี  ในกระบวนที่หนึ่งและสาม โดยน าเสนอ รูปแบบการพัฒนาท านอง  
วิธีการประพันธ์ แนวคิดการประพันธ์ที่มีความสอดคลอ้ง โน้ตประดับ และองคป์ระกอบในดา้น 
อ่ืน ๆ ที่มีความเก่ียวข้องเพื่อแสดงให้เห็นวิธีการและแนวคิดที่ผู ้วิจัยเลือกใช้ในการสังเคราะห์ 
คาเดนซาโดยแยกออกเป็นหวัขอ้ส าคญัไดด้งันี ้

3.5.1 น าเสนอข้อมูล การศึกษาเปรียบเทียบและประพันธ์คาเดนซา บทเพลงทรัมเป็ต 
คอนแชรโ์ต ในบนัไดเสียงดีเมเจอร ์ของจูเซปเป ตารติ์นี  

3.5.2 น าเสนอผลการศึกษาเปรียบเทียบและการประพันธ์คาเดนซา บทเพลงทรัมเป็ต 
คอนแชรโ์ตบนัไดเสียงดีเมเจอร ์ของจเูซปเป ตารติ์นี ในกระบวนที่หนึ่งและสาม 

3.5.3 น าเสนอแนวทางการสังเคราะห์คาเดนซาและแนวคิดในการประพันธ์ที่มีความ
สอดคลอ้ง 
 3.5.4 สรุปผลการวิจยั อภิปรายผล และขอ้เสนอแนะ 
 
 



 

 
บทที ่4 

 
ผลการวิเคราะหข์้อมูล 

 
 การวิจัยเรื่อง คาเดนซาในทรมัเป็ตคอนแชรโ์ต (จูเซปเป ตารติ์นี) : แนวทางการประพันธ์
และวิธีการบรรเลง มีวัตถุประสงค ์1) เพื่อวิเคราะหเ์ปรียบเทียบช่วงคาเดนซา กระบวนที่หนึ่งและ
กระบวนที่สามจากบทเพลงทรัมเป็ตคอนแชรโ์ต ในบันไดเสียงดีเมเจอร์ ของจูเซปเป ตารติ์นี             
2) เพื่ อประพันธ์คา เดนซากระบวนที่ หนึ่ ง และกระบวนที่ ส ามจากบท เพลงทรัม เ ป็ ต 
คอนแชรโ์ต ในบันไดเสียงดีเมเจอร ์ของจูเซปเป ตารติ์นี  3) เพื่อศึกษาวิธีการบรรเลงคาเดนซา
กระบวนที่หนึ่งและกระบวนที่สามจากบทเพลงทรมัเป็ตคอนแชรโ์ตในบันไดเสียงดีเมเจอร ์ของ  
จูเซปเป ตารติ์นี จากศิลปินทัง้สามคนผูว้ิจยัแบ่งการน าเสนอผลการวิเคราะหข์อ้มลูเป็น 2 ตอน คือ 
4.1 ผลการวิเคราะห์เปรียบเทียบช่วงคาเดนซา กระบวนที่หนึ่งและกระบวนที่สามจากบทเพลง
ทรมัเป็ตคอนแชรโ์ต ในบนัไดเสียงดีเมเจอร ์ของจเูซปเป ตารติ์นี และ 4.2 ผลการประพนัธค์าเดนซา
ในกระบวนที่หนึ่งและกระบวนที่สามจากบทเพลงทรมัเป็ตคอนแชรโ์ต ในบนัไดเสียงดีเมเจอร ์ของจู
เซปเป ตารติ์น ีโดยมีรายละเอียดของผลการวิเคราะหด์งัต่อไปนี ้
 
4.1 ผลการวิเคราะหเ์ปรียบเทียบช่วงคาเดนซา กระบวนที่หน่ึงและกระบวนที่
สามจากบทเพลงทรัมเป็ตคอนแชร์โต ในบันไดเสียงดีเมเจอร์ ของจูเซปเป  
ตารต์ินี 
 
 การวิเคราะหเ์ปรียบเทียบช่วงคาเดนซา กระบวนที่หนึ่งและกระบวนที่สามจากบทเพลง
ทรมัเป็ตคอนแชรโ์ต ในบนัไดเสียงดีเมเจอร ์ของจูเซปเป ตารติ์นี เป็นการวิเคราะหเ์ปรียบเทียบการ
ประพนัธช์่วงคาเดนซา ของศิลปินทรมัเป็ตทัง้สามท่าน ไดแ้ก่ มอรสิ องัเดรย ์(Maurice Andre)  ไกว
โด ซีเกอร ์(Guido Segers) และพาโชว ฟลอเรส (Pacho Flores) มีรายละเอียดดงันี ้
 
 4.1.1 ผลการวิเคราะหก์ารบรรเลงคาเดนซาของ มอริส อังเดรย ์ 
 

1) กระบวนที่หนึ่ง 
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  วิเคราะหก์ารบรรเลงช่วงคาเดนซาของ มอริส องัเดรย ์ในกระบวนที่หนึ่ง 
เมื่อดนตรีด าเนินมาจนถึงเฟอรม์าตาและลากเสียงคา้งเพื่อน าเขา้สู่ช่วงคาเดนซา มอริส อังเดรย ์
เริ่มตน้ในการเกริ่นน าเขา้สูช่่วงคาเดนซาโดยการจดัวางโนต้สามตวัแรกในแบบอารเ์ปโจ ดว้ยวิธีการ
บรรเลงในแบบเสียงต่อเนื่อง (Legato) เพื่อเนน้ใหช้่วงดงักล่าวมีความชัดเจนมากยิ่งขึน้ปรากฏใน
หมายเลข 1 (ตัวอย่างที่ 4.1) และใชก้ารบรรเลงที่มีการไล่ระดับเสียงจากโนต้เสียงต ่ามุ่งเขา้ไปยงั
โนต้ระดับเสียง A ที่ใชเ้ทคนิคการพรมนิว้ (Trill) อีกทัง้การเลือกใชโ้น้ตสามพยางค์ (Triplet) เพื่อ
เป็นการเน้นย า้และบ่งบอกถึงช่วงทา้ยของคาเดนซา อีกทั้งเป็นการส่งสัญญาณใหว้งมารบัและ
ด าเนินเขา้สูช่่วงตอนจบของกระบวนที่หนึ่งของบทเพลง ดงัที่ปรากฏในหมายเลข 2 (ตวัอย่างที่ 4.1) 

ตวัอย่างที่ 4.1 คาเดนซาในกระบวนที่หนึ่งของ มอรสิ องัเดรย ์

    
2) กระบวนที่สาม 

  วิเคราะหก์ารบรรเลงช่วงคาเดนซาของ มอริส องัเดรย์ ในกระบวนที่สาม 
เริ่มตน้โดยวิธีใชก้ารอารเ์ปโจ ในช่วงเริ่มตน้ตามที่ปรากฏหมายเลข 1 ภายหลังจากเฟอรม์าตา  
มอริส อังเดรย ์ใชรู้ปแบบการด าเนินท านองแบบซีเควนซ ์(Sequence) ซึ่งแนวท านองดังกล่าวไม่
ปรากฏอยู่ในบทเพลงทัง้กระบวนที่หนึ่งและกระบวนที่สาม โดยประโยคดงักลา่วทิศทางของท านอง
มุ่งไปที่ โน้ตระดับเสียง E  ด้วยเทคนิคการบรรเลงแบบ การบังคับลิ ้นซ้อนเนื่องจากปรากฏ
สญัลกัษณเ์ร็วขึน้ทีละนอ้ย (Accel) การบรรเลงในท่อนนีจ้ึงจ าเป็นตอ้งใช ้เทคนิคการบงัคบั เพื่อให้
เกิดความเรา้ใจและมีการแสดงออกซึ่งทักษะการบรรเลงขัน้สงู (Virtuoso) โดยมีระดบัเสียงส าคัญ
ไดแ้ก่  A, G, และ F เพื่อใหไ้ดย้ินการเคลื่อนที่มุ่งเขา้ไปหาที่โนต้ระดบัเสียง E ไดอ้ย่างชดัเจน ตามที่
ปรากฏใน(ตวัอย่างที่ 4.2) 
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ตวัอย่างที่ 4.2 รูปแบบการด าเนินท านองแบบซีเควนซใ์นกระบวนที่สามของ มอรสิ องัเดรย ์   

 
 
ตวัอย่างที่ 4.3 แสดงการใชแ้นวท านองหลกัมาใชใ้นการประพนัธค์าเดนซา 

 
 

ในตวัอย่างที่ 4.3 มอริส องัเดรย ์ไดใ้ชแ้นวท านองในบทเพลงในการประพนัธค์าเดน
ซา โดยเลือกใชแ้นวท านองที่ปรากฏในตอนตน้ของกระบวนที่สาม ซึ่งเป็นแนวท านองหลกัที่ปรากฏ
บ่อยครัง้มาพฒันาใหม้ีการบรรเลงในขัน้คู่ที่แตกต่างกันออก ดงัที่ปรากฏในหมายเลข 3 และ 4 ใน
ตัวอย่างที่ 4.4 ช่วงทา้ย มอริส อังเดรย์ ใชก้ารรูปแบบการบรรเลงที่มีการไล่ระดับเสียงจากระดับ
เสียงต ่าไปสงูที่มุ่งไปหาจุดสดุยอด (Climax) ยงัระดบัเสียง F ในอตัราจงัหวะเขบ็ตหนึ่งชัน้ที่ปรากฏ
ในหมายเลข 5 ตวัอย่างที่ 4.4 อีกทัง้ใชโ้นต้สามพยางคใ์นช่วงทา้ยเช่นเดียวกับกระบวนที่หนึ่งก่อน
จะเขา้สูช่่วงการพรมนิว้ เพื่อสง่สญัญาณใหว้งออรเ์ครสตราเขา้มารบัสูช่่วงต่อไป 
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ตวัอย่างที่ 4.4 คาเดนซาในกระบวนที่สามของ มอรสิ องัเดรย ์

  

4.1.2 ผลการวิเคราะหก์ารบรรเลงคาเดนซาของ ไกวโด ซีเกอร ์
 

  1) กระบวนที่หนึ่ง 
   วิเคราะหก์ารบรรเลงคาเดนซาของ ไกวโด ซีเกอร ์ในกระบวนที่หนึ่งเริ่มตน้
ดว้ยรูปแบบที่มีความคล้ายคลึงกับคาเดนซากระบวนที่หนึ่งของ มอริส อังเดรยใ์นตอนตน้ โดย 
ไกวโด ซีเกอร ์ไดเ้พิ่มโนต้เขา้ไปในแบบไล่ระดับเสียงซึ่งประกอบดว้ยระดับเสียง B Natural, C, D, 
E, F  ซึ่งของ มอรสิ องัเดรย ์จะใชเ้พียง B Natural, D, F และยงัมีการใชเ้ทคนิคการพรมนิว้ก่อนที่จะ
มุ่งไปหาโนต้ในระดบัเสียง C เช่นเดียวกนักบัของมอริส องัเดรย ์ที่ปรากฏในหมายเลข 1 ตวัอย่างที่ 
4.6 ประโยคถัดไป ไกวโด ซีเกอรไ์ด้ใช้โน้ตสามพยางค์ในการด าเนินท านองในแบบโน้ตเคียง 
(Neighboring Tone) ในรูปแบบการด าเนินแบบซีเควนซ ์ที่ปรากฏในหมาย ตวัอย่างที่ 4.5  
 
 
 
 
 

1. 2. 3. 

4. 
5. 
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ตวัอย่างที่ 4.5 การใชโ้นต้สามพยางคใ์นการด าเนินท านองแบบซีเควนซ ์

 
 

   ในช่วงทา้ยไดม้ีการบรรเลงดว้ยการไล่ระดับเสียงโดยมุ่งไปหายังระดับ
เสียง F ซึ่งเป็นจุดสดุยอดของประโยคดงักล่าว ปรากฏในหมายเลข 3 ตวัอย่างที่ 4.6 และน าเขา้สู่
ช่วงการพรมนิว้ เพื่อเป็นสญัญาณใหว้งและผูช้มทราบว่าเป็นช่วงสดุทา้ยของคาเดนซา 

ตวัอย่างที่ 4.6 คาเดนซาในกระบวนที่หนึ่งของ ไกวโด ซีเกอร ์

 
 

  2) กระบวนที่สาม 
  วิเคราะหก์ารบรรเลงคาเดนซาของ ไกวโด ซีเกอร ์กระบวนที่สาม เริ่มตน้

ภายหลงัจากที่วงออรเ์คสตราลากเสียงคา้งและค่อย ๆ เบาเสียงลง ไกวโด ซีเกอร ์ไดใ้ชรู้ปแบบการ
ด าเนินท านองแบบซีเควนซ ์โดยใชอ้ตัราจงัหวะเขบ็ตสองชัน้ ในการด าเนินท านองโดยมุ่งไปหายัง
ระดับเสียง Bb และมีโนต้ส าคัญในจังหวะหลกัซึ่งประกอบดว้ย C, E, G, และ Bb ดังที่ปรากฏใน
ตวัอย่างที่ 4.7 

 
ตวัอย่างที่ 4.7 โนต้ส าคญัในรูปแบบอารเ์ปโจ ซึ่งประกอบดว้ย C ,E, G, Bb
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   ในดา้นเทคนิคการบรรเลง ไกวโด ซีเกอร ์ใชเ้ทคนิคการบงัคับลิน้ซอ้นใน
การบรรเลงประโยคในตวัอย่างที่ 4.7 เนื่องจากในช่วงดงักลา่วตอ้งการการบรรเลงที่มีความรวดเรว็
เพื่อใหแ้นวท านองมีทิศทางมุ่งไปหาโนต้ในระดับเสียง Bb มีความชัดเจนมากยิ่งขึน้ ประกอบกับ
การเนน้จงัหวะ (Accent) ซึ่งจะท าใหช้่วงดงักลา่วมีความแข็งแรงเพิ่มขึน้ 

ตวัอย่างที่ 4.8 การใชโ้นต้หลีก (Escape Tone) ในการด าเนินท านองคาเดนซากระบวนที่ 3  

 
 

  ในประโยคถดัมาหลงัจากที่ปรากฏเครื่องหมายลากคา้งในโนต้ระดบัเสียง 
Bb ไดใ้ชเ้ทคนิค การบงัคบัลิน้ซอ้น ในช่วงที่มีการไล่ระดบัเสียงอย่างรวดเร็วโดยมุ่งเขา้ไปสู่โน้ตใน
ระดับเสียง C ที่ปรากฏเครื่องหมายลากคา้ง ไกวโด ซีเกอรไ์ดใ้ชรู้ปแบบโนต้หลีก (Escape Tone) 
พร้อมกันนั้นยังได้ก าหนดให้ช่วงดังกล่าวบรรเลงแบบเร็วไปช้า (Ritardando) เพื่อให้ประโยค
ดงักลา่วมีความชดัเจนมากขึน้ ในวิธีการประพนัธค์าเดนซากระบวนที่หนึ่งของ ไกวโด ซีเกอร ์เขาใช้
แนวท านองหลกัในบทเพลงมาประพนัธใ์นช่วงคาเดนซาเป็นหลกั ดงัที่ปรากฏในตวัอย่างที่ 4.9 โดย
การพัฒนาแนวท านองให้มีความยาวออกไปด้วยวิธีการเล่นซ า้ (Repetition) แนวท านองเดิม 
เพียงแต่บรรเลงในขัน้คู่เสียงอ่ืนโดยสอดคลอ้งกบัแนวคิดที่ว่า “คาเดนซาเกิดจากการน าประโยคที่มี
ความส าคัญของบทเพลง และช่วงที่ซ  า้กันบ่อยครั้งในบทเพลงในกระบวนนั้น ๆ เข้ามาเป็น
องค์ประกอบในการประพันธ์ นอกจากนี ้ยังมีอีกวิธีหนึ่งที่ เขานิยมใช้คื อท่อนคาเดนซาควร
ประกอบดว้ยแนวท านองหลกัของบทเพลงเป็นอันดับแรก และช่วงที่มีการบรรเลงท่วงท านองที่มี
ความคลา้ยคลงึกนัซึ่งปรากฏบ่อยครัง้ในบทเพลง และนอกเหนือจากนัน้สามารถเลือกแนวท านองที่
มีความไพเราะมาใชใ้นการประพนัธค์าเดนซา เพื่อใหเ้กิดแนวความคิดใหม่ โดยวิธีการดงักล่าวยัง
ไม่แพร่หลายมาหนัก ซึ่งเขามีความตอ้งการอย่างยิ่งที่จะน าเสนอแนวคิดดังกล่าวใหแ้พร่หลาย

ออกไป (Quantz,1966, p.182, as cited in Swain, 1988, p. 29) 
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ตวัอย่างที่ 4.9 ไกวโด ซีเกอรใ์ชแ้นวท านองหลกักระบวนที่สามมาบรรเลงช่วงคาเดนซา 

 
 

  จนกระทั่งช่วงทา้ยของคาเดนซา ไกวโด ซีเกอรไ์ดม้ีการไล่ระดบัเสียงจาก
เสียงต ่าไปสงู ในแบบซีเควนซ ์ผ่านเทคนิคการบรรเลงแบบการบงัคับลิน้ซอ้น โดยเร็วขึน้ทีละน้อย 
(accel) จากโนต้ระดบัเสียง C มุ่งเขา้ไปหาโนต้ระดบัเสียง F ซึ่งเป็นจดุสดุยอดของประโยคดงักล่าว 
และใช้เทคนิคการพรมนิ ้ว เพื่อเป็นการบ่งบอกว่าคาเดนซาได้ด าเนินมาจนถึงช่วงท้ายแล้ว
เช่นเดียวกบักระบวนที่หนึ่ง ในตวัอย่างที่ 4.10 

 
ตวัอย่างที่ 4.10 คาเดนซาในกระบวนที่สามของ ไกวโด ซีเกอร ์
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 4.1.3 ผลการวิเคราะหก์ารบรรเลงคาเดนซาของ พาโชว ฟลอเรส 
 

 1) กระบวนที่หนึ่ง 
  วิเคราะหก์ารบรรเลงคาเดนซาของ พาโชว ฟลอเรส กระบวนที่หนึ่ง เริ่มตน้

ดว้ยการใช ้อารเ์ปโจ ที่คลา้ยคลึงกบัคาเดนซาของ มอริส  องัเดรย ์ในตอนตน้ แต่จุดที่ต่างออกไป
คือ พาโชว ฟลอเรส ไดใ้ชโ้นต้สะบดั (Grace note) เพิ่มเขา้ไปในประโยคดังกล่าว ดังที่ปรากฏใน
ตัวอย่างที่ 4.11 หลกัจากนัน้ ฟาโชว ฟลอเรส ไดใ้ชแ้นวท านองที่ปรากฏในช่วงตน้ของกระบวนที่
หนึ่งซึ่งเป็นแนวท านองหลัก เขา้มาใชใ้นช่วงคาเดนซาแต่ไดน้ ามาใชเ้พียงช่ว งสั้น ๆ ดว้ยวิธีการ
ด าเนินท านองแบบซีเควนซจ์ากระดับดับเสียง C มุ่งไปหาโนต้ระดับเสียง G ที่มีเครื่องหมายคา้ง
เสียง (Fermata) ในตวัอย่างที่ 4.11 
ตวัอย่างที่ 4.11 แสดงการใชอ้ารเ์ปโจในช่วงตน้ของคาเดนซาที่คลา้ยกบั มอรสิ องัเดรย ์ 

 
 

  ในช่วงทา้ยคาเดนซา ของไกวโด ซีเกอร ์เมื่อเปรียบเทียบกบัคาเดนซาของ 
มอริส อังเดรย ์และไกวโด ซีเกอร ์มีความแตกต่างกัน เนื่องจากคาเดนซาของทัง้สองท่าน ตามที่
อธิบายไปขา้งตน้ เริ่มจากระดับเสียงต ่าไปยังระดับเสียงสูง และมีทิศทางของการมุ่งไปสู่โน้ตใน
ระดบัเสียง F เช่นเดียวกนั  แต่ พาโชว ฟลอเรส ไดเ้ริ่มจากระดบัเสียงสงูลงมายงัระดบัเสียงต ่า และ
ใชเ้ทคนิคการพรมนิว้เพื่อส่งสญัญาณใหว้งเขา้มารบัช่วงต่อภายหลงัจากช่วงคาเดนซา ในตวัอย่าง
ที่ 4.12 
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ตวัอย่างที่ 4.12 คาเดนซาในกระบวนที่หนึ่งของ พาโชว ฟลอเรส 

 
  2) กระบวนที่สาม 

  วิเคราะหก์ารบรรเลงคาเดนซาของ พาโชว ฟลอเรส กระบวนที่สาม  เริ่ม
โดยการใชโ้นต้จงัสามพยางคใ์นรูปแบบการด าเนินท านองแบบซีเควนซ ์โดยแนวท านองที่ใชใ้นคา
เดนซากระบวนที่สามของ ฟาโชว ฟลอเรส มิไดป้รากฏอยู่ในบทเพลงในกระบวนที่สามแต่อย่างใด 
เพียงแต่ใชก้ารด าเนินท านองในรูปแบบโนต้สามพยางค ์ซึ่งก าหนดใหม้ีการบรรเลงซ า้กันในแบบซี
เควนซซ์ึ่งมีระดับเสียงส าคัญประกอบดว้ย C, E, G, Bb, D  หากสงัเกตวิธีการบรรเลงของ พาโช 
ฟลอเรส ทัง้กระบวนที่หนึ่งและกระบวนที่สาม พาโชว ฟลอเรส จะนิยมการใชท้่วงท านองที่มีความ
ต่อเนื่องกนัหรือรทิมึเดียวกนั (Rhythm) และใชว้ิธีการพรมนิว้ (Trill) เพื่อแสดงถึงท่อนจบของคาเดน
ซาเช่นเดียวกบัศิลปินทัง้สามท่าน ตามที่ปรากฏในตวัอย่างที่ 4.13 
 
ตวัอย่างที่ 4.13 คาเดนซาในกระบวนที่สามของ พาโชว ฟลอเรส 

 
 
 จากผลการวิเคราะห์การบรรเลงคาเดนซากระบวนที่หนึ่งและกระบวนที่สามของศิลปิน
ทรมัเป็ตสามทัง้ท่านขา้งตน้ จึงน าไปสูก่ารน าเสนอผลการวิเคราะหเ์ปรียบเทียบการประพนัธค์าเดน

1. 
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ซาและวิธีการบรรเลงในกระบวนที่หนึ่งและกระบวนที่สามของศิลปินทรมัเป็ตทั้งสามท่านไดแ้ก่  
มอรสิ องัเดรย ์ไกวโด ซีเกอร ์และพาโชว ฟลอเรส  

จากการเปรียบเทียบการประพันธ์คาเดนซากระบวนที่หนึ่งและกระบวนที่สาม บทเพลง
ทรมัเป็ตคอนแชร์โต ในบนัไดเสียงดีเมเจอร์ ของจูเซปเป ตารติ์นี  ผูว้ิจยัพบว่า สิ่งที่เหมือนกันของ
ศิลปินทัง้สามท่านในกระบวนที่หนึ่งคือ ในตอนตน้ของคาเดนซามีรูปแบบการน าเขา้สูช่่วงคาเดนซา
ที่มีความคลา้ยคลึงกนักบัคาเดนซาของ มอริส องัเดรย ์นอกจากนีย้งัมีการใชรู้ปแบบอารเ์ปโจ การ
ใชซ้ีเควนซ ์และในช่วงทา้ยของคาเดนซานิยมใช้รูปแบบโนต้สามพยางค ์(Triplet) เขา้มาใชใ้นการ
ประคาเดนซา โดย มอรสิ องัเดรย ์และ ฟาโชว ฟลอเรส จะปรากฏการใชโ้นต้สามพยางคใ์นช่วงทา้ย
ของคาเดนซาเพื่อเป็นการสง่สญัญาณว่าคาเดนซาไดด้ าเนินทางจนถึงช่วงสดุทา้ยแลว้ และใหว้งรบั
ช่วงต่อเพื่อด าเนินไปจนจบกระบวนที่หนึ่ง ดา้นไกวโด ซีเกอร ์การใชจ้งัหวะแบบสามพยางคน์ัน้ ได้
น าไปใชใ้นการด าเนินท านองในช่วงคาเดนซา ซึ่งไกวโด ซีเกอร ์น ารูปแบบโนต้สามพยางคม์าใชใ้น
การด าเนินท านองในแบบโนต้เคียง (Neighboring Tone) ในรูปแบบซีเควนซ ์

 
นอกจากนีส้ิ่งที่แตกต่างกันในการประพันธ์คาเดนซาของศิลปินทัง้สามท่านในกระบวนที่

หนึ่งคือ การใชแ้นวท านองในบทเพลงมาประพนัธค์าเดนซา การใชซ้ีเควนซ์ดว้ยวิธีการเลือกใชแ้นว
ท านองในบทเพลงมาประพันธ์คาเดนซาในกระบวนที่หนึ่ง  มีเพียง พาโชว ฟลอเรส เท่านั้นที่ใช้
รูปแบบดังกล่าว โดยไดน้ าแนวท านองหลกัตอนตน้ของกระบวนที่หนึ่งมาใชใ้นการประพันธ์ ดา้น
การใชซ้ีเควนซ ์ฟาโชว ฟลอเรส และ ไกวโด ซีเกอร ์ไดม้ีการใชก้ารด าเนินท านองแบบซีเควนซใ์น  
คาเดนซากระบวนที่หนึ่ง 

 
การเปรียบเทียบการประพันธ์คาเดนซากระบวนในกระบวนที่สามบทเพลงทรัมเป็ตคอน

แชร์โต ในบนัไดเสียงดีเมเจอร์ ของจูเซปเป ตารติ์นี ตามตารางขา้งตน้ ผูว้ิจยัพบว่า สิ่งที่เหมือนกนั
ของศิลปินทัง้สามคนที่เหมือนกนัในกระบวนที่สาม คือ การใชซ้ีเควนซ ์การใชอ้ารเ์ปโจ และการใช้
โนต้สามพยางค ์(Triplet) นอกจากนีส้ิ่งที่แตกต่างกนัในการประพนัธค์าเดนซาของศิลปินทัง้สามคน
ในกระบวนที่สามคือ การใชแ้นวท านองในบทเพลงมาประพันธ์คาเดนซา โดยมีเพียงศิลปินท่าน
เดียวที่แตกต่างออกไปคือ ฟาโชว ฟลอเรส โดยจากการเปรียบเทียบปรากฏว่า ฟาโชว ฟลอเรส ได้
ใช้แนวท านองในบทเพลงมาประพันธ์คาเดนซาแล้วในกระบวนที่หนึ่ง จึงไม่ปรากฏการใช้ใน
กระบวนที่สามแต่ไดม้ีการน าเสนอในรูปแบบที่ต่างออกไป ขอ้สนันิษฐานหนึ่งว่าเหตใุดจึงไม่ปรากฏ
การใชแ้นวท านองในบทเพลงมาประพันธค์าเดนซาและน าเสนอในรูปแบบที่ต่างออกไปเนื่องจาก 
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ป้องกันความเมื่อลา้ของริมฝีปาก เนื่องจากบทเพลงนีใ้ชช้่วงเสียงที่สูงตลอดทัง้บทเพลงอีกทั้งยัง
ตอ้งใชปิ้คโคโลทรมัเป็ตในการบรรเลงจึงท าใหอ้าการเมื่อยลา้รมิฝีปากเกิดขึน้ไดง้่ายกว่าการบรรเลง
ทรมัเป็ตแบบทั่วไปซึ่แนวทางการป้องกันเพื่อไม่ใหเ้กิดความเมื่อยลา้ในการบรรเลงบทเพลงที่มี
ช่วงเสียงสงูตลอดทัง้บทเพลงเช่นเดียวกบับทเพลง ทรมัเป็ตคอนแชร์โตในบนัไดเสียงดีเมเจอร์ ของ
จเูซปเป ตารติ์นี ในความเห็นของผูว้ิจยัการเลือกใชก้ าพรวดและการฝึกแบบฝึกการพฒันาช่วงสงูจะ
ช่วยแก้ลดอาการเมื่อยลา้ของริมฝีปากและช่วยใหก้ารบรรเลงช่วงเสียงสูงมีความคล่องตัวมาก
ยิ่งขึน้ 

 
4.2 น าเสนอผลการประพันธค์าเดนซาในกระบวนทีห่น่ึงและสาม 
 
 4.2.1 น าเสนอผลการประพันธค์าเดนซาในกระบวนทีห่น่ึง 

     

รูปที่ 4.1 ผลการประพนัธค์าเดนซาในกระบวนที่หนึ่ง 
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 ในช่วงตอนตน้ของคาเดนซาผูว้ิจัยไดใ้ช้รูปแบบคาเดนซาของ มอริส องัเดรย ์ในการเกริ่น
น า และในประโยคถัดไปไดน้ าแนวท านองหลักของกระบวนที่หนึ่ง ซึ่งปรากฏในตอนตน้ของบท
เพลงเขา้มาใชใ้นคาเดนซา ผูว้ิจยัใชรู้ปแบบการด าเนินท านองแบบซีเควนซ์ โดยรูปแบบดงักล่าวได้
น าแนวทางมาจาก ฟาโชว ฟลอเรส ผูว้ิจยัไดใ้ชก้ารซ า้แนวท านองทัง้หมดสามรอบ ซึ่งมีระดบัเสียง
ส าคญัไดแ้ก่ระดบัเสียง C, E, G, Bb ดงัในตวัอย่างที่ 4.14 

ตวัอย่างที่ 4.14 การเลือกใชร้ะดบัเสียงส าคญัน าเสนอผลการประพนัธค์าเดนซาในกระบวนที่หนึ่ง 

 
ในประโยคถดัไปผูว้ิจยัไดเ้ลือกใชรู้ปแบบการด าเนินท านองแบบซีเควนซ ์ในโนต้แบบเขบ็ต

สองชัน้จากระดบัเสียงสงูมาเสียงต ่าใชรู้ปแบบการด าเนินท านองแบบซีเควนซ ์(Sequence) ซึ่งแนว
ท านองดงักล่าวไม่ปรากฏอยู่ในบทเพลงทัง้กระบวนที่หนึ่งและกระบวนที่สาม โดยประโยคดงักล่าว
ทิศทางของท านองมุ่งไปที่โนต้ระดบัเสียง C  ดว้ยเทคนิคการบรรเลงแบบการบงัคับลิน้ซอ้น โดยมี
ระดบัเสียงส าคญัไดแ้ก่ A, G, F, E, D, C เพื่อใหร้ะดบัเสียงไดก้ลบัมายงัระดบัเสียงส าคญัคือระดบั
เสียง C  รูปแบบดงักลา่วไดน้ าแนวทางมาจากคาเดนซาในกระบวนที่สาม ของมอรสิ องัเดรย ์อีกทัง้
ยงัเป็นการเป็นการบ่งบอกใหผู้ฟั้งไดท้ราบว่าคาเดนซายงัจะมีการด าเนินต่อไป เพียงแต่มาถึงช่วง
พกัของประโยคเท่านัน้ ดงัในตวัอย่างที่ 4.15 

 
ตวัอย่างที่ 4.15 น าเสนอผลการประพนัธค์าเดนซาในกระบวนที่หนึ่ง 

 
 
 ในประโยคถดัไปผูว้ิจยัไดก้ าหนดการเล่นแบบ นุ่มนวล (Dolce) ตามที่ปรากฏในตวัอย่างที่ 
4.16 หอ้งที่ 7 ผูว้ิจยัไดน้ าแนวท านองที่ปรากฏในกระบวนที่หนึ่งมาใชใ้นการประพนัธค์าเดนซา โดย
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ไดม้ีการตีความที่ต่างออกไปคือ ไดก้ าหนดวิธีการเล่นแบบนุ่มนวลและมีการใชรู้ปแบบการเชื่อม
เสียง (Slur) ใหม้ีความอ่อนหวานมากยิ่งขึน้ และมีการน าเสนอแนวท านองโดยใชรู้ปแบบซีเควนซ ์
ทัง้หมดสองรอบ อีกทัง้ใชโ้น้ตผ่านแบบครึ่งเสียง (Chromatic passing tone)ในช่วงทา้ยประโยค 
ดงัในตวัอย่างที่ 4.16 
 
ตวัอย่างที่ 4.16 การเลือกใชแ้นวท านองในกระบวนที่หนึ่งโดยก าหนดใหเ้ลน่เสียงนุ่มนวล (Dolce) 

    
แนวท านองที่ปรากฏในคาเดนซาผูว้ิจัยไดน้ าแนวท านองที่ปรากฏบ่อยครัง้ในกระบวนที่

หนึ่งเขา้มาเป็นวัตถุดิบหลกัในการประพนัธค์าเดนซา โดยแนวคิดหลกัของผูว้ิจัยตอ้งการน าเสนอ
บทเพลงในกระบวนที่หนึ่งอีกครัง้ในแบบย่อความ จึงน าแนวท านองที่มีผูว้ิจยัเห็นว่ามีความไพเราะ
และเป็นแนวท านองที่ผูว้ิจัยให้ความสนใจ เข้ามาใช้ในการประพันธ์คาเดนซา  ในช่วงทา้ยของ 
คาเดนซาผูว้ิจยัไดเ้ลือกใชก้ารด าเนินท านองแบบซีเควนซ ์โดยใชแ้นวท านองที่ปรากฏตอนตน้ของ
คาเดนซากลบัมาใชอี้กครัง้ โดยเพิ่มใหม้ีการซ า้ทัง้หมดสี่รอบจากเดิมที่ใชเ้พียงสามรอบ มีระดับ
เสียงส าคญัไดแ้ก่  C, E, G, Bb, D โดยไลร่ะดบัเสียงจากต ่าไปสงูและมุ่งเขา้ไปหาโนต้ในระดบัเสียง 
D เพื่อสง่สญัญาณว่าคาเดนซาไดด้ าเนินมาถึงช่วงทา้ยแลว้ อีกทัง้ยงัใชเ้ครื่องหมายเรว็ขึน้ทีละนอ้ย 
เขา้ไปก ากบัในช่วงทา้ยของประโยคเพื่อใหป้ระโยคดงักล่าวนัน้มีความเรา้ใจมากยิ่งขึน้และด าเนิน
ไปยงัช่วงทา้ยไดอ้ย่างสมบรูณ ์ดงัที่ปรากฏในตวัอย่างที่ 4.17 
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ตวัอย่างที่ 4.17 น าเสนอผลการประพนัธค์าเดนซาช่วงทา้ยในกระบวนที่หนึ่ง

 

  
4.2.2 น าเสนอผลการประพันธค์าเดนซาในกระบวนทีส่าม 

 

 รูปที่ 4.2 ผลการประพนัธค์าเดนซาในกระบวนที่สาม 

การประพันธ์คาเดนซากระบวนที่สามของผูว้ิจัย ช่วงตน้ไดใ้ชรู้ปแบบอารเ์ปโจ ซึ่งแนวคิด
หลักในการประพันธ์คาเดนซาของผูว้ิจัยประกอบไปดว้ยการใชอ้ารเ์ปโจ การน าแนวท านองที่มี
ความส าคัญและแนวท านองที่ผู ้วิจัยให้ความสนใจมาเป็นวัตถุดิบในการประพันธ์คาเดนซา
นอกจากนีย้งัใชก้ารด าเนินท านองแบบซีเควนซ ์ซึ่งผูว้ิจยัจะใชเ้ป็นองคป์ระกอบหลกัในการประพนัธ์
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คาเดนซาบทเพลงทรมัเป็ตคอนแชร์โตในบนัไดเสียงดีเมเจอร์  ของ จูเซปเป ตารตี์นี ทัง้กระบวนที่
หนึ่งและสาม ในคาเดนซาการบวนที่สามผูว้ิจยัมีความตอ้งการที่จะน าเสนอแนวท านองที่ผูว้ิจัยให้
ความส าคัญในกระบวนที่หนึ่ง สอง และสาม โดยได้น าแนวท านองดังกล่าว เข้ามาใช้ในการ
ประพนัธค์าเดนซาในกระบวนที่สาม คลา้ยกบัการเล่าเรื่องราวที่ เกิดขึน้โดยสรุปใหผู้ฟั้งไดร้บัทราบ
อีกครัง้หนึ่ง ซึ่งสามารถแบ่งแยกออกไดด้งัต่อไปนี ้ 
 
ตวัอย่างที่ 4.18 น าเสนอผลการประพนัธค์าเดนซาที่น าแนวท านองมาจากกระบวนที่สอง 

 
 

ผูว้ิจยัไดเ้ลือกท านองที่ปรากฏช่วงตน้ในกระบวนที่สองของบทเพลงทรมัเป็ตคอนแชรโ์ต ใน
บนัไดเสียงดีเมเจอร ์ ของจเูซปเป ตารติ์นี เขา้มาใชใ้นการประพนัธค์าเดนซา โดยไดม้ีการปรบัระดบั
เสียงใหต้ ่าลงจากแนวท านองที่ปรากฏในกระบวนที่สองเพื่อใหส้อดคลอ้งกับคาเดนซาในช่วงก่อน
หน้าเป็นขั้นคู่ห้าและใช้รูปแบบการด าเนินท านองแบบซีเควนซ ์ เพื่อเป็นการย า้ให้แนวท านอง
ดงักล่าวมีความน่าสนใจมากขึน้ อีกทัง้เพื่อที่จะยอ้นความคลา้ยกบัการกล่าวโดยสรุปอีกของทัง้บท
เพลงผ่านช่วงคาเดนซาในกระบวนที่สามของผูว้ิจยั ดงัที่ปรากฏในตวัอย่างที่ 4.18 

 
ตวัอย่างที่ 4.19 น าเสนอผลการประพนัธค์าเดนซาที่น าแนวท านองมาจากกระบวนที่สาม        
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 ในประโยคต่อมาผูว้ิจัยไดเ้ลือกใชแ้นวท านองตอนตน้ของกระบวนที่สามเขา้มาใชใ้นการ
ประพนัธค์าเดนซาโดยน าแนวท านองดงักล่าวมาใชใ้นรูปแบบการด าเนินท านองแบบซีเควนซ ์และ
มีการพฒันาแนวท านองโดยใชก้ารซ า้แนวท านองเดิมแต่บรรเลงในขัน้คู๋เสียงที่สงูขึน้ ดงัในตวัอย่าง
ที่ 4.19  
 
ตวัอย่างที่ 4.20 น าเสนอผลการประพนัธค์าเดนซาที่น าแนวท านองมาจากกระบวนที่สาม 

 
 
 แนวท านองที่ปรากฏในตวัอย่างที่ 4.20 ขา้งตน้เป็นแนวท านองที่น ามาจากกระบวนที่สาม
ที่มีจงัหวะเร็วในแบบ  Allegro Grazioso โดยผูว้ิจยัไดน้ าแนวท านองดงักล่าวมาตีความในรูปแบบ
ใหม่ใหม้ีอตัราจงัหวะที่ชา้ลง  อีกทัง้ยงัก าหนดใหแ้นวท านองดงักล่าวใหเ้ล่นเสียงนุ่มนวล เพื่อง่าย
ต่อการตีความและบรรเลงแนวท านองดังกล่าวให้มีความแตกต่างออกไป โดยรูปแบบในการ
ประพันธ์ไดม้ีการเลือกใชก้ารด าเนินท านองแบบซีเควนซท์ี่เป็นองคป์ระกอบหลกัในการประพันธ์ 
คาเดนซาที่ผูว้ิจัยเลือกใช ้ซึ่งแนวท านองดังกล่าวมีการซ า้ท านองดว้ยกันทัง้หมดสามรอบ มีระดับ
เสียงส าคญัไดแ้ก่ Bb, A, G, F, Eb แลว้จึงค่อย ๆ ชา้ลงและลากเสียงคา้งที่เสียง Eb   
 
ตวัอย่างที่ 4.21 น าเสนอผลการประพนัธค์าเดนซาที่น าแนวท านองมาจากกระบวนที่หนึ่ง 

 
 

ในตัวอย่างที่ 4.21 ผูว้ิจัยไดเ้ลือกใชแ้นวท านองที่น ามาจากกระบวนที่หนึ่งหอ้งที่ 63 – 66 
โดยผูว้ิจยัไดเ้ลือกใชเ้พียงช่วงหนึ่งของแนวท านองเท่านัน้ โดยใชก้ารด าเนินท านองที่มีการไล่ระดบั
เสียงจากเสียงสงูมายงัเสียงต ่ามีระดับเสียงส าคญัไดแ้ก่ F, E, D, C และลากคา้งที่เสียง C  โดยใช้
รูปแบบซีเควนซใ์นการด าเนินท านอง 
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ตวัอย่างที่ 4.22 น าเสนอการด าเนินท านองโดยใชโ้นต้สามพยางคใ์นแบบโนต้เคียง       

 
 
 ในประโยคช่วงทา้ยของคาเดนซาผูว้ิจยัไดน้ ารูปแบบการประพนัธข์อง ฟาโชว ฟลอเรส และ
ไกวโด ซีเกอร ์เขา้มาใชใ้นการประพันธ์ในโนต้สามพยางค ์โดยใชรู้ปแบบการด าเนินท านองแบบ
โนต้เคียง (Neighboring Tone) สงัเกตไดว้่าคาเดนซาในช่วงทา้ยของคาเดนซาในกระบวนที่สาม 
ระดบัเสียงไดมุ้่งไปยงัระดบัเสียง F ซึ่งเป็นระดบัเสียงที่สงูมากเมื่อบรรเลงโดยปิคโคโลทรมัเป็ต อีก
ทัง้การบรรเลงเมื่อมาถึงยงัช่วงคาเดนซาในกระบวนที่สามผูบ้รรเลงย่อมมีอาการเมื่อยลา้ริมฝีปาก
เกิดขึน้ ซึ่งสิ่งที่ผูว้ิจัยในความส าคัญเพื่อเป็นทางเลือกหนึ่งในการลดอาการเมื่อยลา้ของริมฝีปาก
และสามารถบรรเลงใหจ้บบทเพลงไดอ้ย่างสมบูรณน์ั่นคือ การเลือกใชก้ าพวดที่มีขนาดเล็กลง ทัง้นี ้
ขนาดของก าพวดก็จะมีความแตกต่างกนัออกไปตามแต่ละบุคคล และในช่วงทา้ยของคาเดนซามี
การบรรเลงอย่างรวดเร็วเพื่อเป็นการบ่งบอกว่าคาเดนซาไดด้ าเนินมาถึงช่วงทา้ยแลว้ และเป็นการ
ส่งสัญญาณใหก้ับผูบ้รรเลงประอบเพื่อเตรียมพรอ้มและด าเนินเขา้สู่ช่วงทา้ยของบทเพลงอย่าง
พรอ้มเพียงกนัใน(ตวัอย่างที่ 4.22)



 

 
บทที ่5 
 

สรุปผลการวิจัย อภปิรายผล และข้อเสนอแนะ 
 

การวิจยัเรื่อง คาเดนซาในทรมัเป็ตคอนแชรโ์ต (จเูซปเป ตารติ์นี) : แนวทางการประพนัธแ์ละวิธีการ
บรรเลงมีวัตถุประสงค ์1) เพื่อวิเคราะหเ์ปรียบเทียบช่วงคาเดนซา กระบวนที่หนึ่งและกระบวนที่
สาม จากบทเพลง ทรมัเป็ตคอนแชร์โต ในบนัไดเสยีงดเีมเจอร์ ของจเูซปเป ตารติ์นี 2) เพื่อประพนัธ์
คา เดนซากระบวนที่ หนึ่ ง และกระบวนที่ ส าม  จากบท เพลง  ท รัม เ ป็ ต  คอน แ ช ร์ โ ต  
ในบนัไดเสียงดีเมเจอร์ ของจูเซปเป ตารติ์นี 3) เพื่อศึกษาวิธีการบรรเลงคาเดนซากระบวนที่หนึ่ง
และกระบวนที่สามจากบทเพลงทรมัเป็ตคอนแชรโ์ตในบนัไดเสียงดีเมเจอร ์ของจูเซปเป ตารติ์นี 
จากศิลปินทัง้สามคน ผูว้ิจัยสามารถเรียบเรียงประเด็นการสรุปผลการวิจัย การอภิปรายผล และ
ขอ้เสนอแนะ ไดด้งันี ้ 
 
5.1 สรุปผลการวิจัย  
  

5.1.1 ผลการวิเคราะหเ์ปรียบเทียบช่วงคาเดนซา กระบวนที่หนึ่งและกระบวนที่สาม จาก
บทเพลง ทรัมเป็ตคอนแชร์โต ในบันไดเสียงดีเมเจอร์  ของจูเซปเป ตารติ์นี โดยเปรียบเทียบจาก
ศิลปินทรมัเป็ตทัง้สามท่านไดแ้ก่ มอรสิ องัเดรย ์ไกวโด ซีเกอร ์และพาโชว ฟลอเรส สามารถจ าแนก
ผลของการเปรียบเทียบช่วงคาเดนซาของศิลปินแต่ละท่านไดด้งัต่อไปนี ้ 

 
 1) การบรรเลงในช่วงคาเดนซาของมอริส องัเดรย ์น าแนวท านองที่ปรากฏที่ในบท

เพลงมาเป็นองค์ประกอบหลักในการประพันธ์คาเดนซา และพัฒนาใหม้ีความน่าสนใจโดยใช้
รูปแบบการด าเนินท านองแบบ ซีเควนซ ์โดยเลือกใชแ้นวท านองในบทเพลงมาใชใ้นการประพนัธค์า
เดนซา ที่เห็นไดอ้ย่างชดัเจน คือคาเดนซาในกระบวนที่สาม มอรสิ องัเดรย ์เลือกใชแ้นวท านองหลกั
ที่ปรากฏตัง้แต่ตน้ของบทเพลงมาใชใ้นช่วงคาเดนซา โดยมีการเล่นท านองนัน้ซ  า้กันในขัน้คู่เสียงที่
แตกต่างกันออกไป ในดา้นเทคนิคการบรรเลง มอริส อังเดรย ์ไดใ้ช้เทคนิคการบังคับลิน้ซอ้น ที่
ปรากฏในตอนตน้ของคาเดนซากระบวนที่สาม โดยองคป์ระกอบหลกัที่ มอริส อังเดรย ์ใชใ้นการ
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ประพนัธค์าเดนซาเกือบทัง้หมดจะเป็นรูปแบบการใชอ้ารเ์ปโจ การใชซ้ีเควนซ ์การใชแ้นวท านองใน
บทเพลงมาใชใ้นการประพนัธค์าเดนซาและการใชโ้นต้สามพยางคใ์นตอนทา้ยของช่วงคาเดนซา 

 2) ไกวโด ซีเกอร ์มีวิธีการประพนัธค์าเดนซาที่ค่อนขา้งมีความหลายหลายดว้ยการ
ใชอ้ตัราจงัหวะแบบต่าง ๆ ที่มีความหลากหลาย โดยในกระบวนที่หนึ่ง โกวโด ซีเกอรไ์ดใ้ชโ้นต้สาม
พยางคเ์ป็นองคป์ระกอบหลกัในการประพันธ์คาเดนซาโดยเฉพาะอย่างยิ่งในคาเดนซากระบวนที่
หนึ่ง อีกทั้งไม่ได้น าแนวท านองหลักที่ปรากฏในบทเพลงมาให้ในช่วงคาเดนซามากนัก แต่จะ
ประพนัธข์ึน้มาใหม่ อย่างไรก็ดี ในคาเดนซากระบวนที่สาม ไกวโด ซีเกอร ์ไดน้ าแนวท านองหลกัที่
ปรากฏในตอนตน้เขา้มาใชใ้นคาเดนซา ในรูปแบบการด าเนินท านองแบบซีเควนซ ์และมีการซ า้
ท านองเดิมโดยใชข้ัน้คู่เสียง อีกทัง้การใชอ้ารเ์ปโจในที่ปรากฏในคาเดนซาอยู่หลายครัง้  

 
3) ฟาโชว ฟลอเรส การบรรเลงและการประพันธ์คาเดนซายังไม่มีความ

หลากหลายมากเท่าใดนัก แต่รูปแบบการประพันธ์ที่มีความคลา้ยคลึงกันกับ มอริส อังเดรย ์และ
ไกวโด ซีเกอร ์ไดแ้ก่รูปแบบการด าเนินท านองแบบซีเควนซ ์การใช้อารเ์ปโจ การซ า้ของจงัหวะ และ
แนวท านอง ส าหรบัพาโชว ฟลอเรส วิธีการบรรเลงและการประพันธ์ที่มีความโดดเด่นของเขาคือ
การใช้ท่วงท านองที่มีความต่อเนื่องกันหรือลักษณะจังหวะเดียวกัน (Rhythm) เป็นหลักในการ
ประพนัธ ์ซึ่งสงัเกตไดจ้าก คาเดนซากระบวนที่หนึ่งและกระบวนที่สามที่ใชล้กัษณะจงัหวะเดียวกนั
และพฒันาแนวท านอง  
  

5.1.2 ผลการประพนัธค์าเดนซากระบวนที่หนึ่งและกระบวนที่สาม จากบทเพลง ทรมัเป็ต 
คอนแชร์โต ในบนัไดเสยีงดเีมเจอร์ ของจเูซปเป ตารติ์นี 
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 1) ผลการประพันธ์คาเดนซาในกระบวนที่หนึ่ง  บทเพลงทรมัเป็ตคอนแชรโ์ตใน
บนัไดเสียงดีเมเจอร ์ของจเูซปเป ตารติ์นี 

 

รูปที่ 5.1 ผลการประพนัธค์าเดนซาในกระบวนที่หนึ่ง 
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 2) ผลการประพันธ์คาเดนซาในกระบวนที่สาม บทเพลงทรมัเป็ตคอนแชรโ์ตใน
บนัไดเสียงดีเมเจอร ์ของจเูซปเป ตารติ์นี 

 
รูปที่ 5.2 ผลการประพนัธค์าเดนซาในกระบวนที่สาม 

 
5.2 อภปิรายผล 
 
  จากการศกึษาและการวิจยั เรื่อง คาเดนซาในทรมัเป็ตคอนแชรโ์ต (จเูซปเป ตารติ์นี) : แนว
ทางการประพนัธแ์ละวิธีการบรรเลง ในการประพนัธค์าเดนซาบทเพลงส าหรบัเครื่องดนตรีใด ๆ นัน้ 
ผูบ้รรเลงตอ้งมีความรูค้วามเขา้ใจเก่ียวกบัความส าคญัของช่วงคาเดนซา ที่เป็นช่วงที่เปิดโอกาสให้
ผูบ้รรเลงเด่ียวไดแ้สดงออกซึ่งทกัษะความสามารถในการบรรเลงรวมไปถึงการตีความในอีกแง่มุม
หนึ่งไดอ้ย่างเต็มที่ สิ่งที่มีความส าคัญในการประพันธ์คาเดนซานัน้ ผูบ้รรเลงตอ้งมีความเขา้ใจใน
วิธีการประพนัธใ์นช่วงคาเดนซาว่า จะตอ้งประกอบดว้ยแนวคิดใดบา้ง หากแนวคิดดงักลา่วมีความ
แตกต่างกันมากเกินไปในด้านของยุคสมัย ก็อาจจะส่งให้คาเดนซาและตัวบทเพลงไม่มีความ
สอดคลอ้งกัน อีกทั้งในดา้นของเทคนิคการบรรเลง หากผูบ้รรเลงศึกษาแนวคิดในการประพันธ์  
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คาเดนซาที่ต่างยุคกันมากเกินไป ก็ส่งผลให้ตัวคาเดนซาและบทเพลงไม่มีความสอดคล้องกัน 
นอกจากนีผู้บ้รรเลงตอ้งรูแ้ละเขา้ใจในตวับทเพลงเป็นอย่างดี  ซึ่งตอ้งรวมไปถึง ประวติัความเป็นมา
ของบทเพลงว่าบทเพลงนีม้ีประวัติความเป็นมาอย่างไร ประพันธ์ขึน้ในยุคสมัยใด เป็นตน้ เมื่อผู้
บรรเลงรูแ้ละเขา้ใจในบริบทต่างๆ ของบทเพลงเป็นอย่างดีแลว้ ก็ย่อมที่จะส่งผลใหก้ารประพนัธค์า
เดนซานัน้ออกมาสมบูรณ ์และเป็นไปตามแนวทางปฏิบติัของบทเพลงในช่วงยุคดังกล่าว ทัง้นีใ้น
การวิเคราะหเ์ปรียบเทียบผูว้ิจัยได้เลือกมาจากผลงานชุดของ นกัทรมัเป็ต 3 ท่าน ดงันี ้1) ผลงาน
ชดุ มอริส องัเดรย์ อิดิชั่น คอนแชร์โต บรรเลงทรมัเป็ตโดย มอรสิองัเดรย ์บนัทกึโดยบริษัท Warner 
Classic & Jazz  บันทึกเมื่อปี 1969–1977 เลขอ้างอิง 825646957224 2) ผลงานชุด มาสเตอร์
ออฟบาโรก  บรรเลงโดย ไกวโด ซี เกอร์ บันทึกโดยบริษัท  Acodiva  ปี  2017เลขอ้างอิง 
8594029811850  และ 3) ผลงานชุด พาโชว ฟลอเรส คนัทาร์ บรรเลงโดย พาโชว ฟลอเรส บนัทึก
โดยบริษัท Deutsche Grammophon ปี 2016 เลขอา้งอิง 00028947910688 โดยผลลพัธ์ที่ได้จะ
เป็นไปตามที่ผูว้ิจัยไดก้ล่าวไวใ้นขา้งตน้ซึ่งหากเป็นศิลปินท่านอ่ืนในผลงานชุดที่แตกต่างออกไป
จากที่ผูว้ิจัยไดน้ าเสนอ ผลของการศึกษาก็จะมีความแตกต่างออกไปรวมไปถึงดา้นเทคนิคการ
บรรเลงก็จะมีความแตกต่างออกไปเช่นกนั  

 5.2.2 วิธีการประพนัธค์าเดนซาในกระบวนที่หนึ่งและกระบวนที่สามของศิลปินทรมัเป็ตทัง้
สามท่าน  

ผลการวิเคราะหเ์ปรียบเทียบการประพันธ์คาเดนซากระบวนที่หนึ่งและกระบวนที่สาม 
รูปแบบการด าเนินท านองแบบซีเควนซ์ เป็นรูปแบบที่ศิลปินทัง้สามน ามาใชเ้ป็นองคป์ระกอบหลัก
ในการประพันธ์คาเดนซาโดยปรากฏใหเ้ห็นอยู่บ่อยครัง้ นอกจากนีย้ังใชว้ิธีการน าแนวท านองที่มี
ความส าคัญของกระบวนต่าง ๆ เข้ามาเป็นใช้ในการด าเนินท านองและมีการพัฒนารูปแบบที่
แตกต่างออกไป แต่ยงัไม่สามารถละทิง้รูปแบบการด าเนินท านองแบบซีเควนซอ์อกไปได้ โดยการ
ประพนัธค์าเดนซาในช่วงประโยคย่อย มกัจะด าเนินท านองในแบบสัน้ ๆ กลา่วคือน าแนวท านองใน
กระบวนใดกระบวนหนึ่งของบทเพลงมาใช้ในการประพันธ์ลกัษณะประโยคถาม - ตอบที่มีความ
กระชบัและน าเสนอแนวท านองถดัไป อีกหนึ่งวิธีการประพนัธท์ี่ศิลปินทรมัเป็ตนิยมน ามาใชใ้นการ
ประพันธ์คาเดนซาคือ การใชอ้ารเ์ปโจ ซึ่งศิลปินแต่ละคนก็มีวิธีการประพันธ์ที่แตกต่างกันออกไป  
ฟาโชว ฟลอเรส ไดใ้ชอ้ารเ์ปโจในการประพนัธค์าเดนซาในทัง้ในกระบวนที่หนึ่งและกระบวนที่สาม
ไดอ้ย่างน่าสนใจ ฟาโชว ฟลอเรส สรา้งแนวท านองโดยใชอ้ารเ์ปโจบนโนต้สามพยางคบ์นพืน้ฐาน
ของคอรด์ทบเจ็ดโดมินนัท ์ซึ่งสอดคลอ้งกับ Humphries ที่ไดน้ าเสนอในแนวคิด น าเสนอแนวทาง
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การประพนัธค์าเดนซาไวด้งันี ้“คาเดนซาเป็นช่วงที่จะท าใหผู้ฟั้งไดเ้กิดความประหลาดแก่ผูฟั้ง โดย
จะปรากฏช่วงทา้ยของบทเพลง โดยคาเดนซาที่ดีนั้นควรเป็นสิ่งท าใหผู้ฟั้งประหลาดใจอย่างไม่
คาดคิดมาก่อน ในการที่ผูบ้รรเลงตีความที่แตกต่างออกไป แต่ยงัคงแนวท านองส าคญัของหลกัของ
บทเพลงไวไ้ดท้ัง้หมด นอกจากนีใ้นการประพนัธค์าเดนซาควรที่จะสรา้งขึน้จากแนวท านองหลกัของ
บทเพลง รวมไปถึงช่วงท านองสัน้ๆ ที่มีการซ า้กันและปรากฏบ่อยครัง้ในบทเพลง นอกจากนีก้าร
พฒันาแนวท านองไม่ควรแตกต่างจากแนวคิดหลกัของบทเพลงจนเกินไป โดยคาเดนซาจ านวนมาก
ในช่วงศตวรรษที่ 18 ไดส้รา้งขึน้จากองคป์ระกอบของ บนัไดเสียง อารเ์ปโจ และแนวท านองหลกัใน
บทเพลง” (Humphries, 2000, p. 73–74) 

ทัง้นีจ้ากการศึกษาและวิจัยในหวัขอ้ การประพนัธค์าเดนซา บทเพลงทรมัเป็ตคอนแชร์โต
ในบนัเสียงดีเมอร์ ของ จูเซปเป ตารติ์นี ท าใหผู้ว้ิจยัน าผลการประพนัธ์คาเดนซาบทเพลงทรมัเป็ต
คอนแชร์โตในบันเสียงดีเมอร์  ของ จูเซปเป ตารติ์นีไปใช้ในการแสดงคอนเสิรต์จบระดับมหา
บณัฑิตศึกษา ณ ยามาฮ่า มิวสิคฮอลล ์ตึกสยามกลการ วนัที่ 25 เมษายน 2561 เวลา 19.30 น.ซึ่ง
ไดร้บัความสนใจจากผูเ้ขา้ชมเป็นอย่างมาก 

5.3 ข้อเสนอแนะ 
 
 จากผลการศึกษาวิจัยในหัวขอ้ การประพันธ์คาเดนซาบทเพลง ทรัมเป็ตคอนแชร์โตใน
บันไดเสียงดีเมเจอร์  ของจูเซปเป ตารติ์นี ข้อที่ได้จากการศึกษาวิจัยสามารถน าไปใช้เพื่อเป็น
แนวทางในการประพันธ์คาเดนซาในบทประพันธ์อ่ืน ๆ ไม่เพียงแต่เฉพาะเครื่องดนตรีปิคโค
โลทรมัเป็ตเท่านัน้ ยังสามารถน าแนวคิดทางการประพันธ์คาเดนซาที่ผูว้ิจัยไดศ้ึกษาและสรุปผล
จากการเปรียบเทียบวิธีการประพันธ์คาเดนซาจากศิลปินทรมัเป็ตทรมัเป็ตทัง้สามไปประยุกต์ใช ้
เพื่อเป็นแนวทางการประพนัธค์าเดนซาของตนเองได ้

 นอกจากนีบ้ทเพลงทรมัเป็ตคอนแชร์โตในบนัไดเสียงดีเมเจอร์ ของจูเซปเป ตารติ์นี จดัว่า
เป็นบทเพลงที่อยู่ในยุคบาโรก การศึกษาวิจัยในหัวขอ้ การประพันธ์คาเดนซาบทเพลงทรัมเป็ต 
คอนแชร์โต ของจูเซปเป ตารติ์นี การวิเคราะหเ์ปรียบเทียบบทเพลงดงักล่าวอาจเป็นประโยชนต่์อผู้
ที่ตอ้งการศกึษาบทเพลงในยคุเดียวกนั  
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 อย่างไรก็ตามการประพันธ์คาเดนซานั้นคือการน าเสนอในมุมมองที่แตกต่างออกไป 
น าเสนอแนวความคิดใหม่ โดยการประพันธ์คาเดนซานัน้ไม่มีรูปแบบหลกัเกณฑท์ี่แน่นอน ซึ่งใน
ภายภาคหนา้อาจจะปรากฏแนวแนวคิดหรือมมุมองที่แตกต่างออกไปใน ที่มีผูป้ระพนัธค์าเดนซาใน
บทเพลงทรมัเป็ตคอนแชร์โตในบนัไดเสียงดีเมเจอร์ ของจูเซปเป ตารติ์นีมากขึน้ ท าใหแ้นวคิดใน
การประพนัธค์าเดนซามีรูปแบบที่หลากหลายขึน้หรือแตกต่างออกไปกว่าของผูว้ิจยั ซึ่ง ณ ปัจจุบนั
จากการศึกษาของผูว้ิจยัผลที่ไดก้็จะปรากฏตามที่กล่าวถึงในงานวิจยัเล่มนี ้  เพื่อใหไ้ดข้อ้มลูที่รอบ
ดา้นมากยิ่งขึน้ รวมไปถึงแนวทางในการประพนัธค์าเดนซาที่มีการน าเสนอแนวความคิดที่แตกต่าง
ออกไป ผู้ที่มีความสนใจในบริบทดังกล่าว ควรท าการศึกษาเพิ่มเติมจากแหล่งข้อมูลอ่ืน ๆ ที่
เก่ียวขอ้งเพื่อใหเ้กิดความเขา้ใจและสามารถประพนัธค์าเดนซาออกมาไดอ้ย่างสมบรูณ ์แสดงออก
ซึ่งทกัษะความสามารถของผูบ้รรเลงไดอ้ย่างเต็มความสามารถ  
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